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Introduccion

Este libro es uno de los resultados de un
proyecto de innovacién docente situado en
el contexto metodoldgico de la A/r/togra-
fia Visual y de las Metodologias Artisticas
de Ensenanza (MAE), tal y como declaran
explicitamente en sus respectivos titulos
una buena parte de los capitulos.

Sus autores y autoras mencionan con
naturalidad estos términos porque estén
directamente vinculados a los proyectos
de creacion e investigacion artistica y a los
titulos de posgrado de la Universidad de
Granada en el &mbito de las artes y la edu-
cacion. Y efectivamente, ha sido en este
contexto en el que han surgido y estan
desarrollandose estos enfoques metodo-
l6gicos de investigacion y ensefianza. Este
libro es una contribucion decisiva al desa-
rrollo de estos campos del conocimiento.

La aparicion relativamente reciente en
la bibliografia académica (apenas unos
quince afos) de estos términos y, ademas,
desde una zona periférica a los circuitos
académicos internacionales, hace conve-
niente una sucinta explicacion y contextua-
lizacion de esta terminologia.

A/r/tografia: integracién de la ense-
hanza, la creacion y la investigacion

La a/r/tografia [a/r/tography] es un enfo-
que de investigacion que reune de forma
congruente y equilibrada tres dimensiones:
la creacion artistica, la investigacion educa-
tiva y la ensefanza. La denominacién de
este enfoque de investigacion, inventada
por Rita Irwin en 2002 en el departamento
de curriculum y pedagogia de la universi-

dad de la Columbia Britéanica en Vancou-
ver (Canadd), es un acrdstico de tres letras
que corresponde en inglés (Artist [artista],
Researcher [investigador/a], Teacher [pro-
fesor/a)) a la palabra ‘arte’. (Irwin y de Cos-
son, 2004; Springgay, Irwin, de Cosson, Wi-
Ison, Stephenson y Pente, 2002).).

La a/r/tografia fue ideada, en los pri-
meros anos del siglo XXI, en el seno de la
Educacion Artistica, la disciplina centrada
en los problemas de ensefianza y aprendi-
zaje de las artes. Lo habitual en este campo
del conocimiento, —excepto en los niveles
educativos oficiales de infantil y primaria en
los que el profesorado es responsable del
conjunto de las asignaturas o materias del
curriculum oficial—, es que el profesorado
tenga una formacién artistica profesional
en conservatorios de musica y de danza, fa-
cultades de bellas artes, escuelas de arqui-
tectura, etc., y que compatibilice su carrera
artistica con su carrera docente. Como el
profesorado universitario de Educacién
Artistica, ademas de su actividad docente
debe hacer investigacién, las tres dimen-
siones que reune la a/r/tografia correspon-
den exactamente a sus tres dedicaciones
profesionales: creacion artistica, investiga-
cién cientifica y ensefanza.

El propdsito de la a/r/tografia es aunar,
en lugar de disociar, los ambitos de la ense-
fianza, la creacién y la investigacién.

Hay proyectos de innovacién docente
que son claramente diferentes de los pro-
yectos de investigacion cientifica o de los
de creacién artistica porque estas tres cate-
gorias estan perfectamente asentadas tan-
to en el imaginario como en las normativas



académicas y universitarias en una gran
mayoria de disciplinas. Pero, precisamente
la a/r/tografia se inventd para difuminar las
fronteras tajantes entre estos tres &mbitos.
. Cémo ha sido posible su integraciéon?

Una explicacién verosimil es que en los
ultimos anos del siglo XXy primeros del
XXI, se produjeron cambios conceptuales,
metodoldgicos y procedimentales deci-
sivos, tanto en la investigacién educativa
como en la creacidn artistica, que apunta-
ban en la direccion que después fragud en
la idea de la a/r/tografia.

Desde la Investigacién Educativa basa-
da en Artes hasta la A/r/tografia
La a/r/tografia es una derivada del enfoque
metodoldgico denominado Investigacion
basada en Artes [Arts based Research], in-
ventado por Elliot Eisner, una de las perso-
nalidades més destacadas de la Educacion
Artistica de la segunda parte del siglo XX,
en 1993, ano en el que organizdé un semi-
nario de investigacion educativa en la Uni-
versidad de Stanford que llevaba ese titulo.
Eisner ya habia contribuido decisiva-
mente al desarrollo y consolidacién de los
enfoques cualitativos de investigacion en
educacién durante las décadas de los afios
70y 80 del siglo XX. Junto a las estrategias
metodoldgicas procedentes de la etnogra-
fia, como la Observacion Participante, o de
la ciencia social, como la Investigacion-Ac-
cion, o de las teorias feministas, Eisner, ba-
séndose en su formacion en bellas artes y
disefio, propuso metodologias cualitativas
de investigacion educativa tales como la
Critica Educativa o la Expertizacion Edu-
cativa. Ambas se fundamentaban en dos
especialidades artisticas: la critica de arte
y la expertizacion de obras de arte (Eisner,
1976). Estas dos propuestas no tuvieron
demasiado éxito y apenas fueron secunda-

das. En cambio, la ‘Investigacion basada en
Artes’ fue acogida con un éxito inmediato,
no exento de grandes polémicas (Barone y
Eisner, 2011; Eisner, 1993; Leavy, 2017).

La idea basica de la Investigacién basa-
da en Artes es buscar nuevas ideas e inno-
vadoras estrategias metodoldgicas para la
investigacion educativa, no tanto entre las
diversas ciencias humanas y sociales, sino
directamente desde el mundo de la crea-
cion artistica: literatura y poesia, teatro,
cine, musica, pintura, etc. Es decir, aprove-
char para la investigacion educativa algu-
nas de las cualidades propias de las obras
de arte, en particular sus valores estéticos.

Un ejemplo concreto y muy sintoméatico
del cambio de perspectiva que proponia
Eisner es el uso de metéforas. En la escri-
tura académica de informes de investiga-
cion educativa el uso de metéaforas estaba
proscrito (American Psychological Associa-
tion, 2010). Una metéfora puede ser eficaz,
brillante, esclarecedora y enormemente
sugerente, pero necesariamente adolece
de cierta ambigliedad en su significado.
Lo que Eisner subraya es que una metéfora
es capaz de descubrir conexiones insélitas,
iluminar ideas y explicar convincentemente
acontecimientos, que Unicamente de ese
modo pueden alcanzarse. Por lo tanto, el
dilema es jprescindimos en la investiga-
cion educativa de énfasis estéticos en aras
de la objetividad o damos cabida a nuevos
temas y problemas y sobre todo a nuevas
posibilidades de comprension en profundi-
dad de los acontecimientos con la sutileza,
calidez y conviccion propias del arte? Elliot
Eisner apostdé decididamente por la segun-
da posibilidad.

La Investigacion basada en Artes [Arts
based Research] ha evolucionado rapida y
vigorosamente en campos del conocimien-
to muy diferentes: arteterapia, enfermeria,



negocios, etc. (Hinslifft-Smith, McGarry y
Parveen, 2022; Ward y Shortt, 2020).

Una de las primeras disciplinas acadé-
micas en las que se desarrollé la Investi-
gacién basada en Artes fue la educacion.
En fecha tan temprana como 1997, Elliot
Eisner y Tom Barone acufaron la denomi-
nacion ‘Investigacion Educativa basada en
Artes’ [Arts based Educational Research]
(Barone y Eisner, 1997). El caso concreto
que usO Eisner para ejemplificar el giro me-
todolégico que implicaba la Investigacion
Educativa basada en Artes fue preguntar-
se si una novela de ficcién sobre un pro-
blema educativo podria ser considerada
una tesis de doctorado en una facultad de
educacion. ;Es posible desprenderse de
los datos empiricos, ya sean obtenidos en
estrictas condiciones de laboratorio o en
contextos mas naturalistas como es el caso
de encuestas y entrevistas, como demos-
tracion de las conclusiones para admitir las
formas de representacion propias de la fic-
cion literaria en la investigacion educativa?

. se pueden esgrimir buenos argu-
mentos a favor de las obras de ficcion
dedicadas a la investigacién social que
muestran un potencial para alcanzar lo
que hemos descrito como uno de los
dos objetivos principales de la investi-
gacion sobre los asuntos humanos. Se
trata del potencial del texto para mejo-
rar el significado de los fenémenos so-
ciales que se oponen a interpretaciones
y conclusiones definitivas, ortodoxas y
aparentemente establecidas. Las obras
de ficcién pueden, de hecho, a través
de su reformulacién de los detalles em-
piricos del mundo, alcanzar un poder
extraordinario para perturbar y alterar
lo familiar y lo comun, para cuestionar e
interrogar lo que parece haber sido res-
pondido de manera concluyente, y para

redirigir la conversacién sobre cuestio-
nes sociales importantes. (Barone y Eis-
ner, 2011, p. 101).

Al fin'y al cabo, la gran mayoria de las
creaciones artisticas son ficciones, ya sean
visuales, sonoras o literarias, y por lo tanto
la viabilidad de la Investigacién basada en
Artes depende de la aceptacion de la fic-
cion para usos investigacionales.

Desde la investigacion cientifica a la
Investigacion Artistica

Tradicionalmente lo propio de las artes es
la creacion y lo propio de las ciencias la
investigacion. Creacidn artistica e inves-
tigacion cientifica definen dos territorios
separados, ambos valiosos, pero con cua-
lidades rotundamente diferenciadas. Cada
ambito dispone de sus propias institucio-
nes formativas, establece carreras profe-
sionales nitidamente diferenciadas y, sobre
todo, produce resultados perfectamente
disimiles: obras de arte, por un lado, y teo-
rias cientificas, por otro.

La aparicion de la Investigacion Artistica
[Artistic Research] fue un resultado impre-
visto de decisiones politico-administrativas
sobre la consideracion oficial de las institu-
ciones en las que habitualmente se forman
los y las artistas profesionales. Particular-
mente en el contexto europeo, las institu-
ciones de formacion de artistas —ya fuesen
academias de Bellas Artes, para la forma-
cién de pintores, escultores y arquitectos,
los conservatorios de musica, para intérpre-
tes y compositores, de danza, para bailari-
nes y coredgrafos, de teatro, para actores y
escenégrafos, etc.—, eran (y en bastantes
casos lo siguen siendo) centros de niveles
elemental, medio, profesional o superior,
perfectamente diferenciados de las univer-
sidades. No es facil dilucidar cuéles fueron
las razones, pero el caso es que, a finales



del siglo XX, muchas de estas instituciones,
en sus niveles profesionales o superiores,
fueron incorporéandose a la universidad. La
universidad no es Unicamente una institu-
cién de formacion de profesionales al méas
alto nivel de cualificacion académica, sino
también de investigacion cientifica. Cuan-
do las antiguas academias de bellas artes y
los conservatorios de musica y danza pasa-
ron a ser facultades universitarias, sus estu-
diantes reclamaron poder acceder a todos
los tipos de titulos oficiales propios de la
universidad, incluido el doctorado, que es
una titulacion nitidamente investigadora.
Lo mismo sucedié con su profesorado, fue
necesario que se incorporara a la investiga-
cién. Pero ;qué tipo de investigaciéon po-
dria, o le interesaria hacer, al profesorado
de dibujo, pintura, escultura, violin, piano,
o danza contemporanea? ;Cuéles podrian
ser sus mejores aportaciones originales en
su campo del conocimiento?

Después de algunos titubeos en la de-
nominacién, finalmente, en los primeros
anos del siglo XX, se asenté el término In-
vestigacion Artistica, un campo del conoci-
miento en el que se mantienen los modos
propios de la creacion artistica junto con
los requisitos propios de la investigacion
cientifica tales como declaracién de objeti-
vos, justificacion de los métodos y procedi-
mientos, explicitacién de los instrumentos,
resultados y conclusiones (Schwab y Borg-
dorff, 2013; Varto, 2018; Vytautas, 2018).

Muy répidamente la Investigacion Ar-
tistica se desarrollé en diferentes especia-
lidades artisticas tales como musica (Burke
y Onsman, 2017), arquitectura (Hougaard,
2016), o performance (Blain y Minors, 2020).

Por lo tanto, en los anos de cambio
de siglo del XX al XXI, constatamos que
produjo un doble acercamiento, desde la
investigacion hacia la creacion artistica y

desde la creacion artistica hacia la investi-
gacion. Esa doble confluencia podria ex-
plicar la viabilidad de la a/r/tografia. (Marin
Viadel y Roldan, 2019).

De la A/r/tografia a la A/r/tografia Visual
La A/r/tografia Visual se inventa en Grana-
da en 2012 (Marin-Viadel y Roldan, 2012).
.Por qué la necesidad de afiadir a la me-
todologia a/r/togréfica el calificativo de vi-
sual? Las razones fundamentales son dos.
Por un lado, la muy estrecha colaboracién
profesional y de amistad que hemos man-
tenido con Rita Iriwn, tanto Joaquin Roldan
como yo, durante las Ultimas dos décadas,
lo cual no ha permitido debatir en pro-
fundidad sobre los limites y alcances de
la a/r/tografia. Por otra, la necesidad de
desarrollar la a/r/tografia en las diferentes
especialidades artisticas, artes visuales,
musica, literatura, danza, etc., cada una de
ellas con sus peculiaridades distintivas. Rita
[rwin nunca ha considerado improcedente
la idea de la a/r/tografia visual. De hecho,
la primera publicacion en la que usamos
este término, el articulo de revista citado al
comienzo de este pérrafo aparecié en un
numero monografico coordinado por ellay
por Anita Sinner.

La a/r/tografia visual corresponde a
cualquier proyecto a/r/togréfico que se
desarrolla prioritariamente en cualquier
modalidad de creacién artistica propia de
las artes visuales. En este caso es necesario
tener en cuenta que a la innovacion meto-
doldgica que corresponde a la propia a/r/
tografia, hay que afadir el que los datos,
procesos, argumentos y resultados deci-
sivos son imagenes visuales con un carac-
ter marcadamente artistico (Roldan, Marin
Viadel, Mosavarzadeh, Morimoto e Irwin,
2023). Usar iméagenes visuales en investi-
gacion educativa exige recurrir a técnicas e



instrumentos de investigacion especificos
que solo muy recientemente comienzan
a tener reconocimiento (Pinola Gaudiello,
2023).

Las metodologias artisticas de ensefanza
Las Metodologias Artisticas de Ensefnanza
(MAE) fueron ideadas como la contraparte
didéactica de las Metodologias Artisticas de
Investigacion (MAI). Joaquin Roldan y Ri-
cardo Marin Viadel publicaron por primera
vez este término en 2010 (Roldan Ramirez y
Marin Viadel, 2010).

Mientras que la denominacién ‘Meto-
dologias Artisticas de Investigacion’ no ha
llegado a arraigar, porque actualmente se
usan mas los de Investigacion Artistica [Ar-
tistic Research]o Investigacion basada en
Artes [Arts based Research], en cambio la
de 'Metodologias Artisticas de Ensefianza’
se ha ido afianzando (Arias-Camisén Coe-
llo, 2023; Rubio Ferndndez, 2023)

Tradicionalmente los métodos de ense-
fianza de las artes visuales se calificaban de
creativos, activos, participativos, etc. ;jPor
qué no directa y abiertamente artisticos?

Al menos, cuatro rasgos diferenciales
caracterizan las Metodologias Artisticas de
Ensenanza:

a. El proyecto de ensefanza se plantea y
desarrolla de forma muy semejante a
como se desarrolla un proyecto artistico
de tipo colaborativo-participativo.

Se parte de una (en ocasiones de la
combinacion congruente de dos o mas)
obras de arte que se usa como referente
fundamental del proyecto de ensefian-
za.

Habitualmente se usan técnicas y mate-
riales artisticos profesionales en el pro-
yecto de ensefanza.

Tan importante como el proceso es el
resultado, que debe ser visualmente

congruente con la obra artistica de re-
ferencia.

Conclusiones

Como se ha podido comprobar, tanto A/r/
tografia Visual como Metodologias Artis-
ticas de Enseflanza, son denominaciones
recientes e innovadoras que apuntan en di-
recciones convergentes en las que la crea-
cion artistica juega un papel central, ya sea
en ambitos mas investigacionales o mas
didéacticos.

Debido a su innovacion y novedad la
gran mayoria de los proyectos que se aco-
gen a estos enfoques deben de realizar
un doble esfuerzo: por un lado, resolver
el tema o el problema que abordan y por
otro desarrollar conceptos, técnicas e ins-
trumentos de investigacion o de ensefian-
za especificos para la especialidad artistica
en la que se desenvuelven.
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(En la pégina siguiente)
Figura 1. Lucas Quiros (2024). Portada del proyecto editorial ‘Unex-
pected Method'. Fotomontaje a partir de imagenes generativas.






La capacidad de crear una realidad ima-
ginada a partir de palabras permiti¢ que
un gran nuimero de extrafios coopera-
ran de manera efectiva. Pero también
hizo algo més. Puesto que la coopera-
cion humana a gran escala se basa en
mitos, la manera en que la gente puede
cooperar puede ser alterada si se cam-
bian los mitos contando narraciones di-
ferentes (Noah Hariri, 2015, p. 47)

La creacion de relatos es el rasgo uni-
co que nos define como seres humanos y
nos diferencia del resto de seres vivos. A lo
largo de nuestra existencia hemos disefa-
do mitos, creencias, religiones, ideologias
que nos han constituido como sociedades
y han educado nuestro comportamiento.
Los relatos pueden tomar diversas formas
narrativas desde la oralidad, lo literario, lo
musical y, por supuesto, lo visual. Este ha
sido el punto de partida para el plantea-
miento de los proyectos editoriales gene-
rado en torno al Laboratorio Narrativo de
la asignatura de Disefo, Cultura Visual y
Educacion en el Grado de Bellas de la Uni-
versidad de Granada.

Estamos condenados al pensamiento
incierto, a un pensamiento acribillado
de agujeros, a un pensamiento que no
tiene ningun fundamento absoluto de
certidumbre. Pero somos capaces de
pensar en estas condiciones draméticas
(Morin, 2005, p. 101).

El concepto de verdad es siempre con-
textual. Disenamos nuestra propia historia
y ficcionamos sobre lo acontecido, a par-
tir de huellas, signos y resquicios, tirando
del hilo hasta construir un relato. De alguna
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manera, el Homo sapiens es la primera y
Unica especie que en si misma engendra
el impulso para su propia evolucién: ser
capaces de ficcionar. Para Roman Gubern
el arte es artificio y se define por su carac-
ter mediador y manipulador, por lo tanto:
«Interpretar y manipular significa inventar»
(Gubern, 1996, p. 37). Creamos nuestra his-
toria y manejamos conceptos complejos
sobre nuestra experiencia del tiempo pero
situdndonos siempre desde un punto de
vista: “no hay hechos, solo interpretacio-
nes” (Nietzsche, 2006, p. 222).

Aceptamos que novelas como Un mun-
do feliz de Aldous Huxley (1932) o Fahren-
heit 451 de Ray Bradbury (1953) magnifica-
ran algunos aspectos de la sociedad del
momento, anticipando el futuro al que ya
hemos llegado. Pero esta fascinaciéon por
‘un mundo mejor’ de las utopias, aunque
sea desde la alerta sobre su propia destruc-
cion, las distopias, ha ofrecido referencias
orientadoras al humano contemporaneo.
En la historia de la literatura y de la filoso-
fia hay numerosos ejemplos: Utopia (1516),
de Tomas Moro; La ciudad del sol (1622),
de Tommaso Campanella; La nueva Atlan-
tida (1626), de Francis Bacon; Viaje a Icaria
(1840), de Etienne Cabet; Las noticias de
ninguna parte (1890) y El paraiso terrestre
(1868), de William Morris; o Una utopia mo-
derna (1905), de H. G. Wells. Ciertamente,
son exageraciones y se muestran como
metéforas con intencidn expresiva; sin em-
bargo, nos permiten situarnos en el devenir
de un futuro incierto.

Los relatos son el medio por el que
otorgamos sentido y continuidad a nues-
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Figura 2. Autores (2025). Proyecto Claude Cahun y Marcel Moore - Unexpected Method. Fotoensayo compuesto por dos
Citas Visuales de Javier Delgado Higueras (2024). Teatro de la Sublevacién. Imdgenes generativas.









(En las dos paginas anteriores)

Figura 3. Autores (2025). Proyecto Salvador Dali - Unexpec-
ted Method. Par Visual compuesto por dos Citas Visuales
de Cristina Altadill Casas (2024). La fascinacién por la curva
logaritmica en la que todo acaba. Imégenes generativas.



Figura 4. Autores (2025). Proyecto Anna
Coleman - Unexpected Method. Fotoensa-
yo compuesto por cinco Citas Visuales de
Carla Carrillo Olmo (2024). Anna Coleman.
Imagenes generativas.

tra existencia. Imaginamos nuestra prehis-
toria a partir de vestigios, construyendo
un relato. Imaginamos otras formas de
existencia, construyendo un relato. Espe-
culamos sobre el futuro, construyendo un
relato. La realidad es tan compleja, caé-
tica y fragmentaria que las ficciones que
nos relatamos son el medio por el que
accedemos al mundo, tratamos de com-
prenderlo, lo interpretamos e incluso lo
ampliamos y superamos. Seleccionamos
y amplificamos algunos hechos, creando
conexiones y patrones que se convierten
en significados que trascienden. Las re-
presentaciones de lo real pueden tener
mayor apariencia de realidad que la rea-
lidad misma, y nos seduce su coherencia.
En términos de Baudrillard, vivimos en un
“simulacro” porque nuestra percepcion
compleja de la realidad se fundamenta
en los significados que nos hemos relata-
do. Lo real se aproxima a lo imaginado, y
con ello, lo que consideramos realidad se
transforma en un permanente simulacro

(Baudrillard, 1978 y 1991).
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La simulacion es infinitamente mas po-
derosa ya que permite siempre supo-
ner, més alld de su objeto que el orden
y la ley mismos podrian muy bien no ser
otra cosa que simulacién (Baudrillard,
1978, p. 43).

El punto de conexion de todas las his-
torias incluidas en el proyecto editorial ti-
tulado Unexpected Method (VW.AA., 2024)
gira en torno al valor de lo inesperado, o lo
insospechado, como recurso creativo para
la creacion utdpica en un proyecto colabo-
rativo que pondréa a disposicion del alum-
nado nuevas herramientas creativas, como
las apoyadas en inteligencia artificial (IA) y
estructuras de creacion horizontal basadas
en el aprendizaje por proyectos desde un
enfoque a/r/togréfico. En el caso que nos
ocupa, los relatos se articulan en torno a la
reconstrucciéon de posibles sucesos histori-
cos relacionados de alguna manera con el
arte y la cultura de los Ultimos siglos, y de
los que no existen archivos documentales.
Cada relato recrea estos posibles aconte-
cimientos desplegando especulaciones



plausibles de hechos contrastables, de los
que tenemos escasa informacion. La proba-
bilidad especulativa enriquece los distintos
relatos de ficcién, aportando un juego con
la memoria y una mirada comprensiva del
contexto histérico en el que sucedieron.
Los resultados reflejan un proceso colecti-
VO critico-creativo en torno al simulacro, en
la mayoria de los casos desde una aproxi-
macién al falso documento, expuesto a tra-
vés de distintos medios y lenguajes, como
el falso documental (fake) o la difusién de
contenidos a través de webs.

Planteamos, a través de este proyecto
didéactico, un innovador modelo de labo-
ratorio de educaciéon artistica, concebido
como un espacio de experimentacion co-
lectiva para la formacion de estudiantes de
Bellas Artes. Se abandona la concepcién
tradicional de la asignatura de grado para
transformarla en un entorno de investiga-
cion artistica, donde los estudiantes desa-
rrollan su capacidad investigadora a través
de la practica. El nicleo de este nuevo mo-
delo se basa en la a/r/tografia, integrando
la inteligencia artificial (IA) para la genera-
cién de narrativas visuales en proyectos co-
lectivos (Marin Viadel et al., 2024).

El proyecto se estructura en torno a la
realizacion de un proyecto editorial colabo-
rativo, en el que los estudiantes son guiados
hacia la creacién de sus propios relatos vi-
suales, como revision utdpica o distdpica de
las narrativas posibles en relacién con suce-
sos 0 acontecimientos histéricos ligados al
arte y la cultura de los dltimos siglos (espe-
cialmente del siglo XX'y lo que llevamos del
siglo XXI). Son, en definitiva, relatos visuales
que se generan dentro de un laboratorio
a/r/togréfico centrado en la narrativa visual
como revision de los hitos culturales.

En este laboratorio se aprovechan las
posibilidades generativas de la IA, no solo
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como una herramienta que permite ilustrar
los relatos, sino como una nueva estrategia
formativa que permite, rdpidamente, dis-
poner de nuevas imagenes que se alejan o
se aproximan a conceptos que determinan
la construccion y posibilidades del relato.
Es la IA la que media estas posibilidades
narrativas de imagenes y videos (en forma-
to de micropiezas de video experimental e,
incluso, cine documental), y la que permite
trabajar en el laboratorio con las posibili-
dades pedagdgicas de lo inesperado. Los
procesos, desarrollados y recopilados en la
publicacion final, no se limitan a una simple
aplicacion de la tecnologia, sino que exi-
gen una planificacion meticulosa de cémo
estas nuevas herramientas instrumentalizan
el pensamiento y el aprendizaje del alum-
nado. En este sentido, los relatos se inte-
gran, ademas, en plataformas transmedia
que permiten disefiar nuevas experiencias
e interacciones desde lo ludico e inmer-
sivo, sumando a la praxis docente nuevas
posibilidades respecto a lo divulgativo y la
experiencia del publico. La reflexion critica
en el laboratorio es una derivacion natural
que madura en el colectivo, y la documen-
tacion de los procesos queda recogida en
la propia estructura didactica de trabajo
interconectado de las bitdcoras de los par-
ticipantes: pequefos laboratorios autono-
mos de interaccion, fundamentales para el
aprendizaje, el sequimiento y la evaluacién
del proceso realizado.

La integracién de la IA redefine la rela-
cion entre realidad y ficcion en la creacién
de relatos visuales. En lugar de buscar una
reproducciéon mimética de la realidad, se
trabaja con la IA para generar imagenes
que reinterpreten y reconstruyan la histo-
ria, especialmente en aquellos eventos con
poca o ninguna documentacién. Este pro-
ceso no solo exige creatividad e investiga-



Figura 5. Autores (2025). Proyecto Bob Marley - Unexpected
Method. Fotoensayo compuesto por dos Citas Visuales

de Miriam Folch Andrés (2024). One Love Peace Concert.
Iméagenes generativas.



Figura 6. Autores (2025). Proyecto Jackson
Pollock - Unexpected Method. Fotoensayo
compuesto por cinco Citas Visuales de
Maria Gil Miras (2024). Pollock. Imagenes
generativas.
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cion, sino también una comprension critica
de las posibilidades y limitaciones de la
tecnologia.

El punto de partida inicial del proce-
so se conforma a partir de un breve relato
visual, formado por la cohesién de cinco
imagenes que determinan el interés de
cada estudiante y orientan la linea de tra-
bajo del proyecto narrativo. Implica un pro-
ceso consciente y creativo que transforma
las ideas iniciales, basadas en experiencias
visuales que hacen uso de la biografia y
de todo tipo de iméagenes argumentales
aportadas por cada estudiante. Los proce-
sos comienzan compartiendo el tema o la
identificacion del suceso elegido y, a partir
de ahi, cada participante comienza a dar
forma a un pequeno capitulo o narrativa
visual, formada por cinco imégenes gene-
radas con IA. La construccién narrativa se
sostiene desde el didlogo entre las ima-
genes y permite disponer de mdltiples es-
tructuras visuales para construir los relatos.
En algunos casos, la primera imagen pue-
de acercarnos al contexto, sugiriendo una
ambientacion que atrape la atencién, para



introducir en las siguientes personajes o
detalles argumentales que permitan enten-
der el conflicto o establecer el desenlace
y la conclusién. En otros casos, cada pagi-
na-imagen es un bucle de ida y vuelta que
profundiza en un relato abierto a la especu-
lacion, o conforma estructuras visuales con
una estética dominante que introducen el
universo visual de algun artista.

Al plantear una ensefianza artistica ba-
sada en la concrecion de un contexto de
indagacién colaborativo, se enriquece,
ademas, el escenario de aprendizaje, ge-
nerando una mayor motivacion y cohesion
del grupo. El resultado de este proceso
permite identificar un modelo a/r/togréfi-
co de Laboratorio Narrativo que convierte
la didéctica en una estructura especulativa
y colaborativa como ensayo de la propia
préctica artistica, promoviendo procesos
de ensefianza que alcanzan un nivel de sig-
nificatividad y calidad propio del entorno
profesional sobre el que se instruye, per-
mitiendo abstraer un contexto de experi-
mentacion en el que se disponen y activan
métodos autorreferenciales respecto a la
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propia ensefianza. Los estudiantes, ademas
de aprender desde esta practica innovado-
ra, crean resultados reveladores vinculados
a conceptos de narratividad colectiva que,
ademas, abstraen y describen los procesos
y las experiencias educativas.

En conclusién, este modelo de labora-
torio de educacién artistica ofrece un en-
foque integral que combina la innovacién
tecnoldgica con una practica colaborativa y
reflexiva. El resultado es una metodologia
de aprendizaje significativa que impacta de
forma real en la formacién de los estudian-
tes, planteando una reconceptualizacion
de lo académico y curricular como un au-
téntico laboratorio de investigacién inter-
disciplinar.

Desde este tipo de laboratorios traba-
jamos, de una manera natural, la experi-
mentacién, la colaboracién y el desarrollo
de habilidades de investigacion artistica
con los estudiantes, potenciando su capa-
cidad critica y reflexiva respecto al conoci-
miento, que no solo es considerado como
un constructo expansivo, sino que también
es planteado como generativo respecto a




Figura 7. Autores (2025). Proyecto Stuart Eduard Angel Jones -

Unexpected Method. Par Visual compuesto por dos Citas Visua-

les de Larissa Carvalho (2024). Angel. Imégenes generativas.

32

las producciones realizadas y la calidad de
sus resultados.

Laincorporaciéon de herramientas como
la inteligencia artificial abre nuevas posibi-
lidades a procesos basados en la concep-
tualizacion y narratividad de las imégenes,
que en nuestro caso ha permitido orientar
la indagacién hacia la construccion de la
historia como un paisaje comdn que fun-
damenta el Proyecto Editorial Colectivo. La
|A nos abre la puerta a releer la historia, no
como un hito estéatico, sino como una for-
ma orgéanica que permite la especulaciony
la creacién de significados insospechados.

UNEXPECTED METHOD
Laboratorio Narrativo A/r/tografico
Coord. Angel Garcia Roldan

Xabier Molinet Medina

Diseno, Cultura Visual y Educacién
Grado de Bellas Artes (Mencidn Disefo)
Universidad de Granada

Curso 2024-25
https://ia2023bbaaugr.wixsite.com/unex-
pectedmethod
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Figura 8. Lucia Martin Cantén (2024). Margarita Xirgu. Imagen generativa.







Figura 9. Autores (2025). Proyecto Hilma - Unexpected Method.
Fotoensayo compuesto por tres Citas Visuales de Lucia Zapater

Vézquez (2024). Hilma Af Klint. Imégenes generativas.
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EDUCACION SECUNDARIA

lluminada Gonzélez Agudo




Figura 1. Autora. (2025). Laboratorio A/R/Tografico.
Fotomontaje a partir de fotogramas del audiovisual
generativo de (Gonzélez Agudo, 2021).



Introduccién

Vivimos inmersos en una era de sobrecarga
visual, en la que las imagenes circulan, se
consumen y se desvanecen con tal rapidez
que sus significados originales tienden a
diluirse, dando lugar a una percepcién hi-
perreal de la realidad (Baudrillard, 2009).
En este contexto, las nuevas generaciones
construyen su identidad y su relacién con
el mundo a través de imagenes moldeadas
por algoritmos, modificadas mediante in-
teligencia artificial y difundidas por redes
sociales. Frente a este panorama, el aula
emerge como un espacio esencial para re-
flexionar sobre los mecanismos simbdlicos
que rigen la cultura visual contemporénea,
y para proponer formas de desactivarlos
criticamente desde el arte (Eisner, 2004).

Este trabajo se enmarca en la meto-
dologia a/r/togréfica (Irwin, 2013), y en
especial en el desarrollo de Peliculas A/r/
tograéficas [A/R/Tography Films] (Garcia
Roldan, 2021), donde los limites entre ar-
tista, investigadora y docente se disuelven
para abrir paso a una practica hibrida, cola-
borativa y situada. En este contexto, el uso
de recursos como el ensayo audiovisual se
convierte en un medio privilegiado para
reflexionar sobre la experiencia, cuestionar
los imaginarios dominantes y construir co-
nocimiento desde la creacion.

Desde este enfoque, la propuesta que
aqui se presenta nace de un laboratorio
desarrollado en el IES Cartuja (Granada)
entre abril y mayo de 2023, en el marco de
la asignatura de Educacion Plastica, Visual
y Audiovisual, y con alumnado de distintos
niveles de la ESO. La experiencia consistio
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en la creacion de video-ensayos utilizando
herramientas de morphingy edicién audio-
visual, con el objetivo de fomentar la peda-
gogia audiovisual.

El videoensayo titulado Reface (Gonza-
lez Agudo, 2021) marca el punto de partida
conceptual y estético de esta experiencia. Su
titulo hace referencia directa a la aplicaciéon
mévil utilizada (Reface de Neocortext), una
herramienta que permite insertar rostros pro-
pios en escenas cinematogréficas preexis-
tentes mediante técnicas de morphing facial.
Pero mas alld del recurso técnico, lo que la
obra plantea es un gesto profundo: habitar
otras identidades desde la imagen interveni-
da, jugar con lo que somos —o podriamos
ser— dentro del imaginario audiovisual que
nos rodea. En Reface, la autora abre un es-
pacio de interrogacién critica sobre el fené-
meno del deepfake, la suplantacion visual y
la 16gica de la simulaciéon que atraviesa bue-
na parte de la cultura digital contemporanea.
Esta propuesta se inscribe en una préactica
a/r/togréfica donde la imagen no se presen-
ta como simple espejo de lo real, sino como
una herramienta viva de pensamiento, capaz
de activar preguntas sobre la identidad, la
representacion y los modos en que aprende-
MOoS a ver y a vernos.

Este mismo enfoque sirvié de base du-
rante el desarrollo del laboratorio realizado
con el IES Cartuja, de un ensayo audiovisual
colectivo titulado Transcendental (VWAA,
2023). Ambas producciones forman parte
de distintos laboratorios realizados en el
contexto de la investigacién doctoral de
la autora, la primera abarcando un ensayo
sobre la compresion de la videonarracion



Figura 2. Autora (2025). Referencias.
Fotoensayo compuesto por tres ima-
genes generativas, arriba, de izquierda
a derecha (Autora, 2023), #1, #2 y #3;

como estructura metodoldgica y, la segun-
da, perteneciendo a las indagaciones de la
autora en el periodo de practicas del Méster
en Profesorado de Ensefanza Secundaria
Obligatoria y Bachillerato, Formacién Profe-
sional y Ensefianzas de Idiomas de la Univer-
sidad de Granada (Gonzalez Agudo, 2023a).
Ambas obras han sido proyectadas e inclui-
das en los comisariados y apartados oficiales
de A/R/TOGRAFICA, Muestra Internacional
de Videonarracion (A/r/togréfica, 2014-) du-
rante las ediciones de 2021y 2024.

Uno de los principios fundamentales
que guiaron esta propuesta fue su vocacion
de accesibilidad y aplicacién: todos los vi-
deos fueron creados integramente con telé-
fonos méviles, sin recurrir a equipos técnicos
sofisticados ni a recursos externos. Esta de-
cision metodoldgica responde a una apues-
ta politica y pedagdgica: hacer de la crea-
cién audiovisual una posibilidad al alcance
de cualquiera, dentro de cualquier aula, sin
importar sus condiciones materiales. En ese
gesto se afirma una pedagogia audiovisual
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y abajo, cita visual (Sherman, 1981).

comprometida con la inclusién, que reco-
noce el potencial de los medios cotidianos
como herramientas creativas y criticas.

A partir de ahi, cada video-ensayo rea-
lizado por el alumnado se convierte en un
territorio singular de exploracién, donde
las imagenes piensan, se sienten, se dis-
cuten. Como plantea Garcia Roldan (2017),
narrar implica también aprender a mirar
cdmo se construye un discurso, a recono-
cer las huellas de lo que nos formay de lo
que podemos transformar. En este sentido,
la Inteligencia Artificial se incorpora como
un detonante de nuevas formas de expre-
sién, capaz de activar imaginarios, abrir
preguntas y generar nuevas formas de rela-
cién con la imagen y con el mundo.

Metodologia

Este laboratorio se inscribe dentro de un
enfoque a/r/togréfico, donde los limites en-
tre investigar, crear y ensefar se desdibujan
para dar lugar a una practica integrada, viva,
situada. Lejos de ser un marco tedrico ce-
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Figura 3. Autora (2024). Reface. Par visual compuesto por
dos citas visuales (Gonzélez Agudo, 2021), fotogramas,
arriba 01'43" y abajo 01'46".



rrado, la Investigacion Basada en Artes [Arts
Based Research] (Barone y Eisner, 2012) se
despliega aqui como una forma de estar en
el mundo: observarlo, intervenirlo y pensar-
lo desde la experiencia estética y pedagdgi-
ca. En este recorrido, la a/r/tografia ofrece
una via especialmente fértil, permitiendo
que la préctica artistica se convierta tanto en
lenguaje como en forma de conocimiento.
Un conocimiento que no se enuncia desde
la distancia, sino que se encarna en iméage-
nes, en cuerpos, en relaciones.

Los video-ensayos producidos por el
alumnado no son simples ejercicios esco-
lares ni productos finales, sino fragmentos
de un proceso abierto de busqueda. Cada
pieza audiovisual se erige como una narra-
cion intima y critica al mismo tiempo: un
espacio donde las emociones, los simbolos
y las preguntas se entrelazan con las herra-
mientas del lenguaje audiovisual. En ellos,
se hace visible un trabajo de seleccién, de
edicion, de negociacion con la imagen,
donde cada decision técnica responde a
una inquietud mas profunda, a una mirada
singular que se atreve a tomar forma.

La herramienta principal que articuld
esta experiencia fue la aplicacion mévil Fa-
ceMagic (Al Creation). Su eleccion no fue
casual, sino profundamente intencionada:
se trataba de un recurso accesible, gratuito
y de uso intuitivo, capaz de abrir posibili-
dades creativas sin requerir conocimientos
técnicos avanzados ni equipos sofisticados.
Desde el primer momento, el alumnado
pudo experimentar con su propia imagen,
reubicandola en fragmentos de peliculas
conocidas, habitando cuerpos ajenos, fic-
ciones heredadas. Aquello que comenzd
como un juego tecnoldégico fue pronto
reveldndose como una potente estrategia
pedagdgica: al intervenir secuencias reco-
nocibles con sus propios rostros, los y las

estudiantes se vieron obligadas a pregun-
tarse qué significa aparecer en laimagen, a
quién representa ese cuerpo manipulado,
qué discursos se replican o se tensionan al
ocupar ese espacio visual.

En este cruce entre practica y reflexion,
el video-ensayo se consolidd como un for-
mato especialmente fértil (Morales Mo-
rante, 2013). Como sugiere Garcia Roldan
(2020), el video-ensayo es “un espacio de
indagaciéon pero también de experimen-
tacion. El autor ensayard su pensamiento
y también las distintas formas en las que
puede concretarse y exponerse” (p. 114).
Asi, el trabajo en el aula fue concebido

Figura 4. Autora (2024). Metodologia. Fotoensayo com-
puesto por: arriba, serie de cuatro imagenes generativas, de
arriba a abajo y de izquierda a derecha consecutivamente,
Autora (2023), L. C. (2023), M. G. (2023) y M. V. (2023); y abajo,
fragmento de la cita visual (Brest, 1998), fotograma, 19'44".



como un proceso abierto y maleable, sin
guiones impuestos ni soluciones predefi-
nidas. Cada estudiante tuvo la posibilidad
de construir su propia narrativa visual, de
buscar un ritmo, un tono, una estética que
le fuera propia, haciendo del montaje un
ejercicio de autoria y de toma de posicién.

El punto de partida fue la proyeccién de
Reface (2021), una videocreacién elaborada
previamente por la docente que funciond
como brujula estética y conceptual. Lejos
de presentar un modelo a replicar, la pieza
ofrecia un territorio abierto a la exploracion:
una narrativa visual sin guién, atravesada
por el juego de identidades, la apropiacion
critica y el cuestionamiento de los lengua-
jes audiovisuales dominantes. Este gesto
inicial sirvi¢ para introducir al alumnado en
una légica creativa alejada de estructuras
rigidas, donde cada quien pudiera imagi-
nar otras versiones de si mismo/a y ensayar
nuevas formas de habitar la imagen, convir-
tiéndose en protagonista de su propia na-
rrativa visual. Fue entonces cuando el aula
se transformé en laboratorio, en lugar de
exploraciéon compartida, acercandose a la
apropiacion critica de la cultura audiovisual
contemporanea.

Durante la fase inicial, cada estudiante
selecciond varias escenas cinematograficas
con las que sentia algun tipo de conexion,
ya fuera estética, emocional o simbdlica.
Este primer gesto —la eleccion de una
imagen— se convirtié en un acto de intros-
peccion: jpor qué esta escena? ;Qué otras
imagenes se descartaron y qué nos dice
eso sobre quien elige? Con el paso de los
dias, esas preguntas se desplazaron al te-
rreno de la edicién, donde la duracién de
un plano, el orden de las secuencias, la su-
perposicion de rostros o las combinaciones
narrativas dejaron de ser decisiones técni-
cas para convertirse en modos de pensar
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las iméagenes (Berger, 2000). Asi, el lenguaje
audiovisual opera como medio de comu-
nicacion y de pensamiento visual; una gra-
mética de la subjetividad.

El aula, en ese trénsito, fue transforman-
dose en un laboratorio vivo de creacién co-
lectiva, donde cada montaje era también
una forma de autoconocimiento y posi-
cionamiento critico. Como parte del pro-
ceso, se propuso incluir al menos una es-
cena en la que cada estudiante alterara su
identidad de género mediante morphing
facial. Esta intervencién buscaba generar
un espacio creativo desde la que cuestio-
nar estereotipos, ficciones normalizadas y
formas de representacion impuestas sobre
los cuerpos, especialmente en un contexto
adolescente donde estas cuestiones estan
en plena ebullicién.

Desde la posicién docente-investiga-
dora se asume la a/r/tografia como mode-
lo metodoldgico de accién. Este enfoque
supone repensar la forma de proceder pe-
dagodgicamente desde la activacién de un
ecosistema creativo-formativo-indagador,
adoptando un método que permite dise-
Aar elementos estructurales, como dura-
cion y formatos, dejando margen para la
improvisacion y la creatividad de los par-
ticipantes. Como sefialan Marin y Roldéan
(2019), “la a/r/tografia es un campo extre-
madamente laxo y abierto, cuyos horizon-
tes son difusos y permeables” (p. 888), lo
que favorece la creacién de significados
mdultiples y contextualizados en el proceso
educativo y artistico.

El proceso culmind con una accién edi-
torial: a partir de los video-ensayos indivi-
duales, la autora generd una pieza colectiva
titulada Transcendental (2023). Este monta-
je final recopilé las narrativas del alumna-
do, funcionando como una segunda lec-
tura critica, donde la docente reflexiond



sobre las conexiones tematicas emergen-
tes y las preguntas que el propio proceso
de ediciéon habia suscitado. Mas que una
compilacién, Transcendental fue una forma
de pensar el aula como un espacio estéti-
co y politico, donde el conocimiento no se
transmite, sino que se construye colectiva-
mente, desde el hacer, desde el cuerpo,
desde la imagen.

Anadlisis de ejemplos visuales

Los ensayos audiovisuales producidos por
el alumnado revelaron una sorprendente
diversidad de intereses, enfoques estéti-
cos y niveles de reflexién. Aunque muchos
partieron de un gesto ludico inicial —como
insertarse en escenas reconocibles del cine
comercial—, pronto emergieron narrativas
personales cargadas de significados sim-
bdélicos y emocionales.

Una estudiante, por ejemplo, decidié
insertar su rostro en una célebre escena de
Titanic (Cameron, 1997). Lo que en un prin-
cipio podia parecer una eleccién irdnica
o trivial, se transformd en una potente re-
flexion colectiva sobre los modelos de amor
romantico, la construccion de los ideales de
belleza y las jerarquias visuales impuestas
por el cine hegeménico. Lejos de caer en la
parodia, la intervencién abria interrogantes
sobre como nos vemos y cdmo queremos
ser vistos/as.

Otro alumno eligié una secuencia de Ma-
trix (Wachowski y Wachowski, 1999), lo que
detond una discusién en torno a la nocién de
realidad y simulacro, asi como sobre el cuer-
po como interfaz tecnoldgica. A través de su
montaje, se interrogaba sobre los limites en-
tre lo real y lo virtual, mostrando una concien-
cia critica respecto al uso de la IA y el lugar
del cuerpo en la era de los datos.

Por dltimo, otra alumna (Figura 6), su
pieza titulada Princesses and Queens in
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Figura 5. Autora (2025). Andlisis de un caso. Fotoensayo
compuesto por tres fotogramas de video generativo de N.
C. (2023), de arriba a abajo, 00'06", 00"19" y 00'46".

the Colored Hole combinaba fragmentos
de peliculas de princesas, insertando su
rostro en cada escena. Sin narracién verbal,
el video exponia un juego visual entre el
deseo de pertenencia y la apropiacion sim-
bélica de modelos femeninos arquetipicos.
Otro ejemplo significativo fue el titulado
Soy perfect@, donde la alumna exploraba
la presion estética y la artificialidad de los
filtros de belleza, tematizando la autoexi-
gencia fisica y emocional impuesta por las
redes sociales.



Figura 6. Autora (2025). Escogiendo identidad. Fotoensayo
compuesto por tres imadgenes generativas de PP (2023).

Algunas de las propuestas adoptaron
formas mas abstractas, alejandose de lo
narrativo para adentrarse en un juego vi-
sual hecho de colores, texturas, ritmos y
movimientos. En lugar de contar una histo-
ria lineal, ciertos estudiantes exploraron el
montaje como un terreno poético, donde
las asociaciones entre imagenes respondian
maés a una logica sensorial que argumenta-
tiva. Esta eleccion revelaba una sensibilidad
afinada hacia lo visual como lenguaje ex-
presivo en si mismo, més alla de su funcién
representacional. Las proyecciones en el
aula de estos video-ensayos marcaron mo-
mentos clave del proceso: permitieron visi-
bilizar el trabajo realizado y propiciaron una
dindmica de reflexion colectiva. Cada pieza
proyectada se transformd en un espejo, un
detonante de preguntas y resonancias com-
partidas. Asi, el aula se convirtié en un lugar
de escucha atenta y didlogo genuino, don-
de el arte no solo fue medio de expresion,
sino también puente para comprender(se)
en relacién con los demés.

La experiencia se articulé combinando el
espacio fisico del aula con una extension vir-
tual a través de una plataforma web creada
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para el proyecto (Gonzélez Agudo, 2023b).
Este entorno digital permitié compartir re-
cursos tedricos y practicos, consultar ejem-
plos de video-arte contemporaneo y acce-
der a tutoriales sobre el uso de aplicaciones
moviles y técnicas basicas de edicion. En
un contexto en el que las horas lectivas de
Educaciéon Artistica son limitadas, esta di-
mension virtual resulté clave para garantizar
la continuidad del aprendizaje y facilitar una
retroalimentacién constante entre sesiones.

El proyecto se desarroll6 a lo largo de
siete semanas. Las dos primeras estuvie-
ron dedicadas a la observacion del grupo
y al andlisis de las posibilidades técnicas:
se evaluaron los dispositivos disponibles,
la conectividad del alumnado y el acceso
a herramientas digitales como FaceMagic
y Capcut, aplicacion mévil utilizada para
edicion de video (de Bytedance Pte. Ltd.).
Esta primera fase también permitié calibrar
el grado de alfabetizacion digital del alum-
nado, y adaptar las dindmicas a las condi-
ciones reales de cada grupo. La interaccién
con imagenes digitales y mundos virtuales
les permitié explorar y expresar su identi-
dad de manera performativa.



La fase de experimentacion ocupé las
siguientes tres semanas. Se trabajé con
grupos, a razén de dos horas semanales, lo
que supuso un total de seis sesiones por
grupo. Sin embargo, un grupo de alumnos
hizo el trabajo en dos semanas, con dos
sesiones de dos horas cada una (cuatro
sesiones en total), lo que exigid una mayor
autonomia por parte de estos estudiantes.

En la primera sesion se proyecto el vi-
deo-ensayo Reface (2021), generando un
breve debate en torno al uso de la imagen
personal, la manipulacion digital y las posi-
bilidades expresivas del formato. A conti-
nuacién, se presentd la plataforma web, se
introdujo el funcionamiento de FaceMagic,
y se explicd que trabajarian con sus propios
teléfonos méviles. También se exhibid en
A/R/TOGRAFICA Muestra Internacional
de Videonarracion, invitando al alumnado
a participar en la edicion del afo siguien-
te. Como tarea inicial, debian generar en-
tre seis y ocho clips utilizando su rostro en
escenas seleccionadas, a modo de archivo
visual con el que empezar a trabajar.

Enlasegundasesion se trabajaron algu-
nos conceptos y experimentos que permi-
tieron realizar una Teoria sobre el montaje
cinematogréafico como el Efecto Kuleshov
(Kuleshov, 1974). Se ofrecié una breve guia
sobre el uso de la herramienta CapCut, for-
matos de exportacioén vy criterios basicos
de edicidn. A partir de ahi, los estudiantes
comenzaron a trabajar con sus propios ma-
teriales, iniciando asi la construccién de sus
narrativas visuales.

Las sesiones tercera y cuarta combina-
ron teoria aplicada y practica intensiva. En
los primeros minutos se presentaron re-
cursos breves sobre cémo generar titulos,
insertar créditos, afadir pistas sonoras y
utilizar efectos visuales. Estos contenidos
también estaban disponibles en la plata-

forma web, para poder ser consultados
fuera del aula. El resto del tiempo se de-
dicé a la produccién audiovisual, con un
acompafnamiento personalizado por parte
de la autora. En estas sesiones se obser-
vé una evolucién significativa: mientras
algunos estudiantes requerian apoyo para
tomar decisiones bésicas, otros avanza-
ban con rapidez, incorporando ideas mas
complejas, como la inclusién de didlogos
o fragmentos personales. En el grupo de

Figura 7. Autora (2023). Procesos de montaje audiovisual.
Fotomontaje compuesto por cuatro capturas de la interface
del montaje digital, arriba, de izquierda a derecha, A. M.
(2023) y D. O. (2023), y abajo, de izquierda a derecha, D. Y.
(2023) y Y. M. (2023).



Figura 8. W.AA. (2023). Transcendental. Fotograma, 02'02"

4.°A, a pesar del menor nimero de sesio-
nes, algunos alumnos destacaron por su
capacidad de resolucién, aunque no se
llegd a proyectar sus trabajos en clase por
falta de tiempo.

Las sesiones quinta y sexta se centra-
ron exclusivamente en la produccion final.
Ya no hubo teoria programada, sino una
revision sistematica de cada video por par-
te de la docente, que ofrecia orientacio-
nes especificas para reforzar la cohesién
narrativa o la expresividad formal. En los
grupos de 3.°A'y 3.°B, la sexta sesion cul-
mind con la proyeccién de los video-ensa-
yos finales. Esta actividad propicié un es-
pacio de intercambio muy enriquecedor,
donde se discutieron aprendizajes sobre
el uso critico de la IA, las posibilidades
del morphing y las diferentes formas de
construir una narrativa audiovisual desde
la subjetividad y la emocion.
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Conclusiones
Cada uno de los video-ensayos realizados
por el alumnado constituye una lectura
visual auténoma, con su propia légica in-
terna y su carga autobiogréfica. A nivel
individual, estas piezas funcionan como
microrrelatos de identidad en proceso; en
conjunto, conforman una suerte de mirada
etnogréfica sobre una generacion concre-
ta, un contexto especifico y un modo de
estar en el mundo a través de la imagen.
Desde esta perspectiva, el proyecto ofrece
una doble lectura: por un lado, permite ac-
ceder al universo simbdlico de los adoles-
centes; por otro, revela como aprenden a
decodificar, manipular y reinterpretar iméa-
genes generadas mediante herramientas
de Inteligencia Artifical.

Los resultados de esta experiencia
confirman el valor del ensayo audiovisual
como una herramienta pedagdgica trans-



formadora en el dmbito de la Educacién
Artistica. Su integracién en el aula facilita
el desarrollo de una pedagogia audiovisual
critica al mismo tiempo que activa proce-
sos de autoexploracion y fomenta una ma-
yor capacidad de anélisis frente a los dis-
cursos visuales dominantes que circulan en
la cultura contemporanea.

Trabajar desde un enfoque a/r/togréa-
fico ha permitido también resignificar el
papel del docente, que se convierte en
mediador cultural, creador de contextos y
acompanante de procesos significativos.
Este tipo de préctica no busca transmitir
respuestas cerradas, sino abrir preguntas
nuevas que interpelen tanto a estudiantes
como a educadores. La imagen deja asi de
ser un objeto pasivo de estudio para con-
vertirse en una herramienta politica, poéti-
cay pedagodgica.
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Figura 9. W.AA. (2023). Transcendental. Fotograma, 02'05".

En una época donde la IA y la cultura
digital reconfiguran nuestras formas de mi-
rar y de construir sentido, es urgente incor-
porar estas tecnologias en el curriculo, méas
que como herramientas, como lenguajes
expresivos con un profundo potencial éti-
co y simbdlico. Desde esta perspectiva, el
aula se concibe como un espacio de crea-
ciéon viva, donde la imagen se observa, se
produce, se problematiza y se comparte.

La experiencia llevada a cabo en el IES
Cartuja demuestra que el video-ensayo,
especialmente cuando se integra con tec-
nologias emergentes como la IA, es una via
pedagdgica potente para el siglo XXI. Este
formato ha permitido articular competen-
cias clave como el pensamiento critico, la
comunicacion visual y la expresion emocio-
nal, todas ellas fundamentales para habitar
el ecosistema visual contemporéaneo. Al-



gunos descubrimientos personales signifi-
cativos que se descubrieron, por ejemplo,
fueron la expresién de miedos o deseos a
través del audiovisual, dando cuenta del
potencial terapéutico, liberador y transfor-
mador del arte en el contexto educativo.

El alumnado no solo aprendid a “leer” y
“escribir” en el lenguaje de las imégenes. La
accion de insertar su propio rostro en esce-
nas conocidas les permitié tomar distancia
critica, desnaturalizar los discursos visuales
predominantes (Valderrama Barragan, 2017)
y ensayar nuevas formas de representar(se).
Autores como Sergei Eisenstein o Jean-Luc
Godard ya intuian que el montaje no es una
mera cuestion técnica, sino una forma de in-
terrogar el mundo a través de las imagenes,
de generar sentido y también disenso. En el
contexto educativo, esta idea se entrelaza
con propuestas contemporaneas que abo-
gan por una pedagogia audiovisual situada,
sensible y transformadora.

En este sentido, las aportaciones de
Kuleshov, Vertov y Marker, entre otros,
también resultan fundamentales para com-
prender el potencial del audiovisual como
herramienta de investigacion, creacion y
aprendizaje. Desde ahi, este trabajo se ins-
cribe en una red de practicas que entien-
den la educacioén artistica como un territo-
rio expandido, donde el montaje no solo
articula imagenes, sino también subjetivi-
dades, cuerpos y miradas.

Desde una mirada a/r/togréfica, el aula
deja de ser un simple espacio de repro-
duccién de saberes para convertirse en un
laboratorio de creaciéon y pensamiento. El
conocimiento no se transmite; se construye
a través de la experiencia, del cuerpoy de la
imagen. Esta forma de entender la docen-
cia requiere también una transformacion del
rol docente, que pasa de ser transmisor de
contenidos a facilitador de procesos, artista
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pedagdgico y observador implicado.

Afuturo, es indispensable que este tipo
de propuestas no queden relegadas a ex-
periencias aisladas o proyectos puntuales.
La pedagogia audiovisual debe ocupar
un lugar central en el curriculo, no como
un anadido instrumental, sino como una
necesidad bésica en un mundo mediado
por imagenes. Para ello, es fundamental
proporcionar al profesorado formacién es-
pecifica en el uso critico y creativo de las
tecnologias emergentes, asi como dotar a
los centros de los recursos necesarios para
sostener estas practicas en el tiempo.

Tal como sefalan Osuna-Acedo, Frau-
Meigs y Marta-Lazo (2018), la educacion
mediatica debe entenderse como un dere-
cho cultural. Apostar por estas pedagogias
implica formar a sujetos criticos, capaces
de participar en la vida democratica, de
comprender los lenguajes contempora-
neos y de crear sentidos propios en un
mundo saturado de representaciones.
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JUEGOS UTOPICOS: RITUALES A/R/TOGRAFICOS
EN EL CONTEXTO DE UNA TRIBU AD HOC

Rafael Lindn-Vallecillos
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Figura 1. Autor (2025). Hécuba y Polidoro sobre armonia fractal.
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Introduccién

Los Juegos utdpicos son rituales a/r/togra-
ficos que proponen interacciones ludicas,
fisicas, emocionales, esponténeas, donde
las categorias y jerarquias convencionales
se ponen en solfa, se flexibilizan, se rein-
ventan y se vuelven a reinventar; donde se
cuestiona, se recicla y se recontextualiza la
memoria de cada participante y el amplio
bagaje artistico compartido’. Puesto que
consisten en interacciones vivas, imprevi-
sibles en su fluir constante, son una pro-
puesta esencialmente ética, cimentada en
el respeto, el consenso y el juego limpio.
Puesto que se manifiestan como drama-
turgias de caracter ritual son propuestas
significativamente estéticas. Puesto que
requieren una planificacion y una realiza-
cion colectivas, tienen sus partes técnicas y
logisticas basadas en la experiencia, la mo-
tivacion y la voluntad de cada uno de sus
miembros, tanto para la convivencia como
para la supervivencia.

Asi pues, proponemos la constitucién de
una tribu, embarcada en la creacién de su
cultura, de forma que cada acto, cada obra,
cada interaccidn sea una aportacion organi-
ca a la evolucion y desarrollo de la misma,
empezando por consensuar sus principios
éticos y valores principales; perfilando sus
estéticas —inevitablemente eclécticas y, ha-
bitualmente, iconoclastas— en todos los am-
bitos de accidn, y aprovechando al méaximo
los recursos técnicos y logisticos disponibles.

Esta iniciativa, educativa y artistica, in-
tegra corrientes como la creacién colecti-

1 Se podria decir que, hoy dia, somos bases de datos
ambulantes en continua interaccién, relacion y emocion.
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va, la improvisacion, el pacifismo, el ecolo-
gismo, el slow movement o la conciencia
plena (mindfulness), tanto para la practica
educativa como para el &mbito de las ar-
tes escénicas. Dichas perspectivas cultivan
la reflexion filoséfica y las practicas éticas,
promoviendo el respeto y el aprecio a la
diversidad de origenes, trayectorias, habili-
dades, voces y cuerpos implicados en cada
accién. De modo particular, ponemos énfa-
sis en la escucha —principalmente en plan-
teamientos como Deep Listening de Pauli-
ne Oliveros (2005)-y en la experimentacion
sonora, que conecta con la vision de auto-
res que conciben la interaccién en contex-
tos rituales participativos de improvisacion
como motores de creatividad y autocono-
cimiento (Cage, 1961; Schafer, 1994).

Otros dos aspectos relevantes de los
Juegos utdpicos son la lentitud extrema 'y
la austeridad. La primera se cultiva, inicial-
mente, en el dambito de la musica (tempos
lentisimos), la poesia fonética (pronuncia-
cion de cada fonema ralentizada al maxi-
mo), y la danza (al estilo butoh). Después,
se amplia a otras disciplinas, con el deno-
minador comun de la ralentizacién. La aus-
teridad se cultiva con acciones que tienen
en cuenta el uso minimo de recursos ma-
teriales y de logistica, aprovechando, redu-
ciendo, reutilizando y reciclando objetos,
herramientas, simbolos, sonidos, melodias,
versos, iméagenes, etc.

La propuesta se vincula, asi, con la idea
de plantear la formacién artistica conti-
nua —del profesorado y del estudiantado—
como una dramaturgia de la atencion, de la
alegria, la espontaneidad, lo ludico, lo im-



previsible, abierta a la experiencia sensorial
holistica compartida, en un escenario —sea
el que sea— que, con la actitud adecuada,
siempre serd inspirador y estimulante, y
brindara infinitas posibilidades de inven-
cion, de intervencién y de aprovechamien-
to artistico.

En el presente texto exponemos tanto
la base conceptual como el disefio de los
Juegos utdpicos, que estan orientados a la
inclusion, a la resolucién consensuada de
conflictos, y al desarrollo de la creatividad.
Dado su carécter participativo, vivencial
y reflexivo, resultan especialmente perti-
nentes para docentes en formacién, en la
medida que fomentan actitudes criticas,
cooperativas y éticas, fundamentales para
el aprendizaje artistico. También, como ya
se ha dicho, se pueden realizar en diversos
tipos de conciertos.

Este proyecto pone de relieve la im-
portancia de generar entornos pedagd-
gicos donde la consciencia de grupo, la
sensibilidad sonora, la improvisacion y la
corporeidad funcionen como ejes para una
educacién comprometida con el respeto y
la convivencia pacifica. A lo largo de las si-
guientes paginas se mostrara como la a/r/
tografia, la autoetnografia de la tribu, y la
performance pueden confluir, abriendo
posibilidades para fortalecer la formacién
docente desde la vivencia ritual y la transfor-
macién personal y colectiva. Debido al ca-
racter de la performance, con la improvisa-
cién, con la espontaneidad, los intérpretes
son parte activa en el rol de artista de estos
juegos ya que, en funcién a las indicaciones
dadas, cada intérprete —con su intuicion y
experiencia (de cosecha o gran reserva)-
puede decidir qué hacer en cada momento.

Como se ha mencionado antes, en el
ambito de la investigacion pedagdgica se
hace una reflexiéon y autocritica de las for-
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mas de interaccion, relacién y emocién
convencionales en el aula'y se promueve un
mejor conocimiento de uno mismo y de sus
capacidades de movimiento y expresion
musical. Con su préctica, estos Juegos uto-
picos ayudan a desprenderse de prejuicios,
bloqueos y complejos, algo que es funda-
mental en todas las artes escénicas, en don-
de la expresion extiende sus limites infinitos
hasta horizontes infinitos. Se cultivan valo-
res educativos tales como el conocimiento
de distintas propuestas artisticas y las co-
rrientes que representan y se imaginan for-
mas de interaccion social alternativas.

Estas tres dimensiones se entrelazan
de manera orgénica, nutriéndose de los
tres roles de la a/r/tografia —artista, inves-
tigador y docente— dando como resultado
unos juegos Unicos en cada interpretacion,
donde audiencia e intérpretes disfruten de
un rito en el cual se desprenden de prejui-
cios, jerarquias, agresividad, etc.

La dimension ética de este proyecto
reside en la calidad de las interacciones
y relaciones, sobre los siguientes valores:
respeto, actitud lddica, emocién, espon-
taneidad, alegria, igualdad, disfrute, ero-
tismo y hedonismo. Lo que se busca es la
transformacion a nivel individual y colectivo
de los participantes de forma que lleguen
a ser mas sensibles, desprejuiciados, res-
ponsivos, respetuosos, juguetones, espon-
taneos, intuitivos, creativos, alegres, comu-
nicativos, expresivos.

El caracter de estos juegos es radical-
mente inclusivo, pudiendo ser participes
personas privadas de libertad, geriatria,
gente con déficit de atencién, con espectro
autista, en resumen, la inclusion de pobla-
cion vulnerable. El mero hecho de ser in-
vitado a participar de la propuesta artistica
como intérprete de pleno derecho ya crea
una sensacion y una disposicion tremenda-



mente estimulantes, inspiradoras, energi-
zantes y terapéuticas. A los participantes
se les desarma de prejuicios y se les des-
dibujan las categorias convencionales que
discriminan entre creador, intérprete, au-
diencia, critico, acomodador, técnico, pro-
gramador, etc. Se estimula la creatividad, la
responsividad, la intuicion, la capacidad de
desarrollar recursos artisticos, etc. Se cultiva
la conciencia del otro, de la tribu y del en-
torno en el que tienen lugar los ritos artisti-
cos como expresiones de una comunidad y
su cultura. Se cultivan valores educativos ta-
les como el conocimiento de distintas pro-
puestas artisticas y las corrientes que repre-
sentan y se imaginan formas de interaccion
social alternativas, esto es, utdpicas.

Fundamentacion tedrica

a) Corrientes filosdficas y referencias artisticas
Los Juegos utdpicos tienen su origen y jus-
tificacion en dos preguntas: (1) jen qué me-
dida la creacién contemporénea —en sus
multiples dmbitos—y la educacion artistica
se sustentan en categorias, jerarquias, inte-
reses y barreras al servicio de una cultura
desarraigada, mercantilista, discriminato-
ria y servil que, a la vez, promueven?; y (2)
. qué responsabilidad tenemos nosotros/as
docentes y artistas en la ubicua desigual-
dad, que es la razén de ser de las estructu-
ras sociales, politicas, econdémicas que do-
minan nuestro sistema cultural, educativo y
artistico, y administran el acceso a recursos,
el reparto de funciones y las valoraciones
y rendimientos de las distintas actividades
profesionales en nuestro entorno?

Como respuesta, estos Juegos utopi-
cos se arraigan en una comunidad concre-
ta, cuyas raices se nutren de las aportacio-
nes confluyentes de valores humanistas,
pacifistas y ecologistas que, a lo largo de
la historia, han impulsado movimientos de
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resistencia y modelos alternativos de con-
vivencia. En el ambito del pacifismo, des-
taca la oposicién al uso de la fuerza como
medio de resolucion de conflictos. Si bien
el término “pacifismo” se ha interpretado a
veces como una actitud pasiva o ingenua,
autores como Cortright (2008) evidencian
la existencia de diversas modalidades que
abarcan desde la no violencia absoluta has-
ta el rechazo pragmatico de intervenciones
armadas que perpetuen las desigualdades.

Por otro lado, el ecologismo moder-
no —esbozado, entre otros, por Pepper
(1996)- parte de la toma de conciencia
sobre la crisis medioambiental generada
por el modelo de produccién industrial y
la sobreexplotacién de recursos naturales.
Estas reflexiones han dado lugar a distintas
corrientes, desde las mas reformistas, que
abogan por medidas de conservacion y re-
gulacién, hasta las de corte radical (deep
ecology, ecologismo social, etc.) que exi-
gen replantear de raiz las relaciones entre
sociedad y naturaleza (Pepper, 1996). Se
pone de relieve, ademas, como la justicia
ambiental no puede disociarse de la jus-
ticia social (Guha y Martinez-Alier, 1997),
pues las comunidades mas vulnerables re-
sultan frecuentemente las méas afectadas
por la degradacién del entorno.

La combinaciéon de principios pacifistas
y ecologistas sirve de apoyo conceptual a
la propuesta de Juegos utdpicos que pro-
mueven la no violencia y la preservacion
del entorno como pilares éticos. En el cam-
po educativo, esta confluencia impulsa un
enfoque donde el cuidado —tanto del otro
como del entorno- se entiende como un
acto fundamental de responsabilidad social
y sensibilidad hacia la vida en sus diversas
formas. Dichas nociones son particularmen-
te relevantes en la formacion docente, don-
de la promocién de la convivencia pacifica y



el respeto por la biodiversidad se convierten
en objetivos pedagdgicos de primer orden.

La idea de una educaciéon lenta o so-
segada surge en contraposicién a la ace-
leracion caracteristica de las sociedades
industrializadas (Parkins y Craig, 2006). El
slow movement se fundamenta en la con-
viccion de que la prisa y la saturacién de
estimulos dificultan la reflexion profunda, la
empatia y el disfrute consciente de la ex-
periencia diaria. Para la formacion docente,
la asimilacién de esta perspectiva supone
fomentar una didactica que permita una
reflexion mas pausada, una escucha atenta
del alumnado y una mayor sensibilidad al
ritmo natural de aprendizaje.

Paralelamente, la practica de la aten-
cién plena o mindfulness —popularizada
en el ambito clinico y educativo por traba-
jos como el de Kabat-Zinn (2013)- resulta
esencial para cultivar la consciencia del
momento presente. Mas alla de su utilidad
en la gestion del estrés o la ansiedad, el
mindfulness promueve una relacién maés
armonica con el entorno y con uno mismo,
facilitando la autorregulacion emocional
y el desarrollo de la empatia (Kabat-Zinn,
2013). En el contexto educativo, contribu-
ye a la capacidad docente de atender las
dindmicas grupales, sostener la escucha
activa y generar un ambiente de aula que
invite a la curiosidad y la convivencia.

De esta forma, pacifismo, ecologismo,
slow movementy mindfulness confluyen en
una vision para la transformacién educativa
que busca formar profesores capaces de
generar espacios de respeto, no violencia,
conciencia ecolégica y profundidad expe-
riencial en la ensefanza de las artes.

b) Performance participativa, Musica con-
temporanea, y Arte sonoro

Los Juegos utdpicos se nutren, en gran
medida, de los aportes de la performance
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participativa, de la musica contempora-
nea, y del arte sonoro. Compositores como
Murray Schafer han acufiado conceptos
como paisaje sonoro, sonosfera y ecologia
acustica para referirse al entorno acustico
que habitamos y que puede ser explorado
creativamente (Schafer, 1994). Por su parte,
John Cage (1961) promueve la atencién y
asimilacién de todo tipo de sonidos, inclu-
yendo el silencio y los ruidos, como materia
prima de la creacién artistica y fuente de re-
flexion ética y estética.

Consu Deep Listening, Pauline Oliveros
(2005) subraya la importancia de la escucha
activa y profunda, que involucra el cuerpo,
la mente y las emociones en la aprehension
de los sonidos circundantes. Esta forma de
escucha abre espacios de improvisacion y
experimentacion colectiva, dando lugar a
obras sonoras que son, a la vez, experien-
cias de descubrimiento personal y relacién
con el otro. En la linea de Oliveros, el én-
fasis en la interaccion grupal y la atencion
plena al acto de escuchar resultan funda-
mentales para nuestros Juegos utdpicos, al
propiciar vinculos mas estrechos entre los
participantes y su entorno acustico.

La performance participativa introduce
la idea de que toda persona involucrada, y
no solo un publico pasivo, forma parte ac-
tiva de la accién artistica. Este principio se
alinea con enfoques pedagdgicos criticos
que fomentan la co-creacién de la expe-
riencia de aprendizaje (Palacios, Toboso,
Acha, y Cerrada, 2023). Al situar en el cen-
tro al cuerpo y la improvisacion, la perfor-
mance posibilita un encuentro directo con
la dimension sensorial, ritmica y emocional
de la experiencia humana.

En la formacién docente, dicha pers-
pectiva brinda la oportunidad de reformu-
lar las categorias y las relaciones jerarquicas
tipicas del aula, invitando a la colaboracion



y la ruptura de roles prefijados. Cuando un
docente se reconoce, simultdneamente,
como participante y facilitador de un pro-
ceso performativo, se genera un campo
de experimentacion donde la creatividad,
la escucha y la espontaneidad emergen
como valores pedagdgicos. Esto coincide
con la meta de cultivar el potencial expresi-
vo de cada individuo y la sensibilidad hacia
la diversidad de expresiones artisticas que
pueden darse en un mismo

En los Juego utdpicos, la a/r/tografia
sirve de andamiaje metodoldgico para in-
tegrar la faceta creativa (arte sonoro, per-
formance), la investigadora (observaciéon
sistematica de la experiencia, anélisis re-
flexivo de la interaccién) y la docente (pla-
nificacion y facilitacion de los juegos en
contextos formativos). Este planteamiento
respalda la idea de que el educador puede
verse a si mismo como un artista-investiga-
dor-docente que actla y reflexiona simulta-
neamente, en un ciclo continuo de experi-
mentacion y aprendizaje.

Gracias a la a/r/tografia, la creacién de
situaciones performativas se vuelve una
herramienta para la transformacion de la
préactica pedagdgica. Los Juegos utdpicos
no se reducen a actividades ludicas o ejer-
cicios puntuales, sino que se constituyen en
laboratorios de investigacion sobre cémo
la experiencia estética, la cooperacion y la
escucha profunda pueden alterar positiva-
mente las dindmicas de la formacion do-
cente y, en Ultima instancia, promover una
cultura de paz y respeto ambiental.

Metodologia

La presente propuesta se fundamenta en un
enfoque préctico-reflexivo donde la Investi-
gacion basada en las artes y la perspectiva
a/r/togréfica (Irwin y de Cosson, 2004) articu-
lan la intervencién educativa con la genera-
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cion de conocimiento. De esta manera, los
Juegos utdpicos no solo se conciben como
un conjunto de dindmicas ludico-artisticas,
sino también como un laboratorio de inda-
gacion en el que el rol del docente se trans-
forma en el de artista-investigador-docente
(Marin-Viadel y Roldan, 2019).

En la linea de la investigacion cuali-
tativa y de los métodos basados en artes
(arts-based research), la metodologia pone
énfasis en la experiencia directa de los par-
ticipantes. Esto implica que los procesos
creativos se convierten a la vez en objeto
de estudio y en vehiculo para la transfor-
macion pedagdgica. El interés no se limita
al resultado final (la “obra” o la secuencia
de ejercicios), sino que se extiende al pro-
ceso que desarrollan tanto los estudiantes
como el propio facilitador.

El caracter reflexivo de la propuesta se
concreta en la observacion y el registro siste-
mético de las sesiones, complementado con
la escritura de cuadernos de bitacoray el ana-
lisis compartido de experiencias. A partir de
esa documentacién, el equipo docente pue-
de reformular aspectos del disefio original,
identificando resistencias, descubrimientos y
lineas de mejora. De este modo, la practica
artistica se fusiona con la reflexién educativa
en un ciclo permanente de aprendizaje.

Siguiendo los postulados de la a/r/
tografia, cada sesion de juego utédpico
se concibe como un espacio de encuen-
tro (Irwin & de Cosson, 2004) en el que la
improvisacion, la escucha y la experiencia
corporal devienen fuentes de informacién
sobre la relacion docente-alumnado. De
este modo, la a/r/tografia opera como mar-
co metodoldgico para enlazar la creacion
artistica (arte sonoro y performance), la in-
vestigaciéon (observacion, documentacion,
anélisis) y la docencia (planificacion y con-
duccién de la experiencia formativa).



Por su parte, la vinculacion con el en-
foque reflexivo —similar al de la investiga-
cién-accién—- permite que tras cada sesién
se efectle una evaluacién continua del pro-
ceso. Asi, el equipo facilitador (o el docente
en formacion) revisa las grabaciones sono-
ras, las notas de campo y las impresiones
de los participantes, ajustando las siguien-
tes fases de los juegos segun los hallazgos
emergentes. Con ello se potencia la adap-
tabilidad de la intervencion y se atienden
dindmicas grupales con mayor sensibilidad.

En suma, este marco metodoldgico se
construye al integrar la mirada exploratoria
y abierta de la Investigacion basada en ar-
tes, la plasticidad, la integridad y la integra-
lidad de la a/r/tografia, y la légica iterativa
de la préctica reflexiva. Ello da sustento a

Figura 2. Manuel Angel Morales (2025). Interpretacién de Juegos
utdpicos con NeoArs Ensemble. Fotografia independiente.
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la implementaciéon de los juegos utdpicos
como instancias formativas y de investi-
gacién simultdneamente, alineadas con la
vision de una formacion docente que reco-
noce la potencialidad transformadora del
arte y la consciencia corporal.

Juegos utdpicos

Introduccion

En diferentes versiones y adaptaciones, los
Juegos utdpicos se han venido realizando
en mis clases de Creatividad en la Ense-
fianza de las Artes y en la Investigacion Ar-
tistica, dentro del Méaster en Artes Visuales
y Educacién: un enfoque construccionista
(sede de la Universidad de Granada), des-
de 2015, con estudiantado de muy diversas
trayectorias, bagajes, actitudes e intereses.



También, han sido interpretados en talleres
y seminarios de formacién del profesorado
y congresos sobre creatividad en la educa-
cion artistica —como CiCreart—, y en cursos
y talleres de musica contemporanea.

Ademas, con los necesarios ajustes,
son susceptibles de ser utilizados en otros
contextos. Asi, se han llevado a cabo en
conciertos de caracter participativo, para
publicos muy variados, en el dmbito de
la musica experimental contemporénesa,
improvisaciones colectivas y, también, en
conciertos educativos con escolares y fami-
lias, por ejemplo, en mis actuaciones con
la Orquesta y Coro Nacionales de Espana,
Spanish Brass, Neopercusién, Ensemble
NeoArs, y otros?.

Los perfiles de los participantes son
muy diversos, en edades, origenes, com-
petencias, trayectorias y, a priori, no hay
ningun requisito. Sin embargo, si ha habi-
do, puntualmente, situaciones desafiantes
(para el docente y la tribu) con miembros
que, en un contexto académico con eva-
luacién de competencias, se han resistido
a participar en el canto, la improvisacién
musical, el baile, la dramatizacion, etc. En
estos casos, puesto que por encima de las
actividades artisticas (estéticas y técnicas)
estd la convivencia (ética), se han aplica-
do soluciones consensuadas derivadas del
marco constitucional de la tribu, aprobadas
por todos sus miembros en asamblea.
Definicion
Como su nombre sugiere, los Juegos utd-
picos consisten en interacciones ludicas
espontéaneas entre todos los presentes (in-
cluyendo los animales, plantas y el entor-
no natural o artificial) en un evento (clase,
taller, concierto) con un marco regulatorio
especifico que le aporta identidad y retos,

2 Los enlaces de algunos de ellos estéan disponibles en mi
web https://www.rafaelinan.es/
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cuyo objetivo principal es representar una
metafora de convivencia comunitaria, pri-
mero ética y después estética.

Debido a mi formacién principal como
musico, la idea primigenia tiene su fun-
damento en la escucha. En efecto, inicial-
mente eran manifestaciones concretas de
mi concepcién de musica como “un juego
entre seres que se escuchan”, donde se
promovian interacciones multiples con epi-
centro en la escucha, en clave ludica entre
los asistentes a algun evento sonoro y per-
formativo, donde todxs podian participar
en la medida de sus deseos. Destaco el
término “seres”, porque se tiene en cuen-
ta también —como posibles participantes—
a los animales y plantas del entorno, por
ejemplo, en un evento al aire libre.

La premisa fundamental que da senti-
do y unidad a estos Juegos utdpicos —en
la interdisciplinariedad de sus diferentes
ambitos creativos— es que todos los partici-
pantes en el evento (sea una conferencia®,
un laboratorio, un curso, un concierto pun-
tual en un auditorio, un evento en la calle o
en el campo) constituimos una comunidad
crisol, a la que denominamos “la tribu”. El
objetivo fundacional de la misma es crear
su propia cultura, Unica, circunstancial, con-
textual, mestiza, efimera: musica, pintura,
bailes, poesia, gastronomia, simbolos iden-
titarios (himno, bandera, escudo, totems,
tatuajes), etc. Algunas tribus solo existen
por un tiempo breve, en torno a dos horas;
la mayoria se desarrollan en una semana
(30 horas), durante un semestre académico
0 un curso entero. Se recomienda interpre-
tar estos juegos con un minimo de 10 per-
sonas, pero lo ideal es una representacion
con un numero de intérpretes superior a

3 Rafael Lifidn. UJA. Conferencia-performance “Etica y
utopia en la musica actual” 08/04/2021.
https://wwwyoutube.com/live/LENgFhyKH_A?si=j6Yta3AAESORqypE


https://www.rafaelinan.es/
https://www.youtube.com/live/L6NqFhyKH_A?si=j6Yta3AAE8ORqypE

20, con su ecosistema sonoro (sonosfera)
donde lo fundamental es la escucha. Se
cultiva la escucha focal y global esférica, el
“aqui y ahora” de la meditacién y el min-
dfulness. Siempre predomina una actitud
lddica, intuitiva, esponténea, desprejuicia-
da, influenciada por corrientes como Deep
Listening, la improvisacion libre, la Scratch
Orchestra, Fluxus y similares.

Entre las razones para emplear la refe-
rencia de la tribu, como base para las acti-
vidades:

a. Lo mas importante y, por tanto, lo prio-
ritario y siempre presente son las perso-
nas que participan, atienden y asisten,
en sus distintos grados de actividad.
Concebimos el arte como un vinculo
entre personas, que une y separa, que
atrae, estimula y crea un sentimiento de
pertenencia a la tribu, o deja indiferen-
te e, incluso, puede producir rechazo y
exclusion. En este sentido, sugiero re-
flexionar sobre el provocativo comen-
tario del compositor austriaco Arnold
Schonberg*: “el arte no es para todos; si
es para todos, no es arte”.

Puesto que la base de todas las expe-
riencias es la interaccion, se plantea un
reto principal: consensuar unos cédigos
éticos, unos valores y unas afinidades
que conformen un marco de conviven-
cia adecuado y propicio para fomentar
la colaboracion en la elaboracién de
propuestas creativas e interpretativas de
caracter individual y colectivo: composi-
ciéon musical, creacion sonora, dibujo,
poesia, canto, baile, gustos culinarios,
recitados e interpretaciones, etc.

4 Amold Schénberg/Schoenberg (Austria, 1874-Los Angeles,
1951), prolifico compositor, pintor y docente conocido, sobre
todo, por sus obras atonales y dodecafénicas, que sentaron

las bases de la Segunda Escuela de Viena, donde destacaron
Anton Webern (1883-1945) y Alban Berg (1885-1935).
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d. Queremos crear ritos en los que se inte-
ractUa de forma intuitiva, espontanea, 1U-
dica, de forma respetuosa, inclusiva, des-
prejuiciada, desjerarquizada, alegre. En
estos ritos los participantes comparten
estas actitudes formando un rizoma de
performers. Entre los objetivos de estos
juegos estan canalizar o anular la agresi-
vidad, el conflicto, los prejuicios, el abuso
de la fuerza y de poder, las jerarquias, la
verglienza, el dolor, el aislamiento.

Los elementos de la naturaleza -el aire,

la tierra, el agua y el fuego, junto con el

éter o vacio cosmico- son referencias
fundamentales para la inspiraciéon e in-
terpretacion de estos juegos utdpicos

(que en realidad son piezas performa-

tivas que incluyen sonidos vocales, rui-

dos, grabaciones sonoras, etc.).

f. Se exploran y utilizan sonidos todos los
sonidos vocales: cantando vy silbando
hacia afuera y hacia adentro, multifé-
nicos, timbres armoniosos y ruidosos,
percusivos, onomatopeyas, reclamos de
animales, mantras. Se utilizan percusio-
nes corporales, exhalaciones, sonidos
guturales, risas, gritos. Texturas musica-
les tales como monodia, polifonia, ho-
mofonia y heterofonia. Todo ello con el
objetivo de crear obras corales, de arte
sonoro y performances.

1.Juego utdpico himno (canto lentisimo)
Este proyecto consiste en crear el “himno
de la tribu”, para lo cual recurro a las instruc-
ciones de mi Polifonia utépica 1, compuesta
en 1995, para la presentaciéon de la revista
Senderos para el 2000, n.° 1, editada por
Lloreng Barber y Carlos Galan (1995), en la
Sala Manuel de Falla de la SGAE en Madrid.

Aunqgue originalmente era solo vocal,
he realizado dos versiones con inclusion de
instrumentos y adaptaciones varias: una con



Pauline Oliveros, lone y Pablo Heras-Casa-
do en 2002 que, para diferenciarla, la titulé
First Playful Meditation. Fue estrenada en el
Teatro Alhambra de Granada y, posterior-
mente, reinterpretada en el Teatro Central
de Sevilla. Otra version, para el Taller de Mu-
sica Contemporanea de la Universidad de
Mélaga, funcioné como “preludio” de otra
composicién mia titulada Gugurumbé, que
fue interpretada en numerosos auditorios
de Espafia entre 1996 y 2003. Es, por tanto,
una composicion participativa con una ex-
tensa y diversa trayectoria.

Las instrucciones para los participantes son:

a. Piensa en una cancién que signifique
mucho para ti, cuya letra y musica co-
nozcas bien y hayas cantado otras veces.

b. Céntala con emocidn, con una sonrisa,

Figura 3. Manuel Angel Morales (2025). Interpretacion de Jue-
gos utdpicos con NeoArs Ensemble. Fotografia independiente.
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con tranquilidad y alegria, de forma
suave aunque con relieves graduales.
Al menos 8 veces mas lenta que la ori-
ginal, a “cadmara lenta”, intentando res-
petar las duraciones relativas tanto de
vocales como de consonantes, asi como
las transiciones entre ellas, controlando
la respiracion.

Concéntrate en tu voz, al tiempo que es-
cuchas a los demas, y disfruta, pero no in-
tentes afinarte ni sincronizarte con nadie.
Disminuimos conjuntamente hasta la
resonancia y el silencio.

Se pueden escuchar tres ejemplos de las
interpretaciones por parte de distintos gru-
pos, tanto del estudiantado del Master en
Artes Visuales y Educacion de la Universidad
de Granada, como por el Ensemble NeoArs

e.



Sonora en concierto®.

Ejemplo 1: Himno de la clase del MAVE 2025.
Ejemplo 2: Himno de la clase del MAVE 2024.
Ejemplo 3: Himno del Ensemble NeoArs
Sonora, incluido en mis Rituales utdpicos,
estrenados en el Espacio V Centenario de
la UGR el 22 de marzo de 2021, con iméage-
nes de Antonio Mezcua Lépez.

2.Juego utodpico conjuro (poesia, coro,
ensemble instrumental y arte sonoro)
Se puede llevar a cabo sobre cualquier
musica ampliamente conocida, cambiando
la letra, o empezando de cero. Yo empleo
canciones tradicionales, como La Tarara, El
vito, Los cuatro muleros y Anda jaleo. Te-
niendo como referencia los valores de la
tribu, se van escribiendo versos que enca-
jen con las notas (alturas, duraciones, acen-
tos, patrones ritmicos) en grupos de 2 a 5
personas. También utilizo bases de rap, o
de otros géneros y estilos para realizar este
juego. Siempre se tienen que interpretar
en vivo los resultados. Una interpretacion
de este Juego se encuentra en el video an-
terior, del Ensemble NeoArs Sonora (2021),
a partir del crono 19'45".

Otros ejemplos relacionados son mis
siguientes composiciones: Conjuro’ (2011)
y Oda a la guitarra® (2018).

3.Juego utdpico partituras graficas
(creacion e interpretacion)

Para empezar, empleo partituras gréficas
contemporaneas, como Treatise de Cor-
nelius Cardew, o de compositores como
John Cage, Pauline Oliveros, Wadada Leo

5 https://drive.google.com/drive/folders/1B_Drvb81BKd-
mrYdhhKPzCO9hBrAZ-dfY?usp=drive_link

6 Video (https://youtu.be/F6WkvShvNms?si=zkDQgDUaxK-
FWLkmg), Polifonia utépica, a partir del crono 15'35".

7 https://soundcloud.com/rafael-linan/conjuro

8 https://soundcloud.com/rafael-linan/oda-a-la-guitarra
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Smith, Earle Brown, o Morton Feldman.

El siguiente paso consiste en la com-
posicién de obras originales, sobre las re-
ferencias estudiadas, con nuevos codigos
de color, duraciones, alturas, timbres, etc.
Que después han de ser interpretadas en
vivo, en principio por parte de los propios
compositores/as y, después, por los otros
participantes.

4.Juego utdpico danzas tribales
Empiezo por utilizar una musica de danza
como el vals, la polka, la mazurka, o de mar-
cha, como el Rondb alla turca de Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-1791), para des-
pués explorar coreografias originales sobre
musicas originales compuestas por los par-
ticipantes o del repertorio que se escoja.

5.Juego utodpico simbolos identitarios
Igual que el Himno, anteriormente expli-
cado, creamos los simbolos identitarios en
el dmbito de la pléstica: bandera y escudo,
principalmente, aunque se invita a exten-
derlo a maquillaje, peinados, vestimenta y
calzado, tétems, tatuajes, etc.

6.Juego utdpico menu (gastronomia)
Uno de los aspectos mas reveladores de
una cultura es su gastronomia: qué ingre-
dientes, qué procesos, qué combinaciones,
qué rituales de disfrute y en qué épocas y
horas. Asi, creamos varios menus de la tribu,
para cada momento del dia, de la semana,
segun la temporada de cada estacion del
afo. Desde una posicién ética, se comenta
cada ingrediente (su origen, huella, aporta-
cidn nutritiva, textura, color), cada combina-
cién y los procesos de elaboracion.
Documentacion

Hay varias formas de documentar estos la-
boratorios a/r/togréficos de dramaturgias
performativas, entre las que destacan dos:


https://drive.google.com/drive/folders/1B_Drvb81BKdmrYdhhKPzC09hBrAZ-dfY?usp=drive_link
https://drive.google.com/drive/folders/1B_Drvb81BKdmrYdhhKPzC09hBrAZ-dfY?usp=drive_link
https://youtu.be/F6Wkv5hvNms?si=zkDQqDUaxKFWLkmg
https://youtu.be/F6Wkv5hvNms?si=zkDQqDUaxKFWLkmg
https://soundcloud.com/rafael-linan/conjuro
https://soundcloud.com/rafael-linan/oda-a-la-guitarra

Cuadernos de bitadcora: donde, a modo
de diario, cada participante (incluido el
docente) recoge todas sus creaciones
individuales y colectivas, tales como
dibujos (emblema, bandera, tatuajes),
fotos y videos de las sesiones, poemas
libres, letras para canciones tradiciona-
les y para rapear, rituales (cotidianos,
estacionales, eventuales) coreografias,
mendus, etc.

Videocreaciones: que se realizan sobre
las siguientes indicaciones y sugeren-
cias| Redactadas en colaboracién con
Dolores Callejon Chinchilla, para una
asignatura compartida en la Universidad
de Jaén]: ademés de la obra final, es in-
teresante llevar un registro del proceso;
ademas, muestra el trabajo realizado, y
deja constancia de buenas ideas que, a
veces, se van quedando en el camino.

|. Premisas éticas: ;qué tema/asunto quie-
ro abordar?

a. Lluvia de ideas, buscando posibilida-
des. En este caso partimos de nuestra
idea ética de caréacter utépico, con los
distintos “personajes” o elementos y las
diferentes historias que, a partir de ellos,
han podido ir surgiendo (encontrando,
descubriendo...).

Parrafo resumen: De todo ello, he de
decidir algo que quiera contar, un punto
de partida, un tema. Se ha de describir
en un parrafo. No es solo un resumen,
sino, ademas, una justificacién de lo que
luego se hara.

Una frase / Titulo. En concreto, ;qué es
lo que quiero transmitir al contar esto?
Aungue pueden incluirse distintos ele-
mentos, personajes, historias..., la idea
fundamental que quiero transmitir debe
ser solo una. Tengo que decidirla y con-
cretarla en una sola frase. Pensemos
que podria ser como el titulo de la obra,

a.
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aunque esta frase se espera que sea
descriptiva, y el titulo, luego, al final, po-
dré ser més simbdlico.

Guion. ;Qué cosas puedo contar?
.Como las organizo para desarrollar la
idea/historia? (El guion). Es una secuen-
cia de lo que aparece, pasa, se cuenta...
Este desarrollo secuencial no tiene por
qué ser cronoldgico (esta es solo una
forma mas); puede hacerse volviendo
hacia atras, en idas y vueltas tempora-
les, o como una sucesién de elementos
atemporales. Ha de haber: 1. Principio:
.Coémo voy a comenzar, para atraer al
posible publico, para que quiera ver
mi obra, conocer mi historia...? 2. Final:
.Como voy a acabar? ;Qué mensaje
quiero que quede claro? ;Qué quiero
que se lleve el publico: jdejar una sen-
tencia, plantear interrogantes...? 3. De-
sarrollo: ;Qué voy a ir contando, mos-
trando...? ;Y cdmo se secuencia todo
esto en distintos momentos? Para eso,
la narrativa se ha de dividir en varias es-
cenas (breves), que organizo (esto si), en
una linea temporal.

ll. Estética: ;como lo voy a organizar/es-
tructurar/articular/plasmar?

Teniendo ya decidido lo que se va a contar
y dividida la narrativa en secuencias, esce-
nas, distintas, se ha de decidir lo que se va
a ver (imagen) y lo que se va a escuchar (so-
nido), lo que ocurre en cada una de ellas. -
De manera general, podemos elegir un es-
tilo estético concreto. Respecto a lo visual,
podemos elegir formas, fondo, luces, colo-
res..., planos, perspectivas, etc. Respecto
a lo sonoro musica, silencios, sonidos si va
a haber un narrador/a, si va a haber algin
didlogo, voces, etc. Para ello hemos de: a)
buscar referentes artisticos, tanto del tema
como del estilo y formato artistico elegido;
b) hacer esbozos y bocetos, story board...



Hemos de hacer un primer esbozo de la
idea y varios bocetos antes de desarrollar
el producto final. Ha de verse la evolucién
de la idea hasta el resultado. Como vamos
a presentar un documento audiovisual,
podemos hacer el guion gréfico en el que
especifico cada escena (vifieta). De cada
escena (que he de numerar) indico: n.°
de escena; tiempo/ duracién aprox.; ima-
genes que aparecen / accidn que ocurre;
narracion/ voces/ didlogos; silencios / soni-
dos/ musicas y otras notas (si fueran nece-
sarias) En todo caso, el formato puede ser
diverso, lo importante es que quede bien
descrito en los bocetos previos.

Conclusiones

Los Juegos utdpicos son una propuesta
educativa y performativa de dramaturgias
rituales que cultivan la conciencia de per-
tenecer a una tribu —por efimera que sea—
que, en un espacio y un tiempo, compar-
te un proyecto educativo o artistico, con
el reto de crear los elementos identitarios
que les hagan sentirse orgullosos y felices
de ser miembros de la misma. Se valora y
celebra la diversidad de ancestrias, discipli-
nas artisticas, trayectorias, competencias,
habilidades —organicamente integradas—
compartidas en el crisol de la tribu (mel-
ting pot tribe). En este sentido, junto con la
constitucién ética fundacional, se compar-
ten los "arboles genealdgicos artisticos”:
referencias, influencias, preferencias, inspi-
raciones, modelos, etc.

En los dmbitos de la creacién artisti-
ca, de la investigacion y de la educacion,
cualquier encuentro brinda una oportuni-
dad iddnea para el desarrollo y la transfor-
macion, tanto individual como colectiva.
Por ejemplo, en el complejo ritual de un
concierto, con sus intérpretes, audiencia,
técnicos y personal de sala, managers, pu-
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blicistas, criticos y demas categorias refleja
el mundo y sus reglas de juego, en defini-
tiva: su ética. Y la ética —palimpsesto co-
lectivo que orienta y aspira a “lo bueno”
y “lo recto”- es brijula que apunta, desde
siempre, a la utopia, sefialando caminos
que, frecuentemente, obligan a jugarse la
vida, lo cual es preferible a apoyar el jue-
go hegemonico de esta sociedad mercan-
tilista y consumista que nos convierte en
creadores, productores y actores inttiles e
inocuos.

La educacion artistica y las artes escé-
nicas, con sus potenciales reveladores, te-
rapéuticos y transformadores, pueden dar
aliento y avituallamiento en este éxodo li-
berador. En base a nuestra responsabilidad
sobre ese potencial, creo necesario funda-
mentar y evaluar nuestras investigaciones
y acciones musicales utilizando insoborna-
bles criterios éticos —ademas de los estéti-
cos y técnicos correspondientes— y seguir
la evolucién de contextos y circunstancias
sociales, adecuando los contenidos, meto-
dologias y procedimientos.

Los Juegos utdpicos son propuestas
de innovacién docente en los &mbitos de
la mUsica, el arte sonoro, la poesia, la per-
formance y, en general, las artes escénicas,
que tienen como premisa y marco de re-
ferencia la constitucion de una tribu que
necesita crear su identidad y su cultura. Asi
pues, cada actividad se lleva a cabo con
una conciencia de organicidad, de crea-
cién de un patrimonio compartido dentro
de una comunidad de seres, donde ca-
ben animales, plantas y el entorno. Puesto
que los juegos se basan en interacciones
espontéaneas entre los miembros, es reco-
mendable establecer reglas y, por consi-
guiente, el punto de partida es consensuar
una ética, unos valores compartidos que
se establecen dentro de un “marco cons-



titucional de la tribu”, redactado colectiva-
mente e, igualmente, juzgado asamblea-
riamente en su cumplimiento. En segundo
lugar, se analizan las trayectorias, experien-
cias, habilidades e intereses de todos los
miembros de la tribu crisol ad hoc, para ir
creando colectivamente sus diversas mani-
festaciones artisticas: su himno, sus cancio-
nes, sus danzas, sus rituales, sus juegos, su
gastronomia, su escudo, su bandera, etc.
Seguidamente, se abordan todos los as-
pectos técnicos y logisticos para su inicia-
cion, desarrollo y realizacion.

Es relevante sefalar que, ademés de
para ser realizados en clase, hay diversos
planteamientos para diferentes contextos,
incluidos talleres y conciertos. No obstante,
los Juegos utdpicos se han venido realizan-
do, de forma sistematica desde 2015, en
mis clases de Creatividad en la Ensenanza
de las Artes y en la Investigacion Artistica,
dentro del MAVE en la sede de la Universi-
dad de Granada.

Algunas de las obras creadas, sobre
todo canciones y danzas, sin obviar las va-
riaciones y particularidades de cada tribu,
han permanecido vivas en la memoria de
los participantes, que siguen compartien-
do conmigo y con sus compaferxs, regu-
larmente, nuevas grabaciones en video y
audio.
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Figura 1. Autor (2025). Titulo visual. Secuencia narrativa
compuesta por cuatro fotografias de R. Lara-Osuna (2023)



Hacia un cambio de paradigma en la
experiencia artistica educativa
En los momentos de cambio es necesario
afrontar las posibilidades que nos ofrece la
educacion y entenderla como un proceso
inagotable de transmision de cultura (Bau-
man (2008). Y es que, cuando hay cambios,
hay también incertidumbres, pero todo
eso nos lleva a la obligacién de estructu-
rar nuevos sistemas de formacién docen-
te que prioricen lo vivencial y significativo
(Luzuriaga, 1968). Esto ayudard a nuestro
alumnado a entender la educacién artistica
desde una perspectiva méas amplia. Docen-
tes, discentes y profesionales de las artes,
teniendo en cuenta el trinomio creacién/
investigacion/aprendizaje (Artist/Research/
Teacher), buscan posibilidades para pensar
lo nuevo, para plantear otras formas de ha-
cer y decir desde estrategias a/r/togréficas
(Irwin, 2013; Marin Viadel et al., 2020). As;,
se confirma que “crear, investigar y educar
no son tres actuaciones diferenciadas entre
si, sino que pueden entrelazarse armdnica-
mente” (Marin Viadel y Roldan, 2021, p. 93).
La sociedad que habitamos pasa por
momentos culturales dificiles, y lo académi-
co no se libra de ello, para solucionar esto
debemos dejar atras aquellas practicas que
no permiten dotar de una identidad al indi-
viduo que habita y construye la sociedad.
La cultura que consumimos, nos obliga a
reinventarnos constantemente, a estar en
un estado de busqueda incesante. Pero,
para que esta busqueda se transforme en
progreso no debemos ser impacientes,
no debemos buscar atajos, el tiempo es
el mejor de nuestros recursos. Si los cam-
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bios educativos se dilatan, esto no es sin-
toma de inferioridad, sino una manera de
comprender que la gratificacion inmediata
(algo a lo que estamos acostumbrados) no
te permite alcanzar un cambio pleno.

Debemos despertar en el aprendizaje
del estudiantado el deseo de cuestionar y
crear interrogantes desde la produccion ar-
tistica, ofreciendo un “espacio idéneo para
generar oportunidades de participacion so-
cial, de igualdad vy libertad” (Saura-Pérez,
2015, p.766). La educacion artistica se trans-
forma en un espacio para entender una nue-
va forma de pensar lo artistico, la educacion,
el conocimiento, generando contextos para
la innovacion y la transformacion. Descu-
briendo el potencial de aquellos aprendiza-
jes que surgen de lo cotidiano, de la realidad
del estudiantado, se abordan en el aula pro-
bleméaticas del mundo actual (Acaso, 2013;
Rivas, 2014). Para ello, debemos apostar por
habitar aquellos espacios llenos de incerti-
dumbre, por el potencial de lo inesperado,
de lo poético y la metéfora, por el placer de
generar nuevas conexiones de la realidad
que habitamos. Asi, desde una educacién
sensible al mundo, se posibilitan nuevas for-
mas de relacién con él (Mesias-Lema, 2019).

Desde el pensamiento se construyen
nuevas realidades y desde la creatividad
las transformamos en artefactos artisticos.
Salimos de los imaginarios colectivos y
habituales en torno a lo educativo, y a tra-
vés de la investigacion basada en las artes
producimos conocimiento que abre cues-
tiones sobre temas como la identidad de
género y la justicia social (Barone y Eisner,
2012; Camnitzer, 2000).



El aula como espacio performativo y la-
boratorio de creacién

La propuesta se ha planteado desde una
metodologia basada en la creacién y la in-
vestigacion artistica. Transformando el aula
en un espacio performativo que permite
la busqueda de nuevas alternativas en la
ensefanza de la educacion artistica. Se ha
llevado a cabo en la asignatura de primer
curso, Ensenanza y Aprendizaje de las Ar-
tes Visuales y Plasticas, del Doble Grado en
Educacion Primaria y Ciencias de la Activi-
dad Fisicay el Deporte de la Universidad de
Granada, en la Facultad de Ciencias de la

Figura 2. Estudiante del Grado de Educacion Primaria (2023).
Escenografia realizada en el aula para llevar a cabo la propuesta.
Fotografia independiente. [Se pueden observar los distintos
materiales que el estudiantado debia buscar por la Universidad
para realizar la composicion del escenario teatral]

Educacion y del Deporte de Melilla durante
el curso académico 2023/2024, concreta-
mente durante los dias 4 y 7 de diciembre
de 2023. En esta propuesta han participado
71 estudiantes (55 alumnos y 16 alumnas)
con una media de 20 afos. Se tom¢ la de-
cision de no unir al estudiantado en grupos
de trabajo para que el alumnado se pudiera
mover por toda el aula sin sentirse encorse-
tado en un lugar de trabajo especifico.
Dotando al aula de un carécter propio
de laboratorio y performativo se ha conse-
guido abrir puertas a la experimentacion.
Por ello, transformar el escenario educativo
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ha sido fundamental por varias razones. Ha
permitido al alumnado explorar y expresar
su lado mas creativo y emocional de mane-
ra Unica y dindmica. A través de la perfor-
mance, el estudiantado puede experimen-
tar en el proceso creativo, enriqueciendo
su comprensién y apreciacion del campo
artistico en general. Ademas, fomenta ha-
bilidades importantes como la comunica-
cién, la colaboracion y la confianza, en uno
mismo y los demés. Al presentarse ante un
publico, aprenden a manejar la ansiedad y
a desarrollar su presencia escénica, lo que
puede ser valioso no solo en el ambito ar-
tistico, sino también en su vida personal y
profesional. Otro aspecto clave es que la
performance puede ser una herramien-
ta poderosa para abordar temas sociales
y emocionales. A través de la actuacion y
la expresién artistica que va unida a esta
disciplina, pueden explorar y reflexionar
sobre sus propias experiencias y las de los
demas, promoviendo asi la empatia y la
comprensién. En resumen, la performance
en la educacién artistica no solo enriquece
la ensenanza/aprendizaje, sino que tam-
bién “puede generar narrativas para las
sociedades contemporaneas, y visibilizar el
lenguaje de la ciudadania, los derechos hu-
manos y la resolucion de conflictos” (Pérez
Solis, 2022, p.129).

Otra caracteristica importante de la
propuesta llevada a cabo en el aula ha sido
el uso del tatuaje, a menudo considerado
una forma de arte corporal, pero entendido
aqui como un medio de expresion personal
y cultural. En el contexto de la educacion
artistica, ha servido para explorar temas de
identidad, historia, técnica y estética (Al-
ter-Muri, 2019; Kohlbeck et al., 2024; Ma-
rin-Viadel y Roldan-Ramirez, 2009). A medi-
da que, desde lo académico, se comienza
a reconocer el valor del tatuaje como forma
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de expresion artistica, se convierte en un
centro de interés, apareciendo experien-
cias ligadas con este tema en el aula y en
los contextos de investigacion artistica, y
por tanto también en educacién artistica.
Y es que, la piel es el 6rgano mas exten-
so del cuerpo. Aunque usemos las yemas
de los dedos para teclear nuestro teléfo-
no moévil también las podemos usar para
acariciar o recorrer texturas inesperadas.
Desde tiempos antiguos, el tatuaje ha sido
utilizado por diversas culturas como simbo-
lo de estatus, rituales de paso y expresion
de creencias. En la educacion artistica, es
fundamental abordar estas raices culturales
para entender el significado detras de los
disenos y las técnicas. Esta exploracion no
solo enriquece su conocimiento, sino que
también fomenta el respeto por las tradi-
ciones de otros.

Ademas, el tatuaje invita al alumnado
a reflexionar sobre su propia identidad. En
un mundo donde la autoexpresion es cada
vez mas valorada, el tatuaje se presenta
como una forma poderosa de comunicar
quiénes somos. En el aula, los educadores
pueden animar a los estudiantes a crear sus
propios disenos de tatuajes que represen-
ten sus experiencias, valores y aspiracio-
nes, todo ello “desde proyectos reales que
inviten a la colaboracién y que opten por la
intervencion, por la accién en el seno de la
realidad social” (Vaquero-Canestro, 2019,
p. 750). Este ejercicio no solo estimula la
creatividad, sino que también promueve
la autoexploracion y la confianza en uno
mismo. Desde una perspectiva técnica, el
tatuaje ofrece una variedad de habilidades
que pueden ser ensefiadas en un entorno
educativo. Pueden aprender sobre el uso
del color, la composicién y la forma, asi
como las técnicas de dibujo y pintura que
son fundamentales para crear disefios de



tatuajes. Ademas, la practica del tatuaje
implica un conocimiento profundo de la
piel y la anatomia, lo que puede llevar a
discusiones sobre la biologia y la ética en
el arte corporal. Al integrar estas discipli-
nas, los educadores pueden ofrecer una
experiencia de aprendizaje holistica que
combina arte, ciencia y ética. El tatuaje
también plantea preguntas importantes
sobre la percepcién y el estigma. A menu-
do, las personas con tatuajes se enfrentan
ajuicios y estereotipos. En el aula, se ha ex-
plorado cémo el arte del tatuaje desafia las
normas sociales y culturales, fomentando
un ambiente de didlogo abierto y respeto.
Este tipo de discusion no sdlo es relevante
para el arte, sino que también prepara a los
estudiantes para ser ciudadanos mas em-
paticos, conscientes y justos.

El audiovisual también ha sido una he-
rramienta fundamental para la propuesta
que se ha planteado, ofreciendo otra ma-
nera para que los estudiantes aprendan,
crean y se expresen. A través del video se
ha conseguido una experiencia de apren-
dizaje més dindmica y atractiva, fomentado
la creatividad documental y la innovacion.
Uno de los principales objetivos del uso del
audiovisual ha sido por su capacidad para
contar historias, esto les permite desarrollar
habilidades narrativas y de comunicacion.
Al crear archivos de documentacién sobre
lo ocurrido en el aula, el alumnado no solo
aprende sobre técnicas audiovisuales, sino
que también se convierte en narrador de
su propia experiencia. También se ha fo-
mentado la colaboracion y el trabajo en
equipo, ya que el estudiantado debe coor-
dinar sus ideas y habilidades para lograr un
resultado cohesivo. El uso de tecnologias
audiovisuales también prepara a los estu-
diantes para el mundo laboral actual (Vélez
et al., 2020), donde las habilidades digita-
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les son cada vez mas valoradas. Aprender
a utilizar herramientas de edicién de video,
software y plataformas de distribucion en li-
nea (como instagram, youtube o vimeo) les
proporciona competencias practicas “para
transmitir el conocimiento de manera disci-
plinada, critica y creativa” (Garcia-Sampe-
dro, 2024, p. 108). El uso del audiovisual en
la educacion artistica ofrece una platafor-
ma para la autoexpresion y la reflexion per-
sonal. Se pueden explorar temas que les
apasionan y abordar cuestiones sociales y
culturales. Esto no solo les ayuda a desarro-
llar su identidad artistica, sino que también
promueve la empatia, la justicia social y la
comprension entre sus companeros y com-
paferas. Es una herramienta poderosa que
enriquece el aprendizaje, fomenta la crea-
tividad y prepara a los estudiantes para un
futuro en el que el arte y la tecnologia estan
intrinsecamente conectados.

Propuesta visual/audiovisual en
investigacion/creacion/educacion.
Trazos: explorando la identidad desde
el tatuaje
Con la propuesta se pretende unir la rea-
lidad visual y cultural del alumnado con el
curriculum especifico de la materia, evo-
lucionando hacia una educacion artistica
experiencial, activa y comprometida. Ex-
plorando asi nuevas metodologias en el
campo de la creacién artistica que favore-
cen el rol de creador en el estudiantado.
Por ello, se ha formado al alumnado en
nuevos lenguajes visuales y audiovisuales
(Chion, 1993), que facilitaron la documen-
tacion procesual en formato de registro
audiovisual. Asi, se consigue una comuni-
cacion multimodal que se encuentra unida
a la préctica real y social.

El objetivo principal de la propuesta ha
sido entender los métodos a/r/togréficos



como formas de creacidn/investigacion/
aprendizaje que ayuden al alumnado a
generar conocimiento desde sus propias
vivencias y analizar criticamente imagenes
en contextos artisticos y educativos. Origi-
nandose asi aprendizajes significativos que
conectan con su realidad. Y es que, escu-
char al alumnado le da sentido a la evolu-
cién que debemos seguir como docentes,
investigadores y artistas. Como sostiene
Baudelaire (2014) en sus escritos, se trata de
valorar todos los beneficios que nos aporta
el contacto con las artes, ahora desde una
perspectiva didéctica. Disfrutar y enrique-
cerse de la experiencia artistica como con-
sumo cultural que invade nuestra sociedad,
aunque a veces pase desapercibida.
Partiendo de este enfoque, se han pro-
piciado en el aula estrategias de aprendiza-
je/ensefianza que, desde la cultura visual y |a
vida experiencial, motivan tanto al docente
como al alumnado. El disefio de la propues-
ta educativa parte de entender el propio
acto de ensefiar como una performance,
un acto deliberadamente “vivo” o esencial-
mente “real” que se va construyendo con-
forme la clase se va desarrollando. Por ello
el espacio educativo, el aula, se ha transfor-
mado (mediante el uso de materiales que se
han ido encontrando en la misma universi-
dad y que podian servir de atrezzo) en un
escenario teatral (Figura 2), donde los prota-
gonistas han sido el alumnado y profesora-
do. Pero no solo tenian la labor de “actuar”
(experimentar en el aula), también han sido
guionistas (preparando los contenidos de la
asignatura), operadores de camara (docu-
mentando lo ocurrido) y editores, montan-
do un video sobre la propuesta para las re-
des sociales (el resultado se puede visionar
en https://vimeo.com/1099299248?p=0s).
Como se ha comentado en la fundamenta-
cion tedrica de la propuesta, se ha usado el
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Figura 3. Estudiante del Grado de Educacion Primaria (2023).
El alumno, Yael Gonzalez Cardo, explicando el proceso para
la elaboracién de un tatuaje. Fotografia independiente.

[El alumno muestra al resto de la clase todos los materiales
necesarios para realizar un tatuaje]

tatuaje como herramienta de expresion vi-
sual pero también como un instrumento de
pensamiento cultural.

Para el comienzo de la propuesta, uno
de los alumnos, Yael Gonzélez Cardo (que
tenfa conceptos previos sobre la elabora-
cion del tatuaje) se encargd de llevar al aula
todo el material necesario para realizar un
tatuaje (Figura 3), teniendo en cuenta todos
los aspectos sanitarios y de higiene para
dicha labor. También elaboré una presenta-
cion visual donde mostraba todo el material
técnico (maquinas, agujas, tintas, guantes,
cremas, papel de transferencia, etc) que
habia llevado y ejemplos de tatuajes reali-
zados por él y por referentes que conocia.

Ha existido una participacion activa
tanto del profesorado como del alumnado.
Por eso, el profesor encargado de la asig-
natura (Manuel Pérez Valero) ha querido
formar parte de la performance dejandose
tatuar por el alumno. Al encontrarnos en
un escenario académico, se decidié que el
tatuaje a realizar fueran elementos propios
de la educacién (una silla escolar, un libro


https://vimeo.com/1099299248?p=0s

Figura 4. Autor (2025). Elaboracién del tatuaje (silla-mochila-libro)
sobre la pierna del profesor. Serie compuesta por, izquierda,
Estudiante del Grado de Educacién Primaria (2023), y derecha
(Pérez-Valero, 2023). [Secuencia narrativa que muestra el co-
mienzo y el resultado del tatuaje realizado al profesor durante
la propuesta]

Figura 5. Estudiante del Grado de Educacion Primaria (2023).
El profesor explicando técnicas de dibujo mientras es tatua-
do por el alumno. Fotografia independiente.

[Se muestra al profesor ensefiando diferentes dibujos en
papel de calco que sirven para explicar conceptos basicos
(punto, linea, espacio y tono) del dibujo].



de texto y una mochila), como se puede
observar en la Figura 4, y que también han
estado presentes en la escenografia plan-
teada para la performance (Figura 2). Estos
elementos también sirvieron como excusa
para plantear cuestiones sobre los edificios
académicos que habitamos y su mobiliario.

Después de la presentacién elaborada
por el alumno llegaba el momento de di-
bujar, tatuar, fotografiar y grabar. Mientras
el profesor era tatuado se iban desarrollan-
do los contenidos de la materia para ese
dia en cuestion (Figura 5), propiciando asi
un clima informal en el aula que era favo-
rable para la recepcién de contenidos por
parte del alumnado. La clase se convirtié
en un espacio para la reflexion sobre la
identidad cultural y las distintas posibilida-
des que pueden ofrecer disciplinas como
el dibujo, la fotografia, la performance y el
video como recursos educativos.

El alumnado participe en la propuesta
también ha tenido la ocasion de practicar
la técnica del tatuaje, pero en lugar de ha-
cerlo sobre la piel humana lo hacia sobre
soportes que habia llevado al aula el alum-
no encargado de desarrollar la clase ese
dia (Figuras 6y 7). Para la documentacion
visual de lo ocurrido, ademaés del propio
estudiantado, estuvo acompanandonos la
profesora Rocio Lara Osuna (artista audio-
visual y profesora de Educacién Artistica en
la Facultad de Ciencias de la Educacion y
del Deporte de Melilla).

Conclusiones

La educacién no es solo un proceso de
transmision de conocimientos, sino un via-
je continuo que se adapta a las realidades
cambiantes de nuestra sociedad. En este
contexto, la educacién artistica se presen-
ta como una herramienta poderosa para
fomentar la creatividad, la critica y la au-
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toexpresion. Utilizando las artes como he-
rramienta vivencial que permita crear nue-
vas narrativas en la comunicacion artistica.
Durante la propuesta ha existido una cola-
boracién personal entre alumnado y pro-
fesorado, favoreciendo procesos creativos
que apuestan por aprender juntos desde lo
intelectual y emocional. Asi, dialogando y
conociendo las opiniones de los discentes
se construye un conocimiento que destaca
por su sinceridad. Al transformar el aula en
un espacio performativo y de laboratorio,
los estudiantes no solo han aprendido, sino
que también han explorado su identidad y
su entorno a través de la creacién artistica.
La inclusién de metodologias como el ta-
tuaje y el uso de herramientas audiovisua-
les ha enriquecido la experiencia educativa.

La educacién artistica, al ser un espa-
cio de experimentacién y reflexion, puede
empoderar al estudiantado para que se
conviertan en ciudadanos mas conscien-
tes y criticos. Se podria decir que es un
momento emocionante para la educacién
porque se estan buscando nuevas formas
de ensefar y aprender que responden a
las necesidades del alumnado y de la so-
ciedad en general. Donde los discentes
entienden la importancia de adquirir y ma-
nejar sus conocimientos, no solo desde su
formacién académica, sino también desde
su autogestion personal. Esto ha permitido
al futuro profesorado ser capaz de construir
imagenes desde una mirada critica y re-
flexiva. La experiencia a/r/togréfica, por lo
tanto, se ha enriquecido de la performan-
ce, la fotografia, el dibujo, el tatuaje y la
imagen (fija y en movimiento) para conce-
bir la educacién artistica como un espacio
para la expresion, la reflexion y la emocion.
El desarrollo de la propuesta educativa ha
favorecido una educacién activa, participa-
tiva, reflexiva y experiencial.



Figura 6. Estudiante del Grado de Educacion Primaria (2023). Alumnado tatuando sobre diferentes soportes llevados al aula.
Fotograma de un video realizado por R. Lara Osuna, 00'53". [Se observa a un alumno usando una maquina para tatuar sobre
diferentes soportes que previamente se habian repartido por el aula].

Figura 7. Autor (2025). Ejemplos de tatuajes realizados en el aula por el alumnado. Serie muestra compuesta por tres foto-
grafias, de izquierda a derecha, Estudiante 1 (2023), Estudiante 2 (2023) y Estudiante 3 (2023).

[Se pueden observar algunos de los resultados que se llevaron a cabo durante la experimentacién con el tatuaje y el dibujo.
La eleccién de los motivos a ilustrar era decision del estudiantado, siempre que conectasen con su cultura visual].
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PROYECTO SAYAT NOVA: FOTOGRAFIA
ESCENIFICADA E INTELIGENCIA ARTIFICIAL EN
LA CREACION DE NARRATIVAS VISUALES PARA LA
FORMACION DOCENTE A PARTIR DE LA OBRA DE
SERGEI PARAJANOV

Fernando Bayona Gonzélez

(En la pégina siguiente)

Figura 1. L. Guijarro Lopez, L. Lépez Fernandez, A. Moldero
Vergara, J. Pulido Ubeda y A. Ramos Pérez (2024). La familia.

Fotografia digital.






La renovacién de la didactica de las ar-
tes visuales en la universidad demanda la
adopcién de estrategias que logren inte-
grar lenguajes contemporéneos capaces
de articular creacién, investigaciéon y re-
flexion critica. Esta integracion es el fun-
damento del enfoque a/r/togréfico, que
como plantea Rita Irwin (Irwin y de Cosson,
2004), propicia un espacio rizomético don-
de confluyen los roles de artista, investiga-
dor y docente en torno a la experimenta-
cién creativa. Como sefalan Marin Viadel
y Roldan (2019) “la a/r/tografia es un cam-
po extremadamente laxo y abierto, cuyos
horizontes son difusos y permeables, por-
que estd interconectado con multitud de
enfoques de investigacion, con cualquier
préactica artistica y con cualquier proyecto
educativo” (p. 888). Esta flexibilidad meto-
doldgica permite convertir el aula en un la-
boratorio de investigacion vivencial, donde
la practica artistica favorece la generacion
de saberes que trascienden la dicotomia
entre teoria y practica, potenciando una
formacién holistica e innovadora tanto para
el profesorado como para el alumnado.

El presente capitulo expone brevemen-
te la fundamentacion tedrica, la estructura
metodoldgica e instrumental, y los resulta-
dos del laboratorio Sayat Nova: Fotografia
escenificada e inteligencia artificial a través
de la obra audiovisual de Sergei Parajanov,
a la vez que reflexiona sobre las aportacio-
nes de la fotografia escenificada —o foto-
grafia construida (FoCo) - a la educacion
artistica universitaria.

La propuesta aborda la creacion de
imagenes de caracter escenificado realiza-
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das por el alumnado en el espacio educa-
tivo, incorporando narrativas visuales como
estrategia para la ensenanza y aprendizaje
de las artes visuales; valiéndose para ello
de la fotografia y la Inteligencia Artificial
como recursos técnicos, tomando como
punto de partida el filme Sayat Nova de
Parajanov (1969).

Sergei Parajanov y Sayat Nova
El filme Sayat Nova, también llamado El
color de la Granada, encarna la cumbre
creativa de su director. Parajanov construye
un retrato singularmente libre de la vida de
Sayat-Nova (1712-1795), trovador y poeta
fundamental de la tradicién armenio-geor-
giana (Dowsett, 1997). Esta aproximacion
trasciende el relato convencional, sirvién-
dose de su biografia para experimentar
con el lenguaje filmico y gestar un artefacto
visual en el que la iconografia, la composi-
cién cromética y la representacion de usos
y simbolos populares funcionan como vehi-
culos para explorar el imaginario colectivo
y sus raices culturales, mas alla de las res-
tricciones de la narrativa lineal o historicista.
A lo largo de toda la pelicula, el es-
pectador es sumergido en una sucesion
de escenas ricamente construidas a modo
de tableaux vivants [cuadros vivientes] con
referencias plasticas a la iconografia persa
y armenia, donde escasean los didlogos y
predominan los bucles de accién en los que
se intercalan la escenificacion de versos del
poeta con pasajes de su vida, envueltos en
una atmésfera musical y visual de profunda
carga hipnética y mistica, que desafian los
estandares convencionales (Martin, 2024).



Una pelicula de
Paradjanoy

BY SERBEI PA

Figura 2. Autor (2025). Sayat Nova o El color de la granada. Par
visual compuesto por dos citas visuales correspondientes a la
cartelerfa del film (Parajanov, 2010y 2014).



La obra de Parajanov, no solo redefinié
el lenguaje filmico de su época, sino que
los recursos formales y conceptuales desa-
rrollados bajo su imaginario contintian es-
timulando la creatividad contemporanea,
consolidando su figura como referente in-
eludible en la reformulacién de la narrati-
va visual y la construccion simbdlica en la
cultura mediatica actual (Parajanov Foun-
dation, s.f.).

Planteamientos de partida y procesos
a/r/togréficos

La propuesta del laboratorio se articula
partiendo de estas premisas, coincidien-

Figura 3. J. Bédmar Carmona, N. Diaz Almenara, V. M. Huertas
Rodriguez y A. Martinez Garcia (2024). Moodboard para El
origen de los libros sagrados. Grafito, roturador, boligrafo, cinta
adhesiva e impresién fotogréfica sobre papel, 59,4 x 84 cm.

do con la celebracién del centenario de su
nacimiento, implementada en el contex-
to de la asignatura Didactica de las Artes
Visuales, del Grado en Educacién Prima-
ria de la Universidad de Granada. Este
dispositivo docente configura un marco
propicio para la reflexién critica, donde la
practica del tableau vivant y la fotografia
escenificada y/o construida, combinadas
con el uso de la inteligencia artificial, se
consolidan como herramientas pedagé-
gicas altamente eficaces, capaces de po-
tenciar la creatividad, estimular el anélisis
visual y favorecer un aprendizaje activo.
Adoptar la experimentacién a/r/togréfica



en el aula, permite trabajar la fotografia
construida como una forma de pensa-
miento independiente a través de una es-
tructura narrativa que surge de la propia
experiencia.

Estructura de la propuesta

La premisa fundamental que da sentido y
unidad a la propuesta se articula en torno a
la creacion de un proyecto coral en el que
cada grupo de trabajo ha de generar tres
imégenes fotogréficas de caracter esceni-
ficado, que configuran, a modo de capitu-
los, una estructura narrativa mayor.

Organizados en grupos de 4 a 6 inte-
grantes, los estudiantes asumen los roles
esenciales para la produccion de las iméa-
genes, asimilando los perfiles profesiona-
les de fotdgrafo/a, director/a artistico/a,
ayudante de produccién, iluminacién, e
intérpretes de los/las personajes, como
elenco basico de una produccién de estas
caracteristicas.

El laboratorio, entendido como estrate-

gia didéactica, se sistematiza en cinco fases
fundamentales:
1. La referencialidad como punto de inicio
Partiendo del andlisis filmico de la pelicu-
la Sayat Nova de Parajanov, se propone
la seleccion de tres fotogramas que sir-
van como “escenas clave” sobre las que
sustentar la estructura conceptual, narrati-
va y visual planteada por cada grupo. Un
ensayo, a modo de storyboard, en el que
basar el futuro moodboard, y donde la re-
ferencialidad implica un didlogo critico con
la obra preexistente, a la vez que “la cita
visual trasciende la mera reproduccién para
convertirse en un acto de reinterpretacion
conceptual. Este enfoque ensefa a los es-
tudiantes que toda creacién artistica es un
nodo dentro de una red histérica” (Bayo-
na-Gonzéalez, 2025).
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La referencia, dentro de la investigacion
y ensefianza artistica, es contemplada
como una estrategia de indagacion
para el aprendizaje que nos remite a la
interaccion con otros artefactos, para
generar nuevos contenidos [...]. Esta co-
rrespondencia nos obliga a considerar
la existencia de un universo simbdlico
en el que la referencialidad juega un pa-
pel fundamental en la construccion de
los relatos, ya sea por la interrelacion de
enunciados dentro de la obra, o por su
relacionabilidad con otros que permiten
su enriquecimiento y cuestionamiento
(Garcia Roldan 2020, p. 119).
2. El moodboard como espacio de reflexion
En una segunda fase, el laboratorio plan-
tea el uso del moodboard como estructura
base, funcionando simultdneamente como
herramienta e instrumento pedagdgico,
facilitando la organizacién, planificacion y
comunicacion visual en el primer caso; a la
par que genera conocimiento, activa pro-
cesos reflexivos y permite la investigacion a
través de la imagen.

Esta dualidad lo posiciona como un re-
curso metodoldgico especialmente valioso
en la educacién artistica, ya que sirve como
puente entre la conceptualizacion tedricay la
materializacion visual. Desde el enfoque a/r/
togréfico, el moodboard trasciende su fun-
cion técnica para convertirse en un espacio
reflexivo comun ya que permite al alumnado:
(a) traducir el anélisis conceptual al lenguaje
visual; (b) establecer conexiones seméanticas
entre referentes heterogéneos; (c) documen-
tar el proceso de reflexién y toma de decisio-
nes creativas; y (d) materializar la investigacion
visual como acto de indagacién reflexiva.

La versatilidad de este instrumento posi-
bilita el uso de un “tablero” donde reflexio-
nar sobre el proyecto de forma grupal y
colaborativa, intercambiando ideas visuales



Figura 4. Autor (2025). Variaciones para La naturaleza del
saber. Fotoensayo compuesto por: arriba, de izquierda

a derecha, una fotografia digital de J. Bédmar Carmona,

N. Diaz Almenara, V. M. Huertas Rodriguez y A. Martinez
Garcia (2024). La naturaleza del saber, y tres imagenes
generativas de N. Diaz Almenara (2024). Resultados visuales
para La naturaleza del saber |, Il y lll; y abajo, de izquierda a
derecha, dos citas visuales (Parajanov, 1969). Fotogramas, 8'
16"y 17" 36".







Figura 5. Autor (2025). Variaciones para El portador. Fotoensayo
compuesto por, arriba, de izquierda a derecha, una fotografia
digital de J. Bédmar Carmona, N. Diaz Almenara, V. M. Huertas
Rodriguez y A. Martinez Garcia (2024). El portador; y cinco ima-
genes generativas de V. M. Huertas Rodriguez (2024). Resultados
visuales para El portador | - V; y abajo, una cita visual (Parajanov,
1969), fotograma, 18’ 43".

mediante la utilizacién de bocetos, apuntes,
fotografias, collages, fragmentos de ma-
teriales constructivos, etc., que sirven para
componer una idea méas aproximada de la
propuesta a desarrollar en la siguiente fase.
3. El aula transformada en laboratorio de
escenificacion experimental
En un tercer nivel, se propone la realizacién
de un aparato visual narrativo fundamenta-
do en la creacién de imégenes fotograficas
escenificadas, donde se metarreferencian
los tres fotogramas seleccionados inicial-
mente, transformadas y reinterpretadas li-
bremente en nuevas propuestas creativas
que siguen las directrices acordadas gru-
palmente en el moodboard.

En este apartado convendria contex-
tualizar dos conceptos fundamentales im-
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bricados en el proceso de materializacion
de cada proyecto. De una parte, el tableau
vivant, entendido como cuadros vivientes
(Bajac, 1999), representaciones cargadas
de densidad simbdlica y elaborada esce-
nificacion, donde las estrategias teatrales y
pictdricas, se fusionan con procedimientos
técnicos y una alta dosis de control com-
positivo y performativo. El alumnado pone
en juego diferentes dramaturgias interpre-
tativas que operan como mise-en-scene
de una obra dividida en tres actos, que
acontece el tiempo necesario para ser fo-
tografiada. La escenografia, la frontalidad,
el control del encuadre, el manejo calcula-
do de la luz, asi como la construccién de-
liberada del significado, funcionan como
ejes que devienen en una estructura basica



para la produccion de imagenes cargadas
de narrativa y reflexion simbdlica.

De otro, lafotografia escenificada. En este
sentido, es necesario establecer una breve
diferenciaciéon. Aunque los términos fotogra-
fia escenificada, escenogréfica y construida
a menudo se emplean de manera intercam-
biable, cada uno designa un matiz especifi-
co dentro de las practicas que se alejan del
registro documental. La fotografia construida
(FoCo) funciona como la categoria mas am-
plia, englobando cualquier imagen creada
a través de una manipulacion deliberada,
ya sea en la planificacion, durante la toma
o en la posproduccién. Su énfasis reside en
el proceso integral de creacion, que puede
ser tanto analdgico como digital. Dentro de
este gran marco, la fotografia escenografica
se centra especificamente en el disefio y la
composicién del espacio visual. Heredera del
teatro y la pintura, su principal interés es la
construccion del escenario, el atrezo y la am-
bientacion, donde cada elemento espacial
se dispone cuidadosamente para articular
una narrativa o una atmésfera concreta. Por
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otro lado, la fotografia escenificada prioriza la
accion y la dimension performativa.

Es este Ultimo caso el que interesa a
la propuesta, dadas las limitaciones espa-
ciales, temporales y econdmicas ligadas a
la produccién de los diferentes proyectos
en el aula. En este caso, al alumnado actla
como un director/a de escena, y el foco se
centra en la representacién de las situacio-
nes propuestas en el moodboard, la direc-
cion de losy las intérpretes, y la captura del
“momento mégico” escenificado.

A través de la recreacion fotografica
escenificada, el alumnado experimenta
los multiples procesos de preproduccion,
escenografia, direccién actoral y pospro-
duccién caracteristicos de este género. La
puesta en escena, entendida aqui como la
composicién colectiva de una escena dete-
nida que condensa en una imagen fija toda
la carga narrativa y simbdlica de idea visual.
4. La Inteligencia Artificial como dispositivo
para crear y cuestionar nuevas realidades
La cuarta fase del laboratorio se centra en
la metarreferencialidad: parte de las iméa-



Figura 6. Autor (2025). Constructo de El oréculo y La ofrenda.
Fotoensayo compuesto por, izquierda, un moodboard de M.
Lozano Frias, S. Martin Martin, N. Molina Ramos y P. Mufioz
Angulo (2024). Moodboard para El oréculo y La ofrenda. Grafito,
cinta adhesiva, lana, tela de terciopelo, papel de aluminio,
perlas e impresién fotografica sobre papel, 42 x 59,4 cm; centro
arriba, una cita visual (Parajanov, 1969), fotograma, 4' 43"; centro
abajo, una cita visual (Zurbaran, 1635-1640); derecha arriba 'y
centro, dos fotografias digitales de M. Lozano Frias, S. Martin
Martin, N. Molina Ramos y P. Mufioz Angulo (2024). El oréculo |
y Il;'y derecha abajo, una imagen generativa de M. Lozano Frias
(2025). La ofrenda.






Figura 7. Autor (2025). Constructo de La mujer misteriosa.
Fotoensayo compuesto por, izquierda, de arriba abajo, tres
citas visuales (Parajanov, 1969), fotogramas, 72’ 37",72' 34" y
55' 20"; y derecha, una fotografia digital de M. Lozano Frias,
S. Martin Martin, N. Molina Ramos y P. Mufioz Angulo (2024).
La mujer misteriosa.






Figura 8. Autor (2025). Constructo de La muerte. Fotoensayo compuesto por, izquierda, de arriba abajo, dos citas visuales
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(Parajanov, 1969), fotogramas, 52' 27" y 12" 31"; centro y derecha, un moodboard y una fotografia digital de M. Martin Gutié-
rrez, A. Padilla Gomez, A. Pimentel Vargas, A. Rodriguez Garcia y I. Vélez Lario (2024). Moodboard para La muerte. Rotulador
e impresion fotogréfica sobre papel, 42 x 59,4 cm; y, La muerte, respectivamente.

Figura 9. Autor (2025). Constructo de El vientre.
Fotoensayo compuesto por, izquierda, una cita
visual (Parajanov, 1969), fotograma, 12" 6"; centro y
derecha, un moodboard y una fotografia digital de
|. Fermin Martinez, A. Fuentes Carretero, |. Garcia
Castro, C. Gea Lépez, P. Jiménez Fernandez y C.
Lorca Gaitén (2024). Moodboard para El vientre.
Lépiz de color, rotulador, tela e impresion fotogréafi-
ca sobre papel, 42 x 59,4 cm; y, El vientre.
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Figura 10. Autor (2025). Variaciones para La sacerdotisa. Fo-
toensayo compuesto por, izquierda, una cita visual (Parajanov,
1969), fotograma, 73" 41”; centro, una fotografia digital de |.
Fermin Martinez, A. Fuentes Carretero, |. Garcia Castro, C.
Gea Lopez, P. Jiménez Ferndndez y C. Lorca Gaitan (2024). La
sacerdotisa; y derecha, de arriba abajo, dos imagenes gene-
rativas de A. Fuentes Carretero (2025). La sacerdotisa Il y Ill.

genes producidas colectivamente en la
fase previa, para reinterpretarlas de forma
individual mediante las posibilidades de la
Inteligencia Artificial generativa. El objetivo
es que el alumnado, a partir de su propio
material visual, elabore nuevos discursos
transformados en imagenes digitales y bre-
ves piezas audiovisuales.

Estos resultados confluyen en una “su-
pranarrativa” o estructura mayor que inte-
gra todas las creaciones en una secuencia
lineal ordenada. La sucesion de escenas
funciona como una segunda version —o re-
versién— del proyecto original Sayat Nova,
enlazando entre si las distintas escenas y
los personajes que comparten.

La posproduccion digital, lejos de ser
una simple fase técnica, se erige en un ins-
trumento critico esencial que desvela el
caracter construido de toda imagen, des-
monta la ingenua nocién de “veracidad
fotogréfica” y demuestra que toda repre-
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sentacion visual expresa posicionamientos
politicos e ideoldgicos.

5. La documentacion visual del proceso de
aprendizaje

Las conclusiones visuales del proceso crea-
tivo no solo se ejemplifican en las imégenes
fotogréficas o las generadas a través de In-
teligencia Artificial. Uno de los aspectos mas
interesantes del uso de esta estrategia en el
espacio educativo tiene que ver con la utili-
zacién del recurso del making off como ins-
trumento para documentar el propio proce-
so de aprendizaje por parte del alumnado.
A la vez que utilizan la fotografia para desa-
rrollar imagenes artisticas, también la utilizan
para documentar visualmente sus propios
procesos de aprendizaje mediante el uso de
sus dispositivos moviles. Esta bidimensiona-
lidad productiva —crear obra y documentar
el proceso de creacién- constituye un ele-
mento diferenciador frente a metodologias
tradicionales, ya que permite la reflexion



metacognitiva durante todas las etapas del
proyecto, generando de este modo una
“memoria colectiva expandida”. Una valio-
sa documentacion, presentada en forma de
memorias visuales reflexivas que condensan
y recogen todo el proceso de aprendizaje
del alumnado, a la vez que constituye un
material pedagdgico de gran interés.

A modo de conclusion

El empleo de este tipo de estrategias per-
mite convertir el espacio del aula en un
dispositivo a/r/togréfico que la transforma
en platd, el anélisis visual se materializa en
accion performativa y la reflexion teérica se
traduce en gesto creativo. Por esta via, la
préactica artistica, la investigacion visual y la
docencia convergen, propiciando la cons-
truccién de conocimiento colectivo y la re-
significacién critica de simbolos y tradicio-
nes, al tiempo que el alumnado se enfrenta
ala complejidad y riqueza de la produccién
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visual contemporénea y su potencial para
la innovacién educativa.

Estas experiencias permiten promo-
ver un enfoque cognitivo y experimental,
donde los estudiantes no solo adquieren
conocimientos tedricos, sino que también
participan en procesos de construccion vi-
sual y conceptual, favoreciendo la interdis-
ciplinariedad y la reflexion critica sobre los
discursos artisticos. La integracién de estas
estrategias en la préactica docente favorece
el desarrollo de competencias fundamen-
tales en Educacion Artistica, enriqueciendo
los modos de ensefanza y aprendizaje en
contextos formativos, y posicionandose
como recursos innovadores para afrontar
los retos de la ensefianza contemporéanea
en las artes visuales.

En un contexto social saturado de imé-
genes generadas por algoritmos, ensefar
a construir -mas que a consumir- fotogra-
fias deviene en acto politico y pedagdgico.



Figura 11. Autor (2025). Constructo para La viuda. Fotoensayo compuesto por, izquierda, una cita visual (Parajanov, 1969),
fotograma, 70" 32"; centro, arriba y abajo, un moodboard y una fotografia digital de J. M. Belmonte Sosa, C. Bertos Lépez,
A. Delgado De Medio y M. Garcia Moya (2024). Moodboard para En la corte. Grafito, plastico, cinta adhesiva, tela e impre-
sion fotogréfica sobre papel, 42 x 59,4 cm; y, La viuda; y derecha, de izquierda a derecha, de arriba abajo, cuatro imagenes
generativas de A. Alcaide Camarero (2025). La viuda en llamas | - IV.
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Figura 12. Autor (2025). Variaciones para Las siamesas. Fotoen-
sayo compuesto por, izquierda, una fotografia digital de A.
Alcaide Camarero, J. M. Belmonte Sosa, C. Bertos Lopez, A.
Delgado De Medio y M. Garcia Moya (2024). Las siamesas; arri-
ba, centro y derecha, dos imégenes generativas de M. Garcia
Moya (2025). Las siamesas con coronas de flores | y II; y centro
abajo, una cita visual (Parajanov, 1949), fotograma, 74’ 2".
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Figura 13. Autor (2025). Constructo para La cortesana. Fotoensayo compuesto por, izquierda, arriba, un moodboard de M.
C. Abellan Ruiz, A. Caballero Contreras, M. Dorronsoro Camacho, C. Hernandez Guijarro y A. Rubio Sanchez (2024). Mood-
board para La traicién. Grafito, rotulador e impresién fotografica sobre papel, 42 x 59,4 cm; izquierda abajo, una cita visual
(Parajanov, 1969), fotograma, 73" 41"; centro, una fotografia digital de M. C. Abellan Ruiz, A. Caballero Contreras, M. Dorron-
soro Camacho, C. Hernédndez Guijarro y A. Rubio Sanchez (2024). La cortesana; y derecha, una imagen generativa de M. C.
Abellan Ruiz (2025). La cortesana con tocado de flores.
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Figura 14. Autor (2025). Constructo para El ritual. Fotoen-
sayo compuesto por, izquierda, abajo, una cita visual
(Parajanov, 1969), fotograma, 74" 19"; centro, arriba y abajo,
una fotografia digital y un dibujo de M. C. Abellan Ruiz, A.
Caballero Contreras, M. Dorronsoro Camacho, C. Hernan-
dez Guijarro y A. Rubio Sanchez (2024). El ritual, y, Boceto
para El ritual. Grafito y rotulador sobre papel, 42 x 59,4 cm
(detalle); y derecha, de izquierda a derecha, de arriba abajo,
cuatro imagenes generativas de M. C. Abellan Ruiz (2025).
Variaciones para El ritual | - V.



Figura 15. Autor (2025). Constructo para El ovillo de la vida.
Fotoensayo compuesto por, arriba, izquierda y derecha, un
moodboard y una fotografia digital de M. Martos Fernéndez,
M. Medina Aguilera, A. Palomo Aguilar y L. Sequera Tapias
(2024). Moodboard para Las Parcas. Boligrafo e impresion
fotogréfica sobre papel, 42 x 59,4 cm; y, El ovillo de la vida;
izquierda abajo, una cita visual (Parajanov, 1949), fotograma,
30" 8"; y derecha, centro y abajo, tres imédgenes generativas
de A. Palomo Aguilar (2025). Variaciones para El ovillo de la
vida 'y Il.









Figura 16. Autor (2025). Variaciones para La santa.
Fotoensayo compuesto por, izquierda, una fotogra-
fia digital de M. Martin Gutiérrez, A. Padilla Gémez,
A. Pimentel Vargas, A. Rodriguez Garcia y |. Vélez
Lario (2024). La santa; y derecha, de arriba abajo,
dos imagenes generativas de A. Pimentel Vargas
(2025). La santa como éngel y La santa oscura.






Parajanov, nos recuerda que la imagen es
siempre artificio; el reto educativo consiste
en hacer visible esa arquitectura de ficcio-
nes para que los futuros maestros puedan,
a su vez, acompanar a sus alumnos en una
lectura critica del mundo visual.
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LABORATORIOS DE A/R/TOGRAFIA AUDIOVISUAL:
CONTINUARRACION Y METODOS CIEGOS DE

REALIZACION
Angel Garcia Roldan




Figura 1. W.AA. (2025). Entropic Method. Fotograma. 27'49".



La historia de los laboratorios de A/r/tografia
Audiovisual (Garcia Roldan, 2024a) ha ofreci-
do un interesante despliegue de métodos de
experimentacion audiovisual, sirviendo como
matriz para los trabajos que, edicién tras edi-
cién, se han presentado en A/R/TOGRAFI-
CA Muestra Internacional de Videonarracion
(2014-). Desde El Caso (2014) hasta Unexpec-
ted Method (2025), cada titulo refleja una ex-
ploracion metodoldgica especifica: Blind Me-
thod (2015), Uncertain Method (2016), Unreal
Method (2017), Ready-Made Method (2018),
Utopy Method (2019), Paradogical Method
(2020-21), Inmaterial Method (2022), Etheroto-
pic Method (2023) y Natural Method (2024). En
todos ellos, més alld de la clave colectiva de
la creacion, se ha profundizado en la idea de
‘Continuarraciéon’, un término acufado por la
artista Dora Garcia (2013) a partir de la lectura
de Finnegans Wake (1939) de James Joyce.
Esta nocién, que alude a la continuidad dis-
cursiva del relato, es fundamental para com-
prender la propuesta de estos laboratorios. La
idea de Joyce, y de sus traductores e interlo-
cutores, es que la narracion no se fragmenta
en paradas o en saltos de pagina; la relacion
de acontecimientos que inventa el autor es un
continuo en esa invencion.

En palabras de Savino (2017, p. 2), “No hay
estrategias narrativas, Joyce no tiene temas
—el tema es la matriz de los relatos, una mé-
trica, un ajuste al tema, donde nada desbor-
da, el relato no oye la resonancia, borra el re-
citativo, y ese borramiento es el realismo—".
Desde la perspectiva de la a/r/tografia audio-
visual, la ‘continuarracion’ establece una rela-
cion significativa entre el acontecimiento aza-
roso y la sugerencia performativa, elementos
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que se manifiestan en el mismo acto de la
grabacion, que histéricamente denomina-
mos rodaje. Por esta razén, las Metodologias
del Caminar [Walking Metodologies] se con-
vierten en un referente clave en los Métodos
[Methods] desarrollados en los Laboratorios
de A/r/tografia Audiovisual. Estas metodo-
logias promueven un compromiso con la ex-
perimentacién performativa, trascendiendo
la mera recoleccion de datos. Como afirman
Springgay y Truman (2018, p. 84), es necesa-
rio “pasar de pensar los métodos como pro-
cesos de recoleccion de datos a entenderlos
como formas de entrelazarse en relaciones”.
La practica performativa de lo audiovisual,
que implica caminar y grabar —o filmar—,
fomenta la idea de ‘pensar-en-movimiento’
como una préactica de enredar, de generar
problemas y de agitar el pensamiento, per-
mitiendo la especulacion y el desarrollo de
medios y métodos propios para la creacion.
En nuestro caso, el narrar continuo que im-
plica caminar grabando “es una préactica de
enredar las cosas, de generar problemas y de

agitar el pensamiento” (Springgay y Truman,
2018, p. 134).

Unexpected Method (2025): El Hallazgo
Fortuito y la Revision Constante

La practica audiovisual desarrollada en el ul-
timo laboratorio, titulado Unexpected Me-
thod (2024-25), se centra en la experiencia
de lo fortuito y lo incierto como leitmotiv
para la revision constante del hallazgo re-
ferencial. En este caso, las citas a los me-
trajes The Color of Pomegranates [Sayat
Nova] (1969) del director armenio Sergei
Parajanov, y The Five Obstructions (2003)



Figura 2. Autor (2025). Fase preparatoria. Fotoensa-
yo compuesto por una serie de cuatro fotogramas
(W.AA., 2025), de arriba a abajo, 19'34",19'42",

19'30" y 19'40".



Figura 3. Autor (2025). Autorreferencialidad en el metraje
final n°1. Par visual compuesto por dos fotogramas (VW.AA.,
2025), izquierda 20'07" y derecha 24'10".

de los realizadores daneses Lars von Trier y
Jargen Leth, sirven como punto de partida.
Las multiples resonancias y reverberaciones
que estas referencias proponen orientan un
camino de experimentacién y autoaprendi-
zaje que los participantes traducen desde
sus propias perspectivas e intereses. Son
estas interpretaciones e intereses los que
consolidan la experiencia del hallazgo y, con
ella, el aprendizaje; un proceso significativo
que desafia la l6gica académica tradicional
y que perdura en el contexto de lo vital: la
experiencia de lo vivido.

La estética y las cuestiones conceptuales
que abordan estas dos referencias propor-
cionan una trama orientadora que conecta,
rizomaticamente, con la practica del labo-
ratorio desde el inicio. El objetivo es c/a/r/
tografiar el propio contexto creativo de los
participantes y prolongar dicha actividad
en las sesiones de trabajo. Se desarrolla asi
una disposicién metodoldgica basada en
cuatro instrumentos fundamentales (Garcia
Roldan, 2024b): el 'registro’, como recurso
narrativo primario de escritura continua; la
‘orovocacién’, como exposicién constante a
lo inesperado; ‘lo evocativo’, que predispone
al relato desde la figura del relator; y la re-
ferencialidad’, clave conceptual y sostén es-
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tético que permite asegurar una consistencia
reflexivo-visual en el proyecto ensayistico.

Mas alla del aula: La experiencia a/r/to-
gréfica en el mundo real

La experiencia a/r/togréfica trasciende las
paredes del aula. Los Laboratorios de A/r/
tografia Audiovisual exigen comprender el
proceso experimental como un contexto
en contacto permanente con la realidad.
La clave de estos procesos reside en la ex-
perimentacién con el medio, unificando los
contenidos tedrico-practicos con el aspecto
motivacional que la realidad infunde. Se tra-
ta de disefar la préactica desde la experien-
cia de la ‘salida de campo’ —el propio roda-
je—, como el entorno imprescindible para
el aprendizaje audiovisual. Lo préximo se
convierte en un espacio ideal para encontrar
relatos fortuitos y nudos de conexién; rizo-
mas que solo pueden concatenarse desde
la experiencia con lo vivido y que no pode-
mos proveer en las sesiones preparatorias.
Unexpected Method, como laboratorio, se
detiene en las ‘reverberaciones’ (Irwin, 2013)
al disponer un juego compartido que co-
necta y construye significados en lo urbano
y la ciudad; espacio de tension que se pue-
de concebir como un laberinto narrativo en



el que se interconectan referencias y relatos
evocativos dentro de un mapa de relaciones
rizométicas (Deleuze y Guattari, 2002).

El Rodaje como proceso colectivo de
colaboracién y autonomia creativa

En la linea del videoactivismo (Richardson,
2007) y de las practicas audiovisuales cola-
borativas (Villaplana Ruiz, 2015), desde los
laboratorios de A/r/tografia Audiovisual, el
rodaje implica solucionar colectivamente
las disyuntivas que el modelo plantea: lo-
calizaciones, transporte, horarios, emplaza-
mientos, grupos de trabajo, técnicas, ins-
trumentos, acuerdos, espacios de reflexion
colectiva, etc. Todo el planteamiento del ro-
daje implica una responsabilidad, un acuer-
do con el grupo y un escenario de creativi-
dad ineludible. Es esencial desarrollar una
dindmica en la que los participantes deci-
dan, coincidan y valoren auténomamente
decisiones relevantes respecto a la interpre-
tacion metafdrica y poética de sus relatos.
Son estas propuestas narrativas las que de-
tallan los hitos del proceso de aprendizaje
y las que sugieren posicionamientos esté-
tico-conceptuales sobre el propio proceso.
Es maés; condicionan, desarrollan, expanden
y concretan la instrumentalizacion utilizada
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Figura 4. Autor (2025). Autorreferencialidad en el metraje final
n°2. Par visual compuesto por dos fotogramas (VWW.AA., 2025),
izquierda 20'00" y derecha 39'50".

en los procesos, determinando una forma
de ensayo autorreflexiva que atestigua y de-
talla los procedimientos desarrollados den-
tro del propio resultado.
Pero en Ultima instancia la parte més intere-
sante de cualquier proceso de colaboracion
real es la manera en que quienes participan
en él nos transformamos, todo el mundo re-
nuncia a un poco de su dogmatismo cuan-
do observa las cosas desde la perspectiva
de otros, aprendemos algo sobre nuestras
propias limitaciones y prejuicios, vemos re-
finarse nuestras ideas a través del didlogo, y
en Ultimo término somos capaces de hacer
un trabajo mejor que el que cada uno de
nosotros y de nosotras podria haber hecho
individualmente (Richardson, 2007).

Autorreflexion y Bitacora Colectiva

La autorreflexion no solo afecta a la cons-
ciencia del pensamiento argumental —lo
que colectivamente accionamos y registra-
mos—, sino también como procedemos y
en qué estructuras e instrumentos nos apo-
yamos. Surge una especie de “re-presenta-
cion de la identificacion de si mismo por si
mismo” (Alvarez Falcén, 2020, p. 30) que en-
trafa un "efecto retorno” sobre una forma
de recurrencia contradictoria.






Figura 5. Autor (2025). Relaciones rizomaticas n°1. Fotoensayo
compuesto por: izquierda, serie de tres fotogramas (VW.AA.,
2025), de arriba a abajo 30'15", 30'22"y 30'30"; derecha, serie
de tres citas visuales, arriba (Jargen Leth, 1982), fotograma
18'56"; centro (Sergei Parajanov, 1969), fotograma 59'10; y
abajo (Jorgen Leth, 968), fotograma 10'49".
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Figura 6. Autor (2025). Relaciones rizométicas n°2. Fotoen-
sayo compuesto por: izquierda superior, par visual formado
por dos fotogramas (VW.AA., 2025), de izquierda a derecha
04'11" y 04'34"; izquierda inferior, par visual formado por
dos citas visuales (Leth, 1968), fotogramas, de arriba a abajo
2'22"y 2'23"; derecha superior, fotografia digital de M? de
los Angeles Gonzalez Merino (14 dic. 2024). Documenta-
cién del rodaje de Entropic Method; e inferior, par visual
formado por dos citas visuales, izquierda (von Trier & Leth,
2003), fotograma 28'25, y derecha (VW.AA., 2025), fotograma
19'52".
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Figura 7. Autor (2025). Relaciones rizométicas n° 3. Fotoensayo compuesto
por: izquierda, par visual formado por dos citas visuales, arriba (Leth,1968),
fotograma 524", y abajo (von Trier & Leth, 2003), fotograma 28'25; y dere-
cha dos fotogramas (VW.AA., 2025), arriba 19'00" y abajo 19'07".
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Esta orientacion aclaratoria y testimonial de
los laboratorios obliga a considerar la cues-
tién autorreferencial como un artefacto au-
diovisual que funciona a modo de bitacora
colectiva. Cada registro es una entrada en
ese diario de abordo, y se inserta en un relato
que dispone los distintos puntos de vista —
narrativas que no solo participan de la crea-
tividad artistica para contar relatos y generar
metéforas, sino ademas narrativas que expli-
can cémo se han realizado, demostrando en
el propio relato el hacer de sus realizadores.
Esta cuestion es crucial para entender el valor
pedagdgico de estas producciones, caracte-
ristica resefiable de las A/r/tography Films,
que desde el relato describen los propios
instrumentos utilizados, las técnicas e incluso
los contextos en los que se ha creado el con-
tenido audiovisual de los metrajes.

Fases de trabajo y estructura del proceso
Los resultados de este laboratorio describen
tres fases de trabajo — 1. Referencial, 2. Pra-
xis Audiovisual, y 3. Exhibitiva y Divulgativa—,
en relacion con los procesos llevados a cabo:
sesiones preliminares, acciones preparatorias
e instrumentales, salidas de campo y rodajes,
montajes reflexivos, compilaciéon del relato
definitivo, y por dltimo, proyeccion de los re-
sultados.

Las sesiones preliminares y las acciones
preparatorias e instrumentales, disponen vy
despliegan el aspecto mas referencial. Se
describen las pautas generales del laborato-
rio definiendo la filosofia del proyecto desde
la descripcion del titulo Unexpected method.
Son las sesiones mas tedricas en las que se
contextualizan los Laboratorios de A/r/togra-
fia Audiovisual, detallandose instrumentos,
experiencias y aportaciones en el contexto
a/r/togréfico. En la fase instrumental se pre-
sentan los instrumentos en torno al video-en-
sayo como estructura audiovisual pedagdgica
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y se practica su uso con experiencias basadas
en micronarrativas acumulativas que ofrecen
a los participantes una vision clara sobre sus
usos y posibilidades tanto en la investigacion
como en la pedagogia audiovisual. Estos ins-
trumentos que se aplican en estas fases son
el video-registro, la video-provocacién vy la vi-
deo-evocacion (Garcia Roldan, 2020).

Ademés, en estas fases se presentan y
visualizan las referencias filmicas que orienta-
rén las siguientes fases quedando vinculadas
estética y conceptualmente al titulo del pro-
yecto, Unexpected Method. El film de Paraja-
nov operaréa en la linea mas estética y poéti-
ca, mientras que el falso documental de Lars
von Trier y Jorgen Leth ofrece la conexién
con una pedagogia filmica basada en la au-
torreferencialidad de ambos cineastas y que
serd un punto de inflexion en el propio pro-
yecto del laboratorio. La trama nos presenta
a un maduro Lars —el alumno convertido en
maestro que en la pelicula toma la figura de
rigido productor-educador—, frente a un dis-
puesto y eficiente Jargen —el maestro que
en sus horas bajas accede al juego retorcido
del “enfant terrible” del cine europeo y co-
fundador de DOGMA95—. La obra de Trier
y Leth es una catarsis creativa que empieza
mucho antes de la propia pelicula, porque
la idea de tomar como referencia el propio
cortometraje experimental del segundo
The Perfect Human (Leth, 1968) y trocearlo
a modo de sugestivos capitulos, predispone
a los dos directores y a los espectadores del
filme, a un juego de resonancias que circuns-
criben el concepto de renacimiento en esta
particular pedagogia. El nivel de autorreflexi-
vilidad del relato se convierte en un ejercicio
de creatividad cinematogréfica sin preceden-
tes porque la trama convierte a la pelicula en
una obra que habla de si misma y de las re-
sistencias de los directores a convertirse en el
juego del otro.



Figura 8. Autor (2025). Relaciones rizométicas n° 4. Fotoensayo compuesto
por: arriba, un fotograma (VWW.AA.,2025), 18'25"; y abajo, par visual com-
puesto por dos fotogramas de la cita visual (Parajanov, 1969), arriba 03'04",
y abajo 31'39".




Leth, la Reencarnacion Creativa y la
Fase Preparatoria

Leth, el director que filmé a Warhol devo-
rando una hamburguesa en 66 scenes from
America (1982), queda atrapado en el bucle
de la reencarnacion creativa: jhasta cuando
se puede rehacer una obra? Y ;por qué las
distintas versiones siguen siendo tan inte-
resantes como la primera? La orientacién
autorreflexiva del laboratorio reconsiderara
constantemente esta idea que quedara re-
flejada en la produccién final.

Se cierra la fase preparatoria con las pro-
puestas de rodaje de los integrantes del gru-
po. Cada participante es un realizador y, por
lo tanto, propone una revisiéon de las obras
de referencia, deteniéndose en algin aspec-
to estético-conceptual de las mismas. Para
agilizar y organizar esta sesion, se plantea
que en las jornadas previas los participantes
en el laboratorio envien sus ideas, sugeren-
cias a través de audios que seran transcritos
utilizando una aplicaciéon de Inteligencia Ar-
tificial. La sesién recapitula estas locuciones
y, planteando un debate abierto, se orientan
las propuestas, concretando acciones, locali-
zaciones, vestuario, objetos, etc. Dicha sesion
es grabada voluntariamente por los propios
estudiantes atendiendo a los intereses que el
debate pueda ofrecer al equipo.

Praxis Audiovisual: EIl Método Ciego y
la Colaboracion

La praxis audiovisual, es fundamental para
entender la dindmica de grupos generada.
Se contempla un ‘método ciego’ de reali-
zacién en el que todos los participantes del
laboratorio seran realizadores, performers
y ejecutaran en algun momento la camaro-
grafia. Se forman cinco pequefnos equipos
de realizacién compuestos, en la mayor par-
te de los casos, por cuatro personas. Cada
equipo organiza su propio rodaje teniendo
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en cuenta las aportaciones que se han ido
planteando en las fases previas. Se genera
una escaleta general para identificar los gru-
pos y localizaciones de partida, acordando
tiempos y logistica, asi como la posibilidad
de concretar en algiin momento de la jorna-
da un lugar de reunion.

Salida de Campo: Inmersién en la Ciu-
dad y Documentacion Audiovisual

Las sesiones dedicadas a la salida de cam-
po contemplan dos jornadas de rodaje en
diferentes lugares de la ciudad que los es-
tudiantes escogen segun los intereses de
su plan de rodaje. Estas jornadas son muy
dindmicas e intensas, donde los participan-
tes socializan y debaten sobre la propia
experiencia. De hecho, no solo son objeto
de atencién las acciones y secuencias de
filmacidn, mas o menos ideadas, también
forma parte de los contenidos las acciones
espontaneas del propio equipo; esto es, fil-
mando, dialogando, o simplemente trasla-
déndose de un lugar a otro de la ciudad. No
se parte de ideas exactamente definidas,
sino de sugerencias que se irdn concretan-
do en la grabacién. Ademas, es el momento
de poner a prueba todos los instrumentos
planteados en las sesiones preparatorias,
y una amplia documentacién audiovisual
permitira entender las jornadas de rodaje
como una fuente inagotable de recursos.
Entre estos instrumentos nos centramos en:
la video-evocacion, como estrategia creati-
va para generar una narrativa autorreferen-
cial, y el registro, como ejercicio de libertad
audiovisual e instrumento desencadenante
del hallazgo audiovisual.

Montaje, Método Ciego y Creacion Colectiva
Una vez concluida la fase de rodaje, se da
paso a las fases 4 y 5, que implican un pro-
ceso reflexivo de montaje. Para consensuar



Figura 9. Autor (2025). Relaciones rizométicas n°5. Fotoensayo compuesto
por: arriba, un fotograma (VW.AA., 2025), 26'07"; y abajo, par visual com-
puesto por dos fotogramas de la cita visual (Parajanov, 1969), arriba 09'09",
y abajo 28'56".




Figura 10. Autor (2025). Relaciones rizomaéticas n°6. Fotoensayo
compuesto por: arriba, un fotograma (VW.AA.,2025), 11'30"; y
abajo, par visual compuesto por dos fotogramas de la cita visual
(Parajanov, 1969), izquierda 08'08", y derecha 02'14".



Figura 11. Autor (2025). Relaciones rizomaticas n°/. Fotoensayo
compuesto por: arriba, un fotograma (VWW.AA., 2025), 24'52"; y
abajo, par visual compuesto por dos fotogramas de la cita visual
(Parajanov, 1969), izquierda 33'47", y derecha 03'52".



un método ciego més permeable con los
intereses de todo el colectivo, los equipos
de edicién son distintos a los equipos de
rodaje. Cada participante-camardgrafo
aporta al nuevo equipo el contenido gra-
bado con la direccién y la performance de
integrantes en otros equipos. Por lo tanto,
nadie coincide con nadie y queda garanti-
zada la libertad creativa de todos. Ningun
participante se siente autor de ningun rela-
toy, a su vez, todos consideran que tienen
responsabilidad sobre el material ideado
en conjunto. Se difumina la idea de autoria
y se garantiza la colectividad de la produc-
cion a partir de la ejecuciéon de este 'Mé-
todo Ciego’ (Garcia-Roldén, 2017) de crea-
cién audiovisual.

Didéactica y Reflexividad en la produccion final
Esta dinamica permite, ademas de trabajar
con més contenido del que seriamos capa-
ces de abarcar con otra estructura, generar
las mismas experiencias en cada uno de
los participantes porque, definitivamente,
‘todos hacen de todo’, lo que obliga a una
organizacién meticulosa de acciones y de
los resultados que en conjunto son la es-
tructura didéctica sobre la que se desarro-
lla la experiencia. La reflexividad y riqueza
didéctica que aportan estas producciones
inciden precisamente en visibilizar estas di-
némicas en la propia pelicula. Este tipo de
contenidos se potencian desarrollando una
video-evocacion por cada miembro de los
equipos, trasladando la primera impresién
sobre el montaje concluido. Se obtiene nue-
vamente un contenido reflexivo que aporta-
ré la base para un texto argumental sobre
lo que se ha realizado en el laboratorio —el
primer contenido evocativo ya se realizé so-
bre las obras de referencia en las acciones
preparatorias—, aportando un enfoque tes-
timonial al montaje final.
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Figura 12. Autor (2025). Reflexividad. Fotoensayo com-
puesto por una serie vertical de cuatro fotogramas (WV.
AA.,2025), de arriba a abajo, consecutivamente, 24'30"
22'52",40'04" y 39'15".

'




Las creaciones son procesos de apren-
dizaje, pero también formas ensayisticas
que permiten mostrar cdmo se hacen y para
qué sirven. Sin duda, una fuente inspiradora
y una guia para otros proyectos. El proceso
de montajes grupales da paso a la compila-
cién del relato definitivo. Las micronarrativas
experimentales de los equipos de trabajo,
son insertadas estructuralmente dentro de
un metarrelato, o relato definitivo, que in-
cluye una buena cantidad de material previo
generado por los participantes en las fases
preparatorias y jornadas de rodaje, ademas
de la revision evocativa de las producciones
generadas por los equipos de produccion.
Finalmente, el video-ensayo final concreta el
esquema de narrativa global que concluye,
organiza y explica los conocimientos y expe-
riencias realizadas en el proyecto.

Exhibicion y Divulgacion: Proyecciones
en A/R/TOGRAFICA. Muestra Interna-
cional de Videonarracion
La produccion es exhibida en varias sesio-
nes de A/R/TOGRAFICA' (2014-), evento
anual cuyo objetivo es exhibir y divulgar
este tipo de producciones e investigacio-
nes audiovisuales y ser un punto de en-
cuentro en la A/r/tografia Audiovisual.

Tras méas de una década de proyecto,
y con la idea de visibilizar y ofrecer nuevos
puntos de vista en el emergente territorio
de la investigacion y la pedagogia audiovi-
sual —especialmente aquella que se preo-
cupa por la ensefanza y la investigacion en
el ambito de las Artes Visuales y la Educa-
cion Artistica—, A/R/TOGRAFICA, aspira a
convertirse en una plataforma de referencia
internacional especializada en a/r/tografia
audiovisual.

1 A partir de la edicién de 2025 la Muestra Internacional de
Videonarracién A/r/togréfica acorta su titulo con el abreviado
de A/R/TOGRAFICA.
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Resultado del Laboratorio: Entropic
Method

Entropic Method (2025) es una A/r/togra-
phy Films de estilo documental creada a
partir de un ‘Método Ciego’ de realizacion
y montaje que indaga, desde la referencia-
lidad, un metarrelato autorreflexivo sobre
el propio método a/r/togréfico ensayado
en el laboratorio.

(En las paginas siguientes)

Figura 13.: Autor (2025). Secuencia temporal descriptiva
del documental experimental ‘Entropic Method'. Esquema
de fotogramas compuesto por una serie secuencia de 360
fotogramas con inclusién de franjas de tono para describir
secciones argumentales del metraje (VW.AA., 2025).
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Sinopsis

Entropic Method es un documental experi-
mental que, a partir de la “camara partici-
pante” de Jean Rouch (1995)y la “continua-
rracion” de James Joyce, reconstruye las
experiencias de un laboratorio audiovisual.
Inspirado en The Color of Pomegranates
(1969) de Sergei Parajanov y The Five Obs-
tructions (2003) de Lars von Trier y Jargen
Leth, el filme entrelaza cinco relatos perfor-
mativos —organizados en capitulos—, uti-
lizando un método ciego de realizacion y
basandose en los cuatro instrumentos cla-
ve de las A/r/tography Films: el registro, la
referencialidad, la provocacién y la evoca-
ciéon. El resultado es una reflexion sobre el
caos y la creatividad en el cine, que busca
dar sentido al desorden generado ante la
exposicién a lo inesperado.

Ficha técnica
Entropic Method (2025)
VV.AA.

44'52"

A/r/tography Films

Laboratorio de A/r/tografia Audiovisual
Master de Artes Visuales y Educacion.
Universidad de Granada

Link: https://vimeo.com/1073817795
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SEGUNDA PARTE
Laboratorios e instrumentos



VER DESPACIO: LA FOTOGRAFIA EN EL
APRENDIZAJE DEL LENGUAJE AUDIOVISUAL A

PARTIR DE LA ESCENA EL ALBUM DE AUGGIE DE
PAUL AUSTER

Jaime Mena de Torres



Figura 1. Autor (2025). Recuperar la materialidad. Fotoensa-
yo compuesto por dos fotografias del autor (2024) y una cita
visual (Varda, 1954).



Mientras hojeaba los dlbumes y empe-
zaba a estudiar la obra de Auggie, no
sabia qué pensar. Mi primera impresién
fue que se trataba de la cosa mas ex-
trafa y desconcertante que habia visto
nunca. Todas las fotografias eran igua-
les. Todo el proyecto era un curioso ata-
que de repeticién que te dejaba aturdi-
do, la misma calle y los mismos edificios
una y otra vez, un implacable delirio de
iméagenes redundantes. No se me ocu-
rria qué podia decirle a Auggie, asi que
continué pasando las paginas, asintien-
do con la cabeza con fingida aprecia-
ciéon. Auggie parecia sereno, mientras
me miraba con una amplia sonrisa en
la cara, pero cuando yo llevaba varios
minutos observando las fotografias,
de repente me interrumpidé y me dijo:
—Vas demasiado deprisa. Nunca lo en-
tenderas si no vas méas despacio (Auster,
2015, p. 902).

Introduccion

La escena “El dlbum de Auggie”, incluida
en el relato de Paul Auster El cuento de Na-
vidad de Auggie Wren (publicado original-
mente en 1990) y llevada al cine por Wayne
Wang en la pelicula Smoke (1995) —escrita
en colaboracién con el propio Paul Auster—
es muy representativa de la funcién que
ocupa la mirada estética tanto en la pro-
duccidn visual, como en la contemplacién
de las producciones audiovisuales. Desde
el lado del creador o creadora de image-
nes, filmar y fotografiar supone un ejercicio
de observacion analitica: “no se coge una
cémara para no ver. Se coge para detener
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la mirada y enfocar, para preguntarte acer-
ca de lo que estés viendo, para percibir las
presencias invisibles.” (Garcia-Alix, 2008, p.
99). Desde el lado del espectador, contem-
plar una imagen deberia representar tam-
bién un ejercicio complejo de compren-
sion: “solemos suponer que el espectador
asimila tan solo lo que esté concluido, y no
advertimos que este asimilar implica activi-
dades similares al del creador [...]. De otra
manera no es percepciéon, sino reconoci-
miento” (Dewey, 2008, p. 60).

En el aprendizaje de lo visual resulta
fundamental dimensionar estas cualidades
de las imé&genes estéaticas y en movimiento.
Aprender a mirary a utilizar la imagen como
medio supone aprender a vincularse con
un modo de conocer, vivenciar, aprehender
y comunicar. Sin embargo, a pesar de vivir
inmersos en el momento de mayor demo-
cratizacion de la fotografia y el video hasta
el momento, la imagen se ha desmateriali-
zado en sus cualidades puramente visuales.
Como sefala Fontcuberta (2024), esto se
debe principalmente a que laimagen se vin-
cula mayoritariamente con actos de registro,
de sociabilizacidn, de divertimento, de co-
municacién masiva, de exposicion y no tan-
to con un lenguaje a través del cual generar
estructuras de comprensién, de argumenta-
cién o de vivencia estética. De igual modo,
el lugar del individuo como espectador se
sitlia en un espacio contradictorio: en la era
en la que mayor acceso tienen las personas
a lo visual, se ha desarrollado un consumo
exacerbado cuya naturaleza no reside tan-
to en la promocién de lo visual como forma
de acceso a contenido, sino en una practi-



Figura 2. Autor ( Observacién recurrente 1. Fotoensa-
yo compuesto por cuatro fotografias de M. P. (2024).




ca generalizada de las grandes plataformas
de comunicacién visual cuya finalidad no es
tanto el acceso al contenido visual, sino mas
bien, retener cuanto més tiempo posible al
usuario dentro de estos entornos digitales
(Haidt, 2024).

Junto a esto, es clave comprender el
cambio que se ha producido en el modo
en que se consume y comparten imagenes.
Desde la generalizacion del smartphone en
2010y la consolidacién de las redes socia-
les, se ha producido un cambio en la forma
en que se visualizan videos y fotografias,
pasando de la linealidad a una estructura
en red (Hidalgo, 2021). Frente a los mode-
los de las revistas y periédicos, o incluso de
las fotografias analdgicas, en la que la ima-
gen se recibe en un orden preestablecido y
bajo una estructura visual cerrada, el acce-
so actual a laimagen se establece en torno
a un modo no secuencial basado en la in-
teractividad y la simultaneidad, generando
un consumo visual fragmentario y frenético
(Fontcuberta, 2016). Se acceden a videos y
fotografias desde la concatenacién sucesi-
va promovida por el scroll, a través de un
intercambio de imégenes y videos en las
plataformas de mensajeria instantanea o
en la consulta no lineal de contenido en
paginas webs y plataformas audiovisuales.
No se ve un video de forma aislada, sino se
sabe que hay cientos de estos al alcance
de un simple gesto con el dedo o pulsan-
do en una de las miniaturas que se ofrecen
en la plataforma audiovisual. Al mismo
tiempo, el lugar y el momento desde los
cuales acceder a estos materiales se ha
transformado al vivir en una conexién casi
permanente, pudiendo consultar una ima-
gen précticamente en cualquier momento
y lugar a través del smartphone. De modo
que, la forma de relacion con las tecnolo-
gias y laimagen se ha transformado, gene-
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ralizdndose una cotidianidad con lo visual
que lejos de promover un uso mas comple-
jo del lenguaje, lo ha simplificado hasta el
punto de invisibilizarlo.

Estas cuestiones, tanto el sentido de la
produccion, como el modo en que accede-
mos y consumimos iméagenes ha generado
un nuevo contexto formativo de lo visual
que enfrenta la ensefianza-aprendizaje a un
reto: encontrar formatos, espacios e instru-
mentos que no solo sean acordes con este
contexto, sino que también favorezcan
un encuentro con la creacién audiovisual
que democratice la visién de la creacién
de imégenes como una forma genuina de
lenguaje capaz de abrir el conocimiento y
la comunicacién a espacios a los que solo
se puede llegar desde el uso consciente
del lenguaje. Asi, si asumimos que la crea-
cién visual puede llegar a ser algo més que
documentacién o entretenimiento, si nos
apropiamos de la concepcion de la ima-
gen como una forma de acceso al mundo,
como un medio a través del cual conocer
y poder comprender una parte de éste,
deberiamos (re)cuestionarnos el uso y el
lugar que ocupan las imagenes en nuestra
cotidianidad y el modo en que generamos
entornos de aprendizaje de lo visual.

Recuperar la materialidad de la imagen
para lo audiovisual

Anges Varda afirma que “la fotografia le
ha ensefiado a hacer cine” (Blimlinger,
2011, p. 76). Varda ha utilizado la fotografia
para planificar los encuadres, los motivos
y elaborar el guion técnico de algunas de
sus peliculas tales como La Pointe Courte
(1954) y L'Opéra Mouffe (1958), pero tam-
bién para pensar estéticamente y generar
nuevas comprensiones acerca de su proce-
so creativo (DeRoo, 2021). Sin embargo, la
aportacion de la fotografia al audiovisual



Figura 3. Autor (2025). Observacién recurrente 2. Fotoensa-
yo compuesto por cuatro fotografias de A. F. (2024).



Figura 4. Autor (2025). Observacién recurrente 3. Fotoensa-
yo compuesto por cuatro fotografias de K.S. (2024).



Figura 5. Autor (2025). Observacidn recurrente 4. Fotoensa-
yo compuesto por cuatro fotografias de P.G. (2024).



Figura 6. Autor (2025). Observacién recurrente 5. Fotoensa-
yo compuesto por cuatro fotografias de C.P. (2024).



Figura 7. Autor (2025). Observacién recurrente 6. Fotoensa-
yo compuesto por cuatro fotografias de A.V. (2024).



puede suponer méas que una forma de pen-
sar formal y conceptualmente la produc-
cién, pudiendo llegar a constituir un modo
particular de creacién audiovisual. Expe-
riencias como las desarrolladas por Chris
Maker (La Jetée, 1962; Sans Soleil, 1983) en
las que la fotografia es el elemento central
de la creacién visual o, mas recientemente,
las de Oliver Laxe (Mimosas, 2016; O que
arde, 2019; Sirat, 2025) quien define su tra-
bajo como “un cine de imagenes” (Rosado,
2025), ofrecen referentes desde los cuales
plantear la fotografia como un medio a tra-
vés del cual abordar el estudio del papel
de la imagen estética en el audiovisual.
Estaformade concebirlafotografiaenel
audiovisual permite dimensionar la impor-
tancia de la fotografia mas alla de su papel
en el cine como registro de una filmacién.
Trabajar el aprendizaje de lo audiovisual
desde la fotografia introduce en el alum-
nando un espacio de reflexién acerca del
valor de la imagen en la creacién audiovi-
sual. Se trata de entender que laimagen no
esta subordinada a la palabra o la narrativa,
sino que es un elemento conceptual clave.
Si bien, la imagen es el medio fundamental
del director o directora para presentar su
idea, conviene promover en el alumnado
la concepcién de que no solo importa lo
que sucede dentro de la imagen, sino que
la cualidad de ésta es esencial para poder
comunicar. En este sentido, trabajar previa-
mente la fotografia genera unas condicio-
nes en las que se activa la atencién hacia la
imagen en si, ya que no hay otros recursos
(como la palabra o el sonido) que puedan
apoyar la construccion y explicitacion de la
idea. Ejemplos como los de Varda, Maker o
Laxe ofrecen referencias en lo audiovisual
en las que se le otorga una funcién clave a
la imagen como instrumento conceptual y
narrativo. Sin embargo, llegar a esta dimen-
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sién del uso de laimagen en lo audiovisual,
puede ser complejo en el contexto visual
actual dada la profusién de imégenes y su
consumo exacerbado.

En este sentido, el relato escrito por Paul
Auster, nos interesa como fuente educativa
ya que: (1) afronta el reto de encontrar una
perspectiva y una postura artistica en la
creacion; (2) explora el potencial estético
de una realidad cotidiana no explicitamen-
te interesante (por su valor artistico, cultu-
ral o social); y (3) propone un ejercicio con
el que trascender lo explicito de la imagen
y la produccién visual. Basar la ensefan-
za-aprendizaje de lo audiovisual en esta
escena y estas tres cuestiones, favorece la
creacion de una dindmica de trabajo que
lleva al cuestionamiento de lo que significa
mirar y construir una imagen significante, asi
como, a preguntarse acerca de qué motivos
tienen potencial artistico-visual. En el caso
concreto de la ensefanza-aprendizaje de lo
audiovisual, el “El dloum de Auggie” afiade
al aprendizaje la atencidn hacia la fotografia
fija y el papel fundamental que ocupa en la
creacion audiovisual. Dedicar varios dias a
fotografiar un mismo lugar representa una
puerta hacia el medio audiovisual en tanto
que: (1) motiva una dindmica reflexiva acer-
ca de la técnica, el contenido y las estrate-
gias narrativo-conceptuales; y (2) define una
accion desde el cual dirigir la atencidn hacia
aquello que no parece espectacular tanto
en lo técnico, como lo conceptual, y que
puede ser realmente interesante como es-
pacio de comprension desde lo visual. Asi,
la mirada persistente y artistica hacia un lu-
gar, transforma la préctica educativa en un
laboratorio de exploracion estética que am-
plia la concepcion de la creacion y expecta-
cién visual de lo meramente instrumental a
una dimension como espacio desde el cual
mirar, comprender y expresar.
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Figura 8. Autor



Coda

Incluir un espacio para la fotografia en
el aprendizaje de lo audiovisual permite
subrayar durante el proceso de ensefan-
za-aprendizaje la importancia de la ima-
gen en la produccién audiovisual. Utilizar
la fotografia como una etapa del proceso,
posibilita el desarrollo de una mirada mas
consciente en la que se integra la atencion
hacia las cualidades visuales con la dimen-
sién expresiva y simbdlica de la imagen.
Esta forma de trabajar la fotografia ensena
a componer desde la atencion a las for-
mas, las estructuras, los colores o la luz,
implicando al mismo tiempo una reflexién
sobre el tiempo y el movimiento. Como
ocurre en la escena de “El dlbum de Au-
ggie”, posicionar al alumnado en esta si-
tuacién supone una invitaciéon a observar
y reflexionar sobre cémo incluir estos ele-
mentos en la préactica audiovisual de for-
ma sutil. Mirar pausadamente una misma
escena en un punto fijo y durante un largo
periodo ayuda a activar la conciencia acer-
ca del tiempo como estructura composi-
tiva, narrativa y expositiva. En otras pala-
bras, da la oportunidad de dimensionar el
tiempo y el movimiento como algo mas
que duracién, situdndolos como recursos
con los cuales construir junto a los ele-
mentos explicitamente audiovisuales.
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LA METAFORA DEL TEJIDO COMO LABORATORIO
PARA UN DOCUMENTAL A/R/TOGRAFICO:

UNA EXPERIENCIA DE CREACION AUDIOVISUAL
E INVESTIGACION EN EDUCACION ARTISTICA

Amalia Silva Séez




Figura 1. Autora (2025). Tejer y grabar. Fotoensayo com-
puesto por dos fotografias de la autora (2023).



Tejer es una accion repetitiva y constan-
te que se manifiesta en el movimiento y
el cruce de los hilos en un sentido y en
otro. En ese gesto, en ese ritmo lento
de iry venir en el que tejemos un punto
y cruzamos los hilos, construimos signi-
ficado. Es en ese proceso cuando la tra-
ma y las relaciones aparecen, cuando se
entrelazan las historias y memorias de
vida (Silva, 2024).
Este texto reflexiona sobre la experiencia
de creacién audiovisual llevada a cabo en
el contexto del Master de Artes Visuales y
Educacion de la Universidad de Granada
en torno al documental titulado Las tejedo-
ras y la tejedora; una investigacion audio-
visual que se plantea como un proceso de
aprendizaje a través de la préactica orienta-
do a comprender, estética y artisticamen-
te, la experiencia de tejer. Los resultados
de esta investigacién son, entre otros, el
propio documental que situamos en las
Investigaciones Basadas en Artes (Barone
y Eisner, 2012) y que adopta, ademas, un
enfoque a/r/togréfico (Irwin, 2013), en el
que “confluyen simultdneamente los inte-
reses artisticos, educativos e investigado-
res” (Marin Viadel y Roldan, 2019, p.882),
para concretar un modelo autorreferencial
de creacién audiovisual que parte del vi-
deo-ensayo como forma de pensamiento
(Garcia Roldéan, 2024).

Lo audiovisual se concibe no solo
como un medio, sino como un lenguaje a
través del cual es posible analizar y com-
prender la propia experiencia indagadora,
explorando, de esta manera, su escritura
ensayistica para poder generar un conoci-
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miento situado, arraigado a la experiencia
vivida. En el documental las tejedoras son
las mujeres entrevistadas, y la tejedora la
propia autora, que indaga en las dos fases
o procesos de creacion audiovisual, la de
la grabacion y registro, donde se establece
la proximidad con la etnografia audiovisual
y el montaje, la verdadera escritura (tejer)
del relato (tejido) como historia de vida (las
historias de estas mujeres-tejedoras). Con
este planteamiento, el ensayo documental
visibiliza las distintas conexiones de aque-
llo que se percibe pero no es tangible,
permitiendo un pensamiento colectivo y la
reflexion de la a/r/tégrafa-tejedora en pri-
mera persona.

Las historias de vida constituyen un
elemento caracteristico de ciertas investi-
gaciones narrativas, en donde los aconteci-
mientos y sucesos de las personas implica-
das en el relato se relacionan o articulan a
través de un argumento. En este contexto,
lo relevante no es el contenido especifico
de lo filmado, sino el cémo, a través de lo
audiovisual, se logra exponer una expe-
riencia singular que da paso a una reflexion
sobre el mundo, y a la vez, cuestiona las
formas de construccion narrativa.

La cuestién sobre cémo tejer un relato
desde la creaciéon audiovisual, desde un
punto de vista pedagdgico, es probable-
mente la cuestién mas significativa del re-
lato contenido en este video-ensayo docu-
mental. El despliegue autorreferencial de
la propia experiencia permite responder y
plasmar toda la problematica. La metéfora
del tejido estructura toda la investigacion
narrativa para “tejer” el propio proceso de



Figura 2. Autora (2023). Investigando manos tejedoras.
Fotografia analégica.



aprendizaje, desentramando las multiples
relaciones y significados que nos sitlan
ante una forma particular de interaccién
social y de produccion de sentido.

Desde esta perspectiva, y a partir del
punto de vista de la investigadora en la re-
construccion de las experiencias de otras
mujeres tejedoras, este audiovisual a/r/to-
gréfico se plantea mas alld de la idea clasi-
ca de un documental cinematogréfico o de
una etnografia audiovisual. La a/r/tografia
audiovisual se concibe como una estrategia
para obtener conocimiento de la realidad y
un camino para aprender de ella, tanto del
aprendizaje mismo sobre la realidad, como
de las distintas estrategias y pensamientos
que dan forma al dispositivo.

Se construye, por tanto, un camino de
experimentacion sobre lo real que permite
abstraer nuevas consideraciones audiovi-
sualmente performativas. En ese sentido,
el modo performativo del documental, tal
como lo define Bill Nichols (1994) resulta
pertinente para situar esta investigacion,
ya que se orienta a evocar experiencias y
emociones, involucrando al espectador en
una relacion afectiva y reflexiva con el tex-
to, més que en una argumentacion persua-
siva sobre el mundo histérico. Este tipo de
peliculas pone el acento en las cualidades
expresivas y en el tono subjetivo de la na-
rracion. En sintonia con esta perspectiva,
Stella Bruzzi recoge algunas ideas sobre
este punto de vista del cine documental,

Figura 3. Autora (2023). Desatando nudos. Serie secuencia compuesta
por cuatro fotogramas (Silva, 2023), de arriba abajo, izquierda a derecha

21"12",21"18",21°'20" y 21'23".



aclarando que el cine documental no es
exactamente una ventana transparente a la
realidad.
Asi, lejos de romper con la tradicion en
el sentido de compromiso con la rea-
lidad, constituyen precisamente una
extension logica de los fines de esa tra-
dicién: no menos preocupados por la
representacién de la realidad que sus
predecesores, pero mucho méas cons-
cientes de las subjetividades y falsifica-
ciones que ello inevitablemente implica
(Bruzzi, 2002, p. 227).
Desde el mismo enfoque, Antonio Weinri-
chter, clasifica el documental performativo
en el que aquello que se realza es el hecho
mismo de la comunicacién, dejando a un
lado ya definitivamente la problemética de
la objetividad/veracidad.
Parece que al cine de no ficcion contem-
poraneo le empezd a interesar menos
hablar del “mundo histérico” nicholsia-
no que mostrar quién, y desde dénde,
habla. Y lejos de ocultarla como antes,
empezd a desplegar una subjetividad,
esa inscripcion del yo que antes se con-
sideraba “vergonzosa”, y a desplegarla
como una performance (Weinrichter,
2004, pp. 50-51).
El documental ‘Las tejedoras y la tejedo-
ra’ es una a/r/tografia audiovisual que re-
quiere de esta performatividad, tanto en la
activacion del dispositivo como desde el
enfoque de la autora y los participantes. El
artefacto documental es la estructura de la
indagacién vy, a su vez, la forma narrativa,
que entreteje estrategias evocativas como
la video-evocacion (Garcia Roldan, 2020)
y técnicas habituales de la antropologia
visual, como la entrevista filmica. Segun
Angel Garcia Roldan esta estrategia de
utilizar como referencia la documentacion
audiovisual —en este caso, las entrevistas
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a las tejedoras- tiene "[...] la intencién de
evocar o estimular impresiones, recuerdos,
sensaciones, o sentimientos en torno a ese
conjunto de imégenes, en definitiva: reco-
pilar conocimiento o informacién de perso-
nas” (p.120), que, en este caso, se orienta
particularmente hacia la exploracion de la
propia subjetividad de la investigadora.

El componente autoetnografico, se-
gun Ricardo Marin Viadel (2005), puede
entenderse como una modalidad de in-
vestigacion que despliega multiples capas
o estratos de conciencia orientada a esta-
blecer conexiones entre lo personal y lo
social o cultural. Sin embargo, como sefiala
Hernandez (2008) en la mayoria de las in-
vestigaciones etnograficas o autoetnogra-
ficas las iméagenes suelen ocupar un lugar
secundario, al utilizarse Unicamente como
un apoyo ilustrativo del relato textual. Fren-
te a esto, la investigacion busca, mediante
diversas estrategias metodoldgicas de la
Investigacion Basada en Artes, darle un pa-
pel central al registro visual y audiovisual,
no solo como evidencia, sino como un as-
pecto activo de una trama de significados
y experiencias que contribuyen a la gene-
racion de un nuevo conocimiento, que se
presenta en forma de relato. Este entrama-
do nose limita a las imagenes captadas con
la camara de video durante la investiga-
cion, sino que se amplia a otros materiales,
como fotografias y registros audiovisuales
personales, que permitieron profundizar y
expandir el andlisis y la reflexion.

Tejer el audiovisual implica desarrollar
una serie de experimentaciones y expe-
riencias significativas dentro de la realiza-
cion audiovisual con la intencion de com-
pilar, recapitular e incluso instrumentalizar
cualquier aproximacién al hecho grabado.
Desde este punto de vista, se concretaron
distintas estrategias como el visionado de



Figura 4. Autora (2024). Metéforas visuales. Fotoensayo compuesto por
dos fotogramas (Silva, 2023), de izquierda a derecha 12'17" y 12'19".

cada una de las entrevistas, que serian co-
mentadas en primera persona por la auto-
ra para recoger nuevas impresiones sobre
lo grabado. Utilizando una grabadora de
audio, las imagenes y las palabras de las
tejedoras evocaban nuevas conexiones,
ideas y pensamientos. Al fijar el dispositivo
desde lo evocativo las palabras se ajustan
en una suerte de espontaneidad filmica;
un proceso interesante en el que a medida
en que se va hablando, se adquiere mayor
fluidez y, por tanto, el subsiguiente “texto”
hace visible el rizoma del pensamiento li-
gado a la palabra experimentada. Estas
relaciones promueven la reflexion y profun-
dizan, ahora con una mirada mas subjetiva,
en los temas abordados en las entrevistas.
En definitiva, no se busca hablar sobre las
entrevistas, sino a partir de ellas para ir mas
alla en la reflexion.

A partir de las notas de audio obtenidas
mediante la evocacion de las entrevistas,
se llevd a cabo un segundo ejercicio me-
todoldgico. Estos registros sonoros fueron
incorporados dentro de una secuencia en
un programa de edicién de video, y poste-
riormente, se incorpord el material recopi-
lado de la investigacion, las que incluian las
grabaciones realizadas hasta ese momento
junto con otros archivos personales, prin-
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cipalmente fotografias. A medida que se
iba escuchando la grabacion evocada, se
fueron incorporando los archivos visuales
de manera més espontanea a la secuencia.
Esta estrategia permitié establecer relacio-
nes argumentales de forma intuitiva, faci-
litando el ensayo continuo con el material
filmado y el evocado. En esta fase, corres-
pondiente al montaje, las imagenes y las
palabras comienzan a articularse y tomar
sentido no solo en el propio relato sino en
la propia investigacién como respuestas y
conclusiones al mismo tiempo.

La inclusién de fotografias tomadas por
la propia investigadora en el desarrollo de
la realizacion audiovisual refleja el punto
de vista de la autora, en el mismo sentido
que John Berger y Jean Mohr (2007) plan-
tean que las fotografias son retrospectivas,
es decir, nos remiten al pasado (detienen
el flujo del tiempo). En contraste, el video
se configura a partir de formas narrativas
de continuidad y anticipaciéon: “Ante una
fotografia uno busca lo que estaba ahi. En
el cine esperas a ver qué viene a continua-
cion” (Berger y Mohr, 2007, p.279). Este cru-
ce resulta particularmente significativo en
relacion con el trabajo desarrollado, ya que
la posibilidad de incorporar fotografias y ex-
perimentar con el lenguaje audiovisual per-



Figura 5. Autora (2023). Costureras de imagenes. Serie secuencia
compuesta por cuatro citas visuales (Vertov, 1920), fotogramas, de
izquierda a derecha 34'37", 34'45", 34'52"y 34'57".

mite interrumpir la linealidad narrativa pro-
pia del video para, en cierto modo, retornar
al pasado y activar procesos de memoria.
Toda forma narrativa sitda al sujeto pen-
sante de modo diferente. [...] La forma
narrativa fotogréfica le coloca frente a la
tarea de la memoria: la tarea de reanu-
dar continuamente una vida vivida en el
mundo. [...] La naturaleza exacta de esta
forma narrativa, todavia experimental,
tal vez se vuelva ain més clara si hablo
brevemente del uso del montaje. Si de
verdad narra, lo hace a través del mon-
taje (Berger y Mohr, 2007, p.287).
Desde el video-ensayo planteamos esta
tipologia de indagacion reflexiva que nos
permite estar ensayando continuamente
una narrativa propia y experimentar con
el lenguaje. En suma, una doble finalidad,
habitual en este tipo de investigaciones en
el territorio de la investigacién a/r/togra-
fica: “una forma expresiva de indagacion
relacional que permite la interpretacién o
explicacion critica de diversas situaciones,
a través de formas originales de narracién,
en las que los resultados muestran sus di-
namicas y estructuras particulares de crea-
cién e investigacion” (Garcia Roldan, 2020,
p.116).
Estos relatos personales aportan infor-
macion relevante al objeto de estudio, con-
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tribuyendo a su anélisis posterior en el pro-
ceso de montaje y permitiendo asi ampliar
y enriquecer la narrativa de la investigacion
con el aporte de nuevos elementos. Asimis-
mo, se suman al disefio y a la estructura del
estudio aspectos metodoldgicos de la au-
toetnografia visual, que implica la incorpo-
racién de la propia subjetividad de la autora.
No se trata de hablar “de” una misma, sino
“desde” una misma, como una manera de
presentarse y reconocerse como persona,
como mujer y como tejedora.
La autobiografia se convierte en etno-
gréfica cuando el cineasta o videasta en-
tiende su historia personal como impli-
cada en formaciones sociales mayores y
procesos histéricos. La identidad ya no
es un "yo" trascendental o esencial que
es revelado, sino una “puesta en escena
de la subjetividad”, una representacion
de si misma como una performance
(Russell, 2011, p. 2).
Asi como ocurre en el acto de tejer, crear un
audiovisual surgié de un interés genuino,
que mas alla de lo puramente técnico, bus-

(En las dos paginas siguientes) Figura 6. Autora (2025).
Secuencia temporal descriptiva del documental experimen-
tal ‘Las tejedoras y la tejedora’. Esquema de fotogramas
compuesto por una serie secuencia de 360 fotogramas del
metraje (Silva, 2023).
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Figura 7. Autora (2025). Punto de vista. Fotoensayo com-
puesto por izquierda, fotograma (Silva, 2023), 01'04"; y
derecha, cita visual (Varda, 2000), fotograma 47'28".

caba convertirse en una practica de aprendi-
zaje autorreflexivo y en algiin modo, de au-
toconocimiento. Mas que solamente querer
contar algo, existia la intencion de provocar
o de evocar nuevas ideas que permitieran
reconocerse en ellas. En esta busqueda de
encontrar otras maneras de contar, la in-
vestigacion audiovisual hizo sentido para la
investigacion. Se buscaba tejer conexiones
entre pasado y presente, entre laimagen fija
y la imagen en movimiento, que funcionara
como una analogia del propio acto de tejer
y destejer: “como una forma de experimen-
tar con los lenguajes y de apelar al encuen-
tro con la propia subjetividad y la creacién
de un texto propio, como un tejido propio”
(Silva, 2024, p.19).

Desde un punto de vista referencial, el
relato que se entreteje en el documental
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Las tejedoras y la tejedora se entrelaza a
obras clésicas del cine moderno como: El
hombre de la cdmara (1929) de Denis Abra-
movich Kaufman (més conocido por su seu-
dénimo Dziga Vertov); Sans Soleil (1983) de
Chris Marker, y Los espigadores y la espi-
gadora (2000) de la cineasta belga Agnes
Varda, entre otros.

En El hombre de la camara (Chelovek s
Kinoapparatom, 1929) de Vertov, se retrata
la vida cotidiana en las ciudades soviéticas,
buscando capturarla en su inmediatez. Lo
que resulta interesante para esta investi-
gacién es lo que Prividera (2022) destaca:
“Asistimos a una pelicula cuyo tema son
sus propias condiciones de produccién:
vemos al publico llegando al cine, al ca-
marografo buscando imagenes a través de
la ciudad y hasta cémo la pelicula se de-



tiene cuando la montajista hace su traba-
jo" (p.40). Aunque desde una perspectiva
distinta, la secuencia de las costureras del
filme de Vertov resignifica el valor de lo co-
lectivo coincidiendo con nuestro propio in-
terés por el proceso identitario. En ambos
casos —tanto en el documental de Vertov
como en esta investigacion- se identifica
un enfoque comun del audiovisual cémo
tejido o textil, una dindmica que en la peli-
cula se representa simbdlicamente a través
de la figura de la montajista y la costurera.

Por otro lado, el metraje de Marker
(1983) ofrece cuestiones fundamentales
para entender el proceso de pensamien-
to que se va construyendo a través de las
iméagenes del film. La narrativa se va tejien-
do ante la secuencialidad discursiva de las
iméagenes y las palabras. Asi pues, el relato
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Figura 8. Autora (2025). Desde la ventana. Fotoensayo com-
puesto por izquierda, cita visual (Varda, 2000), fotograma
47'23"; y derecha (Silva, 2023), fotograma 3'20".

puede ser considerado un tejido del direc-
tor y protagonista que “construye su sen-
tido en esa misma mixtura de imagenes
diversas hilvanadas por la narracion en off”
(Prividera, 2022, p.83).

En Las tejedoras y la tejedora (2023)
surge una reflexién de tono maés poético,
que busca entretejer el objeto filmado -
imagenes, sonidos, ideas y pensamientos,
cuestionando de forma constante, desde
lo audiovisual, cébmo construir un relato
que dialogue con lo real. En este sentido,
la obra de Agnés Varda, Los espigadores y
la espigadora (2000) se constituye como un
referente fundamental para este trabajo.
De entrada, este film permitié aproximar y
relacionar ambas experiencias: la de tejer
y la de realizar el audiovisual. En el docu-
mental, Varda investiga la figura de los es-



Figura 9. Autora (2023). La espigadora. Fotoensayo com-
puesto por dos citas visuales (Varda, 2000), fotogramas, de
izquierda a derecha 10'52" y 10'53".

pigadores, mientras a ella misma se la reco-
noce como una espigadora de imagenes.
Y es en este acto de recolectar imagenes
o registros, y luego construir con ellos un
nuevo relato, que se despliega, de algu-
na manera, un recorrido hacia un recono-
cimiento o una comprension de si misma,
como espigadora y como cineasta.

Este posicionamiento es significativo
porque la investigacion y el film modulan,
simultdneamente, la forma en que Varda se
sitia en el mundo, y es en ese encuentro
—entre el gesto de espigar y la préactica cin-
matografica— donde la directora encuentra
un nuevo sentido en el cine. Al respecto,
Mdller (2021) comenta:

[...] compendié de su forma de enten-
der el cine como “el arte de cosechar
imagenes”, para luego barajarlas ines-
peradamente y hacer con ellas un brico-
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laje que les otorgue un nuevo sentido
[...] Conjuga la realidad con la ficcién, el
documento con la narracion. La cdma-
ra suele asumir la perspectiva subjetiva
de la protagonista, un punto de vista
de connotaciones expresivas que se
alterna con el punto de vista al que los
espectadores estamos acostumbrados
(0.178).
Técnicamente la pelicula nos sitla frente a
un tipo de ensayo documental performativo
y autorreflexivo, que no solo establece un
punto de vista, sino que también revela su
propio proceso de creacion a través del re-
lato. Ricard Mamblona Aglera describe asi
esta doble intencion en la obra de Varda:
La directora se expone en primera per-
sona a una realidad social de la que
intentan encontrar unos vinculos que
unan sus reflexiones personales a los



fragmentos dispersos del mundo y de
sus individuos. Se involucra en el filme
de manera tan personal que acaba por
incorporar fragmentos de si misma au-
tofirmandose y autorretratdndose, con
referencias explicitas no solo sobre su
propia vida sino también sobre los ele-
mentos técnicos y dispositivos de pro-
duccion de su propia pelicula (Mamblo-
na, 2012, p.87).
Por este motivo, el titulo del documental
hace alusién al titulo de Varda. Las teje-
doras son las mujeres entrevistadas en el
marco de la investigacion, quienes permi-
ten generar un proceso de identificacion y
reconocimiento mutuo, con el fin de com-
prender ese interés por tejer, entendiéndo-
lo como una necesidad y como la bidsque-
da de un espacio propio en el que el acto
de tejer se integra como forma de vida. Por
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Figura 10. Autora (2024) Modos de ver. Fotoensayo com-
puesto por dos fotografias de la autora, izquierda (2021)
Violeta tomando una fotografia; derecha (2022) Paisaje rural
en Patagonia Chilena.

su parte, la tejedora, remite a la propia au-
tora, cuya vida se entreteje con las historias
y experiencias de las mujeres participantes.

Ademés de estas fuentes referenciales
de Vertov, Marker o Varda, en el territorio
documental del cine latinoamericano el
foco en la mirada ancestral, y en especial
de aquellas obras que se detienen en la
préactica del tejido dentro de las comunida-
des indigenas (Guatemala, México, Colom-
bia, Bolivia, etc.), han construido un didlogo
referencial para Las tejedoras y la tejedora.
Los documentales: Tejidos de Memoria
(2019) de Fredy Usnas, Las tejedoras (2018)
de Axel Ovalle, La libertad (2017) de Laura
Huertas Millan, y Tejiendo Relatos (2015) de
Clara Calvet han sido metrajes de peso en
nuestra investigacion.

La experiencia de creacién e investiga-
cion audiovisual que se presenta en este



capitulo no solo constituye un registro de la
préactica artistica vinculada al tejido, sino que
se configura, ante todo, como una experien-
cia educativa. Se propone como un princi-
pio instrumental para proyectar, hacia nue-
vos escenarios educativos, la aplicacion de
este enfoque metodoldgico en laboratorios
de creacién cuyo foco esté en el proceso de
aprendizaje de la mirada y de la construc-
cién de narrativas visuales, reconociendo el
montaje como un elemento fundamental.

Esta investigacion comienza a transitar
hacia contextos de educacién escolar con
el fin de ampliar y aplicar experiencias di-
dacticas buscando desarrollar nuevas for-
mas narrativas en el aula por medio del
lenguaje fotogréfico y audiovisual, con la
intencién de encontrar, crear y compren-
der otras maneras de contar. En un mundo
donde los medios digitales y las imégenes
son los lenguajes predominantes, aprender
a narrar y a interpretar nuestras historias
mediante imagenes se vuelve una habili-
dad crucial.

Como plantea Berger (2016), mirar es
un acto de eleccién en el que miramos la
relacion entre nosotros mismos y las cosas,
y nunca miramos algo de manera aislada.
Nuestro modo de ver estd dado por esta re-
lacion. Crear imagenes, por lo tanto, impli-
ca también crear modos de ver. Desde esta
perspectiva, y siguiendo las ideas de Marin
Viadel, la educacién artistica “[...] consiste,
principalmente, en crear imagenes y objetos
predominantemente artisticos para apren-
der a conocernos mejor a nosotros mismos
y a nuestro contexto y que sirve para trans-
formar el mundo en el que vivimos” (2021,
p.28). Este planteamiento propone una vi-
sion integradora de la educacion artistica,
que favorece la toma de conciencia de la
propia vida y el desarrollo de la identidad a
través de la creacion.

170

El andlisis, la apreciaciény la creacion o
produccién de imagenes y medios audio-
visuales, abordados desde una mirada ar-
tistica, facilitan que los estudiantes apren-
dan a interpretar y tomar puntos de vista
propios, promoviendo el desarrollo de la
autonomia y la emancipaciéon de la mirada
(Ranciere, 2008) para descubrir su capaci-
dad de pensar, aprender y comprender cri-
ticamente su realidad social. En definitiva,
esta investigacién a/r/togréfica se proyec-
ta como una contribucién al conocimiento
pedagdgico y a la practica educativa en
artes, ofreciendo un proyecto que no solo
documenta un proceso, sino que explica y
justifica como podemos ensefar y apren-
der a mirar artisticamente.
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LATENCIA'Y FULGOR AUDIOVISUALES:
INSTRUMENTALIZACION A/R/TOGRAFICA PARA
UN LABORATORIO DE CREACION AUDIOVISUAL

Raul Morales Osorio




Figura 1. Morales Osorio (2025b). Latencias. Fotograma, 02'44".



Introduccion
Las Metodologias Artisticas de Investiga-
cién en Educacién (MAIE) (Marin Viadel,
2011) en relacién con el video-ensayo a/r/
tografico ofrecen nuevas posibilidades
narrativas y abren el camino a renovadas
perspectivas de indagacién vital gracias a
su caracter ductil y permeable. El didlogo
y la interconexion entre la investigacion y
la indagacién vital son precisamente lo que
define la préctica de la a/r/tografia como
ambito de investigacion transformador
que explora los procesos vitales de aque-
llas ideas, asuntos o temas que inspiran su
sensibilidad artistica:
Explorar ideas, problemas y temas des-
de una perspectiva artistica ofrece ma-
neras de construir significados personal
y colectivamente. Los a/r/tografos estan
constantemente ocupados con procesos
artisticos como una forma de crear nue-
vas comprensiones mediante la creacién
de conocimiento (Irwin, 2013, p.109).
Por su parte, el video-ensayo es una forma
de pensamiento audiovisual que constituye
un instrumento metodoldgico de gran uti-
lidad como estructura para el propdsito de
la pedagogia audiovisual, definido como:
[...] un crisol de influencias, matices, per-
meabilidades, evidencias, ubicuidades
y manifestaciones que lo sitian en un in-
exacto limite. Su naturaleza dispar, mul-
tiple, y en ocasiones antagdnica a otros
géneros de tendencia més estéatica den-
tro del audiovisual contemporaneo, lo
conducen a una frontera indeterminada
pero altamente potencial (Garcia Rol-
dan, 2020, p.111).
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Es precisamente su naturaleza permeable
la que permite al video-ensayo diversifi-
carse en diferentes instrumentos como la
video-evocacion, el video-registro o la vi-
deo-referencia, los cuales habilitan el desa-
rrollo de narrativas. En este sentido, existe
todo un dmbito de indagacion e investiga-
ciéon audiovisual ligado a las A/r/tography
Films (Garcia Roldéan, 2021) que abre el
camino para la exploracién de elementos
de significacién creativa como procesos
de ensefanza-aprendizaje, investigacion y
creacion artistica.

Instrumentalizacion Metodolégica A/r/
tografica aplicada a un Laboratorio de
Creacién Audiovisual

Los procesos de este laboratorio han con-
ducido a una transformacién en el dmbito
del conocimiento y la experiencia audio-
visual, que implican el tratamiento en dos
niveles de accion, el registro y el montaje,
dando forma a vacios, heridas, latencias y
fulgores audiovisuales que permiten en-
tender sus narrativas como un organismo
vivo. Es el resultado de confrontar los pro-
cesos de indagacion y creacion audiovisua-
les acerca de las posibilidades de recupe-
racion de la mirada con aquello que deja
en ellas una huella ineluctable, abriendo el
camino a nuevos significados y perspecti-
vas de investigacién artistica.

Son precisamente estos registros y su
instrumentalizacion metodoldgica los ele-
mentos que generan el estudio de emer-
gentes lineas de investigacion en el marco
de la a/r/tografia en relacién con los ambi-
tos cinematogréafico y audiovisual, un cam-



Figura 2. Autor (2025). Videonarrativas a/r/tograficas. Triptico
compuesto por tres fotogramas (Morales Osorio, 2025¢),
arriba 02'04", centro 02'05", y abajo 02'06".




po de estudio innovador y de amplias po-
sibilidades dentro de la "arteinvestigacion
educativa” (Marin Viadel, 2005) que posibi-
lita el desarrollo de una nueva terminologia
aplicada a los escenarios de la experimen-
tacion audiovisual.

Latencia Audiovisual: la imagen como
organismo vivo

Esta instrumentalizacién metodoldgica a/r/
togréfica intrinsecamente ligada tanto a
la video-referencia como a la video-evo-
cacién, toma como referencia fotogramas
audiovisuales en los que se reflejan ele-
mentos de naturaleza orgénica y/o artistica
en la propia materia filmica, en forma de
vacios, huellas y heridas visuales. Desde el
punto de vista del montaje audiovisual, la
Latencia se ubica en el “intersticio” entre
los fotogramas, alterando y, en ocasiones,
condicionando a las iméagenes con las que
se relaciona. En este sentido, la Latencia
Audiovisual permite entender las relacio-
nes entre las imégenes como las formas
permeables de un organismo vivo.

La Latencia Audiovisual funciona como
una estructura metodoldgica de investiga-
cion a/r/togréfica de caracter cualitativo
que busca la exploracion y el desarrollo de
la percepcion: “Los artistas entienden el
poder de la imagen, el sonido, la represen-
tacion y la palabra, y no de manera separa-
da unos de otros, sino de forma interconec-
tada para crear significados adicionales que
permiten generar interconexiones y formas
de conversacion relacionales” (Irwin, 2013,
p.109). Asi, al igual que la imagen latente
se construye a partir de los vacios, heridas
y huellas visuales entre los fotogramas, la
apertura de los procesos de investigacion
a/r/togréfica “sugieren que puede haber
grietas, rupturas, desgarros o cortes en lo
que percibimos” (Irwin, 2013, p.112). Esos
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Figura 3. Autor (2025). Reflexiones sobre la latencia audio-

visual |. Triptico compuesto por tres fotogramas de, arriba

(Morales Osorio, 2025b), 02'46"; centro, cita visual (Epstein,
1929), 04'09"; y abajo (Morales Osorio, 2025b), 03'06".

espacios intermedios en el montaje (Leva-
co, 1974) nos ayudan a ver mas alléd de lo
aparentemente visible, funcionando como
representaciéon del impulso que mueve
a una secuencia a relacionarse con otra y
que a su vez nos motiva, como creadores/
espectadores audiovisuales, a comprome-
ternos artistica y educativamente con la ne-
cesidad de recuperar la mirada.



Figura 4. Autor (2025). Video-latencias. Fotoensayo compuesto
por, arriba, par visual de dos fotogramas, izquierda, cita visual
(Dreyer, 1928), 10'43"; derecha, cita visual (Godard, 1962), 17'27";
y abajo, media visual formada por dos fotogramas de ambas
citas visuales (Dreyer, 1928), 54'50" y (Godard, 1962), 17'20".



Figura 5. Autor (2025). Reflexiones sobre la latencia audiovisual
II. Triptico compuesto por tres fotogramas de (Morales Osorio,
2025b), arriba 03'28", centro 03'25", y abajo 03'26.



Figura 6. Autor (2025). Reflexiones sobre la latencia audiovisual
[ll. Fotoensayo compuesto por seis fotogramas de, izquierda,
arriba y centro, citas visuales de (Bufiuel, 1929),01'38" y 04'17";
izquierda, abajo (Val del Omar, 1955), 02'22"; y derecha (Mora-
les Osorio, 2025b), de arriba a abajo 01'44", 01'51" y 02'09".



Figura 7. Autor (2025). Reflexiones sobre la latencia audiovi-
sual IV. Fotoensayo compuesto por cuatro fotogramas de la
cita visual (Peleshian, 1992), izquierda y arriba 00'57"; y dere-
cha, serie vertical, de arriba a abajo 02'29", 446" y 5'43".




Figura 8. Autor (2025). Reflexiones sobre la latencia audiovisual
V. Fotoensayo compuesto por cuatro fotogramas formando
dos pares visuales de la cita visual (Markopoulos, 1949). Arriba,
Primer par, de izquierda a derecha, 08'26" y 06'47"; y abajo,
segundo par, de izquierda a derecha, 08'07"y 09'20".



Fulgor Audiovisual

El Fulgor Audiovisual se origina como re-
sultado de la interaccion entre la luz y la
materia filmica en la transicion entre dos
iméagenes. Se trata de una capa de densi-
dad luminica y textural, de caracter imper-
ceptible, que nace de la propia materia,
consiguiendo transformar la imagen figu-
rativa en una textura de luz y color (Figu-
ra 10). Estas transiciones son el resultado
de la filmacidon de ambos elementos y de
su progresiva modulacién. El efecto que
producen es extrano y sugestivo al mismo
tiempo, porque consigue transmitirnos la
sensacion de estar viendo la pelicula desde
dentro del celuloide, al revelarnos los se-
cretos ocultos que esconde, pocas veces
proyectados en la pantalla.

El resultado visual reproduce una suer-
te de tensién generada por la interaccion
mecénica de la luz con el filme, un latido
que contrae laimagen y la expande al mis-
mo tiempo, hasta advertir en ella destellos
que nos anuncian su final, y el paso hacia
la siguiente. La sistematizacién de esta
herramienta metodolégica nos permitira
trabajar con una serie de imégenes que se
manifiestan como pulsaciones o latidos del
corazdn que hacen sensible en ellas el pul-
so del “cuerpo audiovisual” (Vertov, 1929)
que las produce.
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Figura 9. Autor (2025). Fulgor audiovisual I. Triptico

compuesto por tres citas visuales de (Baillie, 1971),

de arriba a abajo, fotogramas 08'20", 08'09" y 08"14
respectivamente.




Figura 10. Autor (2025). Fulgor audiovisual Il. Fotoensayo
compuesto por tres pares visuales de la cita visual (Mekas, 2000).
Fotogramas de izquierda a derecha, arriba, Primer par, 09'07"

y 09'07,05"; centro, Segundo par, 17'05" y 17'05,05"; y abajo,
Tercer par, 18'33" y 18'33,05".



Figura 11. Autor (2025). Fulgor audiovisual lll. Fotoensayo compuesto
por tres pares visuales de la cita visual (Epstein, 1929). Fotogramas
de izquierda a derecha, arriba, Primer par, 07'52"y 07'53"; centro,
Segundo par, 12'15" y 12'16"; y abajo, Tercer par, 46'36" y 46'37".




Figura 12. Autor (2025). Fulgor audiovisual IV. Triptico com-
puesto por tres fotogramas de la cita visual (Baillie, 1964),
de arriba a abajo, respectivamente, 08'21", 08'24" y 18'22".



Aproximaciones e incertidumbres de un
Laboratorio de Creacién Audiovisual
El Laboratorio de Creacién Audiovisual se
ha desarrollado en el contexto de una in-
vestigacion doctoral en la que se plantea
un autoaprendizaje inserto en el ambito del
documental experimental (Morales Osorio,
2025a). La realizacion de una serie de vi-
deo-ensayos encuadrados en el marco del
laboratorio define una estrategia de caracter
pedagdgico que logra habilitar un dmbito
de indagacién sobre los nuevos instrumen-
tos desarrollados, como respuesta a la hipd-
tesis acerca de las posibilidades que plantea
lo audiovisual desde el punto de vista de
las acciones artistico-pedagdgicas. Este La-
boratorio ha producido las siguientes A/r/
tography Films: Latencias (Morales Osorio,
2025b), Latencias Il (Morales Osorio, 2025¢),
Fulgor (Morales Osorio, 2025d) y Caminar
entre latencias (Morales Osorio, 2025e).
Confluyen en estas producciones los princi-
pios de la a/r/tografia audiovisual, esto es,
su caracter pedagdgico, investigador y crea-
dor. Al estar estrechamente vinculadas a lo
vital, los procesos y productos de este labo-
ratorio tienen un carécter biogréfico-narrati-
vo, en la linea del concepto “Dasein” (“ser/
ahi"), que define la relacion del ser humano
con el mundo que habita (Heidegger, 2012).
Como resultado final de este labora-
torio, se desarrolla el documental Cami-
nar entre latencias (Raul Morales Osorio,
2025d), una bionarrativa que plantea dife-
rentes ejercicios de cdmo estos instrumen-
tos pueden construir una obra audiovisual
definitiva que ofrece una linea de investi-
gacion pedagdgica para la “Recuperacion
de la mirada” (Flaherty, 1922; Vertov, 1929;
Rossellini, 1948; Val del Omar, 1955; Peles-
hian, 1975, 1992; Wenders, 1976, Angelo-
poulos, 1995; Costa, 2001).

Figura 13. Autor (2025) Laboratorios de Experimentacién
Audiovisual I. Triptico compuesto por tres fotogramas, arriba,
cita visual (Rossellini, 1948), 73'06"; centro, media visual for-
mada por dos citas visuales (Rossellini, 1948) y (Morales Oso-
rio, 2025e), 25'20", y abajo (Morales Osorio, 2025¢), 25'34".




Caminar enire latencias

Figura 14. Autor (2025) Laboratorios de Experimentacion
Audiovisual Il. Fotoensayo compuesto por tres pares visuales
de (Morales Osorio, 2025¢). Fotogramas de izquierda a
derecha; arriba 02'28" y 16'38"; centro 25'38"y 25'52"; y abajo
13'51"y 26'26".




Conclusiones

La A/r/tografia permite la indagacion y ex-
perimentaciéon en escenarios desconoci-
dos, a los que otras formas metodolégicas
no logran acceder. Esta metodologia ha
facilitado la creacion e investigacién de ins-
trumentos que posibilitan tanto la explo-
racién como la formacion y la produccion
audiovisual, abarcando los diversos am-
bitos presentes en la imagen audiovisual
contemporanea.

Los Laboratorios de Creacion Audio-
visual proponen dos nuevas posibilidades
como método constructivo del trabajo de
“Recuperacion de la mirada”: Latencia y
Fulgor Audiovisuales. Los desarrollos em-
piricos abordados han generado ejemplos
iniciales que abren caminos para su aplica-
cién y profundizacién en investigaciones y
préacticas docentes futuras.

La busqueda de lo latente en la ima-
gen supone, precisamente, una experien-
cia que nos confronta con el misterio de
la obra audiovisual, reflexién que abre una
nueva hipotesis concluyente: ;podemos, a
partir de las miradas del presente, construir
nuevos instrumentos pedagdgicos para las
imagenes?
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LABORATORIO DE PRACTICAS AUDIOVISUALES Y
BIONARRATIVAS: UNA PRACTICA A/R/TOGRAFICA
BASADA EN LA REFERENCIALIDAD PARA EL
APRENDIZAJE AUDIOVISUAL

Maria de los Angeles Gonzalez Merino




Figura 1. Autora (2024). Dos historias. Media visual compuesta por
dos citas visuales de (Tarkovsky, 1962), fotograma 34'33", y (Garciay
Reyes, 2017), fotograma 02'04".



Introduccién metodolégica a la a/r/to-
grafia audiovisual

La a/r/tografia audiovisual constituye una
metodologia transdisciplinaria que se sitla
en la interseccién de arte, investigacion y
educacion en la cual el artista, el investiga-
dor y el educador confluyen en un proceso
de creacion, reflexién y aprendizaje. Los
procesos artisticos se convierten en espa-
cios de indagacién, generando nuevas for-
mas de experimentacién con el ensayo au-
diovisual. Esta convergencia cuestiona las
estructuras tradicionales de investigacion
académica, situando el audiovisual mas allé
de un medio; como fin impulsor de un ra-
zonamiento profundo e introspectivo (Gar-
cia-Roldén, 2012).

Este enfoque se materializa a través
de las A/r/tography Films (Garcia-Roldan,
2024), producciones audiovisuales que
emergen de préacticas metacognitivas y co-
laborativas, y que se presentan como una
herramienta que permite la investigacion y
la praxis audiovisual, permitiendo que los
propios procedimientos creativos se con-
viertan en parte del objeto de estudio. En
lugar de buscar respuestas definitivas, se
privilegia el proceso como forma de cono-
cimiento, permitiendo que la investigacion
se convierta en una practica viva en cons-
tante evolucion (Garcia-Roldan, 2012).

Los origenes de las A/r/tography Films
se encuentran en la confluencia de varias
practicas experimentales dentro de las
artes visuales y cinematograficas. La im-
plementacién del video-ensayo como es-
tructura pedagdgica en la préctica a/r/to-
gréfica ha sido esencial para este enfoque
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permitiendo profundizar en inquietudes
filosoficas, estéticas y conceptuales (Gar-
cia-Roldén, 2020).

En el paradigma de las narrativas au-
diovisuales, en ocasiones, la ausencia de un
guidn preestablecido o la flexibilidad del
montaje, permite que el significado emerja
durante el proceso de produccion y pos-
tproduccién, facilitando una préactica audio-
visual que implica formas de aprender basa-
do en vivencias. Desde este punto de vista,
la Muestra Internacional de Videonarracion
A/r/togréfica  (www.videonarracionartogra-
fica.es) se erige como un espacio funda-
mental para la difusién e intercambio de
este tipo de préacticas. Se trata de un evento
anual de carécter internacional, organizado
por la Universidad de Granada y Vera Ico-
no Producciones, que se configura como
un encuentro interdisciplinar entre artistas,
investigadores y docentes comprometi-
dos con la exploracién critica del lenguaje
visual. Cada edicién se articula en torno a
una linea conceptual-metodoldgica que es-
tructura su programacion, y se complemen-
ta con actividades formativas —seminarios,
conferencias, laboratorios y encuentros—
que promueven el didlogo colectivo en
torno a las précticas investigativas visuales.
Estas acciones se desarrollan en distintos
espacios culturales de la ciudad de Grana-
da, con el respaldo de diversas instituciones
colaboradoras (A/r/togréfica, 2014-).

La distincion fundamental entre cual-
quier préactica pedagdgica en artes y una
basada en la a/r/tografia visual radica en
la integracion y la simultaneidad de roles
que esta Ultima promueve. Mientras que las


http://www.videonarracionartografica.es
http://www.videonarracionartografica.es

Figura 2. Autora (2025). Superposicién de miradas femeninas en dos realida-
des. Fotoensayo compuesto por dos citas visuales de, izquierda (Tarkovsky,
1979), fotograma 159'19"; y derecha (W.AA, 2023), fotograma 37'10".

préacticas pedagdgicas artisticas convencio-
nales suelen centrarse en la transmision de
habilidades técnicas y apreciacion estética,
la a/r/tografia se sitla en la interseccion de
las metodologias de Investigacion Basadas
en Artes (IBA) (Marin-Viadel y Roldan-Ra-
mirez, 2019), incorporando instrumentos y
enfoques especificos que integran el len-
guaje visual con el proceso de investigacion
en las diferentes précticas artisticas. Este
marco metodoldgico permite las metéforas
y metonimias visuales, junto con las reverbe-
raciones visuales, provocando la ilacion de
las imégenes con las experiencias y los dis-
tintos enfoques personales, y propiciando
una constante evolucién de los significados
que se generan a partir de la interaccion vi-
sual (Irwin, 2004). Esta metodologia se sitda
en la interseccion entre las metodologias
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cualitativas de las ciencias humanas y socia-
les, y las tendencias colectivas y participati-
vas del arte contemporéneo.

Bases pedagdgicas de la referenciali-
dad en el aprendizaje de las artes au-
diovisuales

La referencialidad, como concepto, ha sido
central en la filosofia del arte y la teoria de
la representacion, aludiendo a la relacién
entre una obra y aquello que representa.
Esta nocidn implica que las obras artisticas
pueden remitir a realidades, ideas exter-
nas, o a experiencias y producciones an-
teriores, revelando asi su capacidad para
aludir a algo distinto de si mismas. Sin em-
bargo, en las Gltimas décadas, el concepto
de autorreferencialidad ha emergido como
una reformulacién critica de la referenciali-



dad tradicional, proponiendo una estructu-
ra en la que la obra de arte no solo alude
a un contenido externo, sino que se refiere
a si misma, reflexionando sobre su propio
proceso de creacion, sus medios y su es-
tructura interna.

La autorreferencialidad, en este contex-
to, se ha convertido en un principio funda-
mental dentro del arte contemporéneo y
en un pilar importante en la pedagogia de
las artes. Mientras que la referencialidad
se centra en la relacién de la obra con el
mundo exterior, la autorreferencialidad in-
troduce una ruptura con esta concepcion,
haciendo que la obra se mire a si misma,
reflexionando sobre los mecanismos que la
constituyen, sobre los medios y los procesos
que la generan. Este giro ha sido descrito
por diversos autores, como Alvarez-Falcén
(2010), quien senala que la autorreferencia-
lidad es una estructura dindmica y recursiva
que no solo permite una representacién
del mundo, sino que establece un proce-
so continuo de autorreflexién tanto para el
espectador como para el creador. Las obras
autorreferenciales se caracterizan por un
enfoque que va mas alla de la representa-
cién: se convierten en espacios en los que
se cuestionan y se deconstruyen los propios
medios de representacion, involucrando al
espectador en una experiencia estética que,
lejos de ser pasiva, le invita a participar acti-
vamente en el cuestionamiento de los pro-
cesos que subyacen a la obra misma.

En el dmbito pedagdgico, especial-
mente en las artes visuales y audiovisuales,
este concepto adquiere una importancia
central, ya que permite desarrollar un mo-
delo de aprendizaje en él se propicia la
asimilacion de conocimientos, asumiendo
un rol activo-reflexivo en el proceso de
creacion. Este enfoque, tal y como sefiala
Pradier-Sebastian (2019), subraya una evo-
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lucién en las practicas artisticas contem-
poraneas que ponen en primer plano los
dispositivos de representacion, invitando
a una reflexion sobre las condiciones mis-
mas de la produccion artistica. En las artes
visuales y audiovisuales, las obras autorre-
ferenciales cuestionan el didlogo visual o
narrativo de una obra. Como destaca Pra-
dier-Sebastian, el giro autorreferencial lleva
a la obra a convertirse en un “dispositivo
de representacion” que no solo representa
una idea de lo externo, sino que pone en
evidencia el proceso recursivo de creacion.
Alvarez-Falcéon (2010) enfatiza, por tanto,
que el caracter autorreferencial e inheren-
te del aprendizaje artistico, representa una
oportunidad para fomentar una compren-
sién mas profunda y compleja de los pro-
cesos de creacion artistica y sus mecanis-
mos de representacion.

En este estudio, se ha pretendido ana-
lizar y desarrollar el concepto de referen-
cialidad como estrategia para facilitar el
aprendizaje audiovisual. Los resultados y
conclusiones se han desarrollado especifi-
camente en el Laboratorio de Précticas Au-
diovisuales y Bionarrativas que forma parte
de la investigacion de doctorado de la au-
tora dentro del marco de las A/r/tography
Films, donde se plantea la interaccién en-
tre la creacion audiovisual y el entorno, a
partir de técnicas de recontextualizacion vi-
sual como la video-referencia y los ensayos
visuales (foto-video). Los ensayos resultan-
tes del laboratorio han favorecido, ademas,
una exploracién profunda de las narrativas
visuales y de los significados simbdlicos
que emergen al establecer didlogos inter-
textuales entre diferentes obras.

El objetivo de este laboratorio ha sido
recrear o transformar escenas y secuencias
cinematogréficas a partir de instrumentos
de referencialidad visual, generando una



Figura 3. Autora (2024). Muerte. Fotoensayo compuesto por seis fotogramas
de dos citas visuales, izquierda (Fincher, 2007), de arriba a abajo 17'40", 23'56" y
04'50"; y derecha (Camurias-Garcia, 2022), de arriba a abajo, 0310, 01'34"y 00'28".



apropiacién del audiovisual para la produc-
cién de nuevas formas de conocimiento. Al
interrelacionar las imagenes de diferentes
piezas cinematogréficas y artisticas, se fa-
cilita un aprendizaje basado en la practica
narrativa, promoviendo una pedagogia
audiovisual que se centra en la experimen-
tacion y el cuestionamiento de las formas
tradicionales de narrar.

Laboratorio de Practicas Audiovisuales
y Bionarrativas. Fases de indagacion

El proceso de investigacién se organiza en
tres niveles que permiten avanzar desde el
reconocimiento de fuentes artisticas hasta
la creacién de nuevas narrativas audiovisua-
les. El uso de la referencialidad como herra-
mienta pedagdgica, en la que se exploran
los vinculos estéticos y narrativos entre ima-
genes, se convierte en un medio fundamen-
tal para generar nuevas formas de expresion
audiovisual. Asi, los fotoensayos y video-en-
sayos no solo contribuyen al aprendizaje
audiovisual, sino que también abren nuevas
posibilidades en la creacién de narrativas,
consolidando una pedagogia audiovisual
basada en la practica y la reflexion critica.
Estas fases se pueden desglosar en los si-
guientes niveles de aproximacién:

1) Reconocimiento de Fuentes Atrtisticas
La primera fase del proceso se basa en el
reconocimiento de fuentes artisticas de ca-
lidad, tales como obras cinematogréficas.
Este nivel permite establecer relaciones de
significado entre las diferentes obras a tra-
vés de una visién intertextual; la identifica-
cién y el andlisis de estas fuentes es crucial
para la creaciéon de nuevos relatos a partir
de fotoensayos y video-ensayos.

2) Vinculaciones Estético-Narrativas y
Estrategias Visuales

Una vez identificadas las fuentes artisticas,
la siguiente fase se centra en la creacion
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de narrativas que vinculen la estética y los
relatos de las obras seleccionadas; en esta
fase resultan Utiles las medias visuales (Ma-
rin-Viadel, Genet-Verney y Molinet-Medi-
na, 2018); en el contexto audiovisual referi-
da a un instrumento que permite mediante
transparencias, la superposiciéon de dos o
mas secuencias visuales, reproduciéndo-
se simultdneamente en el mismo plano,
creando un entramado visual que permite
la interaccion y la relaciéon entre los dife-
rentes elementos. O bien, las secuencias
descriptivas y temporales; que represen-
tan una secuencia de accién o movimiento
mediante la organizacion visual de una se-
rie de cuadros o fotogramas, fluyendo de
manera continua en el tiempo (temporal)
o descomponiendo el movimiento de ma-
nera estatico, proporcionando una visién
segmentada de la accion (descriptiva). De
este modo, se puede estudiar la dindmica
del movimiento o los elementos visuales a
través de sus distintos puntos en el tiempo,
sin la necesidad de seguir el ritmo tempo-
ral del audiovisual tradicional.

3) Creacién de Nueva Narrativa

La fase final del proceso se orienta hacia la
creacion de un ensayo audiovisual basado
en los aprendizajes adquiridos previamen-
te. La produccién reinterpreta obras pre-
vias y explicita sus métodos, generando co-
nocimiento audiovisual en linea con las A/r/
tography Films descritas por Garcia-Roldéan
(2020). La creacién de estos metrajes, do-
cumenta el proceso de aprendizaje con-
virtiéndose en un producto artistico que
refleja el aprendizaje, el proceso y la expe-
rimentacion en la investigacion.

Who | Am. Resultados del laboratorio y
fuentes referenciales

Esta préactica pone en evidencia como el pro-
ceso de reinterpretacion de las obras sirve



Figura 4. Autora (2025). Conexiones con Tarkovsky en el paisaje proximo 1.
Fotoensayo compuesto por dos series de tres fotogramas de dos citas visuales,
izquierda (Tarkovsky, 1979), 113" 56"; y derecha (WW.AA, 2018), 10'47".

como espacio de aprendizaje, donde el estu-
diante no solo reproduce, sino que también
reflexiona sobre las decisiones creativas y las
posibilidades de reinterpretar lo ya conocido.
El metraje resultante, Who | Am (Gon-
zélez Merino, 2024) tiene una duracion apro-
ximada de diez minutos, y forma parte de
los resultados del Laboratorio de Practicas
Audliovisuales y Bionarrativas. El proyecto se
basa en la exploracion de la autorreferencia-
lidad, entendida no solo como una referen-
cia a otras obras, sino también como un pro-
ceso en el que la creacién reflexiona sobre
si misma. El ensayo audiovisual muestra las
estrategias metodoldgicas empleadas en su
realizacion, y expone, en la misma linea de
tiempo, el proceso creativo completo; desde
la conceptualizacion y preproduccién hasta
la filmacién, el montaje y la postproduccion.
Como ensayo intenta definir una dimen-
sion tedrica-reflexiva, integrando cuestio-
namientos relacionados con la identidad,
el existencialismo y la condicién humana, a
través de una éptica critica y feminista. Ade-
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mas, el discurso narrativo de la obra se ve
enriquecido por la incorporaciéon de con-
ceptos como la “video-cita” y la “video-alu-
sion” (Garcia-Roldan, 2020), que se convier-
ten en recursos metodolégicos esenciales
para el desarrollo del proyecto, reforzando
el caracter autorreferencial y experimental
del ensayo audiovisual. A través de estos
recursos, las iméagenes-referencia generan
nuevas formas de significados a través de su
interaccion con otras iméagenes y contextos.

El estudio establece una conexion clara
con obras cinematogréficas que funcionan
como ejemplos paradigméticos de la a/r/
tografia audiovisual. Aunque cargada de
citas directas e indirectas a cineastas como
Ingmar Bergman, Alfred Hitchcock, Andrei
Tarkovsky o Lars von Trier; Who | Am (2024)
tiene como principal referente metodoldé-
gico The Five Obstructions (2003), de Lars
von Trier y Jergen Leth, una obra necesaria
para entender como una produccion pue-
de convertirse en un objeto de reflexion y
experimentacion.



Figura 5. Autora (2024). Lo que el ojo no ve. Fotoensayo compuesto por nueve
fotogramas de la cita visual (Bayona, 2023), de izquierda a derecha, arriba 14'33",
14'33,5"y 14'34", centro 14'37",4'37,5" y 14'38", y abajo 14'45", 14'45,5" y 14'46".

En The Five Obstructions, von Trier (el
maestro) desafia al cineasta Jorgen Leth (el
alumno) a reinterpretar su propio cortome-
traje The Perfect Human (1967) bajo diver-
sas restricciones formales y conceptuales.
Estas limitaciones no solo producen un
proceso de re-creacion, sino que también
actian como herramientas pedagdgicas y
catalizadores de la creatividad. Al forzar al
creador a trabajar dentro de ciertas limita-
ciones, el proyecto de von Trier se convierte
en un ejercicio de autorreflexion sobre los
mecanismos de creacién cinematogréfica.
Este enfoque se encuentra en conso-
nancia con las ideas de Sergei Eisenstein
sobre el montaje, particularmente en lo
relacionado con la creacion de significado
a través del choque y la tension entre ima-
genes. Eisenstein (1949) describe el mon-
taje no solo como una técnica, sino como
un medio para organizar la percepcién del
espectador, para que éste sea capaz de in-
terpretar imagenes en funcién de su inte-
racciéon dentro de una secuencia. En este
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sentido, la recontextualizacidon de secuen-
cias en el metraje de Who | Am opera de
forma similar, donde el montaje no solo or-
ganiza, sino que redefine los significados y
las relaciones visuales entre las imagenes.

La autorreferencialidad, entendida den-
tro de esta obra como una practica que revi-
sita y reinterpreta el legado cinematogréfico,
se convierte en una estrategia que trascien-
de la mera cita o referencia intertextual. En
lugar de una simple evocacién de obras pre-
vias, el metraje establece un didlogo entre
las imagenes que genera una nueva narra-
tiva. La incorporacién de elementos visuales
y conceptuales de peliculas de referencia no
solo subraya la influencia estética y filoséfica
de estos cineastas, sino que también abre el
camino a una reconfiguracién de los modos
de representacion. La obra de Bergman, por
ejemplo, es un claro antecedente del anélisis
profundo sobre la identidad y la subjetividad
que se explora en Who | Am mediante una
reflexién sobre la construccion de la identi-
dad a través de la imagen.



De manera similar, el concepto de au-
torreflexién se vincula con la nocién de
cine metarreferencial, tal como se ejempli-
fica en El aficionado (Amator) de Kieslows-
ki (1979). En este filme, un hombre comin
comienza a filmar su vida cotidiana con una
camara, lo que inicialmente parece un acto
inocente, pero que pronto se convierte en
una reflexion sobre el lenguaje y las impli-
caciones éticas del cine. Este tipo de cine
metarreferencial se basa en la idea de que
el proceso de creacion de una obra puede
ser tan relevante como el contenido que
dicha obra presenta. El protagonista de El
aficionado pasa de ser un simple observa-
dor a convertirse en un sujeto critico de su
propia practica audiovisual, estableciendo
una especie de reflexion sobre la reflexion,
una cualidad que es inherente al metraje
creado en este estudio. Al igual que en The
Five Obstructions, El aficionado pone énfa-

sis en el proceso como un espacio para el
cuestionamiento y la autocritica, donde la
propia produccién cinematogréfica se con-
vierte en el objeto de anélisis.

En relacion con la autorreferencialidad
y la metarreferencialidad, el filésofo Erving
Goffman ofrece un marco tedrico interesan-
te al abordar el concepto de la presentacion
delyo enlavida cotidiana. En su obra La pre-
sentacion de la persona en la vida cotidiana,
Goffman (1981) sostiene que las interaccio-
nes sociales se configuran mediante “més-
caras” que las personas asumen en funcién
de las expectativas sociales. Este concepto
se puede extrapolar al anélisis de las ima-
genes cinematograficas: el cine, como me-
dio de comunicaciéon, ofrece “méascaras”
visuales que los cineastas asumen al repre-
sentar la realidad. Who | Am, al jugar con la
reconfiguracion de imégenes y referencias
visuales, actia como un medio que cues-

Figura 6. Autora (2024). Descaro. Fotoensayo compuesto por

dos citas visuales, izquierda (Tarkovsky, 1975), fotograma 34'57",

y derecha (Gonzalez Merino, 2024), fotograma 03'19".



tiona la relacién entre las representaciones
y los significados subyacentes, planteando
una reflexion critica sobre el acto de crear
imagenes y sobre las identidades que esas
iméagenes pretenden construir.

El cineasta ruso Lev Kuleshov (1929), ar-
gumentaba que el significado de una ima-
gen no se encuentra exclusivamente en la
imagen misma, sino en la relacién que ésta
establece con otras imagenes. Por eso, el
metraje subyacente de Who | Am explora
cémo la interaccion de las imagenes en un
espacio audiovisual puede generar nuevas
interpretaciones que no se limitan a una
narrativa preestablecida, sino que se des-
pliegan como una multiplicidad de signifi-
cados posibles.

En paralelo, el concepto de aprendiza-
je a través de la practica desarrollado por
John Dewey (1980) se ve reflejado en la
metodologia del proyecto, que pone én-
fasis en la creacidon como un proceso de
investigacion y reflexion. Dewey subraya
la importancia de la experiencia directa en
el aprendizaje, planteando que “el arte no
es un objeto terminado, sino un proceso
continuo, que no se agota en la obra de
arte misma, sino que es completado en
la experiencia que genera” (Dewey, 1980,
p. 24). En este sentido, Who | Am no solo
es un producto final, sino un proceso de
aprendizaje en el que el creador se involu-
cra activamente en la experimentacion con
el medio, cuestionando las convenciones y
formas preexistentes del cine.

La idea de una meta-cita visual como
un acto de autorreflexion sobre la citacién y
recontextualizacién de imagenes se origina
en conceptos mas amplios que se encuen-
tran en estudios de montaje, apropiacion
y transgresién en la produccion cinemato-
gréfica y audiovisual. Julia Kristeva (1980),
introdujo el término “intertextualidad”
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para describir la relacién entre los textos y
la influencia mutua entre ellos. Su obra es-
tablece una base para entender como las
referencias y citas no solo conectan obras
entre si, sino que también permiten crear
nuevos significados y didlogos entre las
mismas. Roland Barthes (1977), profundiza
en como el significado de un texto se cons-
truye en funcién de su interpretacion por
parte del espectador. Su enfoque puede
ser extendido al anélisis de las imagenes
en el cine y el audiovisual. La creacién de
una meta-cita visual puede ser entendida
como un comentario visual sobre los dis-
cursos visuales previos.

Sergei Eisenstein (1949), cuya teoria del
montaje y la dialéctica de la imagen, al ha-
cer interactuar dos iméagenes para generar
nuevos significados, puede servir como un
fundamento conceptual para pensar en la
meta-cita visual como una referencia que
no solo se reproduce, sino que también
genera una reflexién critica. Lars von Trier
en su trabajo The Five Obstructions (2003),
como mencioné previamente, desafia la
idea de la cita y la reutilizacién de material
original a través de restricciones formales,
lo que puede inspirar el concepto de una
meta-cita visual como un acto de reflexion
sobre el uso de las iméagenes previas.

Desde el contexto del Laboratorio de
Practicas Audiovisuales y Bionarrativas,
pueden incluirse otras obras menores den-
tro del proceso de busqueda personal,
como Amarillo (Gonzélez Merino, 2023).
Se trata de un ensayo audiovisual que
parte de la experimentacion artistica para
la creacién de nuevas narrativas median-
te el montaje no lineal de video-registros.
Amarillo aborda teméticas relacionadas
con la familiaridad y la crudeza de la fami-
lia obrera, representada simbdlicamente
por el color amarillo. La obra se construye



Figura 7. Autora (2024). Semejanza entre obras. Fotoensayo compuesto por dos series de
tres fotogramas cada una de dos citas visuales, izquierda (Deren, 1943), de arriba a abajo,
03'55", 04'00" y 04'22", y derecha (Pozas, 2021), de arriba a abajo 01'11”, 01'02" y 00'32".



Figura 8. Autora (2024). Siluetas. Fotoensayo compuesto
por tres citas visuales, izquierda (Mendieta, 1978), fotografia;
centro (Merofio-Esteban, 2021), fotograma 02'32"; y derecha
(Gonzélez Merino, 2024), fotograma 05'55".

a partir de unidades minimas de significa-
do audiovisual, articuladas a través de un
proceso de montaje inesperado, en el cual
la contraposicion de imagenes permite la
reasignacion o resignificacién de didlogos
que no habian sido previstos en el momen-
to de la grabacion.

La mayoria de las escenas de Amari-
llo (2023) son registros de archivo que no
fueron concebidos originalmente para este
ensayo audiovisual. Se trata de grabaciones
generadas por su interés estético o evo-
cador, orientadas a documentar sucesos
familiares o personales, sin una intencion
guionada. Dichos archivos, provenientes
de camaras o dispositivos méviles, fueron
posteriormente seleccionados y montados,
dando lugar al audiovisual. En este sentido,
el significado emergié durante el montaje,
no en la etapa previa de registro.

Metanoia (2023) constituye otro ejem-
plo de obra surgida en el laboratorio. Es un
video-ensayo que nace de la experimenta-
cion audiovisual como estrategia de apren-
dizaje. La no linealidad narrativa permite
generar nuevas estructuras dialdgicas, cuya
intencién principal es transmitir dramatis-
mo e incertidumbre. En consonancia con el
significado del término griego metanoia, la
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obra explora temas vinculados a la transfor-
macion y al trénsito vital.

Se trata de una obra experimental en la
que la performatividad se aborda como un
ejercicio de experimentacion y autoconoci-
miento. Durante su proceso de creacion, se
llevd a cabo una busqueda estética centra-
da en la imagen audiovisual, inspirada en la
pelicula La infancia de Ivan (1962), de Andréi
Tarkovsky. Metanoia se nutre del aprendizaje
derivado del andlisis de otras producciones
surgidas en laboratorios audiovisuales, pre-
sentes en la videoteca de Artography Films.

A modo de conclusion
Podemos afirmar que la referencialidad, en
tanto estrategia creativa y pedagdgica en
el ensayo audiovisual, constituye un terreno
fértil para la exploracién de nuevas formas
de significacién visual, revelando la poten-
cialidad del montaje como herramienta
de pensamiento y configurando una ex-
periencia de creacion abierta, reflexiva y
profundamente vinculada con el deseo de
comprender e interpretar nuestra realidad
desde lo visual.

Desde esta perspectiva, se vislumbra un
campo de indagacién en crecimiento, enca-
minado en la creacién de nuevas narrativas



Figura 9. Autora (2025). Conexiones con Tarkovsky en el
paisaje préximo Il. Fotoensayo compuesto por dos citas
visuales, izquierda (Tarkovsky, 1979), fotograma 112'13"; y
derecha (W.AA, 2018), fotograma 10'09".

Figura 10. Autora (2024). Semejanza visual encontrada. Fotoensayo
compuesto por dos citas visuales, izquierda (Tarkovsky, 1962), foto-
grama 58'16"; y derecha (Gonzélez Merino, 2023), fotograma 00'16".



audiovisuales a través de nuevos instrumen-
tos y estrategias de aprendizaje. La referen-
cialidad amplia los mérgenes de lo posible
en la creacién contemporénea y propone
un enfoque critico-sensible que sitda la
imagen como central del conocimiento, ha-
bilitando futuras lineas de estudio sobre los
modos en que se construyen, comparten y
transforman los discursos visuales en con-
textos pedagdgicos y artisticos.
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EL CINE DE CANENA: UN LABORATORIO
A/R/TIVISTA DESDE LA FOTOGRAFIA VERNACULA

Clara Foronda Cortés

Figura 1. Autora (2024). Noches de cine
de verano. Fotografia digital.
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Figura 2. Autora (2025). El cine de verano. Par visual com-
puesto por dos fotografias digitales de la autora.

El Cine San Fernando (1954), se enmarca en
la localidad de Canena (Jaén). Se encuen-
tra al sur de la provincia en un valle circun-
dado por colinas y montanas pertenecien-
tes a Sierra Méagina. Con menos de dos mil
habitantes, estd rodeado de olivares a las
faldas de un castillo construido en el s. XVI.
Sus habitantes, dedicados en esencia al
mundo olivarero, han descuidado las acti-
vidades culturales y artisticas. Su cine era el
nucleo social y cultural. Todo se articulaba'y
se tejia en torno a la calle principal (un bar,
un casino y el cine). Los mas mayores cuen-
tan como era la vida y como aquel espacio
se encuentra anidado en lo més profundo
de sus corazones.
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Cuando uno entra en el recinto del
Cine San Fernando lo primero que ob-
serva son dos partes bien diferenciadas:
El cine de invierno y el cine de verano.
El primero, es una nave con las paredes
acolchadas donde albergaba mas de dos-
cientas butacas de terciopelo rojo. Hoy, la
ruina inminente asola el espacio, converti-
do en almacén de trastos, escombro y los
propios enseres del cine.

El cine de verano es un patio inmenso,
donde, dicen que cabian mas de mil per-
sonas sentadas en sillas de enea o sillas
de hierro forjado en sus ultimos coletazos
(1996). En este patio no solo se proyecta-
ban peliculas, también se hacian verbe-



nas. Hoy las flores silvestres y los arboles
frutales inundan el lugar. Cuando los cines
transitaron hacia el mundo digital, el Cine
San Fernando de Canena se quedd atrés.
Imposible competir con los cines moder-
nos en las grandes ciudades de alrededor.
Cerrd sus puertas a mediados de los afos
noventa, dejando a la intemperie toda su
esencia, su esplendor de lamparas de cris-
tal, de carteleras con neones luminosos, de
farolillos en las noches de verano. Y poco a
poco, los vecinos lo fueron olvidando.
Hace cuatro afios, los nietos de los due-
fos volvieron a darle vida con la creacién
de una asociacion cultural que adoptd el
nombre del cine para su recuperacién a
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través de acciones artisticas. Hoy, seguimos
luchando y rehabilitando el cine para todo
el pueblo, devolviéndoles parte de sus re-
cuerdos y de su identidad desde iniciativas
y eventos como el Festival de Cortos Case-
ros del Cine de Canena, el Jornal Fanzine-
ro, el Canena Party, Fiesta del vinilo, cine
de verano, verbenas, noches teméticas,
performances, micros abiertos, acciones
queer, talleres y conciertos.

El objetivo principal de este laboratorio
ha sido desarrollar una serie de acciones e
intervenciones que den visibilidad al con-
tenido artistico, cultural y social que utiliza-
mos y ponemos en marcha para reactivar el
cine abandonado.



Figura 3. Autora (2025). A/R/Tivismo en el Cine de Canena n°1.

Par visual compuesto por dos fotografias pertenecientes a la
Coleccion Documental del Cine de Canena. Derecha, Autora
(2025). Polaroid n°30 - 'El Alminar’, e izquierda, Luis M. (2025).
Polaroid n°29 - ‘Plancha’.

La nocién de espacio abandonado
como lugar perteneciente al Tercer Paisaje
se vincula a la denominacién acufiada por
el antropdlogo y paisajista Guilles Clément
que diferenciaba tres tipos de paisaje den-
tro de nuestras sociedades. El Primer Paisa-
je quedaba vinculado a espacios en los cua-
les transitamos y convivimos, como puede
ser un colegio, una estacién de autobuses o
un supermercado. El Segundo Paisaje alu-
dia a los espacios en los cuales el ser huma-
no no transita. Segun Clément (2007):

Seria la reserva, un conjunto protegido
de actividad humana por un gesto, por
una decision. Estos dltimos son espacios
considerados fragiles o escasos, por tan-
to, en estos terrenos existe una decisioén
de las personas de que eso sea asi, en
consecuencia, son mas vulnerables a la
intervencién humana (p.12).
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El Tercer Paisaje, se organiza en torno
a aquellos espacios que han sido explota-
dos o transitados por el ser humano pero
que han dejado de serlo. De modo que
estos espacios singulares son lugares re-
siduales y territorios carentes de interés
para las sociedades de consumo, por lo
que permanecen olvidados y expuestos al
abandono. Su recuperaciéon permite dis-
poner y desplegar una amplia diversidad
de estrategias artisticas y culturales para
su reactivacion, primero como espacio de
interaccion y en segundo lugar como un
continente que vuelve a recobrar interés y
vida propia; se vuelve a transformar en un
centro cultural, fijando y afianzando nuevas
actividades.

En este caso hablamos de las ruinas de
un antiguo cine, por lo que las acciones
derivadas de la propia investigacion-ac-



cion retoman el modelo del viejo espacio.
Esta vision positiva respecto a la ruina es
uno de los focos relativos al desarrollo del
laboratorio A/r/tivista que se estéa llevando
a cabo, entendido como un lugar para de-
sarrollar dispositivos artisticos o un espacio
en el que llevar a cabo acciones que legiti-
men y alimenten nuevos recursos educati-
vos en el ambito de la pedagogia artistica.
En esta linea surgen las siguientes ac-
ciones desarrolladas desde el afo 2021 y
que promueven un contexto permeable
con la poblacidon de Canena, sus inquietu-
des y expectativas planteando una retroali-
mentacion entre el proyecto y sus habitan-
tes. Siguiendo a Joan Fontcuberta (1997):
No se trata de una simple documenta-
cién de la superficie de las cosas, de sus
apariencias externas, sino de escudrifiar
el territorio en tanto que plataforma his-

Figura 4. Autora (2025). A/R/Tivismo en el Cine de Canena n°2.
Par visual compuesto por dos fotografias pertenecientes a la
Coleccion Documental del Cine de Canena. Derecha, Autora
(2024). Polaroid n°45 - ‘Amigos de Luis’, e izquierda, Autora
(2025). Polaroid n°28 - ‘Celia y Ana’.

térica, en tanto que escenario de con-
flictos y en tanto que configuraciéon de
identidad; provocar la interaccién del
antes y del después, de lo todavia fun-
cional con lo ya inutil; constatar el asom-
bro por las vitalidad industrial con la me-
lancolia por su decadencia, el contraste
de sus monumentos esplendorosos con
sus vestigios mas humildes (p.91).

Espacios reactivados a través de inicia-
tivas a/r/tivistas

La Tabacalera fue el primer gran proyecto
que se nos vino a la mente al tratar de ver-
balizar nuestro trabajo. Estd en Madrid, en
el barrio de Lavapiés. Sus acciones estan
vinculadas a la sociedad. Este centro surgid
por la necesidad de desarrollar un proyec-
to de intervencién en la antigua tabacalera
donde se pusiese el foco en el barrio me-

21



Figura 5. Autora (2024). Polaroid n°38 - ‘Organizando’. Coleccién
Documental del Cine de Canena. Fotografia independiente.




Figura 6. Autora (2025). A/R/Tivismo en el Cine de Canena n°3.
Fotoensayo compuesto por tres fotografias pertenecientes a la
Coleccién Documental del Cine de Canena. Arriba, Autora (2023).
Polaroid n°15 - ‘Bemar con M. y L., Centro, Autora (2023). Polaroid
n°19 - ‘Photocall en el Festival de Cortos’; y Abajo, Autora (2023).
Polaroid n°16 - 'El premio de Bemar en el Festival de Cortos'.




Figura 7. Autora (2025). A/R/Tivismo en el Cine de Canena n°4.
Par visual compuesto por dos fotografias pertenecientes a la
Coleccion Documental del Cine de Canena. Derecha, Autora
(2024). Polaroid n°37 - "Técnicos’, e izquierda, Luis M. (2022).
Polaroid n®14 - ‘Camarera’.

diante talleres y acciones politicas. Es un
centro autogestionado.

El artifice de la Tabacalera es Jordi Cla-
ramonte, y autor del libro Estética Modal Il
(2021). En él, nos detalla como se vertebra
el mundo del arte contemporaneo a través
de numerosos literatos, poetas y artistas en
general que han tratado el ambito del arte
de una forma intima, ahondando en oca-
siones sobre aspectos que nos parecian
muy relevantes para la investigacion:

El oficio, requiere siempre una com-
prension profunda y detallada de cémo
funcionan los medios artisticos entre los
que hay que incluir no sélo la pintura,
la escultura o la musica sino también el
“oficio” del artista conceptual o el del
artista de contexto, puesto que cada
género de produccién artistica es sélo
practicable a través del puiado de técni-
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cas propias de cada medio que le permi-
tirdn abordar con éxito cada una de las
operaciones a las que recurrimos bajo la
invocacion de lo categorial (p. 260).
Investigando acerca de asociaciones
y colectivos que se dedicasen a la recu-
peracion de espacios mediante acciones
A/R/Tivistas o acciones artisticas, nos en-
contramos con La Fabrica de toda la vida,
en los Santos de Maimona (Extremadura).
Este colectivo se dedico al desarrollo y la
puesta en valor de una cementera aban-
donada desde 1973. En 2013 ocupan el
lugar y empiezan con las labores de re-
habilitacion a través de un crowdfunding.
Gracias a este tipo de mecenazgo se ini-
cian una serie de reformas hasta que en
2015 se abre al publico.
A raiz del impacto social que supuso
la reapertura de este espacio, se vienen



haciendo distintas acciones artisticas, asf
como charlas o conferencias amparadas
por el propio ayuntamiento de la localidad.
Una de esas acciones artisticas es “Cine
al fresco”. Esta iniciativa, nos sorprendio
gratamente, ya que nuestra intencion pri-
migenia también era proyectar peliculas
al fresco. Tener un referente en este sen-
tido nos hizo abrir alin mas el abanico de
las actividades que se podrian ofrecer en
el espacio, ya que este tipo de iniciativas
abogan por un cine mas contemporaneo y
enfocado al cine documental.

Sin embargo, y a pesar de la bdsque-
da de otros espacios como el nuestro, alin
no lo hemos encontrado. No existe un cine
recuperado como laboratorio A/R/Tivista
para la dinamizacion artistica, cultural y so-
cial de un pueblo.

Figura 8. Autora (2025). A/R/Tivismo en el Cine de Canena n°5.
Par visual compuesto por dos fotografias pertenecientes a la
Coleccion Documental del Cine de Canena. Derecha, Autora

(2023). Polaroid n°27 - 'Paco Sénchez’, e izquierda, Autora (2024).

Polaroid n°24 - 'Postpunkfloyd".

La polaroid como estrategia de docu-
mentacion visual
El uso de la polaroid como fotografia
vernacula en nuestro laboratorio articula
documentalmente el conjunto del pro-
yecto A/R/Tivista del Cine de Canena.
Su utilizacion radica en la necesidad de
documentar a través de lo cercano y de
lo cotidiano, para aproximarnos desde
la estética del procedimiento de la foto-
grafia instantanea a la esencia natural del
proyecto. Nuestro planteamiento A/R/Ti-
vista ofrece, de esta manera, una estrate-
gia basada en la originalidad del archivo;
una coleccion que posibilita imagenes
Unicas, reforzando al mismo tiempo la fi-
losofia del proyecto.

El uso de estos mecanismos obsoletos o
poco frecuentes, nos ayuda a recuperarlos y
compartirlos con la sociedad. Vemos, el uso
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Figura 9. Autora (2025). A/R/Tivismo en el Cine de Canena n°.

Par visual compuesto por dos fotografias pertenecientes a la

Coleccion Documental del Cine de Canena. Derecha, Autora
(2023). Polaroid n°26 - ‘Bernar_usk’, e izquierda, Autora (2022).
Polaroid n°11 - ‘Premiados Festival de Cortos’.

de la fotografia analdgica como esa vuelta al

origen, en palabras de Susan Sontag (2006):
Las fotografias son quizas los objetos
mas misteriosos que constituyen, y den-
sifican, el ambiente que reconocemos
como moderno, las fotografias son en
efecto experiencia capturaday la camara
es el arma ideal de la conciencia en su
talante codicioso. Al ensefiarnos un nue-
vo cddigo visual, las fotografias alteran
nuestras nociones de lo que merece la
pena mirar y de lo que tenemos derecho
a observar. Son una gramética y, sobre
todo, una ética de la visién (p.16).

Proyectos a/r/tivistas

A continuacién se recogen los proyectos
que desde el Cine de Canena se han ido
consolidado a los largo de los ultimos afos
de proyecto A/R/Tivista: Festival de Cor-
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tos Caseros del Cine de Canena, El Jornal
Fanzinero, Canena Party, Acciones Queer,
Fiesta del Vinilo, Verbenas, Cine de verano
y Talleres de creacién artistica.

Festival de Cortos Caseros del Cine de Canena
Este es uno de los eventos méas importan-
tes que se realizan dentro de la programa-
cion. Este ano, 2025, seré la quinta edicién
del festival y cada vez més gente se une
para disfrutar de esta noche tan singular en
la cual todo gira en torno a la creacién au-
diovisual como un medio cercano.

Este evento propone una vision dife-
rente acerca de los festivales de cine y sus
agentes dinamizadores. En este sentido, el
pueblo se ha integrado con el proyecto y se
ha involucrado en la creacion de una pieza
artistica que posteriormente se ha proyec-
tado en la gran pantalla del patio del cine
de verano. Cada afo se entregan premios



caseros mediante un concurso previo con
un jurado externo y con los propios miem-
bros de la asociacion. Sin embargo, el ob-
jetivo del festival no es ganar, es pasar una
buena de verano en el cine compartiendo
y creando tejido social.

El Jornal Fanzinero

Este evento se centra en la reflexion acerca
de la autoedicién y la autogestion dentro
del mundo artistico. Hablamos de autoe-
dicién en parametros muy generales, don-
de cualquier modo de hacer arte desde
lo casero y el "DIY” tienen cabida en esta
propuesta. Realmente es un encuentro o
convivencia entre artistas de diferentes
areas de conocimiento y actuacién. “Estos
espacios actian como nodos en los que
de manera autdbnoma se juega y ensaya,
se comparten conocimientos y se aprende,
constituyéndose como laboratorios socia-

Figura 10. Autora (2025). A/R/Tivismo en el Cine de Canena n°7.

Par visual compuesto por dos fotografias pertenecientes a la
Coleccién Documental del Cine de Canena. Derecha, Autora
(2024). Polaroid n°33 - 'NUNOZ2’, e izquierda, Autora. (2024).
Polaroid n°36 - ‘Rebe y Yai'.

les colaborativos” (Collados-Alcaide, 2015,
p. 54). Estos laboratorios, autogestionados
y colaborativos, no buscan como resulta-
do la explotacién econdémica del espacio
y de sus agentes, sino la dinamizacién del
entorno a través de la creacidn artistica y
conceptual, asi como la cohesion entre el
pueblo y los artistas que participan.

El formato es un “mercadillo” en el pa-
tio del cine donde distintos artistas de toda
la peninsula, ponen a la venta sus creacio-
nes artisticas, concretamente el fanzine. La
tematica gira en torno a la autoedicion, no
obstante, también tienen visibilidad otras
disciplinas artisticas que integran nuestro
patrimonio cultural, desde performance,
conciertos, poesia o talleres.

Canena Party
El festival de musica Canena Party es una
iniciativa surgida en el afo 2024 con la pre-
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Figura 11. Autora (2025). A/R/Tivismo en el Cine de Canena n°8.

Par visual compuesto por dos fotografias pertenecientes a la
Coleccion Documental del Cine de Canena. Derecha, Autora

(2023). Polaroid n°42 - 'Mk Ultra Cuts’, e izquierda, Autora (2023).

Polaroid n°41 - ‘Taller Make up’.

tensién de recuperar los pequefios festi-
vales de musica para dar visibilidad a las
bandas incipientes surgidas en otras areas
de la provincia y otorgarles un espacio de
oportunidad. Esto es uno de los principales
objetivos A/R/Tivistas, crear ese sentido de
pertenencia a través de la musica, en pala-
bras de Gutiérrez-Rubi (2021):
La relacién entre activismo y A/R/Tivis-
mo es intima; ambos se encuentran en
su potencial transformador, en su capa-
cidad para conseguir objetivos y en la
inmensa variedad de lenguajes artisti-
cos. Ayudan a la conexién emocional, a
la identificacién con diversas causas, a la
implicacién y el sentido de pertenencia
(0.66).
Esa esencia transformadora del propio
territorio desde la creacidn artistica y la di-
namizacién cultural y social, es uno de los

218

objetivos principales del Canena Party ya
que la musica no es sélo el Unico lenguaje
en escena, también la performance y la ac-
cion audiovisual.

Acciones Queer

Siempre se ha abogado por un entorno se-
guro e inclusivo dentro del Cine. Por eso,
colectivos y asociaciones involucrados en
la dinamizaciéon de lo “queer” en entornos
rurales son fundamentales para alcanzar
los objetivos del proyecto. Es importante la
creacion de una red que nos permita desa-
rrollar unas herramientas que generen per-
formances y actividades reivindicativas con
un impacto emocional e identitario en las
personas que participen de estos encuen-
tros. Asi mismo, estas acciones A/R/Tivistas
supondran un eje transformador en el te-
rritorio. José Maria Mesias-Lema (2018) lo
expone de esta manera:



El artivismo, entendido como un proceso
artistico complejo, se vio influenciado por
el apogeo de la performance, las préacti-
cas feministas y la teoria «queer» que
reclamaban estrategias comunicativas
maés eficaces dentro del campo artistico
contemporaneo, capaces de requerir e
institucionalizar unos derechos inexisten-
tes de aquellos colectivos en situacion de
riesgo y exclusion social (p.2).
Fiesta del Vinilo
Esta actividad pretende poner en valor el
vinilo y recuperarlo. Muchos habitantes de
Canenatienen vinilos que ya no usan. A tra-
vés de la creacion de esta fiesta los vecinos
y las vecinas traen sus vinilos al cine para
poder ser reproducidos y compartidos. Se
incentiva el intercambio de los mismos, asi
como la creacién de vinculos inexistentes
hasta el momento entre los més jovenes y

Figura 12. Autora (2025). A/R/Tivismo en el Cine de Canena n°9.

Par visual compuesto por dos fotografias pertenecientes a la

Coleccion Documental del Cine de Canena. Derecha, Autora
(2023). Polaroid n°20 - ‘Los Baezanos’, e izquierda, Autora (2024).
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Polaroid n®4é - 'Los amigos de la Pefa’.

los méas mayores del pueblo en un mismo
espacio.

El vinilo, como pretexto o excusa para
establecer relaciones, conocernos y desa-
rrollar el tejido social del propio pueblo y
alrededores. Vivimos en una época en la
que los espacios estan bien delimitados y
en raras ocasiones se comparten por pla-
cer. "La postmodernidad, como antafio la
modernidad o el renacimiento, carece de
propdsito, de una meta definitiva, de una
alternativa. No gestiona ninguna herencia
ni se afinca en ninguin proyecto” (Lanceros,
1994, p. 53). La posmodernidad entendida
como una carencia social y una pérdida ra-
dical de territorios de actuacion legitimos
dentro de los pueblos y las ciudades.
Verbenas
La creacioén y el desarrollo de verbenas, tal
y como lo hacian generaciones pasadas en



Figura 13. Autora (2025). A/R/Tivismo en el Cine de Canena
n°10. Par visual compuesto por dos fotografias pertenecientes a
la Coleccion Documental del Cine de Canena. Derecha, Autora

(2023). Polaroid n°17 - 'Paco y Gabriel’, e izquierda, Autora (2023).

Polaroid n°48 - "Javi, Miguel y Reyes en el Taller de Pintura’.

el mismo espacio de antes, nos ha hecho
observar las necesidades del pueblo y com-
prender que la recuperacién del espacio
debe hacerse desde la experiencia estética,
la tradicion y el cuidado de las mismas. Si
bien, somos conscientes que en las ciuda-
des este tipo de tradiciones populares se
han ido perdiendo o transformando, pero
en pueblos tan pequefios como Canena,
aun se pueden conservar y transferir a las
generaciones venideras, siempre con sus
consecuentes cambios, pero siendo testi-
gos de esa mutacion de su propia historia.
Cine de verano

La proyeccion de peliculas en el cine es
otro uso del espacio que el pueblo nece-
sitaba. Esto ha sido posible gracias a la co-
laboracion del Ayuntamiento de Canena 'y
la Diputacion de Jaén como intermediarios
con las grandes distribuidoras de cine. Sin
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estos agentes no hubiese sido posible la
reproduccién de peliculas en el cine ya que
la licencia de reproduccién y la cesion de
las mismas es ilegal. Devolverle al espacio
su uso intrinseco ha sido todo un logro,
porque, sin la necesidad de crear una sala
de cine comercial al uso, hemos reclama-
do y conseguido que traigan de nuevo el
haz de luz al patio. Las nuevas generacio-
nes han compartido, como lo hicieron sus
abuelos, las noches de verano en el cine.
Talleres de creacion artistica
Estos eventos estan muy vinculados al pro-
pio uso del espacio como estudio o taller.
El cine como soporte o laboratorio de ex-
perimentacién artistica por lo tanto, como
lugar para ensefar y aprender. Segun Car-
men Vaquero (2022):

La atencién a este devenir insélito de la

obra de arte de los Ultimos afios como




intersticio social en el marco de una uto-
pia de encuentro, proximidad y acerca-
miento, se debe a su capacidad para
superar nociones exclusivamente for-
malistas, historicistas o experienciales y
ahondar en la necesidad de crear nuevas
configuraciones de lo social (p. 37).

Conclusiones

En esta nueva configuracion de lo social,
el arte contemporaneo y las experiencias
artisticas van ligadas a la idea de confor-
mar el territorio para cambiarlo y dinami-
zarlo. Por lo que dichos encuentros o ta-
lleres estan siendo enfocados a las nuevas
generaciones.

Hemos realizado talleres para adultos,
pero nos mueve mas la accién artistica des-
de el colegio. Estas salidas del aula a espa-
cios donde se legitiman como laboratorios

Fig. 14. Autora (2025). A/R/Tivismo en el Cine de Canena n°11.
Par visual compuesto por dos fotografias pertenecientes a la
Coleccion Documental del Cine de Canena. Derecha, Autora
(2023). Polaroid n°43 - ‘Manolo y amigos’, e izquierda, Autora
(2024). Polaroid n°32 - 'NUNO1".

artisticos se traducen en territorios de ac-
tuacion enriquecedores para el alumnado.

A consecuencia de esta investigacion,
no solo hemos conseguido reactivar el
Cine, sino que hemos logrado que el pue-
blo de Canena despierte del letargo cul-
tural y artistico, devolviéndole un espacio
donde albergar nuevas iniciativas y com-
partir experiencias que contribuyan a edu-
car de manera estética a todos los habitan-
tes de Canena.

Nos sentimos responsables en la lucha
y en el cuidado de este espacio. Esta res-
ponsabilidad nos hace conciliar nuestras
vidas con el interés en crear proyectos que
vayan en consonancia con la investigacion
artistica en ambitos rurales y en espacios
abandonados.

Plantear que una camara Polaroid —y
sus clasicos positivos de una sola copia—
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Figura 15. Autora (2024). Luis y yo con el cinematdgrafo del Cine
de Canena. Fotografia Independiente.



pueden convertirse en una estrategia
acertada para documentar un proyecto
ARTivista como el que se desarrolla en el
Cine de Canena, significa no solo un com-
promiso estético con la fotografia verna-
cula, sino también aceptar que la instan-
taneidad y el error implicito de este tipo
de fotografias pueden acercarnos, como
ninguna otra propuesta, con la recupera-
cion del Tercer Paisaje. Ese que estando
no se ve; que deambulando no se recorre;
y ese que sintiéndose es efimero, porque
se debate continuamente entre la memo-
ria, su deconstruccién y la recuperacién de
la mirada.

La documentacion visual del proyecto
A/R/Tivista del Cine de Canena, se convier-
te en la investigacion de la autora en una
fuente inagotable de nuevas experiencias
con la fotografia como actitud ante la me-
moria; un laboratorio dentro de multiples
laboratorios que se entrecruzan abordan-
do estrategias para consolidar la cultura y
la accién artistica en nuestro pueblo.

Cualquier sociedad puede sanar, recons-
truirse y albergar en ella un interés especial
e incalculable que la hace Unica: el Arte.
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RASTROS DEL TIEMPO: UNA HIPOTESIS
AUDIOVISUAL SOBRE ESCENAS ESCOLARES
DE EDUCACION ARTISTICA GENERADAS CON
INTELIGENCIA ARTIFICIAL

Jesica Maria Moreno Garcia

(En la pagina derecha)
Figura 1. Autor desconocido (c.1950). Fotografia 229.
Coleccion particular de la autora. Fotografia independiente.






Nos encontramos en un contexto histori-
co, cultural y social donde la diversificacion
del entorno mediético y el acceso libre a
sus productos, desarrollados bajo la légica
de un entorno virtual, han transformado los
conceptos de memoria personal y colectiva.
Esto se relaciona con la expansién y proyec-
cién de los bancos de datos e imagenes, lo
que implica una nueva forma de entender la
realidad y su archivo, pero también de abar-
car nuestros propios recuerdos en el tiempo.

Cada dia, con cada persona, nace una
nueva historia y, a la vez, se pierde una rea-
lidad, y con ella, un relato que podemos
apartar del olvido, recuperando asi la mira-
da colectiva y nuestra historia més reciente.
La memoria personal termina olvidando-
se, abandonando sus historias y los vincu-
los establecidos a lo largo del tiempo. La
cuestion principal de este Laboratorio de
Experimentacion Audiovisual (Garcia Rol-
dan, 2024a) es intentar desarrollar un mo-
delo de reconstruccién visual basado en las
actuales e innovadoras herramientas de la
Inteligencia Artificial, que permiten recons-
truir audiovisualmente las escenas de una
fotografia, animandola a partir de modelos
de proyeccién y continuidad visual.

Segun Julio Ardstegui (2004), la memo-
ria, interpretada como acopio y patrimo-
nio de vivencias comunes compartidas, asf
como “bien cultural”, se ha convertido en
uno de los componentes més significativos
de la cultura actual, hasta el punto de ha-
blar de una “cultura de la memoria” que
hace presente “lo pasado”, convirtiéndolo
en uno de los valores objeto de un reno-
vado interés por parte de ciertas ciencias

sociales, la antropologia, la psicologia v,

particularmente, la historiografia.
El cambio hacia un “tiempo de la memo-
ria” puede rastrearse con cierta claridad
desde el giro decisivo que se produce en
los contenidos culturales occidentales a
partir de finales de la década de los se-
senta del siglo XX. Se ha dicho que si la
cultura de la modernidad a comienzos de
ese siglo tenia la perspectiva de los “futu-
ros presentes”, la que ha traido la posmo-
dernidad, acusadamente desde la déca-
da de los ochenta, se ha vertido hacia los
"pretéritos presentes”. Nuestro tiempo
padece el “sindrome de la memoria re-
cuperada” y desarrolla, en consecuencia,
una “cultura de la memoria”. La memoria
se ha convertido en una “obsesién cultu-
ral de monumentales proporciones en el
mundo entero” (p.8).

Los relatos basados en la memoria son
construcciones argumentales que sittan el
pasado en el presente y pueden ofrecer un
mejor conocimiento de aquello a lo que
hacen referencia, manteniendo vivo el re-
cuerdo —o su archivo— en una continui-
dad significativa sobre los acontecimientos
y la Historia.

Sila Memoria y la Historia llegan a presen-
tarse como correlativas y secuenciadas es
porque ambas son una manifestaciéon y
un reservorio de la experiencia humana.
La experiencia vivida es acumulada en la
memoria y la historia es su explicitacion
permanente y publica (p.11).

En definitiva, trabajar sobre aspectos de
la memoria implica trabajar también con sus
formas de registro y archivo. En este caso, si



Figura 2. Autora (2025). Animacion n°1. Fotoensayo compuesto por, izquierda (Andnimo, ¢.1950), n°® 229, fotografia positivada
en papel, y derecha, serie secuencia de Autora (2025). Video-registro n°1, compuesto por cuatro fotogramas de video generati-
vo, superior izquierda, 00'00”, superior derecha, 00'02", inferior izquierda, 00'03", e inferior derecha, 00'05".



Figura 3. Autora (2025). Animacién n°2. Fotoensayo compuesto
por, arriba, serie secuencia de Autora (2025) Video-registro n°2,

compuesto por tres fotogramas de video generativo, de izquierda

a derecha, 00'01”, 00'02" y 00'04"; y derecha, cita visual (Photo
Division Photographer, 1944a).

se trata de imagenes (fotografias o secuen-
cias de pelicula), pueden activarse sus cone-
xiones latentes internas, convirtiéndose en
unidades referenciales con una estructura
de reinterpretacién potencial.

Para nuestros intereses, los registros vi-
suales sobre los entornos educativos y sus
actividades son menos frecuentes. Buena
parte de ellos se encuentran relaciona-
dos con estudios etnogréficos ligados a la
documentacion institucional de entornos
profesionales, mientras que otra parte per-
manecen ocultos en los contextos estric-
tamente familiares de sus protagonistas,
quienes pueden aportar datos reveladores
y novedosos respecto a la reconstruccion
de esas etapas educativas anteriores a la
contemporanea. Las fotografias de archivo
son algo singular, pero al mismo tiempo
pueden identificar patrones, costumbres o
circunstancias comunes que ayudan a des-
cribir la educacion de una época. Si logra-
semos revisar todo este archivo documen-
tal, nos permitiria observar y analizar estas
imégenes para entender cuestiones reve-
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ladoras respecto a como era la educacion
artistica en aquellas generaciones.

El objetivo principal de este laboratorio
es generar una investigacion-creacion (ex-
perimentando con distintas aplicaciones
de inteligencia artificial) a partir de fotogra-
flas de archivo que muestran a grupos de
escolares desarrollando actividades artisti-
cas en el aula. El resultado de estas experi-
mentaciones es un ensayo audiovisual que
amplifica nuestro conocimiento.

El videoensayo como forma de pensa-
miento, propone una mirada y un com-
promiso para pensar a través de sus ima-
genes favoreciendo nuevas situaciones y
evidencias que ampliaran el sentido de lo
que vemos (Garcia Roldén, 2024a, p.29).

La identificacién de acciones escolares
en las que la expresion pléstica parece for-
mar parte del curriculo educativo aporta



una informacién valiosa sobre dichas activi-
dades (organizacion del aula, relacion edu-
cativa profesor-alumnado o modelo pe-
dagdgico implicito) y supone el punto de
partida para las indagaciones con la I1Ay las
hipdtesis audiovisuales correspondientes.
La idea de poder reconstruir esas escenas
educativas y desarrollar posibilidades narrati-
vas a partir de los archivos fotogréficos origi-
nales permite ofrecer una nueva perspectiva
sobre estos hitos histéricos, en muchos casos
utilizados meramente como ilustraciones de
la ensenanza de otra época. Poder narrar au-
diovisualmente, apoyandonos en esas ima-
genes, permite sugerir nuevas conceptuali-
zaciones dentro de un relato mas amplio que
podemos identificar como una arqueologia
visual de la Educacién Artistica.
Se vuelve a insistir sobre el proceso de
excavacion arqueoldgica en la que la me-

Figura 4. Autora (2025). Animacion n°3. Fotoensayo compuesto

por,

arriba, serie secuencia de Autora (2025) Video-registro n°3,

compuesto por tres fotogramas de video generativo, de izquierda
a derecha, 00'01", 00'03" y 00'04"; y derecha, cita visual (Photo
Division Photographer, 1944b).
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moria no es el faro que ilumina, sino la
arena que se mezcla con lo vivido y oculta
los objetos de gran valor del coleccionis-
ta, para ser olvidados rompiendo la linea
divisoria entre lo real y lo imaginario. Un
gjercicio de descubrimiento que combina
ademés la imaginacion y el olvido (Lape-
fia Gallego, 2015. p.190).

La distancia entre las fotografias y sus
reconstrucciones audiovisuales implica
puntos de vista distintos del mismo acon-
tecimiento. La relacién espacio-tiempo
genera nuevas expectativas respecto al
sentido de las acciones cuando se explicita
el movimiento o este es sustancialmente la
forma capturada. El ensayo audiovisual que
planteamos en este laboratorio se confor-
ma a través de diversas experimentaciones
con aplicaciones de Inteligencia Artificial
que leen e interpretan las imégenes, ofre-
ciendo ideas y conceptos recurrentes en
formato texto, asi como pequefas secuen-
cias en movimiento que animan las fuentes
documentales, incluyendo variaciones de
movimiento basadas en dichas hipétesis



Figura 5. Autora (2025). Animacién n°4. Fotoensayo compuesto
por: arriba, serie secuencia de Autora (2025) Video-registro n°,

compuesto por tres fotogramas de video generativo, de izquierda

a derecha, 00'01”, 00'02" y 00'04"; y derecha, cita visual (Photo
Division Photographer, 1944c).

audiovisuales y en la continuidad visual.
En cualquier caso, estas micronarraciones,
adscritas a las A/r/tography Films (Garcia
Roldan, 2020), aportan a nuestro estudio
nuevas capas de contenido, vinculando
imaginacion y archivo, en definitiva: expe-
rimentacion y memoria.

Arte, escuela e IA: una hipdtesis audiovisual
La escuela y sus contextos han sido un tema
recurrente, aunque, sin duda, son escasas
las aportaciones desde la perspectiva de
la imagen que cuenta; imégenes que acer-
quen a la escuela de otras épocas. Encon-
trar una fotografia que recoja el momento
que ocurria en las aulas es un encuentro
afortunado y un documento imprescindible
en esta investigacion. ;Cémo eran esos pro-
gramas educativos? ;Qué se hacia? ; Cudles
eran los resultados que no vemos?

Al recrear esas iméagenes con Inteligen-
cia Artificial, generamos formas narrativas
verosimiles que ofrecen nuevos enfoques
respecto a como seria el ambiente en esos
escenarios escolares y de qué manera se
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desarrollaban las acciones. El valor de estas
hipdtesis audiovisuales respecto al contexto
educativo demuestra las posibilidades de la
fotografia como recurso evocador de la rea-
lidad. Si podemos revertir el orden de cémo
se documentaria una escena filmada respec-
to a la fotografia fija en un metraje de la épo-
ca, comprenderiamos que la posibilidad de
que estas producciones, que aluden al pa-
sado, coincidan con el acontecimiento real,
valida el propio interés por la recreacion.
Ademés, nos permite acceder a relatos de
mayor complejidad respecto al objeto del
estudio, como en nuestro caso, interesados
en la evolucién de la Educacion Artistica.

La trama narrativa del videoensayo titu-
lado ‘Rastros del tiempo’ (Moreno Garcia,
2025) responde tanto a las propias image-
nes de archivo como al contexto en el que
fueron creadas. Estas fuentes documentales



(fotografias realizadas en las décadas de los
afos 40, 50 y 60) referidas a escenas esco-
lares en las que se desarrollan actividades
artisticas, permiten hilvanar breves narracio-
nes audiovisuales, a modo de video-regis-
tros (Garcia Roldan, 2020), a los que se les
afade paisajes sonoros y locuciones, realiza-
dos también con IA, para organizar un me-
traje experimental de tipo documental.
Revivir el pasado a través del arte, espe-
cialmente del cine, con el fin de reflexionar
sobre los hechos histéricos, es un proceso
de investigacién-creacién utilizado por al-
gunos cineastas contemporaneos (Godard,
1988; Philiber, 2002; Wenders, 2014; Varda,
2020). Retomar la narrativa desde ese en-
foque evocador nos permite recuperar el
pasado y trasladarlo a una estructura do-
cumental creible. Gracias a la Inteligencia
Artificial podemos recrear las iméagenes. La

Figura 6. Autora (2025). Animacién n°5. Fotoensayo compuesto

por,

arriba, serie secuencia de Autora (2025). Video-registro n°5,

compuesto por tres fotogramas de video generativo, de izquierda
a derecha, 00'02",00'04" y 00'05"; y derecha, cita visual (Photo
Division Photographer, 1944d).
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capacidad del algoritmo de ver y leer las
fuentes documentales, reconstruir escenas,
movimientos de personajes y camaras, e in-
ducir a posibles relatos, genera una nueva
posibilidad de trama y contenido, y a su vez
de indagacion y estrategia creativa. Se trata,
por tanto, de hacer hablar a las imagenes
desde la logica del encuentro, de la con-
versacion y de la escucha. Los relatos que
afloran no son una historia completa, sino
fragmentos de memoria; imagenes que ani-
man imagenes de personas en espacios con
objetos, trozos incompletos de momentos
vividos, una especie de recuerdo evocado a
través de la tecnociencia del algoritmo.
La IA utiliza determinadas reglas simbdli-
cas basadas en modelos numéricos que
siguen siendo, como casi todo lo digital,
un sistema binario. La percepcién de la
IA es una forma de apropiacién de conte-
nidos de su entorno natural, las bases de
datos de internet, y toda esta informacién
es susceptible de su interpretacién para
ofrecer la mejor solucién a las cuestiones
solicitadas (Garcia Roldan, 2024b, p.82).



Figura 7. Autora (2025). Animacién n°6. Fotoensayo compuesto
por: arriba, serie secuencia de Autora (2025) Video-registro n°,

compuesto por tres fotogramas de video generativo, de izquierda

a derecha, 00"01",00'02" y 00'04"; y derecha, cita visual (Photo
Division Photographer, 1944e).

Procesos del laboratorio

La IA trasforma las imégenes y modifica
los archivos de su memoria, aprendien-
do de ello y transformando su conoci-
miento en cada ocasién, pero la entele-
quia del proceso sigue permaneciendo
en la percepcidn y experiencia humana,
por consiguiente, la inteligencia Ar-
tificial no evoca su memoria: la coge
prestada de su anfitrion (Garcia Roldén,
2024b, p.88).

La practica de este laboratorio ha per-
mitido desarrollar un videoensayo a partir
de las multiples variaciones desarrolladas
por la A respecto a las fuentes fotograficas
utilizadas. La mayoria de estas imégenes
pertenecen a fondos fotograficos recono-
cidos de mediados del siglo XX, como la
Divisiéon de Fotdégrafos del Ministerio de
Informacion de los Estados Unidos [Minis-
try of Information Photo Division Photo-
grapher]. También se incluyen fotografias
anénimas seleccionadas en archivos foto-
gréficos digitalizados como HuffPost y al-
gunas de las que se desconoce el origen,
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pertenecientes a la coleccion particular de
la autora.

Sobre estas imégenes se han aplicado
distintas técnicas de Inteligencia Artificial
para obtener las hipdtesis audiovisuales,
principalmente técnicas de animacién ba-
sadas en la continuidad visual utilizando la
plataforma KREA.ai. El guion del metraje
es fruto de una conversacién con ChatGPT,
tomando como referencia las fotografias
de origen. Cada una de ellas fue leida con-
venientemente por la IA, proporcionan-
do sucesivas descripciones que se fueron
sumando en un didlogo sugerente que, a
término, fue compilado y resumido por el
propio chat en formato de guion para una
obra audiovisual. Finalmente, este texto
fue enviado (a sugerencia de la propia IA)
a la plataforma NaturalReader, que trans-
formé definitivamente el texto en locucion.



Esta idea de incluir un narrador aporta un
sentido documental a la pieza y sostiene
la trama argumental del relato, compuesto
por fragmentos que funcionan como una
memoria colectiva.
En efecto, esa articulaciéon de sucesivas
imagenes fijas, ligadas Unicamente por
una voz andnima, pretende representar
la estética fragmentaria de los recuerdos
en el fondo de nuestra mente, asi como
la reconstruccion de éstos a través del ta-
piz del tiempo mediatizado por las imé&-
genes (Abad Montesinos, 2012, p.183).

La estructura del videoensayo ofrece
una perspectiva autorreferencial, caracte-
ristica de las A/r/tography Films, en la que
la propia realizacién permite entender las
claves de su creacién: “Por eso, las A/r/
tography Films son narrativas abiertas que
tienden a autodefinirse como formas de
ensayo audiovisual desde el mismo mo-
mento en que comienza su realizacion”
(Garcia Roldén, 20244, p. 32).

La obra resultante es un cuestiona-
miento visual como ensayo con la propia
memoria contenida en las imagenes. La IA
no entiende exactamente lo que ve, pero
lo vincula con lo que conoce. La distancia
entre conocer y saber en un proceso me-
diado por la Inteligencia Artificial es una
circunstancia creativa interesante que per-
mite acceder a un nuevo tipo de imagenes
de sintesis, donde la “libertad” generati-
va no procede exactamente del recuerdo
personal o colectivo, sino de otros factores
ligados a la continuidad de significados
visuales que la IA es capaz de operar. Se-
gun Garcia Roldan, la forma con la que la
|A trabaja audiovisualmente a partir de las
imagenes-referencia que le aportamos no
funciona de la misma manera que cuando
nosotros evocamos a partir de la vision de
una imagen.
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No accede a ellas como recuerdos explici-
tos con capacidad evocativa —porque no
tiene experiencia sobre ellas— sino como
formas visuales de contenido objetivo li-
gadas a la utilidad del usuario. La IA trata
por igual una imagen del siglo XX que
una imagen realizada en el dia de hoy. De
hecho, no alcanzaria a entender el juego
conceptual que nos propone Joseph Ko-
suth en One and Three Chairs [Una y tres
sillas] (1965); la I1A no percibiria la relacion
entre una silla, la fotografia de una silla'y
la descripcion escrita de ésta; solo inter-
pretaria una imagen con distintos objetos
entre los que al menos dos parecen sillas
(Garcia Roldén, 2024b, p.86).

Aplicabilidad didactica

La creacién de laboratorios de a/r/tografia
audiovisual que parten de fuentes docu-
mentales, como fotografias, documenta-
cién gréfica o registros familiares, favorecen
la creacidn artistica a través de acciones
experimentales que unifican multiplicidad
de materiales y técnicas visuales, con el
objetivo de generar nuevos relatos o narra-
tivas visuales, abordando la cuestién de la
memoria colectiva como objetivo principal.
Dependera del contexto y los objetivos es-
pecificos, pero su potencial para contribuir
a una comprensién mas profunda y humana
de nuestro mundo es innegable.

Evocar una imagen es revivirla, sacarla de
la memoria y recuperar los contextos, deta-
lles y emociones asociados, lo que implica un
vigje en el tiempo de regreso al pasado y a las
experiencias vividas. La evocacién es un pro-
ceso natural relacionado con las imégenes,

(En péginas siguientes)

Figura 8. Autora (2025). Secuencia temporal descriptiva del
documental experimental 'Rastros del Tiempo’. Esquema
de fotogramas compuesto por una serie secuencia de 48
fotogramas del video-ensayo (Moreno Garcia, 2025).



#1 — 00°03” #2 — 00°06” #3 — 00'09” #4 — 00’127

#5 — 00°15” #6 — 00'18” #7 — 00217 #8 — 00'24”

#9 — 00°27” #10 — 00°30” #11 — 00’33~ #12 — 00’36”

- -

#13 — 00°39” #14 — 00'42” #15 — 00'45” #16 — 00'48”

#18 — 00°54” #19 — 00’57~ #20 — 01°00”

#21 — 01°03” #22 — 01°06” #23 — 01°09” #24 — 01’127



#25 — 01’15~ #26 — 01'18” #27 — 01°21” #28 — 01247

#29 — 0127~ #30 — 01°30” #31 — 01'33” #32 — 01'36”

#35 — 01’45~ #36 — 01'48”

#37 — 01'51” #38 — 01'54” #39 — 01'56” #40 — 01'59”

#41 — 02°02” #42 — 02°05” #43 — 02°08” #44 — 0211~

#45 — 02’117 #46 — 02’177 #47 — 0223~ #48 — 02'29”



Figura 9. Autora (2025). Video-registro n°1. Fotograma de
video generativo, 00'02".
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los objetos, los contextos o los espacios, y es
esencial para cualquier estudio que busque
recuperar y entender la practica del tiempo.

Generar y desarrollar un proceso crea-
tivo tomando como referencia la memoria
visual implica conocer y seleccionar distin-
tos puntos de vista, analizar criticamente el
contexto y generar una comprension pro-
funda de los hechos, los contextos y los
testimonios que operan como formas com-
plejas de una memoria colectiva. Sin duda,
estas estructuras basadas en la memoria y
su archivo son la base estética y conceptual
para tratar una variedad de objetivos en el
ambito de las artes, que implican desde la
propia creacién artistica hasta la investiga-
cién aplicada a determinados temas y con-
textos a través del arte y la ensefianza, con
experiencias de indagacion y aprendizaje
basado en proyectos.

La utilizacion de la Inteligencia Artificial
en estos procesos de indagacion, formacién
y creacion a/r/togréfica favorece la expe-
rimentacion directa con las fuentes docu-
mentales, en la que los archivos superan el
potencial ilustrativo, habitual hasta la fecha,
para poder ser utilizados desde la concep-
cién de una nueva potencialidad narrativa
que, audiovisualmente, permite acceder a
nuevas formas y dindmicas de creacion.

La trama pedagdgica del videoensayo
(Garcia Roldén, 2020) se complementa, des-
de la referencialidad y la accién evocativa,
con una nueva experiencia conceptual liga-
da a ciertos procesos de simulacro, a partir
de la similitud significativa que promueve la
propia fotografia y los procesos de continui-
dad de las imégenes en movimiento.

Sinopsis

Este ensayo audiovisual ha sido realizado
utilizando fotografias de archivo de esco-
lares que el aula desarrollan distintas ac-



tividades artisticas. La mayoria de estas
imégenes pertenecen a fondos fotografi-
cos reconocidos y abarcan el periodo his-
térico de la mitad del siglo XX. También
se incluyen referencias fotogréficas que
pertenecen a la coleccién particular de la
autora.

Sobre estas imégenes se han aplicado
distintas técnicas de Inteligencia Artificial
para obtener las hipdtesis audiovisuales re-
cogidas en el metraje.

La creacion de este tipo de ficciones
narrativas permite reconstruir los contextos
en los que fueron realizadas creando un re-
lato singular que permite desarrollar nue-
vas perspectivas sobre la historia y el futuro
de la Educacion Artistica.

Ficha técnica

Rastros del tiempo 2025

Jesica Maria Moreno Garcia (Dir.)
2'29"

A/r/tography Films
https://vimeo.com/1071634784

Soporte I1A

Las imagenes han sido animadas utilizando
la plataforma de Inteligencia Artificial KREA.
ai de Krea (2025)

El guion ha sido creado conversando con
ChatGPT de OpenAl (2025).

La voz en off ha sido creada con la platafor-
ma NaturalReader de Naturalsoft Ltd. (2025)
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https://vimeo.com/1071634784
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Este libro es uno de los resultados de un
proyecto de innovacion docente situado
en el contexto de la A/r/tografia y de las
Metodologias Artisticas de Ensefianza
(MAE) a través del desarrollo de labo-
ratorios en la formacion e investigacion
visual vinculada a los titulos de grado y
posgrado de la Universidad de Granada
en el &mbito de las artes y la educacion.
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Debido a su caracter innovador y origi-
nal, estos laboratorios se plantean una
doble dificultad: por un lado, resuelven
el tema o problema que abordan; y por
otro lado, desarrollan conceptos, técni-
cas e instrumentos de investigacion o
ensefanza especificos para la especiali-
dad artistica en la que se inscriben.
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