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II Jornadas de Critica Genética.
Anadlisis de procesos creativos
en artes escénicas

nética. Analisis de procesos

creativos en artes escénicas,
se llevaron a cabo en junio de
2011. Este encuentro se plan-
ted como continuacién de las
| Jornadas de Critica Genética,
realizadas en Tandil, en 2010;
con el objetivo de indagary
profundizar en los alcances de
este tipo de reflexion, buscando
generar un cruce entre artistas e
investigadores. La Critica Gené-
tica investiga el hecho artistico
como un proceso de creaciony
no s6lo como un producto aca-
bado, teniendo en cuenta los
aspectos implicados en el traba-
jo constructivo. Estos estudios
proponen una relacién directa
entre la teoria y la practica a
través del seguimiento critico
de los proyectos escénicos, lo
cual demanda una revision del
objeto de estudio teatral, las

Las Il Jornadas de Critica Ge-

metodologias de investigacion,
el marco tedrico y la relacion in-
vestigador-hacedor. El principal
objetivo de las Il Jornadas con-
sistié en generar un espacio de
encuentro para reflexionar acer-
ca de los procesos de creacion,
ala vez que discutir los marcos
conceptuales y metodolégicos
que definen la investigacion en
artes escénicas. La pregunta por
su especificidad propone indagar
tanto en la relacion entre teoria
y practica, como también entre
hacedores y estudiosos del tea-
tro: qué tipo de vinculacién entre
tedricos y artistas puede consi-
derarse productiva y a qué fines;
qué aspectos definen la practica
de teorizar y la practica de cons-
truir la escena; en qué términos
podemos pensar al hacedor
como investigador.

Para proponer diversos abor-
dajes posibles, se realiz6 una



convocatoria abierta donde par-
ticiparon veintisiete investiga-
dores y artistas independientes;
se desarrollaron dos instancias
de ensayos y desmontajes, a
cargo de grupos en proceso y
un tedrico invitado (Silvio Lang
y Julia Lavatelli); se presentaron
tres obras locales; y se llevaron
a cabo cuatro conferencias con
referentes nacionales e interna-
cionales, que profundizaron en
perspectivas diversas sobre la
creacion escénica (Oscar Corna-
go, Cecilia Almeida Salles, José
Luis Valenzuela y Marie Bardet).

Las Jornadas fueron organiza-
das por el Grupo de Investigacion
en Artes Escénicas dirigido por Ci-
priano Argiello Pitt y conforma-
do por Marcelo Arbach, Daniela
Martin, Jazmin Sequeira, Caroli-
na Cismondi, Daniel Maffei, Mau-
ro Alegret, Guadalupe Suarez
Jofré, Maria Paula Del Prato,

Yohana Mores, Verénica Aguada
Bertea, Fanny Cittadini, Gabriela
Halac. El Grupo se conforma a
partir del proyecto 2010-2011
“Entre la ejecucion y la represen-
tacion: intersecciones de lo real
en la construccion escénica”, ra-
dicado en el CIFFyH y Documen-
tA/Escénicas, con subsidio de
SeCyT. Apoyaron la realizacion
de este encuentro el CIFFyH,
SeCyT, CePIAy Escuela de Artes,
de la FFyH, UNC; la Secretaria de
Cultura de la Provincia de Cor-
doba; el Centro Cultural Espana
Cérdoba; DocumentA/Escénicas
y el Instituto Nacional del Teatro.

En este nimero compartimos las
conferencias de Oscar Cornago
(Espafa) y Cecilia Almeida Sa-
lles (Brasil), como aportes funda-
mentales que permiten revisar la
investigacion escénica ofrecien-
do herramientas metodoldgicas
y conceptuales.
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Critica de Los procesos

creativos”

| surgimiento de la critica

genética se dio en la preocu-

paday culturalmente fértil
década de los 60 en Francia y -se
puede decir que hasta el comien-
zo de los afnos 90- el estudio de
manuscritos se fue ampliando a
un mayor nimero de escritores
investigados y abordajes teori-
cos utilizados. Un dato mas: los
fundadores de la critica genética
en Francia vienen del marxismo
e introducen en los estudios
linguisticos el concepto de la
materialidad en la creacién. La
expansién también se dio geo-
graficamente cuando a mediados
de la década de los 80 esa linea
de investigacion llego a Brasil.

En 1992 cuando publiqué la
primera edicion del libro Intro-
duccion a los estudios genéticos,
ese nuevo rumbo estaba siendo
presentido, en 1993 Pierre Marie
habia publicado el articulo “El
horizonte de la critica genética”.

La critica genética asume de ese
modo aquello que Daniel Ferrer

Doctora en Lingtiistica aplicada

Profesora de la Universidad Catdlica de San Pablo
Especialista en Critica Genética en Teatro

Autora de los libros: Gesto inacabado; La critica ge-
nética, una nueva introduccion; Redes de creacion.
La construccion de la obra de arte.

*Conferencia

en el afo 2000 llamo “vocacion
transartistica”. El afirma que el
desarrollo de los estudios gené-
ticos se sustenta en el esfuer-
zo de algunos investigadores
por promover una reflexiéon que
atraviese las fronteras de los gé-
neros y de las artes y ve que los
estudios genéticos sobreviven
en este nuevo camino. La critica
genética comienza en la litera-
tura y después se desparrama
hacia otras lineas artisticas.

La critica genética es un campo
de estudio que, como se va a ex-
plicar, continta en pleno estado
de desarrollo. La critica genética
pretende, por lo tanto, una nueva
forma de abordar la obra de arte,
desde una perspectiva de proce-
so. Si el propdsito que direccio-
naba los estudios genéticos fue
desde su inicio la comprensién
del proceso de produccién de
una obra literaria, y su objeto de
estudio eran los registros de los
procesos de escritores encon-
trados en los manuscritos, debia



necesariamente romper la barre-
ra de la literatura y ampliar sus
limites por afuera de la palabra.

El proceso y el registro son in-
dependientes de la materialidad
en la cual la obra se manifiesta,
e independientes también del
lenguaje en que estos registros
se presentan. Es posible, enton-
ces, reconocer algunos procedi-
mientos de creacion en cualquier
manifestacion artistica a partir
de los rastros dejados por el ar-
tista. Por lo tanto, en la propia
naturaleza de la critica genética
esta la posibilidad de estudiar
manuscritos de toda y cualquier
forma de expresion artistica'y
cientifica.

Luego comenzaron a surgir in-
vestigaciones o investigadores
interesados en estudiar bocetos
y cuadernos de artistas plasti-
cos, guiones de cineastas, anota-
ciones de coredgrafos y bocetos
de arquitectos. Hoy los estudios
genéticos abarcan los procesos
comunicativos en un sentido
mas amplio: artes plasticas,
cine, danza, teatro, musica, ar-
quitectura, literatura, publicidad,
periodismo y fotoperiodismo.

En nombre de esta inevitable ex-
pansion, la critica genética sufre
algunos ajustes conceptuales y
tedricos. Una de esas adecua-
ciones se realiz6 en el objeto de
estudio: el manuscrito. Era dificil
continuar hablando de bocetos,
magquetas, contactos, proyectos,
guiones, ensayos, partituras,
como manuscritos, por eso bus-

qué un término que dé cuenta de
esa diversidad de lenguajes. Do-
cumentos de proceso fue el térmi-
no que cumplié con esa necesi-
dad. Creo que da mayor amplitud
de accion y deja en claro que los
manuscritos de escritores son
un tipo de documentos de proce-
so aplicable sélo a la creacion
literaria.

Todo es importante, todo es
fuente de informacién para el
investigador y todo documento
estd, inevitablemente, relaciona-
do con otro. Los significados son
construidos solamente cuando
€s0s nexos son establecidos. La
creacion de la obra se muestra
desde esta 6ptica como un sis-
tema complejo y no como una
coleccioén de datos aislados.
Teniendo en mano los diferen-
tes documentos dejados por el
artista a lo largo del proceso,

el critico establece relaciones
entre los datos contenidos en

él, buscando comprender la red
de pensamiento del artista. En
toda practica creadora hay hilos
conductores que vinculan la pro-
duccién de una obra especifica,
a la vez que componen la obra
como un todo. Son principios de
naturaleza general marcados por
la singularidad del artista, los
cuales lo guian en su modo de
accion, en su proyecto personal
y singular.

Estamos hablando de una teoria
que se manifiesta en la accién
del creador y que se resquarda
en los documentos. Eso quiere
decir que en toda accién creado-
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ra hay una teoria implicita. El pa-
pel del critico genético es sacar
del documento del artista, con
los instrumentos que tiene a su
disposicién, esa teoria y mostrar
la poética de la obra.

Estudios de caso y teoria gene-
ral

Los estudios de critica genéti-
ca siempre han mostrado una
fuerte tendencia a buscar la sin-
gularidad de los procesos crea-
tivos especificos. Por necesidad
cientifica algunos investigadores
vienen avanzando en direccion a
una generalizacion del proceso
de creacion, hacia el principio
que nortea una posible genealo-
gia de la creacion. Es asi como
los estudios genéticos se fueron
desarrollando en la Universidad
Catolica de San Pablo, encami-
nados a una posible teoria de la
creacion basada en una teoria
semidtica, o sea, empleando
herramientas generales que tu-
vieron como punto de partida
estudios singulares de documen-
tos y que, al mismo tiempo, se
alimentan de esos estudios.

El acompanamiento teorico-criti-
co de varios procesos nos llevé a
la observacion de caracteristicas
comunes en estos recorridos.
Las comparaciones y contrastes
entre las singularidades, suma-
das a la recoleccion de infor-
maciones extraidas de las mas
diversas fuentes (documentos,
diarios, entrevistas) apuntan
hacia estos instrumentos analiti-
cos de caracter mas amplio.

El recorrido de la creacion se
muestra como un entramado de
acciones que, si se mira a lo lar-
go del tiempo, deja transparentar
repeticiones significativas. A
partir de estas aparentes redun-
dancias es que se puede esta-
blecer generalizaciones sobre el
quehacer creativo, iniciando el
camino hacia una teorizacion.
Estos no serian modelos rigidos
y fijos, pero si funcionarian como
formas tedricas que engloban
aquello que en cualquier otro no
cabe. Son, en verdad, instrumen-
tos que permiten activar la com-
plejidad del proceso. No guardan
verdades absolutas, sino que
pretenden ampliar las posibilida-
des de discusion sobre el proce-
so creativo.

Esa posible teoria de la creacién
sobre bases semidticas en dia-
logo con el concepto de red fue
presentada en mi libro Gesto ina-
cabado, proceso de creacion artis-
tica de 1996 y Redes de creacion
y construccion de la obra de arte
de 2006.

Para desarrollar tales discu-
siones, se establecen dialogos
entre pensadores de la filosofia
y del arte, y los propios artistas.
Creo que el objeto que nos ins-
tiga a comprender debe tener
prioridad. Los instrumentos teé-
ricos deben ser convocados de
acuerdo con las necesidades del
proceso, para que los documen-
tos de los artistas no se trans-
formen en meras ilustraciones
de las teorias. En este caso las
investigaciones ofrecerian muy



poco retorno de aquello que se
dice respecto al acto creador.
Por otro lado, lo que se busca

es una mejor comprension de

la complejidad de un proceso
creativo. No se puede tomar con-
ceptos tedricos aislados como,
por ejemplo, percepcion u ocaso.
Creo que la creacion debe ser
discutida con el auxilio de un
corpus tedérico organicamente
interrelacionado.

Si, por un lado, los estudios ge-
néticos ganaron una extension
en la ampliacién de los limites de
manuscritos ademas de la litera-
tura; por otro, en la busqueda de
principios de naturaleza general,
los estudios de la singularidad
cambian de profundidad segun
sus resultados. Asi se abre la
posibilidad de desarrollar inves-
tigaciones comparadas, tanto en
lo que respecta a diferentes au-
tores que producen a través de
un mismo medio de expresion,
como en estudios comparados
entre procesos de creadores de
diferentes areas.

Los estudios de los procesos
especificos muestran que esas
caracteristicas generales pre-
sentan modos singulares de
manifestacion. Esas herramien-
tas amplias son aspectos de la
creacion que pueden o no estar
presentes en un determinado
dossier o conjunto de documen-
tos de un proceso, y que pueden
aparecer en diferentes grados
segun los sujetos. Cada proceso
es singular, pues las combinacio-

nes de los aspectos generales
son absolutamente Unicas. Per-
cibimos asi que esa teorizacion
sobre la creacién ofrece un abor-
daje procesual que se adiciona
al enfoque retrospectivo de la
critica genética, abriendo una
dimensidn prospectiva en la criti-
ca de procesos creativos de una
manera mas amplia. O sea, una
manera de discutir objetos en
movimiento, asi como un modo
de acompanar los procesos en
acto.

En su recorrido de expansion,

la critica genética ha llegado a
un concepto de proceso en un
sentido bastante amplio que
apunta siempre a la relevancia
de observar fenémenos insertos
en sus procesos o desde una
perspectiva de proceso. Creo
que estas discusiones se tornan
fundamentales para pensar cier-
tas cuestiones contemporaneas
que envuelven, por ejemplo, la
autoria y la intrincada relacién
entre obra y proceso.

Las reflexiones tedricas que
estas perspectivas procesua-
les brindan al arte trascienden
los bastidores de la creacion.

A partir de ahi percibimos que
estamos delante de recursos
tedricos que desarrollan una cri-
tica de proceso que abarca mas
que lo que la critica genética se
propuso.

Muchas cuestiones de extrema
importancia para discutir sobre
el arte en general -producidas
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en las ultimas décadas especial-
mente- necesitan de una mirada
que sea capaz de abarcar el mo-
vimiento dado, ya que la lectura
de objetos estaticos no se mues-
tra satisfactoria o suficiente al
momento de leer algunas obras.
Hay que incluir todo el potencial
que los medios digitales ofre-
ceny que parecen exigir nuevos
abordajes. Al mismo tiempo,
muchas de esas obras exigen
nuevas metodologias de acom-
pafamiento de sus procesos
constructivos y no solamente la
tradicional recoleccion de docu-
mentos en el momento posterior
de la presentacion publica de la
obra. Esto implica una abertura
de baules de los artistas para
reconocer los registros de la his-
toria de las obras. Muchos criti-
cos de proceso pasan a convivir
con los recorridos constructivos
en un tiempo real. Yo misma
acompané procesos de danzay
de teatro.

Algunas obras contemporaneas
generan nuevas metodologias
para abordar sus procesos de
creacion, en tanto los resultados
de esos estudios cambian de al-
guna manera los modos de abor-
darlas desde el punto de vista
del critico. Esas nuevas cuestio-
nes que parecen merecer mayor
atencién exigen nuevas formas
de desarrollo del pensamiento
que den cuenta de las numero-
sas conexiones que estan en
permanente movimiento. Fue asi
como llegamos a la idea de crea-
cion como red en construccion.

EL concepto de creacion como
red en construccion

La red en construccion se trata
de un recorrido sensible e inte-
lectual que puede ser descrito
como un movimiento continuo y
falible. Sustentado por la légica
de la incertidumbre, engloba la
intervencion del azar y abre es-
pacios a la introduccion de ideas
nuevas. Es un proceso donde la
regresion y la progresiéon no son
infinitas.

Algunos aspectos del concepto:
Proceso continuo

Tomando la continuidad del
proceso y el consecuente inaca-
bamiento hay siempre una dife-
rencia entre aquello que se con-
cretiza y el proceso que esta por
ser realizado. Donde hay posibili-
dad de variaciéon continua, la pre-
cision absoluta es imposible. No
se puede hablar del encuentro de
obras ideales y perfectas. Lo que
mueve esa busqueda son las
tendencias del proceso y la ilu-
sién del encuentro de la obra que
satisfaga plenamente un deseo.

El concepto de inacabamiento
es intrinseco al hecho de la crea-
cion. La perspectiva de proceso
mira todos los objetos de nues-
tro interés como una posible
version de aquello que puede iry
ser todavia modificado. Lo rela-
tivo es que no hay un inicio y no
hay una conclusién final.

Tendencias

Tendencias son rumores va-



gos que orientan el proceso de
construccion de las obras en un
ambiente de certezas e impre-
cisiones. Generan trabajo en la
busqueda de algo que esta por
ser descubierto. Este desarrollo
en proceso lleva a determina-
das tomas de decisiones que
propician la formacion de lineas
de fuerzas. Estas a su vez van
dando consistencia a los objetos
en construcciény a lo largo del
recorrido, van siendo estipuladas
restricciones o delimitaciones
de naturaleza diversa que tornan
posible la construccion de la
obra. Las tendencias de proceso
pueden ser vistas sobre el punto
de vista de la construccion del
proyecto poético o del acto co-
municativo.

Proyecto poético

Las tendencias del recorrido pue-
den ser observadas como atrac-
ciones que funcionan como una
especie de campo gravitacional,
indicando la posibilidad de cier-
tos eventos. En ese campo de
posibilidades y tendencias vagas
esta el proyecto poético del ar-
tista. Los principios direcciona-
dores, de naturaleza ética y esté-
tica, presentes en las practicas
creadoras y relacionados a la
produccion de una obra especifi-
ca, atan a la obra de ese creador
como un todo. Son principios re-
lativos a la singularidad del artis-
ta, son planos de valores, formas
de representar el mundo, gustos
y creencias, que rigen su modo
de accion. Un proyecto personal
y singular. Ese proyecto esta

cenido al espacio y tiempo de la
creacion e inevitablemente afec-
ta al artista. La busqueda como
proceso continuo es siempre
incompleta. El propio proyecto,
que direcciona de algun modo la
produccion de las obras, puede
cambiar a lo largo del tiempo.

Acto comunicativo

La comunicacion es la tenden-
cia del proceso en su aspecto
social. El proceso de creacion se
muestra también como una ten-
dencia para el otro. Es el didlogo
de una obra con la tradicion, con
el presente y con el futuro. El as-
pecto comunicativo del proceso
envuelve diversos dialogos de
naturaleza inter e intra personal:
el artista con él mismo, con la
obra en proceso, con el grupo de
teatro, futuros receptores, con la
critica, etcétera.

Espacio de creacion

El artista interrelacionado con
las redes culturales esta inser-
tado en su espacio geografico y
social con restricciones y posibi-
lidades de cambios. Los escrito-
rios, ateliers, salas de ensayo y
estudios, son espacios de accién
del artista que abriga un trabajo
fisico y mental. El espacio res-
guarda un potencial de creacién
a medida que ofrece posibilida-
des de almacenar objetos, libros,
CD, DVD, instrumentos, etcétera.
Este espacio puede ser consi-
derado mas alla de los limites
fisicos, envuelve la memoria 'y

el imaginario del artista; asi es
como su cuerpo queda marcado 81
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por su historia y sus busquedas.
El tiempo de la creacion incluye
ademas del espacio fisico de
los escritorios, al artista 'y sus
caminatas, visitas a museos, el
auxilio de cuadernos de anota-
ciones, camaras fotograficas y
de filmacion.

La creacion como red

La creacion como red puede

ser descrita como un proceso
continuo de interconexiones
inestables que generan puntos
de interaccion. Esas interco-
nexiones envuelven la relacion
del artista con su espacio y su
tiempo, cuestiones relativas a

la percepcidn, a la memoria, a
recursos creativos, asi como

los diferentes modos en que se
organizan las tramas del pensa-
miento creativo. Los procesos de
creacion suceden en el campo
relacional o de las interconexio-
nes. Toda accién esta relacio-
nada a otras acciones de igual
relevancia. Es un recorrido no
lineal y sin jerarquias. La interac-
tividad como motor de desarrollo
del pensamiento es observada
en diferentes niveles: relacion
entre individuos, diadlogo con la
historia de las artes y de la cien-
ciay didlogo con las redes cultu-
rales. El artista en creacion esta
inmerso en lo que determinara
su cultura, que esta en un estado
de efervescencia y que posibilita
el encuentro de brechas para

la manifestacion de desvios in-
novadores como discute Edgar
Morin. El artista se relaciona con
su entorno alimentandose e in-

tercambiando informaciones. La
interaccion es responsable de la
proliferacion de nuevos resulta-
dos, ideas que se expanden, en-
cuentros y errores que generan
nuevas posibilidades de la obra
de arte. Por ejemplo: una conver-
sacion de bar en el cual un artis-
ta comenta un film que ha sido
visto recientemente puede ge-
nerar nuevas posibilidades. En-
frentarse con esas posibilidades
implica establecer criterios de
seleccion respaldados por princi-
pios direccionadores de proceso
como proyecto poético del artis-
ta que nos lleva a conocer lo que
él busca en su obra en construc-
cion. Las interconexiones desta-
can el campo relacional pero el
acto creativo se da en como las
relaciones son establecidas, esa
elaboracién es un proceso de
transformacién. La singularidad
de construccidn se encuentra en
la especificidad de la transfor-
macion. Las combinaciones son
singulares. La construccion de
las realidades ficcionales se da
en un proceso de transformacion
que se revela como el espacio de
la subjetividad transformadora.

Espacios de la subjetividad trans-
formadora

Percepcion. La percepcion artis-
tica como actividad creadora de
la mente humana es una accion
transformadora. El filtro percep-
tivo va procesando el mundo en
nombre de la creacion. En una
busqueda sensible y selectiva,
el artista recoge aquello que so-
bre algun aspecto lo atrae. Esa



sensacion es intensa pero fugaz.
Muchas veces responsable por
la construccion de imagenes
generadoras de hallazgos. La
construccion de mundos fic-
cionales, por tanto, depende de
estimulos internos y externos
recibidos a través de lentes ori-
ginales. Hay repeticiones en su
mirar que muestran los modos
en que se apropia del mundo.
Las percepciones interactuan
con experiencias pasadas y por
ende, no estan divorciada de la
memoria. No hay percepcién que
no esté impregnada de recuer-
dos. Las sensaciones tienen un
papel amplificador permitiendo
que ciertas percepciones queden
en la memoria.

Memoria. Memoria es accion, o
sea, esencialmente plastica, no
es un lugar donde las acciones
se fijan y acumulan. Las redes
de asociaciones, responsables
de los recuerdos, sufren modi-
ficaciones a lo largo de la vida,

el tiempo pasay se alteran las
percepciones que se tienen del
pasado cambiando tales recuer-
dos. Cada nueva impresion im-
pone modificaciones al sistema.
La memoria como espacio de
libertad es selectiva, toma deci-
siones libres que sin embargo,
no son arbitrarias. Las percepcio-
nes interactuan con las acciones
pasadas, no estan divorciadas
de la memoria. No hay recuerdo
sin imaginacion y los recuerdos
al servicio de la creacion pueden
ser explicados como una especie
de memoria especializada.

Recursos de la creacion. Los
recursos y los procedimientos
creativos son los modos en que
el artista trabaja con las propie-
dades de la materia prima. O sea,
modos de transformacion. La
relacion del artista con la materia
prima lo enfrenta con la poten-
cialidad de exploracién de sus
propiedades al tiempo que lo res-
tringe. El artista puede adecuar-
se o burlarse de tales limites,
dependiendo de lo que pretenda
de su obra. Toda accién sobre
las materias primas implica se-
leccién y toma de decisiones:
collage, fragmentaciones narra-
tivas, pinceladas densas o finas,
camaras lentas, ausencia de
puntuacion, juegos combinato-
rios, saturacion de imagenes, uso
de procesos aleatorios. El artista
utiliza las herramientas como
instrumentos mediadores que lo
auxilian en esa manipulacioén.

Restricciones. La creacion se rea-
liza en la tensién entre el limite y
la libertad. Limites dados por las
restricciones internas o externas
de la obra que ofrecen resisten-
cia a la libertad. Crear libremente
no significa poder hacer cual-
quier cosa en cualquier momento
en cualquier circunstancia y de
cualquier manera. El artista es

un libre creador de restricciones
y ellas se revelan muchas veces
como propulsoras de la creacién.
El artista es estimulado a vencer
los limites establecidos por él
mismo o por factores externos
como la materia prima que él
esta revisando: la fecha de entre- 8
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ga, el dinero, la delimitacién del
espacio. Las tendencias del pro-
ceso de caracter general y vago
son también orientadoras de esa
libertad ilimitada.

Relacion proceso-arte contem-
pordneo

La teorizacion ofrecida por la
critica de proceso continua
auxiliando la comprensién de
los estudios sobre la historia de
las obras realizadas al publico y
ofreciendo una perspectiva para
entender la relacién entre proce-
so y obra.

Para la discusion de obras en
proceso el critico necesita he-
rramientas que hablen de movi-
miento. La obra se da estable-
ciendo relaciones en una red de
permanente construccién que
habla de un proceso que no es
particular e intimo. Cada version
de la obra puede ser vista de un
modo aislado, pero si eso fuera
cierto se pierde algo que la natu-
raleza da en esa obra procesual.
Son obras que nos colocan al
frente de la estética de lo ina-
cabado, nos incitan a su mejor
conocimiento y al consecuente
acompafhamiento critico de esos
cambios. Para poder acercarse a
ese vinculo entre proceso y obra,
el critico necesita instrumentos
que sean capaces de discutir las
obras en su campo, un abordaje
que comprenda la creacién en
su naturaleza de red compleja de
relaciones en permanente movi-
miento. La lectura de los objetos
estaticos no son satisfactorias,

parecen dejar de lado algo de-
terminante que estd en ellay no
consigue ser tocado o compren-
dido. Algunas obras, incluyendo
aquellas que exploran la poten-
cialidad ofrecida por los medios
digitales, pueden asi recibir nue-
vas interpretaciones. De modo
reciproco muchas exigen nuevas
metodologias de acompana-
miento en sus procesos cons-
tructivos, ya que la recoleccion
de documentos en el momento
posterior a la presentacién publi-
ca de la obra no consigue aproxi-
marse al proceso de creacion de
ellas. Algunos de esos procedi-
mientos generan también lo que
se llama la curaduria en proceso.
Curaduria es cuando se expone
la obra que se va modificando a
lo largo de esa presentacion.

El artista investigador

No podemos dejar de mencionar
otra tendencia de aproximacion
de esa critica que es bastante
fértil y es realizada por artistas
investigadores: por un lado los
trabajos de conclusiones de
investigaciones de graduados,
maestrias o doctorados donde la
necesidad de encontrar formas
de sistematizaciéon para sus
reflexiones impuestas por los
patrones académicos se torna
permanente. Al mismo tiempo el
artista fuera de los limites aca-
démicos encuentra ecos para
sus reflexiones sobre cuestiones
que instigan y mueven su trabajo
de reflexion.

En este ambiente observo que



las discusiones sobre proceso
de creacion se estan mostran-
do fundamentales para una re-
flexion critica sobre el arte y, de
modo especial, sobre el arte con-
temporaneo. Y esta parece ser la
necesidad que muchos criticos
sienten para conseguir hablar
sobre el arte que vemos en las
galerias, los centros culturales,
los museos, la web, los celulares,
con diferentes propuestas estéti-
cas y diadlogos de diversas natu-
ralezas con la historia del arte.

Pensando en términos bastante
generales, el arte contempo-
raneo ha presentado algunas
caracteristicas intrigantes. Por
ejemplo, la expansion de las
fronteras de medios y géneros
conlleva una invasion de otros
territorios. Una gran diversidad
de artistas actian en mas de

un medio y en espectaculos
multimedios. Es interesante ob-
servar como reflejo de esto, el
uso de los términos: expandido,
contaminado, convergencia, hi-
bridacién e inter imagenes. Esta
también la necesidad de recurrir
a palabras compuestas como
videoinstalacion, conferencia-es-
pectaculo, video-danza, etcétera.

Pensando en otro campo de ex-
perimentacion artistica que nos
remite a la ausencia de frontera
podemos nombrar el proceso de
produccion y la obra mostrada
publicamente. Estamos hablan-
do por lo tanto de la movilidad
como caracteristica del arte
contemporaneo. Es interesante
observar como esas obras en

proceso generan desdoblamien-
tos con registros audiovisuales
como una posible forma de lidiar
con la continuidad, el inacaba-
miento y la impermanencia; foto-
grafias y videos de performance
son algunos ejemplos de esos
registros. Esa cuestiéon gana una
complejidad mayor cuando esos
registros son registros que van a
parar a un espacio de exposicion.

Continuando con la tentativa de
mapear algunos campos donde
encontramos la accién mas pro-
minente del arte contemporaneo,
nos damos con la fragmentacion
materializada por los samples.
Esta cuestion nos remite por un
lado a la apropiacion de archi-
vos, banco de datos, coleccionis-
mo y por otro lado a ediciones,
montajes y juegos combinato-
rios. Si la contemporaneidad se
caracteriza cada vez mas por la
edicién o la forma en que las par-
tes del sistema son montadas y
articuladas, como consecuencia
de esa fragmentacion estamos
en plena discusion de procedi-
mientos que relacionen esos
segmentos, tanto desde el punto
de vista de aquel que produce,
como del director, el espectador
y aquel que interactua.

Hasta el momento hemos habla-
do de la no delimitacion clara de
medios y géneros, de la movili-
dad, de las diferentes interaccio-
nes entre proceso y obray de la
relacién entre fragmento y edi-
ciéon como algunas tendencias
del arte contemporaneo. Otra
caracteristica que me parece
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recurrente y presente en muchas
obras es juntar reflexiones sobre
el proceso de creacion, aportan-
do asi a una critica que tenga
ese foco de interés.

Acompanamos hasta aqui algu-
nos campos en expansion del

arte contemporaneo y de la criti-
ca de los procesos de creacion.
En una perspectiva especular

el critico precisa acompanar y
comprender los desafios todavia
no nombrados que el arte nos
propone.



