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PALABRAS DE LA VICERRECTORA DE
INVESTIGACION

Me complace presentar a la comunidad PUCP las guias de investigacién para alumnos
de pregrado, que han podido lograrse gracias a un esfuerzo conjunto realizado por
profesores, decanos, jefes de Departamento y profesionales de la Direccién de Gestién
de la Investigacion.

Este material representa la apuesta del Vicerrectorado de Investigacién por contribuir
en la formacién de nuevos y mejores investigadores e investigadoras, e incentivar la
producciéon de trabajos de calidad académica. Por tal motivo, nos hemos preocupado
de que cada una de las guias recoja las particularidades de los saberes y técnicas
propias de la investigacion en cada una de las disciplinas que ofrece la Universidad,
asi como los principios éticos que las rigen. De esta manera, los estudiantes contaran
con la posibilidad de ver el amplio y plural espectro en el que pueden desarrollarse y
aportar en la creacién de nuevo conocimiento desde el pregrado.

Por esta misma razén, en cada caso, las guias contienen ejemplos de aplicacion que han
sido tomados de las tesis sobresalientes de cada facultad, pues, ademas de reconocer
el valor de las investigaciones de pregrado, queremos que este sea un material cercano
a los propios alumnos.

Asimismo, quisiera destacar que el alcance de este material, no se restringe a la
comunidad estudiantil pues, ademas de presentar una estrategia de investigacién
académica, cuenta con una seccién que informa sobre los servicios y ayudas que
brinda la Universidad en temas académicos y de investigacion. De esta manera, todos
podemos estar enterados de las distintas facilidades y beneficios que estén a nuestro
alcance en la PUCP.

Por ultimo, quisiera terminar estas lineas agradeciendo a todos los involucrados en
este proyecto por ayudarnos a alcanzar la meta de convertirnos en una universidad
de investigacion, y por seguir cultivando la pluralidad y el desarrollo del pensamiento
critico entre los estudiantes. Pues, como sabemos, son ellos y ellas quienes, en un futuro
no muy lejano, contribuiran al desarrollo politico, cientifico, tecnolégico y social del
pais, siempre con la mirada puesta en los que mas lo necesitan.

PEPI PATRON
VICERRECTORA DE INVESTIGACION
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PRESENTACION

En el Perd se han dado algunos recientes esfuerzos por reconocer académicamente
el gran acervo cultural local relacionado a la investigacion artistica. No son pocos los
artistas peruanos que reivindican, tanto a través de sus procesos como en sus resultados
finales, una epistemologia de la investigacién artistica. Sin embargo, falta atin un largo
camino por recorrer. Primero, en lo que corresponde a la compilacién, catalogacién y
archivo de esos trabajos. Y segundo, al estudio sistemético y posterior teorizacién de
trabajos que se inscriben dentro del campo de lo que se conoce como investigacion
artistica.

Tomando en cuenta la nula o escasa difusion que existe sobre el tema, las premisas de
las que partimos para la elaboracién de esta guia fueron dos: por un lado, mostrar de
una manera exhaustiva los pasos por los que transita una investigacién: el proceso, la
metodologia y los resultados posibles; y, por el otro lado, agrupar algunos ejemplos
de estrategias artisticas que podrian incluirse en un muestrario de métodos de
investigacidn. Para ello, se ha consignado un cuerpo de proyectos artisticos locales que
nos ayuden a situar con ejemplos concretos algunos de los lineamientos tedricos aqui
planteados. Hemos utilizado como criterio para la seleccién de dichos casos de estudio
la trayectoria de los artistas en el campo de la investigacidn artistica, la pertinencia
del proyecto en el contexto artistico/académico y la cualidad estética y vigente de
la préctica artistica contemporénea. Lejos de plantear un canon, queda claro que los
proyectos elegidos serén los hilos que nos permitan tejer un primer panorama actual
de la investigacién artistica local.

La guia plantea una experiencia de la investigacion a través de tres capitulos: 1.
Problematica de la investigacion en artes visuales, 2. La investigacion artistica y 3.
Criterios de evaluacién para la investigacién artistica. El segundo capitulo presenta
tres partes modulares: Disefio, Practica y Presentacién. Las denominamos modulares
ya que, si bien estan interrelacionadas, no corresponden a un orden predeterminado ni
a un tiempo cronoldgico lineal de la investigacion artistica. Tampoco refieren a partes
obligatorias de la investigacidn, es decir, una investigacion artistica no tiene por qué
abarcar estos tres médulos en el orden propuesto. Si son, més bien, un muestrario
de recursos variados que buscan otorgar una légica y rigurosidad propias a distintos
itinerarios de investigacion en el arte.

En este sentido, la guia podra tener usos variados en distintos niveles de la formacion,
asi como la practica artistica. En primer lugar, la guia es una herramienta que busca
contribuir a la formacién de nuevos artistas investigadores y esperamos pueda servir
a orientar los cursos de la Facultad de Arte y Disefio de la PUCP (FAD) vinculados a
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la metodologia, la investigacién y la teoria. Para ello, proponemos un modelo abierto
que permite al alumno relacionarse con la manera especifica en que el arte investiga
y produce conocimiento, antes que solo importar una matriz de otra ciencia al arte.
Por otro lado, la guia también permite al docente y al estudiante introducirse a la
problematica académica de la legitimacion de la investigacion artistica, una discusidn
en ciernes y relevante para comprender el rol de la practica artistica en el mundo
contemporaneo. Asimismo, el interés en trabajar la investigacién en su dimensién de
produccidn artistica, desde ejemplos concretos obtenidos del medio local, serviré para
desarrollar una discusion respecto a las estrategias estético conceptuales de los artistas
al enfrentarse a distintos desafios y fomentar estas preocupaciones en los alumnos.
Estos son algunos de los mdltiples usos que puede tener esta guia en el ambito de la
formacién artistica.

La guia que presentamos a continuacién aparece como la primera publicacién sobre el
tema a nivel nacional, representando un importante esfuerzo por parte de la Direccién
de Gestidn de la Investigacion (DGI) por implementar y promover una cultura de la
investigacidn en la practica artistica. La guia busca ser un impulso parar los estudiantes
de pregrado de la FAD que postulen a concursos tales como el Programa de Apoyo a
la Iniciacion en la Investigacidn (PAIN) y el Programa de Apoyo al Desarrollo de Tesis
de Licenciatura (PADET). Sin embargo, aunque estas metas sean internas a la FAD y a
nuestra universidad, consideramos que el caracter pionero de la guia podria exceder
este marco y contribuir al desarrollo del campo de la investigacién artistica en el pais.
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;Cual es el lugar del arte en la academia? Es interesante notar que el adjetivo “aca-
démico” usualmente es utilizado para caracterizar un arte demasiado rigido, tradicio-
nal y muy poco a tono con la contemporaneidad. Sin embargo, como Dieter Lesage
(2012) lo discute a partir del caso de la educacidn artistica en el Plan de Bolonia', el
derrotero de la educacién artistica hoy es el de una nueva forma de academizacién
a fin de acreditarse seguln estandares internacionales. En este proceso, uno de los
asuntos centrales es definir la investigacidn en el terreno de la practica artistica. Pese
a la estandarizacion que ello supone, el autor considera que esta definicion -o rede-
finicién- del lugar de la investigacion en las artes puede generar transformaciones
positivas, como el desacoplamiento entre investigacidn artistica y el paradigma de
investigacion propio de las ciencias naturales?.

A primera vista, la existencia de revistas académicas -como el Journal for Artistic Re-
search-, programas de posgrado -como A/r/tography en la University of British Co-
lumbia (Vancouver)-, asociaciones de investigacion artistica -como la Society for Ar-
tistic Research- o publicaciones de museos sobre investigacién artistica -como Index,
publicada por el Macba (Barcelona) entre 2010 y 2011- llevaria a pensar que el lugar
del arte en el contexto universitario estd muy afianzado.® Cada uno de los anteriores
ejemplos, sin embargo, ha realizado una labor de definicién propia de qué entienden
por investigacidn artistica, y bajo qué criterios evaluar sus productos y resultados. En
esta seccion, trazaremos un mapa de preguntas y problematicas que estén en la base
del debate global actual sobre el lugar de la investigacion en la préctica artistica, y
que apunte a definir operativamente la investigacion artistica, su sentido y el tipo de
objeto que construye.

Para Giaco Schiesser, la terminologia referente a la investigacién artistica no ha en-
contrado atin una convencién en su definicién. Sin embargo, el término més usado en
la discusidn internacional es artistic research (investigacién artistica). En ese sentido,
y de forma mas especifica, Helena Grande nos muestra el giro conceptual que se ha

1El proceso Bolonia fue la adaptacion y unificacion de criterios educativos en todos los centros
europeos a través del establecimiento de un sistema de créditos similar al sistema de ETCS.

2 Aqui nos referimos a la exigencia de adaptacion de los procesos de investigacién al que las artes
se ven sometidas al utilizar criterios de evaluacién de las ciencias naturales, las ciencias sociales y
las humanidades. Situacién que analizaremos mas adelante.

3 Véase http://www.jar-online.net/ (hasta el 2016 son 12 nimeros)
http://www.societyforartisticresearch.org/society-for-artistic-research/ (fundada en 2010)
http://artography.edcp.educ.ubc.ca/. Para una discusion de algunas de estas iniciativas, ver
Grande (2013).
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dado en los términos studio-based, practice-based o practice-led research, lo que ha
llevado a un nuevo concepto de la investigacidn en las artes. En dichos términos, el
lugar que la préctica artistica ocupa es esencial, y el texto escrito apoya o da cuenta
del proceso de investigacidén o demuestra lo propuesto en la practica.* Asimismo, en
el marco del Society for Artistic Research (SAR), el proyecto de revista cientifica Jour-
nal for Artistic Research (JAR) busca publicar nuevas formas de representacién de la
investigacion artistica. En consecuencia, el contenido del JAR es denominado expo-
sicién de la investigacién y su objetivo es crear un sistema de publicacién académica
para artistas (ver Ultima seccién del presente capitulo). Méas alld del asunto termino-
|égico, Schiesser indica que lo que prima con urgencia en el debate actual sobre la
investigacion artistica -mas alld de la autoridad interpretativa en la investigacion y las
ciencias- son las précticas, procesos, contenidos y formas que esta produce y asume.

1.1 ;Qué se entiende por investigar en artes visuales?

Sinos enfrentamos a la pregunta sobre la investigacion en artes visuales, es necesario
plantearnos qué tipo de conocimiento produce, esto es, cudl es su actividad especifi-
cay qué resultados podemos esperar de una investigacion artistica. Esta pregunta no
tiene una respuesta tan inmediata como la puede tener en otras disciplinas que han
establecido claramente los términos en los que se relacionan con el conocimiento o
la ciencia. Por el contrario, muchas veces el arte se ha visto en una relacién tensa con
la importancia de la ciencia o del conocimiento cientifico, pues lo ve con desconfian-
za y se resguarda de su dominio. Asimismo, la ciencia no admite legitimidad en los
procesos epistemoldgicos de la investigacion artistica. Los desconoce y los somete
continuamente a un formato que no le es propio.

Un par de ejemplos pueden servir: Platén, filésofo griego, al lidiar con el rol del arte
en la ciudad (polis) y en la busqueda de conocimiento, concluyd que la poesiay la
tragedia no podian tener lugar en la ciudad ya que, al estar hechas de apariencias,
se alejaban de las esencias verdaderas, que solo la filosofia podia recuperar, que
orientaban el buen gobierno. Siglos después, los roménticos europeos, en cambio,
se parapetaban en la experiencia estética, que sefalaba cdmo solo el arte puede
permitirnos comprender -de manera sensible- algo més central y decisivo para nues-
tra existencia que el conocimiento que nos dan las ciencias empiricas (Badiou 2008).
Estos ejemplos nos muestran dos caras del mismo problema: por un lado, el arte
se encuentra en falta respecto al conocimiento o, por otro, lo excede. Pese a que el
debate en el arte contemporéneo parezca haberse desmarcado de estas coordena-
das, se encuentra, més bien, profundamente determinado por ellas. Para dar cuenta
de aquella situaciéon, vamos a explorar las relaciones entre arte e investigacion, que
encontramos en la academia contemporénea.

4 \Véase Schwab (2012).
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Lesage caracteriza la aversion de los artistas a la investigaciéon de la siguiente forma:

[...] el arte no es lo mismo que las ciencias, los artistas no estan entrenados
como cientificos y tampoco deberian ser entrenados como tales y, por tan-
to, la obligacién de que las academias lleven a cabo investigacion no tiene
ningun sentido. Entre los que adoptan esta postura podemos encontrar la
mayoria de los que piensan que el arte es un producto del genio, algunos
que creen que las artes son un conjunto de habilidades técnicas, y otros que
piensan que las artes son una combinacién de genio y de habilidades técni-
cas. (2012: 141)

La anterior postura nos remite al lugar tradicional que las bellas artes ocuparon en los
espacios académicos, donde el arte estaria en las antipodas de las ciencias naturales.
Sin embargo, en los procesos actuales de insercion del arte en la academia, aparecen
posturas que, revirtiendo esta situacién de forma poco critica, sefialan que todo acto
artistico implica siempre ya una produccién de conocimiento significativo. Es decir,
cuando hablamos de investigacién en el arte "todo vale”, todo lo que los artistas ha-
gan en sus procesos de creacion calificard automaticamente como investigacién.® Se
trata, finalmente, de una paraddjica cuestion de método o de su ausencia radical, tal
como lo sintetiza Boomgaard, estas posturas suponen que "el método es la marca
caracteristica de la verdadera ciencia, mientras que su ausencia o evitacion, o incluso
su subversion, es el sello caracteristico del verdadero arte.” (2011: 58)

Maticemos los extremos que acabamos de sefialar: Giaco Schiesser (2015: 200) ca-
racteriza las posturas sobre la relacién entre el arte y la investigacion en el &mbito
académico a través de varios tipos ideales: 1) la postura empética sostiene que el
arte es igual a la investigacion, es decir, que toda préctica artistica es en y por si
misma una practica de investigacién; 2) la postura critica afirma que el arte deberia
permanecer alejado de toda idea de investigacion, pues de lo contrario serd sub-
sumido por el paradigma de las ciencias naturales®; 3) la postura tactica considera
que el arte no es investigacidn, pero lo sera si se trata de captar fondos o de ganar
concursos; 4) la postura estratégica piensa que la investigacidn artistica no es igual al

5 Hannula, Suoranta y Vadén piensan que este sentido comun implica abrazar cierta libertad para
la investigacidn artistica sin comprender su dimension correlativa, a saber, la responsabilidad.
Caracterizan esta postura a través de la siguiente férmula: “Dado que soy un artista, y dado que
necesito experimentar, y dado que todos los materiales y posibilidades son accesibles y estan
abiertos para mi, puedo hacer cualquier cosa con todo, y todo lo que haga, dado que soy un
artista, es en si mismo interesante y significativo.” (2014: 7, traduccién propia)

6 Lesage sostiene que contra esta postura se han resuelto la mayor parte de debates sobre la inves-
tigacion artistica, de manera que las definiciones de investigacion artistica se han desarrollado en
analogia con el modelo de las ciencias. Asi, “un proyecto artistico comenzaria con la formulacién,
en cierto contexto, de un problema artistico que requiere una investigacidn, tanto artistica como
tematica acerca, de cierta problematica que puede, o no, culminar en una obra de arte, una in-
tervencion, una performance o una declaracién con la que el artista se posiciona en relacién con
el problema artistico inicial y su contexto.” (2012: 142) El resultado de esta definicién es que se
buscan medir los productos de la investigacion artistica bajo los mismos criterios que la cientifica.

13
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arte -en general-, pues la primera presupone una pregunta de investigacién que no
siempre encontramos en la segunda; 5) la postura epistemoldgica -aquella preferida
por el autor y que recogemos para la presente guia- sefiala que la especificidad de la
investigacion artistica se encuentra, antes bien, en el proceso de investigacién -en-
tendido como un proceso abierto de indagacién-y en el producto/resultado al que
dicho proceso conduce -entendido como un artefacto, no siempre como un reporte
o como un articulo académico.

Como vemos, la postura empética y la critica ocupan los dos extremos que antes
comentamos. Las tres posturas restantes -tactica, estratégica y epistemoldgica- nos
muestran més bien los matices o posturas intermedias entre ambos polos. De estas
Ultimas, las dos primeras tienen una orientacién principalmente pragmética, mientras
que la Ultima -epistemoldgica- nos lleva a lo que consideramos debe ser el centro
de la discusién sobre la investigacién artistica: qué tipo de proceso de investigacion
desarrollay qué producto/resultado podemos esperar de ello.

Esquema 1
Las cinco posturas hacia la investigacion artistica

Empiti El trabajo artistico es, per s, investigacion (arte = Investigacion), es decir, que
mpdtica o o b L . N
toda practica artistica es en y por sf misma una practica de investigacién

El arte no debe tener nada que ver con la investigacion: ya que los paradig-
mas de las ciencias naturales se aplican en la investigacion, los artistas deben
Critic mantenerse lejos de esta. Como el dominio de las ciencias no podria ser
e sobrepasado, el arte como investigacion setfa subsumido bajo la primacia de
“las” ciencias naturales, lo cual no serfa productivo para el arte como investi-
gacion

El arte no tiene nada que ver con la investigacion. Sin embargo, cuando se
trata de fondos para la investigacion, todo arte es investigacion

La investigacion artistica difiere fundamentalmente de la practica del arte
Estratégica o del arte en si mismo, ya que la primera presupone una cuestion explicita
(diferenciada) de investigacioén

El resultado del proyecto de investigacion artistica es un arfe-facto, cuyo for-
mato es en sf mismo un aspecto del proceso de la investigacion artistica que
este genera por primera vez, y que no es predeterminado como en el caso de
las ciencias y las humanidades, por lo que demanda un texto esctito. El re-
sultado no es necesariamente un trabajo de arte “terminado” o un trabajo de

Epistemoligica

arte mas un texto “cientifico” o “discursivo,” sino, mas bien, un arfe-facto en el
sentido enfatico: arte-facto, arte-afecto y arte-gfecto en uno solo. Es esta nocioén de
arte-facto la que abre nuevas perspectivas en los formatos de la investigacion
artistica, por su potencial flexible y su forma plural, la cual interviene en la
practica de la investigacion y determina sus resultados

Fuente: Schiesser (2015). Traduccién libre. Elaboracién propia.

14
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Ahora bien, algunos autores han encontrado en la propia historia del arte los mode-
losy métodos para comprender la practica artistica como investigacion. Laura Molina
(2013), por ejemplo, sostiene que hay tres elementos transversales a todo proceso
artistico: un productor, una obray un publico. La historia del arte seria la historia de
las transformaciones de cada elemento y de sus relaciones reciprocas, se configuran
asi distintos paradigmas a lo largo del tiempo. De esta forma, el paradigma estético
moderno, donde el productor generaba la obra que luego era vista por el publico,
se habria reemplazado en la segunda mitad del siglo XX por practicas performati-
cas e interactivas, donde esta relacién lineal productor-obra-publico se desordena.
La epistemologia del arte, entonces, debe extraerse Unicamente de estas distintas
configuraciones al interior de la historia del arte. Asi, si el arte contemporéneo es
interactivo -deshace la distancia entre productor y publico-, y si la obra es concebi-
da como un proceso -contra la idea de un objeto singular y acabado-, entonces la
epistemologia del arte tendré que responder a esas caracteristicas del arte, tal como
aparece reconocido en el espacio institucional.

A pesar de que esta linea de argumentacién nos permita comprender el caracter
histéricamente fundado de los criterios epistemoldgicos del arte, consideramos que
nos lleva a un doble problema: si la epistemologia del arte depende Unicamente de
los desarrollos histéricos internos a la practica artistica, entonces la definicién de in-
vestigacidn artistica solo podra reflejar aquello que en el campo del arte haya sido
legitimado como artistico; al mismo tiempo, una definicién como la anterior restringe
la investigacion artistica al paradigma del arte contemporéaneo, suponiendo que el
modelo estético -que, por lo demés, sigue no solo vigente sino operativo en el arte
actual- ya fue superado.

Frente a ello, autores como Hannula, Suroanta y Vadén proponen entender la inves-
tigacién artistica como una investigacién-basada-en-la-préctica [practice-based-re-
search], que atiende al repertorio de procesos que la historia del arte nos muestra al
tiempo que se fundamenta, siguiendo a Dilthey, en criterios epistemoldgicos que en-
contramos en todo proceso de conocimiento: organizacién, estabilidad, coherencia,
economia en la expresion y consistencia ldgica. (Hannula et al. 2014: 14) Estos crite-
rios formales reclaman que la investigacion pueda formularse como un proyecto que
defina ciertos objetivos de forma clara, sin dejar de reparar en que lo especifico de la
investigacion artistica serd como articular la préactica y la teoria. En otras palabras, se
trata de combinar ciertos criterios epistemoldgicos a priori con los procesos artisticos
que tomen lugar dentro de un proceso més amplio de investigacién.’

En esta perspectiva, Schiesser (2015: 209) propone diferenciar la investigacién artisti-
ca de la cientifica. En la Gltima encontramos usualmente dos criterios que dificilmente

7 No debe perderse de vista que los dos principales elementos en disputa en los debates antes
sefialados son las practicas cientificas y las artisticas. En dltima instancia, se trata de tender
puentes entre ambas para construir un lugar apropiado para el desarrollo de la investigacién
artistica en el espacio universitario.
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aplican a la practica artistica: replicabilidad -todo procedimiento cientifico debe po-
der ser vuelto a efectuar para comprobar sus resultados- y falsabilidad -toda teoria
debe poder ser contravenida por la prueba empirica. La préctica artistica -un pro-
ceso abierto de indagacién que produce un arte/facto- no responde a los anteriores
criterios, pues, a diferencia de las ciencias, en el arte las dimensiones de la teoriay de
la practica no se encuentran separadas de forma clara.

Hannula, Suoranta y Vadén (2014: 15-21) plantean que la férmula bésica de la investi-
gacién artistica consiste en la suma de un proceso artistico (actos dentro de la préc-
tica) junto con la defensa de un punto de vista (el trabajo conceptual: interpretativo,
contextual y narrativo). El primer aspecto refiere a las distintas acciones que forman
parte de un proceso artistico -desde la conceptualizacién de un proyecto, la docu-
mentacioén y la produccion de obras o formas de visualizacidn o narracién del proce-
so- pero que a la vez generen una distancia reflexiva que permita discutir las tomas
de decisién por parte del artista. En suma, busca un cambio de perspectiva entre el
momento de la practica y la reflexién sobre la misma. El segundo aspecto se refiere
ala construccién de un contexto para la investigacién, tanto para situarla como parte
de una tradicidn (artistica, tedrica, etc.) como para ubicarla dentro de condiciones
sociales especificas (lugar, problematica, momento histdrico, etc.). Los autores sos-

|n

tienen que este segundo momento puede ser llamado “trabajo conceptual”, pues se
trata de discutir el proceso artistico y situarlo en un contexto social amplio, pero tam-
bién se trata de reflexionar sobre la forma de presentar publicamente sus hallazgos,

invenciones o resultados.

Siguiendo lo propuesto, podriamos facilmente caer en una reduccién de ambos mo-
mentos al identificarlos con la produccién de datos -préactica- y el anélisis -teoria. Sin
embargo, como lo adelantamos ya, en la investigacién artistica ambos momentos
son indisociables, a diferencia del paradigma cientifico que descansa necesariamen-
te sobre la distincion entre la teoria y la comprobaciéon empirica. Frente a ello, la in-
vestigacidn artistica supone dos momentos -proceso artistico y trabajo conceptual
que discute el primero- que trabajan sobre la base de distintas huellas materiales que
el proceso de investigacion produce -bitdcoras, diarios de trabajo, dibujos, bocetos,
performances, videos o fotografias, diagramas, documentos y materiales de archivo,
etc.® Lateoriay la practica no aparecen como dos dmbitos diferenciados, sino que se
encuentran intersecados en el proceso entero de investigacion.

Demas esta decir que ambos momentos no se desenvuelven de forma lineal, por lo
que se trata de un proceso autorreflexivo que apunta a una metarreflexion sobre la
propia préactica y sobre la propia historia del arte -que es, en si misma, un campo
de investigacidn interdisciplinar’ (Van Gelder 2011) Esto lleva a que la investigacién

8 Para mayor detalle sobre las distintas huellas materiales que el proceso de investigacién pro-
duce, ver el segundo capitulo de esta guia (2.1.4y 2.2).

9 Nuevamente, el debate sobre el papel de la reflexividad y la autorreflexividad ha sido muy
desarrollado en las ciencias sociales. Véase Guber (2004).
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artistica tenga al menos cuatro caracteristicas: se trata de una investigacion abierta
[open-ended], histdrica, consciente del contexto [context aware] y narrativa -enten-
diendo la narracién como los mecanismos diversos que permiten dar cuenta publica-
mente del proceso de investigacidn. (Hannula, Suoranta y Vadén 2014)

Esquema 2
Dos polos en la practica de la investigacion artistica

Trabajo conceptual Proceso artistico

- Disefio y toma de - Practicas materiales
decisiones y procesos
., experimentales
- Interpretacion
. N - Documentacién
- Contextualizacién
(académica, artistica, social) - Reflexiones sobre las

. L practicas
- Narracién o visualizacién

del proceso

Artefacto

- Produccién textual, visual, audiovisual, performativa, etc.,
generada por el propio proceso de investigacion

- Resultado del proceso de autorreflexividad

- Ejercicio de difusion de la investigacion artistica

Fuentes: Schiesser (2015) y Hannula, Suoranta y Vadén (2014). Elaboracién propia.

1.2 ;Para qué se investiga en artes visuales?

Podriamos sostener que, en términos practicos, y aunque no siempre sea reconocida
como tal, la investigacién ocupa un lugar central en los procesos artisticos: desde la
blusqueda de materiales e informacion para la preparacién de un proyecto u obra
hasta la concepcién de la practica artistica como un proceso de experimentacion
que, de alguna manera, puede ser entendido como investigacion.
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Sin embargo, sabemos que la investigacidon es siempre una labor con un objetivo
social en sentido amplio. Dado que el conocimiento es un bien preciado socialmente,
también la investigacidn artistica, realizada con rigurosidad epistemoldgica y meto-
doldgica, aporta algo a la sociedad. Aqui es usual considerar que el arte le provee
a la sociedad una dimensidn critica, hace ver el revés de las cosas o formula nuevas
perspectivas sobre la realidad compartida. Aunque esta sea una dimensidn impor-
tante, no debe reducir el abanico de contribuciones sociales que una investigacion
artistica pueda realizar.

Hoy muchos artistas estan preocupados por cdmo articular su experiencia individual
-aquello que sirvié histéricamente como indicador de que nos encontramos en el
terreno del arte- con las probleméticas sociales, el contexto en el que se desarrollan,
la posibilidad de intervenir en el terreno publico, etc. Asi, el sentido o propdsito de
la investigacion artistica podria buscarse en la posibilidad de articular la experiencia
individual y el campo de la colectividad. Tomemos prestada la férmula del sociélogo
Charles Wright-Mills, quien a fines de los afios cincuenta denominé a la imaginacién
sociolégica como el proceso de tender puentes entre distintos dmbitos de lo real, asi
como a la capacidad para emplear herramientas desarrolladas por distintas discipli-
nas para confrontar la realidad social. Asi decia Wright-Mills:

[...] el individuo solo puede comprender su propia experiencia y evaluar su
propio destino localizdndose a si mismo en su época. [...] Por el hecho de
vivir [un individuo] contribuye, aunque sea en pequefisima medida, a dar
forma a esa sociedad y al curso de su historia, aun cuando él estd formado
por la sociedad y por su impulso histérico. (1959: 25)

En suma, se trata de cambiar de perspectivas desde lo biografico hasta la estructura
social, de pensar sobre cémo lo personal siempre se inserta en un proceso colectivo
y viceversa."" Este propdsito -formulado inicialmente como la “promesa” de una so-
ciologia entendida por fuera de las exigencias burocréticas hacia las que la disciplina

10 La pregunta por el lugar de la investigacién en el arte supone discutir, en términos generales, el
sentido del arte. En su Sociologia del arte, Arnold Hauser planteaba el problema de la siguiente
forma: “El sentido y la utilidad del planteamiento artistico depende (...) de si la esencia y el valor
de una obra de arte residen en su estructura interior y el atractivo de su forma expresiva, en las
relaciones y proporciones mutuas de sus elementos constructivos, en la vivacidad y diversidad
de sus formas dpticas y acusticas, en su disposicion armdnica y movimiento melddico, en su
colorido y musicalidad, o si residen en su funcién de doctrina, llamamiento y mensaje, de inter-
pretacidn, critica y correccion de la vida; esto es, en un papel en el que sus formas sensoriales
y sensibles no son méas que medios para un fin que yace, en general, fuera de sus limites y de
la esfera estética. La cuestion de que se trata reza asi: ;es el arte objetivo y meta en si mismo o
Unicamente medio para conseguir objetivos situados mas alla del arte?” (1975-1977: 396-397)

11 Algo que el movimiento feminista relacionado con el arte desde sus inicios ha dejado en claro
con el uso y difusion de la famosa frase: “lo personal es politico”. “The Personal Is Political” fue un
articulo publicado por Carol Hanisch. Sin embargo, seguin Hanisch, el famoso titulo del articulo
fue hecho por las editoras y no por ella.



GUIA DE INVESTIGACION EN ARTE

avanzaba- puede encontrar en la investigacion artistica una préctica que amplie las
perspectivas criticas sobre la sociedad, los individuos y los mecanismos que los unen.

Sin embargo, es necesario aterrizar los sentidos generales sobre la investigacién en
el terreno de las artes. Henk Borgdorff (2005) ha propuesto separar tres términos:
investigacion sobre las artes, para las artes y en las artes. La primera supone que el
objeto de estudio es el arte y las practicas artisticas, lo que supone una distancia
entre la investigacion y la préctica artistica en si. La investigacién para las artes, o
investigacion aplicada, implica que el arte -el producto, proyecto, etc.- es el objeti-
vo de la investigacidn; es decir, se trata de procesos de investigacién que permiten
generar nuevos procedimientos para la préactica artistica -materiales, sistemas, etc.-.
Finalmente, la investigacién en las artes nos lleva a entender la investigacién como un
componente interno a la préctica artistica, donde no hay separacién entre investiga-
dory objeto de investigacidn, sino que se trata de una investigacion que se realiza en
y a través de la practica artistica.

Esquema 3
Relaciones entre arte e investigacién segun Borgdorff

- Investigacion sobre la propia practica artistica: artistas, corrientes,
Investigacion sobre las etc.

artes

- Separacion entre el investigador y el objeto de estudio.

-Investigacion aplicada.

Investigacion para las -Indagacién sobre las técnicas y materiales de la produccion
artes artistica.

-Investigacion al servicio de la practica artistica.

- Investigacién basada en la practica.

Investigacion

en arte - Teorico-practica.

- No asume separacién entre sujeto y objeto.

Fuente: Borgdorff (2006). Elaboracién propia.

19



GUIA DE INVESTIGACION EN ARTE

1.3 ;Qué tipo de objeto de estudio aborda lainvestigacion
en artes visuales?

En 1966, el filésofo marxista Louis Althusser intercambié opiniones con el linglista
André Daspre en relacion con el lugar del arte frente a la ciencia y la ideologia. En
breve, Daspre le reproché a Althusser que el arte -segun la tradicién marxista- sea
concebido como una forma ideoldgica -falsa- de la conciencia social, pues considera
que arte y ciencia no se encuentran en competencia, sino que el arte trabaja al nivel
de la experiencia vivida por los individuos. Replicé Althusser reformulando el pro-
blema, dijo que el arte no es una forma ideoldgica mas, sino que tiene una relacién
especifica tanto con la ciencia como con la ideologia. Dird que el arte:

[...] no nos brinda en sentido estricto un conocimiento, por tanto no reem-
plaza el conocimiento [cientifico] (...) pero lo que nos da contiene (...) cierta
relacién especifica con el conocimiento. (...) Lo que el arte nos da a ver, nos
lo da en la forma del "ver”, del “percibir” y del “sentir”, (que no es la forma
de conocer) es la ideologia de la cual nace, en la que se bafia, de la que se
desprende como arte y a la que hace alusién. (Althusser y Daspre 1967: 118)

Adiferencia de la ciencia, el arte muestra la ideologia, pero no lo hace de forma trans-
parente, sino a través de un distanciamiento interno que permite que percibamos la
posicién ideoldgica que lo soporta y produce. Si cambiamos los términos, podemos
afirmar que el arte muestra la experiencia humana desde su dimensién vivida, nos
permite percibir la perspectiva de un individuo que se encuentra inscrito en cierta
realidad social, a diferencia de la perspectiva cientifica, que busca explicar la realidad
sin tomar en cuenta el terreno subjetivo.

Este viejo e inconcluso debate puede orientarnos en la pregunta por el objeto espe-
cifico de la investigacion artistica, pues -como ya fue desarrollado- buscamos cons-
truir una definicién operativa que fomente la investigacién artistica al interior de la
institucién universitaria, donde el paradigma de las ciencias naturales ha prevalecido
como modelo para la produccién de conocimiento. La respuesta de Althusser a Das-
pre nos invita a suspender por un momento lo que parece un debate interminable
entre la ciencia y el arte: como dice Althusser, el arte no reemplaza a la ciencia, sino
que produce una perspectiva sobre lo real que articula conocimiento y experiencia,
teoria y préctica, cognicion y sensibilidad; asi muestra siempre las marcas del propio
proceso de creacién y de la subjetividad del artista. De este modo, podemos pen-
sar que ambos campos de praxis pueden complementarse. En palabras de Judith
Siegmund (2011), el arte se relaciona con el conocimiento en la medida en que lo
entendamos como “una modalidad particular de una aproximacién al mundo de tipo
practico-cognitivo”, por lo que el arte buscaré la creacién de (nuevas) “modalidades
concretas distintivas de aproximacién al mundo, a sus contextos y sus objetos.”
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De esa forma, podemos pensar al objeto de la investigacidn artistica como el propio
proceso artistico y su confrontacién constante con los elementos contextuales, inter-
pretativos y narrativos -el "trabajo conceptual”, seguin lo antes desarrollado- que se
desarrollan durante la investigacion. Asi, el objeto de la investigacion artistica es ante
todo una préactica que se realiza en tensidn con una problematica de investigacién -
artistica y/o no artistica-, con ciertas formas de desarrollar la investigacién -métodos
y técnicas-y con latoma de decisiones que llevara al artista a producir artefactos que
articulen las diversas instancias antes sefialadas.

Ahora bien, como se mencioné al inicio, el JAR ha propuesto el concepto de expo-
sicién de la investigacidn [research exposition] como un modelo para conciliar dos
exigencias, en apariencia contrapuestas, que la academia solicita a la investigacion
artistica: por un lado, respetar las formas de la investigacidn artistica y, por otro lado,
cumplir con los estdndares y criterios de la investigacion académica en general. La
principal idea planteada por Borgdorffy Schwab es que en la investigacidn artistica el
texto no debe funcionar como mero suplemento a lasimagenes u objetos producidos
por los artistas. Como sostiene Helena Grande (2013: 90-91), “el significado o signifi-
cados de la exposiciéon de la investigacidon ya no estan exclusivamente en el texto o la
imagen, sino que ambos forman parte, en un mismo nivel de significado, del discurso
que expone la investigacion artistica.”

Lo que fomenta tanto la JAR y el Research Catalogue, dentro de lo que se conoce
como exposicidn de la investigacidn, es una forma de presentacién que conduzca al
develamiento de un proceso mas que de los resultados. Un método de anélisis y ex-
plicacién de las relaciones que se dan entre las diferentes partes que constituyen una
investigacion. Y donde la combinatoria de escritura, exposicién de la documentacién
y el uso de diferentes medios constituyen la cartografia que debe presentarse como
una unidad indiferenciada.”

Esquema 4
Exposicién de la investigacion

- Privilegia los procesos y la toma de decisiones frente a los
resultados.

- Enfatiza las relaciones entre teorfa y prictica, y entre los
diferentes recursos y métodos de la investigacion.

- Experimenta con las formas de publicacién y exhibicién: hace
uso de texto, imagenes y audiovisuales.

Fuente: Grande (2013). Elaboracién propia.

12 En el subcapitulo sobre metodologia y conceptualizacion, hemos considerado el uso de la bita-
cora como un método de presentacién de una determinada investigacién en arte.
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Este capitulo se encarga de proponer una manera de afrontar la investigacion artis-
tica de manera concreta. Debido a las diferencias entre la investigacion en artes y
otras formas de investigacion que hemos sefalado en el capitulo anterior, esta guia
tiene diferencias con otras guias metodoldgicas. Especialmente esto se observa con
respecto a la practica, aquella instancia que precisamente distancia a la investigacidn
en arte de la produccion de un texto de investigacién. Asimismo, aunque podemos
proponer ciertos pasos légicos en la elaboracién de la propuesta y conceptualiza-
cién, esta idea de precedencia no se puede sefalar en aquellos momentos en los que
la investigacién se enfrenta a “pasar a la préactica”. Sin embargo, esta apertura a la
contingencia que implica originalidad en la labor préactica y nuevos formatos de pre-
sentacién no resta que siga los principios que rigen toda investigacidn (tanto artistica
como no artistica), entre los que destaca el de la rigurosidad con respecto a los con-
ceptos y sus consecuencias, lo que significa una labor de seguimiento y explicitacién
de los procesos que se estan llevando a cabo.

Este capitulo, entonces, se dividird en tres secciones: disefio de la investigacion, di-
mensiones de la practica y dimensiones de la presentacién de la investigacion.

2.1 Diseiio

En esta parte de la guia describiremos el proceso a través del cual una primera idea,
que puede salir de la experiencia personal como de un interés tedrico determinado,
se convierte en un concepto. Y este, a su vez, en el guion que definira el recorrido de
la investigacion. El disefio estd conformado por las siguientes partes: indagacién,
estado del arte, contexto y justificacion; conceptualizacién y metodologia; proble-
matica artistica.

2.1.1 Indagacién

El proceso de investigacidn artistica usualmente se desencadena por multiples vias.
En algunos casos se trata de preguntas claramente definidas en funcién a una proble-
matica de investigacion; en otros, vemos que la anima un deseo de experimentacion
con la materia o los medios. Podriamos pensar también en casos donde la investi-
gacién busca generar una perspectiva artistica de ciertos problemas no artisticos,
como aquellos que enfrenta la investigacidén en ciencias sociales, humanidades o
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incluso ciencias; por Gltimo -aunque podriamos continuar con la lista-, a veces, la in-
vestigacidn artistica surge de situaciones profundamente subjetivas, y busca tender
puentes entre la experiencia individual y el &mbito publico.

Desde luego, muchas de estas caracterizaciones pueden ser encontradas en otras
disciplinas, pero lo que especifica a la investigacién artistica es el papel que la inda-
gacién tiene en el proceso entero de investigacién. Lo que aqui denominamos inda-
gacién toma el lugar de aquello que usualmente los artistas llaman “intuicién”. Sin
embargo, al pensarse en el terreno del arte, la dltima supone un cierto grado de
incomunicabilidad, al suponerse un resultado directo de cémo un individuo conoce
o percibe cierto aspecto de la realidad. En el modelo tradicional de las Bellas Artes,
la intuiciéon operaba como el terreno individual de lo inefable, del genio propio de
cada artista. Una suerte de don personal e intransferible.”® Podriamos decir que ese
sistema tradicional le asignaba a la sensibilidad subjetiva el principal valor del arte,
mientras que el siglo XX cuestiond esa asignacién y propuso a los aspectos raciona-
les o comunicativos como lo central en el arte. Sin embargo, siguiendo lo propuesto
en el capitulo 1, en la investigacién artistica se trata de articular ambas dimensiones.

Sin eliminar el papel que la intuicién -por lo demas, un concepto bastante discutido-
tiene en la investigacién artistica, vamos a explorar distintas formas de dar cuenta de
ese momento inicial, a veces nebuloso y otras veces bastante claro, mediante el cual
una investigacion artistica puede empezar a establecer su problemética y el método
con el que la abordard. Para Henk Borgdorff, este momento da cuenta del carécter
no-conceptual y prerreflexivo -de apertura hacia una experiencia previa a toda ra-
cionalizacién-, y es una de las caracteristicas de la investigacién artistica: “Parte de
la significacién y singularidad de la investigacién artistica parece ubicarse en su es-
timacion y articulacidn de este saber prerreflexivo, tal como aparece en las practicas
artisticas y productos artisticos.” (2012: 169)

Cuando Borgdorff habla del saber prerreflexivo alude a la forma en que la fenome-
nologia ha pensado el concepto de experiencia. Lo crucial de esta tradicién filoséfi-
ca, como Max van Manen (2007) sostiene, consiste en postular que el significado de
la experiencia humana debe fundamentarse en la experiencia vivida, a partir de la
cual el pensamiento reflexivo -la indagacién fenomenoldgica- buscard comprender
cémo la préctica humana se desenvuelve al mismo tiempo como pensamiento y ac-
cién. El autor plantea que la experiencia debe ser entendida siempre como experien-
cia-que-es-vivida, es decir, que la experiencia no puede ser reducida a los esquemas
conceptuales que podemos construir para pensarla.

Estas ideas resuenan en lo planteado en el capitulo 1 sobre la investigacién artistica
como un proceso donde la teoria y la practica se desarrollan al mismo tiempo, de

13 Juan Acha planteaba que, en dicho modelo tradicional, las artes se entendian como disciplinas
que producian imagenes bellas, "y la alusién a la belleza (...) significaba que la obra de arte valia
maés por lo sensitivo de sus imagenes que por lo racional de las mismas.” (1979: 73)
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forma indiferenciada, y es a través del proceso reflexivo -lo que Hanula et. al llaman
el trabajo conceptual- que podemos dar cuenta de los distintos aspectos, saberes,
experiencias y dimensiones del proceso de investigacién. Hablar de la experiencia
vivida puede implicar muchas cosas: desde narrar la propia biografia y la memoria
personal, o explorar las emociones y las condiciones existenciales, hasta discutir ex-
periencias particulares, como pueden ser viajes o incursiones en espacios sociales
ajenos al nuestro (ver secciéon 2.1.4 Conceptualizacion y metodologia). Desde luego,
la indagacion en la propia experiencia puede también ocuparse de explorar los sue-
fios y sus posibilidades simbélicas.

La propuesta de Elizabeth Lino Cornejo, “La Ultima Reyna”, es un work in
progress, cuyo laboratorio artistico se sitia en la ciudad minera altamente
contaminada de Cerro de Pasco, ubicada a 4,380 m.s.n.m., en los andes
centrales del Peru. Desde su ciudad natal, Lino propone bajo un giro con-
ceptual sarcastico, que Cerro de Pasco sea elegido “Maravilla Universal
y Paisaje Cultural Histérico de la Nacién”. Asi, inicia', desde el 2009, una
serie de intervenciones multidisciplinarias (visual, antropolégica, literaria,
plastica y documental) que parten de su propia experiencia biografica y
que se desarrollan a través del ejercicio escénico usando como plataforma
el espacio virtual. Ver grupo de imagenes n® 1"®

Siguiendo al historiador del arte Georges Didi-Huberman, en la experiencia vivida
encontramos potenciales sintomas que pueden animar una investigacién mayor. El
autor reflexiona sobre cémo las disciplinas académicas -la historiografia del arte en
su caso- plantean a priori las reglas para la construccion de sus objetos de estudio.
Pero algunas experiencias pueden desafiar dichas reglas y producir nuevos objetos
de investigacion. A través de la experiencia, y a veces de forma subita, encontramos
problemas metodoldgicos y epistemoldgicos que cuestionan los marcos disciplina-
rios y nos enfrentan a un problema: ;cémo incorporar un nuevo problema -visual,
conceptual, etc. - a las metodologias ya existentes? Una de las respuestas la encontra-
mos en la nocién de reflexividad: |la capacidad del investigador para distanciarse de
sus presupuestos metodoldgicos y tedricos, contrastarlos con la propia experienciay
cuestionar su propio lugar de enunciacién.'

Puede ser provechoso establecer un paralelo entre la investigacion artistica y la his-
toriografia. Una de las précticas fundamentales de la Gltima disciplina es la indaga-
cién en archivos documentales. Contra lo que podriamos pensar, aquella préactica
muchas veces se desarrolla muy lejos de la claridad que los manuales metodoldgicos

14 El detonante del proyecto fue la promulgacién de la “ley de trasladado de la ciudad de Cerro de
Pasco” (Ley 29293), que se dio a fines de 2008.

15 Ver indice de imagenes. Elizabeth Lino, La ultima Reyna, 2009.

16 Para contrastar la reflexividad aplicada al investigador inmerso en un proceso de investigacién
con la reflexividad como problema intersubjetivo -en el trabajo de campo etnografico-, ver Gu-
ber (2004 [1991]). Véase también Gray y Malins (2004: 22-24).
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Grupo de imagenes n° 1
Fuente: Lino (2009).
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suponen: el historiador no siempre se enfrenta al archivo teniendo completamente
claro qué busca, sino que lo hace abierto a la sorpresay al encuentro de relaciones o
asociaciones inéditas entre los materiales que examina. Siguiendo a Borgdorff(2012),
podemos hablar de aquellos encuentros con lo inédito o inesperado como de un mo-
mento de contingencia en la investigacién.” Ver grupo de imagenes n° 28

Es en ese sentido que se construye el proyecto ATLAS PERU -primero, en la
instalacién (2001), y luego, en la publicacién (2002)- del artista Fernando
Bryce- indagando en los archivos y seleccionando los discursos encontra-
dos en folletos politicos, carteles, volantes, articulos de periédicos e image-
nes, revistas y publicaciones periédicas, publicaciones turisticas y corres-
pondencia, ya sea por su valor textual, estético o histérico. Luego a través
del método, al cual el artista denominé "analisis mimético”, se apropia de
representaciones variadas diseminadas alo largo de la historia del Peri. Asi
logra una nueva mirada de la historia local desde los afios treinta hasta el
cambio de siglo, a través de 495 dibujos realizados con tinta china. En este
recorrido temporal, el analisis mimético es una forma de ver la historia de
otra manera, no como una narrativa lineal, sino con énfasis en instantes de
ambigliedad que cuestionan las representaciones que han predominado.

Hemos asumido hasta el momento que el artista se enfrenta a diversos materiales
y repara en su propia mirada -y su experiencia personal- a través de un proceso re-
flexivo. Esto le procura, en principio, una disposicién a construir problemas de inves-
tigacién que no necesariamente se derivan de un conjunto de proposiciones forma-
les. Aqui es importante introducir un concepto de archivo que permita deshacer la
imagen de un sujeto enfrentado a ciertos objetos -documentos- y nos lleve hacia un
terreno mas amplio: el del discurso.

Para Michel Foucault, el archivo no alude a los espacios institucionales que albergan
documentos, sino a los sistemas que organizan los enunciados en una sociedad. El
archivo es el sistema de discursividad que regula lo dicho -y lo que puede ser dicho-,
aquello que instaura “los enunciados como acontecimientos (con sus condiciones y
su dominio de aparicién) y cosas (comportando su posibilidad y su campo de utiliza-
cién).” (2002: 169) Asi, el anélisis del archivo -nuevamente, no se trata solamente de
los objetos o huellas materiales de la cultura- nos permite discutir las formas de orga-
nizacién de los saberes y acontecimientos sociales, pues ellos se agrupan bajo figuras
determinadas que definen horizontes de temporalidad, donde nos vemos interpela-
dos por configuraciones sociales distintas a las de nuestro presente inmediato. Note-
mos que la perspectiva foucaultiana nos invita a examinar esos saberes como parte
de un archivo, esto es, a partir de cdmo el conocimiento se configura bajo sistemas de

17 Para una discusién sobre la relacién del arte contemporédneo con las practicas archivisticas de la
historiografia, ver Giunta (2014) en particular, la seccién dedicada al artista peruano Fernando
Bryce.

18 Ver indice de iméagenes. Fernando Bryce, Atlas Perd. 2001.
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organizacién que construyen no solo problemas cientificos, sino perspectivas sobre
la realidad social que atraviesan nuestra experiencia cotidiana."”

Dicho esto, podemos trazar ahora un mapa que describa el paso de una indagacién
inicial en la investigacién artistica: en primer lugar, el artista se enfrenta tanto a expe-
riencias como a materiales®® que pueden conducir al descubrimiento de un problema
de investigacion, que puede formularse como una intuicién o inquietud. Luego, se
trata de trazar las relaciones entre ese problema y las distintas tradiciones de conoci-
miento que convoca, a veces restringidas a la historia del arte, o bien como puentes
hacia otras disciplinas. Finalmente, el problema puede adquirir una perspectiva mas
amplia que lo ubique como parte de un archivo -en el sentido foucaultiano-, es decir,
entendiéndolo como la interseccién de distintos saberes histéricamente situados y
concibiéndolo como un problema relativo a la experiencia de la realidad social. De
esta forma, aquello que inicialmente aparecié como una intuicién, o como el produc-
to de un encuentro contingente con algun aspecto de la realidad, puede configurarse
como una problemética especifica que, sin eliminar las huellas de ese sintoma, des-
encadene un proceso de investigacion artistica.

2.1.2 Estado del arte

El estado del arte (del inglés, state of the art), o estado de la cuestidn, es lo que con-
tinda, dentro del orden ldgico, al proceso de indagacién previa. Aqui, el artista va
dejando el espacio prerreflexivo y se orienta hacia un estudio més organizado de
las fuentes y referentes en los que se ha enfocado. El estado del arte es, entonces, el
estudio consciente de un corpus textual (en un sentido amplio, que incluye no solo
textos escritos, sino también visuales, performaticos, etc.) para ubicar su intervencién
particular en ese universo indagado. El estado del arte permite fortalecer la investi-
gacién, pues asi se conoce a fondo los elementos que se ponen en relacién y se tiene
un conocimiento respecto a intentos previos similares al de la investigacion propues-
ta. Un estado del arte robusto contribuye a la rigurosidad y originalidad del proceso
de investigacion.

Aunque este paso estd presente en todo tipo de investigacion, podemos notar al-
gunas diferencias en la investigacion artistica. El ya mencionado caracter interdis-
ciplinario hace, por ejemplo, que las fuentes que pueden ser consultadas sean muy

19 En ese sentido, la nocién de discurso de Foucault es bastante cercana -al menos en esa férmula
inicial en su trayectoria filoséfica- a las nociones marxistas de la ideologia que la entienden
como una dimensién que articula la experiencia individual con las condiciones de existencia
social.

20 Por materiales nos referimos tanto a lo orgénico natural, como pigmentos, agua, piedra, fuego,

etcétera, o bien los materiales objetuales, como imagenes, documentos, textos, obras artisticas,
entre otros.
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diversas.?’ En primer lugar, mientras que, en otras ciencias y artes, el estado del arte
consta de una revision tedrica de fuentes escritas, en el caso artistico, la dimensién
audiovisual, e incluso performatica, es igual o méas importante. Las imagenes (archi-
vos de imagenes u obras anteriores que trabajan un tema similar) son fuentes que
nos pueden permitir aportar a la investigacidn, tanto por el sentido teérico que se
puede extraer de estas, como también en un sentido practico de dar una referencia
técnica para ser utilizada en la elaboracién de la "obra”. Asimismo, en el caso de la
performance, por ejemplo, es la propia experiencia del movimiento del cuerpo -o
ausencia de este- en un determinado contexto la que puede ser tomada como fuente
de reflexion a través de su captacién en video o imagen. Estas fuentes audiovisuales,
que antes eran muy dificiles de acceder debido a que se necesitaba viajar a museos
por el mundo o ser parte de la escena artistica donde los eventos sucedian, ahora
se han hecho més accesibles debido a la difusion a través de internety el auge de la
documentacién de arte.?? Estas fuentes deben serigualmente citadas y referenciadas
como las fuentes escritas tradicionales.®

En segundo lugar, mientras otras especialidades tienen su fuente especifica (los his-
toriadores, el archivo; los cientificos sociales, estadisticas o trabajo de campo; los
economistas, las estadisticas; los cientificos, resultados previos de experimentos,
etc.), en el caso de la investigacidn en arte, no hay tal cosa. Puede haber fuentes que
por lo general estén més conectadas con el arte, investigaciones sobre los colores,
los materiales y lenguajes de la produccién usualmente considerada como arte, asi
como ramas de la filosofia (estética), la historia (historia del arte) y las ciencias sociales
(sociologia o antropologia del arte), pero esto no significa que sean fuentes privile-
giadas. Més bien, el proceso de investigacion artistica lleva a consultar fuentes que
pueden parecer tan distantes como puede ser la neurociencia o la geologia, segin
addnde se dirige el tema de investigacién. Esto, sin embargo, no significa que la in-
vestigacidn artistica ignore la disciplina que estd empleando para su proyecto, por
el contrario, toda vez que un artista se aproxime a una fuente codificada desde otra
disciplina debe tomar en cuenta sus esquemas y reglas para no caer en una interdis-
ciplinariedad diletante.

Lo anterior, sin embargo, no quita que existe un elemento que resulta necesario, que
es el conocimiento del propio terreno artistico, es decir, cdmo desde el arte se ha
pensado directa o indirectamente el tema que se va a tratar de expresar. Esto ase-
gura la originalidad en el trabajo. Asimismo, aunque el espectro de investigacién de
fuentes es amplio y variado, este se ird estrechando una vez que se vaya consolidando
mas el tema de la investigacion. Este paso se encuentra muy entrelazado con el paso
siguiente de conceptualizacion, ya que otorgard materiales (ideas, relaciones, imége-

21 Esta movilidad de fuentes y conceptos de la investigacion artistica la comparte con la manera en
que las humanidades estén rearticulandose contemporaneamente. Véase Bal (2002).

22 Véase Groys (2016, 2014).
23 Para lo cual se debe recurrir a la Guia PUCP para el registro y el citado de fuentes (PUCP 2015).
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nes) mas concretos para que luego sean pensados ya desde la propuesta especifica
que se buscaréa hacer.

En ese sentido, podemos hacer referencia a la especificidad planteada
en la seleccién de los ingredientes que constituyen el insumo conceptual
del ment y de los materiales utilizados durante la cena performatica Eat,
Drink, Spill, Hope. Iniciativa de la artista y activista Teresa Borasino (2016),
que promueve la soberania alimentaria y la permacultura, la cual denota
un proceso de investigacion artistica de metodologia hibrida (cientifica y
empirica), y que surge de la colaboracién con un chef, activistas y artistas.
Ver grupo de imagenes n°® 3%

Esta etapa de la investigacion artistica aplicada refiere al conocimiento sobre la impli-
cancia histérica o estético-simbdlica de los materiales. Por ejemplo, cada pigmento
y cada arcilla tiene una historia socioeconémica y politica. No es lo mismo realizar un
trabajo con rojo cinabrio (rojo bermellén) que con rojo cochinilla o achiote (rojo car-
min). Simbdlicamente, en el Perd, el rojo cinabrio se ofrendaba en los antiguos ajuares
funerarios del mundo andino. Sin embargo, este pigmento con el tiempo pierde la luz
del colory se negrea. En comparacion, el rojo cochinilla, que en Pert también provie-
ne del achiote, es un pigmento oriundo de América que fue llevado a Europa durante
el proceso de colonizacion.?> Asi la historia politica internacional del rojo carmin esta
tefiida del poder politico y econémico que Europa adquirié de su comercializacion.
En cuanto a la historia local del carmin, tenemos que su significado histérico desde la
erarepublicana se relaciona con los simbolos patrios y que a partir del conflicto arma-
do interno se le relaciona, por el contrario, con los movimientos subversivos (MRTA y
PCP-SL). Sin embargo, las mujeres de la etnia amazdnica Candoshi o Shapra (Loreto,
Perd) -entre otras etnias andinas y amazdnicas- utilizan la pintura facial roja (que pro-
viene del achiote) como signo de encuentro desde tiempos ancestrales.?

2.1.3 Contexto y justificacién

Una vez realizada la indagacién y consignado el estado del arte, se procede a situar el
conocimiento alcanzado proveniente de diversos lugares, espacios culturales y mo-
mentos histéricos en el contexto actual. Este ejercicio de recontextualizacién sugiere
la relevancia de la investigacion artistica, ya que dejard en claro la potencial insercidn
social que la investigacién en curso podria generar. Mostrar el contexto de la inves-
tigacion artistica implica responder a los siguientes cuestionamientos: ;en qué difie-
ren las investigaciones previamente realizadas de la nueva investigacién propuesta?,
icuél es la pertinencia social del nuevo enfoque propuesto?, jpor qué es importante

24 Ver indice de imagenes. Teresa Borasino, Eat, Drink, Spill, Hope. 2016.
25 Sobre la historia politica del color rojo a nivel internacional consultar el libro de Butler (2005).

26 La etnia amazdnica habita las riveras de los rios Huitoyacu, Chapuli, Morona y Pastaza, Alto Nu-
curay y en el Lago Rimachi (Musa Karusha) en la regién Loreto en Perd.
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Fuente: Borasino (2016).
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Grupo de imagenes n° 4
Fuente: Salas (2015)
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realizar esta investigacion hoy en dia?, ;con qué momento histérico, social y politico
dialoga la investigacién?

Como veremos més adelante, la respuesta a estos cuestionamientos esté relacionada
con el enfoque conceptual, la metodologia artistico-teérica propuesta y, finalmente,
con el aporte o hipédtesis del estudio a desarrollar. Mientras mas desarrollado esté el
concepto, y mas especificos sean la metodologia y el lenguaje del arte propuesto,
mayor vigencia tendré la hipétesis, por ende, mayor relevancia tendréa el aporte. Lo
que se debe lograr es poder justificar ante la comunidad académica la importancia
que tiene dicha investigacidn artistica en la actualidad.

Otro ejemplo lo podemos encontrar en la exposicion de Juan Salas titulada
Progresién Geométrica (2015). En esta, el artista coge como tema el pro-
gresivo interés del discurso del arte contemporaneo limefio por la imagen
creada por Emilio Hernandez Saavedra para el catadlogo de su muestra del
afio 1970, Galeria de Arte. Esta imagen, que muestra la sede del museo de
arte de Lima (el actual MALI) borrado del paisaje urbano, empez6 a ser lei-
da como una evidencia o profecia de la orfandad de instituciones artisticas
que caracteriza al Peru. Esta tesis, articulada principalmente por el curador
Gustavo Buntinx en su categoria del Vacio Museal?, ha llegado incluso a
constituirse como el relato central que el propio MALI ha asumido como
fundamental para contar la historia del arte contemporaneo peruano®. La
obra de Salas recopila precisamente (casi) todos los momentos y soportes
donde esta imagen se ha reproducido, pero, precisamente, al disponerlos
en su materialidad (catalogos, bocetos, partes de libro, etc.) toma distancia
del discurso que se ha urdido en relacién con la imagen. Esto se resume en
la pieza central de la muestra, Perspectiva, en donde se observa cémo la
imagen de Hernandez pasé por sucesivas ampliaciones y cambio de for-
matos recientemente, del catdlogo de 21,5 x 22 a un 6leo de 220 x 200 cm.
La estrategia de Salas aqui es limitar el display a solo mostrar las distintas
dimensiones por sus contornos y dimensiones cuantitativas, asi evacua el
significado impregnado a cada una de estas ampliaciones y permite articu-
lar de otra manera el significado de la obra. Ver grupo de imégenes n° 4%°

2.1.4 Conceptualizacién y metodologia

Como hemos podido ver hasta ahora, existen diversos pasos previos que definen
el caracter de la investigacion artistica. Desde el disefio como una hoja de ruta, que
permite constatar el caracter plausible del asunto de la investigacion y de sus posibili-

27 Véase Buntinx (2007).
28 Quijano, Rodrigo y Tatiana Cuevas (eds.) 2011.

29 Ver indice de imagenes. Juan Salas, detalle de Progresion Geométrica de afo 2015, Galeria
L'Imaginarie, Lima.
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dades de realizacion, hasta el marco de experiencias y referencias, que van a detonar
el proceso reflexivo de la investigacidn. Asi, el artista parte con una serie de pregun-
tas sobre algin fendmeno del mundo que le conmueve o le atafie y del que se pueda
extraer algun tipo de reflexién o conocimiento. Desde el primer momento en que se
sitia el tema dentro del campo de investigacidn, se estan desplazando los significa-
dos para reinterpretarlos en otro contexto. No importa si la preocupacidn se inscribe
en la misma experiencia social del artista (performance, autoetnografia), o en el arte
como parte de una cultura visual mas amplia (estudios visuales, critica institucional) o,
por Gltimo, en temas como la explotacién econdmica (economia, politica), siempre se
trate de interpretar significados sociales y culturales.

Tenemos, entonces, una indagacién previa que esta relacionada con algun interés o
experiencia personal (momento vital y prerreflexivo), las conexiones de esas inquie-
tudes con el mundo, a la manera en la que Wright-Mills definia el archivo privado de
experiencias y su conexién con el todo social (1959), un distanciamiento con esas
experiencias personales (extrafiamiento) y su relacién con un archivo o marco teérico
que permite situarlo dentro de un contexto de investigacién (momento reflexivo). Es-
tas diferentes decisiones estarian condicionadas a los diferentes aspectos del disefio
y el proceso de investigacion. Es decir, a las decisiones determinadas y contingentes
del propio proceso indagatorio.

Existen artistas que trabajan con preocupaciones mucho mas personales y autobio-
graficas, como el caso de la artista Eliana Otta, donde la reflexién, probablemente,
apunta a la cuestién de la construccion social del sujeto y sus afectos mas intimos.
Aquilo que interesa es la interpretacién de los imaginarios y de las comunidades sen-
timentales. Por otro lado, hay artistas que se interesan por temas menos personalesy
donde la exploracién bibliogréfica debe ser méas exhaustiva, como es el caso de losu
Aramburd y su trabajo sobre la utopia modernista. En el primer caso, el punto de par-
tida tiene que ver con la experiencia sentimental y afectiva, no exenta de una actitud
reflexiva o autorreflexiva. En este tipo de proyectos no pocas veces se hace uso de la
auto-etnografia y de los métodos de la etnografia antropoldgica: observacién parti-
cipante, entrevistas, encuestas, etc. En el segundo, hay un tema de interés que exige
una revision de tipo mas de archivo en un primer momento. Lo que no quiere decir,
tampoco, que no se intercalen los métodos mas empiricos con los conocidos como
de gabinete, pero hay lineas predominantes en los procesos descritos.

Esquema 5
Las dos lineas metodoldgicas predominantes

Fuente: Elaboracién propia.
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Ya sea que esta primera aproximacion se haga a través de la investigacion con el
archivo y algun tipo de material bibliogréfico o haga uso de algunos métodos et-
nograficos, como la observacion participante, ninguna de estas exime al artista del
autorreflexion constante y de las explicaciones e interpretaciones de sus decisiones.
Como sucede con la etnografia interpretativa®, se trata de adoptar una postura mas
reflexiva, y de poder narrar las relaciones entre lo subjetivo y la exploracién de esos
primeros pasos indagatorios. Es decir, al cardcter hermenéutico se suma el narrativo.
Veamos qué dice Herndndez sobre esta orientacién cualitativa de la investigacién en
arte:

Tenemos asi una primera definicién, (...) que configura a la investigacién ba-
sada en arte como un tipo de investigacion de orientacion cualitativa que
utiliza procedimientos artisticos (literarios, visuales y performativos) para dar
cuenta de practicas de experiencia en las que tanto los diferentes sujetos
(investigador, lector, colaborador) como las interpretaciones sobre sus ex-
periencias desvelan aspectos que no se hacen visibles en otro tipo de inves-
tigacidén. Pero esta no es la Gnica definicién. (2008: 92-93)

Como refiere Hernandez en la cita anterior, hay una dimensién narrativa sumamen-
te importante. Desde el primer nivel conceptual que se estaria cristalizando en esta
parte del proceso, lo que busca la exigencia narrativa es situar y contextualizar la
investigacion. Desde la relacion del artista con el tema, la exploracién y los mismos
descubrimientos, se va construyendo una trama textual que deja de ser un suplemen-
to para convertirse en una parte crucial de la investigacion.®'

Ver grupo de imagenes n° 532

Durante los afios 1981 y 1982, la artista conceptual Teresa Burga desarroll6,
junto con Marie France Cathelat, la investigacion artistica compilada poste-
riormente en un tomo titulado Perfil de la mujer peruana (1982). La imagen
cientifica del utero visto de perfil (izquierda) fue, segin Burga, la primera
imagen del proyecto y una variante de la misma fue utilizada en la portada
del libro.® El giro conceptual en el cual Burga intenta medir -anatémica,
fisiolégica, social y artisticamente- da una nueva perspectiva a la visiéon de
la mujer peruana. El proyecto en si ha sido disefiado a través de mapas con-
ceptuales (derecha), los cuales son recurrentes en su obra.

Hemos dicho que toda esta primera parte determinaria ese primer esfuerzo concep-
tualizador, que es de vital importancia a la hora de disefar la investigacidn artistica.

30 Un recurso metadiscursivo que ya la antropologia posmoderna habia trabajado: la autoexplora-
cién y la interpretacién como estrategia metodoldgica y narrativa. (Geertz 1987, 1989)

31 Esta linea cualitativa ha sido explicada muy exhaustivamente por autores como Eisner (1998) y
luego retomada por Hernandez (2006, 2008).

32 Ver indice de iméagenes. Teresa Burga (s/f)

33 Conversacién entre Ballén y Burga, 2016.
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Decisiones de tipo temético e indagatorio que comprenden un primer nivel con-
ceptual por la capacidad del investigador de poder explicar y analizar esas mismas
decisiones y los derroteros de la investigacion. El segundo vendria de la relacién
entre este momento y la decisién, siempre conceptual, de trabajar con un medio u
otro dentro de un contexto determinado. Pero vayamos por partes. Hablar de con-
cepto siempre es problematico y no pocas veces genera confusiones, como las que
asocian esta definicién con el arte conceptual. Y aunque no sean lo mismo, pode-
mos afirmar que su antiformalismo, su apuesta por la investigacion y la dimensién
discursiva fueron esos primeros antecedentes para lo que ahora conocemos como
investigacién basada en las artes.3* Para Morgan, el arte conceptual es el arte de la
ideay del lenguaje:

Dado el énfasis puesto sobre el lenguaje, el arte conceptual requeria un me-
dio de representacion por el que se pudiesen comunicar las intenciones de
quienes lo practicaban de un modo mas directo, a través de medios suple-
mentarios. Estos "documentos” o “componentes” -como a veces se les llama-
ba- incluian textos impresos o manuscritos, libros, peliculas e instalaciones.
De ahi que la funcién del lenguaje como otro medio formal de construir “sig-
nificado” llegara a ser esencial. (2013: 33)

Esta idea del suplemento textual ha sido uno de los asuntos mas discutidos en la
investigacion artistica y de hecho todavia no queda clara su funcién en este nuevo
paradigma. Sin embargo, el texto, como ya hemos dicho, va a ser fundamental para
situar ese primer momento conceptual de la investigacién. Si nos cefiimos a la defini-
cién del arte conceptual que elabora Morgan, obtenemos una primera definicién de
lo que es un concepto en arte: una idea que puede ser analizada y explicada a través
de un discurso textual o una idea que remite a una discursividad artistica. Este primer
momento de la concepcidn conceptual es muy importante a la hora de situar un tema
en un contexto de investigacién. El ssgundo momento aparece cuando las relaciones
entre documentacidn, nuevos significados y medios visuales y materiales se intensifi-
can y casi se desdibujan. Llamaremos a este proceso “mapeo de las intersecciones”.
Este nuevo modelo facilita la visualizacion de las relaciones entre creatividad, escri-
tura tedrica y conceptual, y produccién material. Estas relaciones lo que permiten es
reconocer el nivel de coherencia entre los conceptos y seran tratadas més adelante
en la seccién sobre la practica. Esta misma condicién hace que la investigacién en
arte se caracterice por su desplazamiento entre la creatividad y los métodos maés
rigurosos de investigacién.

34 Se entiende que, si bien la investigacién artistica es un factor intrinseco a cierto tipo de arte
desde la antigliedad, este solo se ha reconocido por la academia como tal recientemente. Ver
capitulo 1.
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Ese proceso supone toma de decisiones relacionadas con los siguientes dominios:

* Tema/Disefio/Indagacién
Aqui lo que se deberia considerar es cémo un tema se inserta dentro del campo
del arte y como es plausible de someterse a una indagacién. Un tema de inves-
tigacidn en este campo debe poder ser delimitado, y ser susceptible de anélisis
y explicacion.

* Estado del arte/Marco tedrico/Repertorios/Documentacion
En esta parte de la investigacion, la inscripcion discursiva no solo se da a un nivel
tedrico sino también de la propia préactica artistica. ;Qué artistas han trabajado
temas similares? ;De qué manera? ;En qué espacios? Y también un trabajo de
recojo de datos a través de recursos, como encuestas o entrevistas.

* Materialidad/Inmaterialidad
Aqui es muy importante la seleccién de los medios para el desarrollo de la in-
vestigacidén. Ya sea que se decida trabajar con una performance efimera o una
instalacion esta debe responder a una justificacién. Esto se puede traducir en
la siguiente pregunta: ;cémo se inserta un saber o un concepto dentro de una
practica artistica?

* Contexto
El contexto abarca tanto al tema que debe situarse dentro de la investigacién
artistica como la reflexién sobre los soportes de circulacién en los que expondra
tanto el proceso como los resultados de la investigacion.

Asi, la dimensién conceptual de un proyecto actuaria como una superficie que per-
mite las relaciones entre las diferentes ideas o capas teméticas, y las convierte en un
solo procedimiento. Esta, ademas, facilita que ninguna de las partes del proceso se
convierta en una mera ilustracién de la otra, como suele pasar con algunas investiga-
ciones donde la teoria solo es la justificacién de la practica o donde la practicailustra
laindagacién tedrica. El concepto, en ese sentido, convierte todas esas partes en una
unidad relacional. Como afirma Judith Siegmund: “Desde un punto de vista teorético,
me parece plausible hablar de una interconexién de saber y materialidad. En este
contexto, el concepto de lo material no significa en modo alguno algo asi como una
sustancia o un hardware. El mundo, en la medida en que se presenta preinterpreta-
do [vorinterpretierte], consiste de suyo en materiales que poseen ya significados.”
(2011)

En ese sentido, hablamos ya no solo de lainmersién en archivos tedricos y visuales (que
comportaba laindagacién previay el estado del arte), sino en un primer reconocimien-
to de los significados de cada parte de la investigacion. Tema, contenido y materia.
Esta documentacién e interpretacién configuran ese primer momento conceptual.

39



GUIA DE INVESTIGACION EN ARTE

Esquema 6
Recorrido conceptual de la investigaciéon

Tema — Interpretacién — Documentacién — Concepto

Concepto — Produccién — Contexto — Investigacion

Fuente: Elaboracién propia.

2.1.5 Problematica artistica

En la escritura de una tesis propiamente tedrica, Umberto Eco plantea usar el indice
de la investigacidn como hipdtesis del trabajo ya que este puede servir para definir
el dmbito de la problematica. El indice sefiala los caminos del recorrido indagatorio,
experimental y metodoldgico, asi como el lugar al que se puede llegar a través de ese
recorrido especifico que, finalmente, seria la hipdtesis. Luego plantea la redaccién
de un esbozo de introducciéon, que no serd sino el comentario analitico del indice.
Eco plantea que, durante el desarrollo de la tesis, la introducciéon e indice tienen que
ser continuamente reescritos segun el avance del trabajo. Sin embargo, este ejerci-
cio continuo sirve para esclarecer las ideas fundamentales que posteriormente seran
analizadas, asi se pueden sefialar los posibles alcances del anélisis. (2004)

Ver grupo de iméagenes n° 6%

Durante los afios 1924 y 1925, la disefiadora limefia Elena Izcue desarrollé la
investigacion artistica compilada posteriormente en dos tomos titulados El
arte peruano en la Escuela (1926). Elena lzcue se dedicé al rescate mimético
de laiconografia precolombina, de ese modo estudié rigurosamente las for-
mas y sus significados para luego contextualizarlos a su época. La pertinen-
cia de los resultados de sus estudios se difundio a través de la creacién de
un manual para la ensefianza del dibujo en las escuelas peruanas. Podemos
suponer que, en su caso, la problematica planteada por lzcue estaria situada
en el distanciamiento histérico del arte precolombino ancestral, en la falta
de continuidad epistemolégica dada la ausencia de transmisién iconogra-
fica a las nuevas generaciones, en suma, el problema del legado histérico
ancestral de los pueblos indigenas. A través de un giro conceptual que po-
demos calificar como decolonial, la forma en la que lzcue recontextualiza el
lenguaje de la estética etnografica precolombina, que da una vigencia con-
temporanea, constituye uno de los mayores aportes o hipétesis artisticas
que sus disefios textiles e investigaciones plasticas portan.

35 Ver indice de imagenes. Elena lzcue, 1926.
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Si bien la investigacion artistica que surge de una determinada problemética puede
ser de indole tedrica, esta debe también alcanzar el nivel artistico. Una problemética
que atraviesa las diversas etapas previamente mencionadas, como la indagacién, el
estado del arte, su contextualizacion y justificacion, debe consolidarse en una hipé-
tesis que seré luego desarrollada en la practica artistica. En este sentido, la hipdtesis
funciona como una propuesta temética que, luego de todo el proceso sefialado an-
teriormente, debe cristalizarse en una propuesta artistica. Las relaciones que se van
dando entre los diversos estadios del proceso y que, en el caso de la investigacion
en arte, no estdn necesariamente sujetas a un orden. Aqui de lo que se trata es de
plantear una hipdtesis como lenguaje estético singular.

Ver grupo de imégenes n°® 7%

La obra de Johanna Hamann (Lima, 1954-2017) explora las significaciones
del cuerpo humano desde distintas perspectivas que informan de un cons-
tante proceso de indagacién. Sus primeras propuestas formaron parte de
una generacién de egresados de la PUCP -bajo las ensefianzas de Adolfo
Winternitz y Anna Macagno- que suscribian un paradigma modernista: la
obra Barrigas (1978-1983) muestra una exploracién de la maternidad que
interroga al cuerpo femenino como espacio de reproduccién de la vida.
Posteriormente, aun articulada a una bisqueda de la expresion a través del
objeto plastico, la artista desarrollara la exhibicion El cuerpo blasonado
(1997), donde explora nuevamente los condicionamientos sociales de los
cuerpos en sus diferencias sexuales, simbélicas y politicas.

Hacia la década del 2000, Hamann redefinira su trabajo, desplazando su
interés desde el cuerpo como vehiculo de expresién hacia la mirada cien-
tifica, entendida como un campo discursivo -en el sentido foucaultiano.
En Cuerpo, fragil refugio (2002) presentara una primera aproximacién a
la representacidn cientifica del cuerpo humano, a través de la exploracién
de la medicina moderna desde un punto de vista histérico. Mas adelante,
desarrollara trabajos como Las seis capas de la corteza cerebral y Transmi-
siones neuronales (2013 ambas), a partir de la obra del médico Santiago
Ramén y Cajal, pionero en el estudio y representacion visual del sistema
nervioso. La obra de Hamann puede ser entendida como un proceso de in-
dagacién alrededor de una problematica especifica -el cuerpo humano, sus
significaciones sociales y sus capacidades expresivas- que adquiere formas
distintas de desarrollo artistico en funcién de los procesos de investigacién
que la artista desarrollara, tanto dentro como fuera del &mbito académico.

Es pues a partir de la demostracién epistemoldgica de la problemética que se pue-
den reconocer y desprender diversas posibilidades experimentales para tratar la te-

matica en cuestion. La puesta en préctica de dichas posibilidades constituye nuevas

36 Ver indice de imagenes. Johanna Hamann, 1978-1983.
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propuestas tedrico-artisticas desarrolladas en un lenguaje visual particular, el cual es
capaz de devolver a la problemética su vigencia y legitimidad.
2.1.6 Resultados de disefio

El disefio conceptual de la investigacion se puede realizar gracias a algunas estrate-
gias de visualizacién de este proceso. Estos diagramas podrian ser:

Esquema 7
Disefio de la investigacion

Mapas conceptuales

Mapas mentales

Esquemas/Constelaciones

Itinerarios

Inventarios/Repertorios

Fuente: Elaboracién propia.

Este proceso es el que delimita el campo conceptual de la investigacién. Por eso, es
necesario en esta etapa contar con algun dispositivo que permita mostrar ese disefio.
Es aqui que proponemos a la bitdcora como carpeta de investigacidn, pues permite
constatar esas decisiones reflexivas que comprenden la investigacion en arte. Es en
ella, también, donde la indagacién muestra su cardcter de inventario. Este inventario
de relaciones o anélisis del proceso se podria dividir en tres grandes partes:

Esquema 8
Inventario de relaciones

¢ Elinventario teérico, que comprende un marco de sustentacion
a la reflexién sobre el tema seleccionado.

El inventatio conceptual, que es la parte reflexiva de las
decisiones tematicas.

El inventario artistico, que tiene que ver con los 0sitivos
de produccién y circulacion (contexto, piezas, de
montaje, display, etc.).

Fuente: Elaboracién propia.
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Asimismo, la bitdcora aparece como herramienta de visualizacién de la investigacién
que permite no solo exponer estos entrecruzamientos interpretativos y narrativos,
sino también acercarnos a las decisiones conceptuales del artista. El concepto de
exposicidn de la investigacidn al que hemos hecho referencia en el capitulo 1 ha sido
muy importante para algunas de esas instituciones que estan promoviendo la investi-
gacidn artistica, y que enfatizan las relaciones entre escritura, visualidad y exposicion.
(Schwab, Borgdorff, 2014) La bitécora, en ese sentido, sirve como una herramienta
de exposicidén o como un dispositivo de reflexion y visualizacién del proceso de in-
vestigacién. Eso que hemos definido como propuesta conceptual aqui mostraria su
pertinencia, rigor y complejidad. Es, probablemente, el procedimiento de validacién
de los inventarios tedricos, las constelaciones conceptuales y las estrategias de in-
vestigacién. Lo que se busca, finalmente, es la confrontacién del disefio de la inves-
tigacién con una comunidad académica y artistica. Es decir, una forma publica de
reflexionar sobre el proceso de investigacién. Para Helena Grande, “el concepto de
exposicidn de la investigacién conecta este doble significado de la palabra exponer
con la intencién de reconsiderar el escrito académico y replantearlo como escritura
que esté entre la practica y la teoria, asi como también entre modos de trabajos aca-
démicos y no-académicos.” (2013: 89)

2.2 Practica

En esta seccidn, queremos explorar algunas dimensiones de la préactica que mues-
tran esta relativa autonomia y relevancia en la investigacién. No obstante, es impo-
sible tipificar lo que implica la practica artistica en pasos légicos de precedencia,
mas bien, lo que haremos serd explorar tres dimensiones que permitan ilustrar al
investigador-artista sobre lo que puede implicar este “paso a la practica”. Estas son
dimensiones que consideramos principales e importantes, pero no agotan todo el
universo de cuestiones que puede implicar la practica artistica.

Igualmente, aunque aqui nos vemos obligados a separar en secciones distintas el
disefio de la practica, queremos nuevamente afirmar la inextricable ligazén de ambos
momentos que existe en la investigacion artistica. Es més, se observard cémo la di-
mension tedrica no estard ausente, aunque se expliquen en esta seccion dimensiones
primordialmente précticas (en relacién con el uso y las posibilidades de los materia-
les, la importancia del lugar del trabajo, y la labor de edicién del producto)¥”

Partamos sefalando tres momentos o etapasy los resultados posibles: a. lugar de tra-
bajo y condiciones de produccién; b. técnica y materiales, y c. edicién y apropiacién.

37 Al respecto, el concepto de praxis ha servido para dar cuenta de esta conjuncién tedrico-practica.

45



GUIA DE INVESTIGACION EN ARTE

2.2.1 Lugar de trabajo y condiciones de producciéon

Un primer momento de desarrollo implica la relacién entre la concepciéon del produc-
to de la investigacion y el lugar de trabajo, que determina las condiciones de produc-
cion. Asi, desde la edad moderna, el lugar de produccion de la investigacién artistica
se ha dado, por lo general, en el taller del artista. El taller, en tanto contexto de pro-
duccién del arte, actla casi siempre como aislante, como “espacio neutro” frente al
espacio social. Sin embargo, es inevitable que el taller esté condicionado al estilo de
vida subjetivo y social del artista que lo ocupa, lo cual a su vez influencia la préctica.
En ese sentido, con respecto a esta concepcion cldsica del “taller del artista”, en el
dmbito local podemos referirnos a la practica de Adolfo Winternitz, fundador de la
Facultad de Arte de la PUCP3®, asi como a renombrados profesores de dicha facultad,
como Julia Navarrete, Fernando de Szyszlo, Alejandro Alayza, Johanna Hamann, en-
tre otros artistas que han continuado con su legado.

En el siglo XX, pero mas claramente en las dltimas décadas en lo que ha venido a
llamarse el arte contemporéneo, esta relacion con el lugar de trabajo cambia radical-
mente. El lugar de produccidén se torna variable, deja de ser un espacio aislado, y se
reconecta con el espacio social y su historia. Esta transformacién se ha debido tanto a
un reconocimiento de las inevitables condiciones sociales e histéricas del arte como
a un deliberado intento de acercarse e intervenir en estas®.

Una de las variantes es que el lugar de trabajo de la investigacion artistica
se da, como en el caso del Proyecto Rio Rimac (2008), en el propio trabajo
de campo. Durante 21 dias, Jorge Luis Baca, Guillermo Palacios y Alejandro
Jaime caminaron los 145 km que conforman la extensién total del cauce del
rio Rimac, desde su nacimiento en los humedales de la quebrada Antaccas-
sa (limite de Lima con Junin), para redescubrir su origen, hasta su desembo-
cadura en el océano Pacifico, con el fin de efectuar un registro artistico del
trayecto que pudiera detonar una alerta social medioambiental a través de
la creacién de un archivo digital (Wordpress blog)*® compuesto de video,
fotografias, crénicas, dibujos y data. La informacion artistica, geografica y
etnografica subida al archivo fue compartida durante el trayecto del viaje.
Con ella, artistas en Lima pudieron investigar a distancia, y construyeron
nuevas formas de sentir y comunicar la problematica que finalmente se re-
unié en la exposicién y se utilizé en diversas actividades institucionales.!

38 Originalmente el nombre era Facultad de Arte de la PUCP, actualmente se la denomina Fa-
cultad de Arte y Disefio (FAD).

39 El escritor argentino Reynaldo Laddaga (2011) destaca esta transformacién en su obra. Aqui
observa como trabajos relevantes del arte contemporéneo buscan, de manera deliberada,
alejarse del control que existia en el taller y pasar a espacios donde lo contingente se filtra en
el proceso de la produccion.

40 Para mayor informacién sobre el proyecto, se puede consultar: https://rimac.wordpress.com/
41 Véase https://rimac.wordpress.com/exposicion/
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Este proyecto muestra una preocupacién ecoldgica ante los mencionados
desastres medioambientales y su practica recorre las fronteras interdiscipli-
narias del performance, arte-accidn, intervencién en el espacio publicoy ar-
tivismo desde el propio terreno donde se ubica la problematica de interés.
Ver grupo de imégenes n°® 84

Otro contexto de produccién del arte contemporéaneo es el ciberespacio. Alli las
posibilidades metodoldgicas de las condiciones de produccién de la investigacidn
artistica se multiplican.

En esa linea, el Proyecto LiMac* (2002), por ejemplo, es constituido desde
el ciberespacio como un museo en movimiento que trabaja en diferentes
ciudades. La artista Sandra Gamarra propone que las exhibiciones del Li-
Mac son el resultado de la relacién entre los objetos antes que los objetos
en si. Si bien LiMac es némade, este posee una imagen que lo representa,
una coleccién, un catalogo y una pagina web. Su materializacién consta de
souvenirs, catalogos e impresos, lo que da lugar a recuerdos que oscilan
entre lo falso y las posibilidades futuras. Segin Gamarra, los objetos y re-
cuerdos “llegan desde una experiencia pasada que no existe y, dado su
presente en constante construccién, se dirigen a una futura experiencia de
concrecion inalcanzable”.

Ver grupo de imagenes n° 9%

En general, el lugar de trabajo ocurre en cualquier espacio desde donde el artista
sitde su discurso de produccién. De otra parte, a esto se suma el caso de la cate-
goria artistica in-situ, que propone que el lugar de creacién sea el lugar mismo de
presentacidn del trabajo artistico, el cual, de ser trasladado a otro lugar, perderia por
completo su sentido.

42 Ver indice de imagenes. Baca, Jaime, y Palacios. Proyecto Rio Rimac, 2008.
43 Sitio web del proyecto LiMac: http://li-mac.org/es/
44 Ver indice de imagenes. Sandra Gamarra, 2002.
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En el proyecto Cantuta, de Ricardo Wiesse (1995), se realizan analogias en-
tre la estética del mundo andino a través del uso cultural del rojo cinabrio y
el efimero land art, lo que confluye en una investigacién artistica de memo-
ria -aunque auln no haya sido reivindicada como tal- y de denuncia politica.
En palabras de Wiesse, “la tragedia parecia haber configurado su propio
escenario, una esterilidad radicalmente desnuda, estatica, muda. Conce-
bi un manto floreado que la vivificara siquiera fugazmente, ofrendandole
rojo cinabrio, como en los antiguos ajuares funerarios del mundo andino. La
operacion se realizé el martes 27 de junio, un poco antes de las cuatro de
la tarde, cuando las sombras reptaban bajo las fosas. Dos horas después,
se habian vertido diez kilos de pigmento y arena al interior de un molde de
carton, y en el suelo alternaban diez siluetas coloradas dispuestas al azar,
como pétalos arrojados al paso de los novios o de las procesiones. Pero
desde la ladera opuesta, las cantutas juveniles y esbeltas sugerian también
una serie de tajos asestados insanamente al cerro.” (2008)

Ver grupo de imagenes n° 10%°

La toma de decisidn respecto al lugar del trabajo y las condiciones de produccién im-
plicadas en su realizacion pueden ser entendidas como parte de un proceso escon-
dido, que permanece oculto al momento de presentacién o pueden ser mostradas
como parte fundamental del trabajo. Pero, en cualquiera de los casos, esta decisidon
seré constituyente e indesligable de la produccién del resultado de la investigacidn
artistica.

2.2.2 Técnica y materiales artisticos

Aunque la conceptualizacién nos ofrece ya alternativas posibles de llevar a cabo en
nuestra investigacién, estas tendran que enfrentarse a las posibilidades técnicas y
materiales disponibles.* Por lo tanto, es bueno que el artista conozca la variedad
de materiales artisticos para su uso, asi como la dimensién histérica, politica y con-
ceptual de cada uno de ellos. Estos no se restringen a los medios clasicos (la pintura,
escultura, etc.) o modernos (fotografia, video, collage,) ya establecidos, sino que se
puede expandir en la propia propuesta artistica (uso del glitch informético, la impre-
sion 3D, etc.)¥.

45 Ver indice de imagenes. Ricardo Wiesse, 1995.

46 Usamos el concepto de materiales artisticos antes que medios para resaltar que estos no se
restringen a los “medios especificos”, como la teoria modernista del arte sostuvo hacia mitad
del siglo XX (Greenberg 1992). El concepto de material artistico es el que usa Theodor Adorno
en Teoria estética (2004) para referirse a: “todo lo que esta siendo formado (...) las cosas que el
artista controla y manipula: palabras, colores, sonidos - hasta las conexiones de cualquier tipo y
a métodos altamente desarrollados de integracion que pudiera usar (...) todo a lo que el artista
tenga que enfrentarse y sobre lo que tenga que tomar decisidn alguna” (traduccién propia).

47 Artur Danto sefialaba ya en los afios sesenta cémo cada revolucion artistica (impresionismo,
expresionismo, abstraccién, Pop Art) hacia méas abundante la cantidad de recursos que podia
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El proceso técnico en el caso del fotégrafo Samuel Chambi, quien ganara
el premio del Salén de Fotografia del Icpna en el marco de la Bienal de fo-
tografia de Lima, es un claro ejemplo de esa busqueda de poesia visual en
la “estética del error” o glitch, que en este caso surge durante el proceso
del escaneo de la pelicula. En fotografia, por ejemplo, el solarizado o el
fotograma se han vuelto técnicas que, a partir del error, han definido una
determinada estética.

Ver grupo de imagenes n°® 1148

Esta multitud de técnicas disponibles no significa que "todo estd permitido” con res-
pecto a la técnica y que el "buen hacer” es algo del pasado. Es importante que el
investigador artistico sea consciente de lo que permite y lo que no permite los ma-
teriales de los que dispone. Asimismo, debe ser consciente de cémo los conceptos
que estd siguiendo se relacionan con tal o cual material. Si en el modelo clasico el
gran maestro conocia el arte de la perspectiva, las sombras y las figuras, en la con-
temporaneidad, los nuevos materiales también imponen su légica propia, nos hacen
reflexionar cudndo tal técnica funciona al lado de tal otra, asi como de qué manera
la participacién de la gente (en caso se emplee la técnica de la participaciéon) puede
ayudar o no a la préctica que se quiere llevar a cabo.

El montaje - en sus variadas formas - ha sido una técnica o estrategia estéti-
ca central en la investigacion artistica en el siglo veinte. Sergei Eisenstein o
Dziga Vertov, consideraban que el montaje - en este caso cinematografico,
pero de gran influencia en las artes contemporaneas - era una forma de
pensamiento en si, un pensamiento dialéctico. Asimismo, junto con el mon-
taje (o quizas, precisamente por este), el arte se ha abierto a usar la infor-
macién publica como contenido de estos montajes, dedicandose a excavar
en la produccién de imagenes y texto de los nacientes medios de comu-
nicacién: periédicos intervenidos, collage fotograficos, etc. La acelerada
complejizacidn de la sociedad de la informacién hace que estas técnicas
tengan que responder a estos cambios para mantener su potencial cogni-
tivo y critico. La propuesta “Autopoiesis Mediatico Popular” de Berenice
Diaz Vargas es precisamente una versién contemporanea de estas técnicas:
Ver grupo de imagenes n° 124

Las fuentes de informacién ya no son algunos periédicos escogidos sino
las redes sociales mas usados por los peruanos en su constante dinamica;
la estrategia de montaje ya no es un particular copia pega, sino la simula-
cion computacional de las dinamicas mismas de creacién y recepcién de
contenidos de la web que se nos hacen visibles a través de un particular

usar el artista, esta enriquece antes que empobrecer la técnica (1964).
48 Ver indice de imagenes, Samuel Chambi 2014.
49 Ver indice de imagenes, Berenice Diaz Vargas 2014.

52



GUIA DE INVESTIGACION EN ARTE 53

Grupo de imagenes n° 11
Fuente: Chambi (2014).



GUIA DE INVESTIGACION EN ARTE 54

Grupo de imégenes n°® 12
Fuente: Diaz Vargas (2014)
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interfaz celular. Diaz Vargas se alia con las teorias de sistemas complejos y
las herramientas de la computacién para generar en el ambiente cerrado
de una simulacién auténoma (autopoiética), las dinamicas que dominan el
también sistema complejo de las opiniones de peruanos en las redes socia-
les, mostrandonos el comportamiento social como si fuera un personaje, un
animal en constante movimiento. En general, es importante tener en cuen-
ta también como estos usos de nuevas tecnologias -asi como el principio
del montaje en general- tienen sus posibilidades, asi como sus riesgos, en
donde la fascinacion por la condicién tecnolégica puede imponerse sobre
la exploracién conceptual y critica.

En suma, la especificidad técnica resulta de la relacién intrinseca entre el material
escogido, las herramientas e instrumentos utilizados, y los formatos y conceptos asu-
midos, la cual constituye y determina la préactica artistica.

2.2.3 Edicién y apropiacién

Con edicién queremos sefalar, en un primer sentido, el momento en que nos enfren-
tamos a decidir cuél de las varias posibilidades conceptuales-préacticas es la que es-
taré en el producto final. En este proceso intervienen varios criterios, como lo que se
puede o no hacer con el espacio en el que estamos pensando eventualmente exhibir
la produccion, o criterios méas conceptuales que tienen que ver con la relevancia de
tal o cual pieza en relacidn con la propuesta. A veces, el proceso de trabajo con los
materiales suele ser cadtico, lo que lleva a que el momento de edicién se imponga un
sentido més légico y ordenado que repase el proceso de investigacién en conjunto,
para afinar el proyecto final.

Asimismo, en algunos casos de investigacion, estas etapas o dimensiones de la préc-
tica no corresponden a tiempos consecutivos o a un orden légico determinado. En
estos casos, por ejemplo, la dimensién de la edicidén puede tener otro peso en la
produccién. Esto podemos verlo cuando las etapas se superponen o son continuas
en el tiempo, como es el caso del denominado work in progress®.

Ver grupo de imagenes n°® 13%

50 Work in progress es referido en castellano como “trabajo en curso” o “trabajo en proceso”. El tér-
mino abarca cominmente a los proyectos artisticos que no se consideran terminados. Ejemplo
de ello puede ser la presentacion de una etapa determinada del proceso del trabajo en curso.
Asimismo, también refiere a proyectos que desde su concepcién han sido conceptualizados
como procesos continuos en el tiempo.

51 Ver indice de imagenes, Luz Maria Bedoya, 2001.
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Grupo de imagenes n® 13
Fuente: Bedoya (2001)
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En el proyecto de arte postal Afuera, de la artista Luz Maria Bedoya (2001
[work in progress]), las personas implicadas reciben una camaray siguen la
instruccion de fotografiar, libre y arbitrariamente, el momento de transito
entre la partida y la llegada a un determinado lugar. Las fotografias son
luego enviadas por correo postal a la artista. Dicha camara fotografica sera
luego entregada a otra persona dispuesta a viajar. Luego las fotografias de
los recorridos son enviadas a la artista, quien las agrupa en libros artesana-
les que estan destinados a circular indefinidamente, con la instruccién de
que estos no deben retornar al punto de origen y no deben pertenecer a
nadie.>? Asi el proyecto logra su continuidad en el tiempo.

En Afuera, las tres etapas sefialadas se entremezclan. La autoria fotogréfica es colecti-
vay el lugar de trabajo o de produccién de la obra es multiple y simultaneo a la inves-
tigacion aplicada que, en este caso, corresponde mas bien al momento fotografico.
En ese sentido, la técnica, metodologia y difusidén son més bien parte de una primera
etapa conceptual, seguida de una decisidn editorial posterior. Una vez realizada la
préactica, sobreviene un proceso de observacién del trabajo producido para su even-
tual formato de presentacién. Esta préctica, que se puede enmarcar en la produccién
posfotogréfica, nos muestra cémo, muchas veces, la edicién puede constituir el paso
més importante de la produccién artistica misma.

2.2.4 Resultados de la practica artistica

A continuacién, mostramos una serie de resultados posibles y no exhaustivos del pro-
ceso de practica artistica con un objetivo de investigacion.

Esquema 9
Proceso de la practica artistica

Archivo del tema Documentos, textos, entrevistas, fotografias, videos, informes

Disefio Instrumentos y herramientas

Disefio Posters, flyers, cartografias, mapas mentales, mapas, diagramas, charts

Bitacor: Bocetos, anotaciones, pensamientos, citaciones, conceptos

Produccién objetual® Esculturas, pinturas, dibujos, cerdmicos, grabados, monumentos

Produccién corporal Performance, accionismo, intervenciones en el espacio publico

52 Se cuenta con un registro del proyecto Afuera, que comprende desplazamientos entre lugares
como Tetudn, Sao Paulo, Atenas, Lima, Londres, St. Etienne, Paris, Helsinki, Tokio, Basilea, Berlin,
Bruselas, Munich, Barcelona, Virginia, Zurich, Amsterdam, Belfast, Dublin, entre otros.

53 Con esto nos referimos a lo que institucionalmente se reconoce como obras de arte propiamen-
te dichas, pero como se sabe esta definicion es porosa y aqui solo tiene la utilidad pragmatica
de clasificacion.
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Produccién espacial Instalaciones, arte ambiental, /and art

Produccién virtual Sitio web, blog, perfil, avatar, aplicacién

Media Fotografia, video, audio

Escritura Textos, manifiestos

Archivo del proyecto Fotograffas, videos y audios documentales

Fuente: Elaboracion propia.

2.3 Presentacién

Aqui presentamos tres importantes dimensiones de la presentacién de la investiga-
cién, siguiendo las mismas aclaraciones hechas en la seccién anterior con respecto
a la préactica. Estas son la importancia del espacio de exhibicidn, la naturaleza del
display y las formas de difusién.

2.3.1 Espacio de exhibiciéon

Asi como el lugar de trabajo antes mencionado es parte intrinseca del trabajo artisti-
co, el contexto de presentacién® influye en la lectura y recepcién de la investigacion,
y define el carécter de la practica. Esta importante relacién ha sido materia de estu-
dio para el artista y critico de arte Brian O'Doherty, autor del influyente libro Inside
the White Cube: The Ideology of the Gallery Space (1999, en el cual postula que en el
contexto [de presentacion, exposicidn] pasa de ser solo contenedor “neutro” a ser en-
tendido como contenido. Es decir, que el espacio de galeria es en si una construccién
histdricay un objeto estético en si mismo que incluso condiciona las obras poderosa-
mente. Esto significa superar una ilusién histérica del arte moderno, que consiste en
creer que las obras, al salir del espacio cotidiano y entrar en el espacio en blanco de
la galeria de aparente neutralidad, adquieren un aura de autonomia y atemporalidad
frente al espacio social. (Sheikh, 2009)

La presentacidn de la investigacion artistica en tanto préctica social da un giro que
consiste en pasar del white cube a la practica situada®, contextualizada y/o historiza-

54 Como contexto de presentacion nos referimos al espacio del taller, la galeria comercial, el cen-
tro cultural, el museo, el espacio publico y/o el ciberespacio, o cualquier otro espacio que se
defina como el lugar de encuentro entre el publico y el arte.

55 Mayores referencias sobre conocimiento situado referirse a Donna Haraway (1988), profesora
emérita en el Departamento de Historia de la Conciencia y Departamento de Estudios Feminis-
tas de la Universidad de California, Santa Cruz, Estados Unidos.

56 Presentar el contexto de la investigacidn artistica a través de su trayectoria histérica.

57 Al respecto ver por ejemplo el Proyecto Indignadas (2012-2017) y Proyecto Made in Latin
America (2014-2015) de Maria Maria Acha Kutscher.
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da®¢. La aplicacién de este concepto por parte de los artistas es la categoria denomi-
nada “arte de sitio especifico” (site-specific). Dicha categoria admite una conciencia
y una decision de parte del artista al momento de escoger el espacio y la historia del
contexto de presentacidn de su trabajo, el cual forma parte integral de la obra.> El
proceso creativo en su concepcién nace, pues, de la interacciéon social en un determi-
nado tiempo y contexto cultural. Asimismo, la experiencia del conocimiento artistico
es indisociable del contexto de presentacion.

Los afiches disefiados por Jestis Ruiz Durand y otros para promover la refor-
ma agraria y otras politicas econémico-sociales del gobierno de Juan Ve-
lasco Alvarado, entre 1968-1975, han sido valorados por su calidad estética
y han ganado un sitial en museos tanto peruanos como internacionales. Sin
embargo, este transito de su circulacién politico-propagandistica durante
los setenta (su produccién masiva y circulacion relacionada con los motivos
que representaban) a su exhibicion en el museo contemporéaneo afecta la
dimension de la pieza en si en términos de su lectura politica. Se cuestiona
entonces una mera conversién de esta pieza de disefio politico en obras
de arte expuestas en un cubo blanco, ya que borraria la ruta histérica de
la obra, asi como la volveria en algo solamente estético. Ante esto, por
ejemplo, la muestra permanente del Malba (Buenos Aires), Verboamérica,
contrapone, junto con los afiches de la reforma agraria, una mesa donde
se puede ver la foto original del personaje que sirvié de modelo, asi como
documentos relacionados con la circulacién.

Ver grupo de imagenes n° 14%8

2.3.2 Display

El término display en el terreno del arte se refiere cominmente a la construccién de
dispositivos (muebles, muros, piezas gréficas, audiovisuales e interactivos, sistemas
de iluminacién) que organizan lo visual, luminal, sonoro, oral, teorético y textual, entre
otros. Sin embargo, el sentido del término display puede referir también a las formas
de presentar una obra en tanto que muestra una sefal, revela un significado, des-
pliega un contenido o exhibe un valor. Este sentido de display podria entenderse tal
como se usa en referencia al comportamiento animal, que se refiere a participar en
un comportamiento especifico que transmite informacién a individuos de la misma u
otra especie (p. ej. cuando el pavo real despliega su cola).

La expografia, relacion entre obray espacio, es por lo general menester del curadory
del artista o artistas que presentan obra, sin embargo, es el resultado de un conjunto
mucho mayor de relaciones en el que se ven implicados desde la junta directiva, los

58 Ver indice de imagenes, Jesus Ruiz Durand, 1969-1972.
59 Ver indice de imagenes. Cristina Planas, 2012.
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Grupo de imagenes n® 14
Fuente: Ruiz (1969-1972)



Grupo de imagenes n® 15
Fuente: Planas, (2012.)
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socios capitalistas, los auspiciadores, galeristas, curadores, artistas, criticos, obreros,
educadores, periodistas, montajistas, comunicadores, disefiadores, coleccionistas,
hasta el publico en general. La politica del display pondria en evidencia, ademés de
las técnicas y métodos de exposicion, las jerarquias y motivaciones institucionales
del amplio espectro de relaciones sociales implicadas. Aquello en que la llamada
critica institucional en sus diversas olas, y en tanto herramienta artistica de anélisis e
investigacion, ha demostrado su eficacia en términos de artivismo y gobernabilidad.
Ver grupo de imégenes n°® 15%

Ejemplos extremos de la importancia del display se encuentran cuando
se dan censuras o ediciones en exhibiciones al nivel de la museografia.
Por ejemplo, en el afio 2012 se dio, en la Sala Miro Quesada de Miraflores,
la muestra sobre la censura, donde se mostraban varias obras que habian
anteriormente pasado por procesos de censura. Entre estas figuran estaba
una escultura -de tamafio considerable-, de la artista Cristina Planas, que
representa al lider de Sendero Luminoso, Abimael Guzméan, como si fuese
una wawa andina bajo el sonido de la musica Sirtaki, de Mikis Theodora-
kis (la famosa tonada de la pelicula Zorba, el griego). Irénicamente, los
responsables de la muestra (un equipo curatorial liderado por Luis Lama
y David Flores-Hora) afiadieron al display de la obra, en un claro caso de
autocensura y sin permiso de la autora®’, un cartel con letras grandes don-
de se leia asesino. Esto constituye una practica de vulneracion a la obra,
precisamente en una muestra sobre la censura.’

2.3.3 Difusion

La investigacidn artistica, asi como toda investigacién, necesita de su difusién para
completar su sentido, ya que la produccién de conocimiento solo estd terminada si
cumple unrol social. Hay varias formas de llevar a cabo esta difusién a diferencia de lo
que sucede con las demés investigaciones, en las que priman los espacios institucio-
nales de difusidn (revistas especializadas, libros, exposiciones en galerias, museos u
otros espacios). Sin embargo, muchas veces, en el caso de una investigacion artistica,
el objetivo de la difusidn no se limita a la circulacién amplia del proyecto, sino que va
a algo més especifico, muestra cémo la forma en que la investigacién circula produce
algo para ella misma. Esto se debe a que, muchas veces, el sentido de la investigacion
se "completa” con la circulacion, asi hace necesario tomar en cuenta el contexto para
lograr lo que la propuesta busca.

60 Segun Cristina Planas, los curadores no permitieron que ella retire la pieza argumentando que
la cambiarian de lugar al centro de la sala o a la otra esquina. Dijeron que colocarian un letrero
grande (“Asesino”) al costado para que deslinde de ella, lo que no cumplieron. La palabra “Ase-
sino” la colocaron los curadores una hora antes de la inauguracion.

61 Véase (Ugaz 2012).
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Una forma de recontextualizar la investigacidn es difundirla a través del propio artista
investigador -rol ejecutado, por lo general, por el curador-, quien conoce empirica-
mente el origen y el proceso del trabajo, y porta el contexto de dicha préctica en su
trayectoria. Segun la tedrica del arte Catherine Quéloz, para la artista Renée Green
escribir, participar en simposios, realizar entrevistas y ejercer la docencia son actos
que contribuyen al discurso del arte y a la transformaciéon de la préctica artistica,
usualmente cortada y presentada de forma aislada, asi se conecta a varios aspectos
de la vida, cultura e historia. (Quéloz 2009:87)

Por otro lado, otra forma en que la investigacién artistica puede llegar a circular se
da a través de su presencia en el mercado (o mercados) de arte. Este tipo de circu-
lacién también tendra un efecto sobre el sentido que puede tener la investigacion,
las decisiones sobre el precio y el tipo de mercado en el que tenga presencia (ya
sea por voluntad o inaccién del artista responsable) el producto, serén relevantes. El
mercado puede a veces permitir la difusién de la obra o mas bien restringirla, segin
qué tipo de mercado sea.

Ver grupo de imagenes n° 16%2

Juan Javier Salazar, como muchos otros artistas peruanos, vendié su obra
no solo en el espacio del mercado primario tradicional de las galerias de
arte, sino también en un amplio espectro de formas de comercializacién
de menor prestigio y también menor cotizacién. Aunque esto es cada vez
mas una necesidad de una esfera estructuralmente precaria como el arte
contemporaneo®, Salazar constantemente trabajé de manera deliberada
con el control de la difusiéon de su obra a través de su comercializacion. El
caso mas emblematico es la performance Peri Express (1996-2016), don-
de los dias de Fiestas Patrias se subia a los micros de la ciudad de LimaYy,
emulando a un vendedor ambulante, vendia sus “perucitos”, peluches en
forma de Peru, que se asemejan a jaguares, a un precio que fuera voluntad
del ciudadano. Esta transaccién no se daba sin el tipico discurso previo del
vendedor de micros, que en este caso sefialaba que, debido a que “"todos
los gobiernos rematan al Pert por pedacitos, yo te ofrezco uno entero”.

62 Ver indice de imagenes, Perl Express de Juan Javier Salazar (1996-2016).
63 Véase Roberts (2015).
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Grupo de imégenes n® 16
Fuente: La Mula. Salazar (2016)
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2.3.4 Resultados de la presentacion

A continuacién, mostramos una serie de resultados posibles y no exhaustivos del pro-
ceso de presentacién de la investigacion artistica. Se especifican los resultados de la
difusion de manera distinta debido a su naturaleza.

Esquema 10
Presentacién de la practica artistica

Disefio o maquetacion del espacio
Disefio escenografico y luminal

Disefio de la trayectoria espacial

Disefio de dispositivos (museografia)

Disefio de contenidos (museologia
Disefio comunicacional
Cronograma de eventos

Media: fotograffa, video, audio

Escritura: textos, manifiestos

Archivo del proyecto: portafolio

Fuente: Elaboracion propia.

Esquema 11
Difusion de la practica artistica

Disefio del preproyecto

Disefio de portafolio del proyecto

Disefio de portafolio de artista

Disefio de blog, sitio web

Escritura de ensayos, articulos y libros

Publicaciones de catdlogos y libros de artista

Participacion en conferencias y simp

Realizacion de talleres

Realizacion de entrevis

Docencia

Fuente: Elaboracion propia.
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En esta seccidn final retomaremos algunas ideas esbozadas en los capitulos anterio-
res sobre qué esperar de un proyecto de investigacion artistica y como generar crite-
rios de evaluacion que, al mismo tiempo, respondan a su especificidad, pero también
permitan su adecuada insercién en las politicas de investigacion de la universidad.

3.1 Resultados de la investigacion artistica

La definicion de ciertos objetivos, estandares y criterios de evaluacién es esencial
para monitorear todo proceso de investigacidn, sin embargo, como sostiene Lucia
Ginocchio (2013), en la evaluacién artistica (para nuestros fines, en la investigacién
artistica) dichos criterios deben permanecer flexibles, a fin de captar las especificida-
des de los procesos y productos de la investigacidn. En ese sentido, volvemos sobre
los cuadros presentados anteriormente en el capitulo 2, donde formulamos algunos
resultados posibles de los tres procesos que hemos identificado como componentes
de la investigacidn artistica: disefio, practica y presentacion.

3.2 Una epistemologia para la investigacion artistica

Los anteriores productos y resultados no agotan las posibilidades de la investigacion
artistica, aunque puedan funcionar como guias para el disefio y evaluacién de pro-
yectos en la universidad. Debemos volver sobre lo planteado en capitulos anteriores
sobre cédmo definir la investigacion artistica, para proponer algunas ideas para su
evaluacion.

En primer lugar, y dado que encontramos multiples discursos en el arte contempora-
neo que reclaman el carécter critico como principal funcién social, debemos proble-
matizar la adecuacidon de la investigacidn artistica a criterios de eficiencia, utilidad o
impacto social inmediato. Pese a que en el arte contemporaneo veamos una suerte de
"giro social” -sobre todo en el arte participativo y en las practicas de activismo artis-
tico o artivismo-, autoras como Claire Bishop (2016) sostienen que su sometimiento a
esquemas de evaluacidn, similares a los de proyectos sociales de desarrollo, pueden
cancelar tanto su dimension estética como su potencialidad critica.®* En ese sentido,

64 Apoyandose en la estética politica de Jacques Ranciére, Bishop critica el “arte ético”, que busca-
ria traducir su praxis en un impacto demostrable en el campo social. Contra ello, plantea que el
arte socialmente orientado debe “enfatizar lo estético en el sentido de la aisthesis: un régimen
auténomo de experiencia que no es reducible a la Idgica, la razén o la moralidad.” (2016: 37).
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a pesar de que un proyecto de investigacion artistica pueda orientarse a incidir en
asuntos sociales especificos, consideramos que aquellos objetivos deben estar siem-
pre acompafados por una propuesta consistente en el plano de la practica artistica.

Como vimos, Hannula, Suoranta y Vadén (2014) definen la investigaciéon artistica
como la interrelacién de procesos précticos y conceptuales, donde los primeros es-
tén orientados a la practica, mientras que los segundos se ocupan de la interpreta-
cién, la problematizacién del contexto de investigacidn y la narracién del proceso de
trabajo. No se trata de dos dmbitos separados, pues ambos intervienen en el proceso
entero de investigacién y buscan generar una reflexién critica sobre el mismo. Asi-
mismo, el papel de la presentacion publica de la investigacion juega un rol central,
pues -como vimos con el caso del JAR- la investigacién artistica requiere de la pro-
blematizacién de los formatos de circulacién y difusion del saber, tanto dentro como
fuera de la academia.

Si aceptamos lo anterior, queda pendiente ubicar la especificidad de la investigacion
artistica frente a otro tipo de investigaciones disciplinarias, como es el caso de las
ciencias naturales o sociales. Como lo revisamos anteriormente, Schiesser (2015: 209)
distingue la investigacion artistica de la cientifica al distanciar a la primera de dos cri-
terios que dominan el campo del saber cientifico (la replicabilidad y la falsabilidad),
propone entonces que la investigacion artistica esté orientada a la produccién de un
arte/facto como producto y resultado de un proceso de interrelacion entre la teoria
y la préctica. Podriamos agregar que en la investigacion artistica una nocién como
confiabilidad carece de lugar, pues dificilmente podriamos someter a sus productos
a la pregunta por la invariabilidad de sus resultados en investigaciones similares de-
sarrolladas por otros investigadores.

En el mismo sentido, antes que emplear las categorias sefialadas -que sancionan la
validez o invalidez de la investigacion cientifica-, la investigacion artistica aspira a
la coherencia interna, entendida como la interrelacidn reciproca entre el disefio, la
practica y la presentacion del proceso de investigacién. Desde luego, para evaluar
proyectos de investigacion cabe también pensar en la plausibilidad de lo propuesto
en el disefio, por lo que se toma en cuenta los objetivos que cada proyecto plantea
como rutas a seguir para el desarrollo de la investigacidn, asi como en la relevancia
de lo propuesto en relacion con el contexto donde se desarrollaré la investigacién.

Una de las vias para pensar la coherencia interna de una propuesta de investigacion
artistica es la relacién que la investigadora establece entre la indagacidn, el estado
del arte y la conceptualizacién. Segun lo desarrollado en el capitulo 2, estos tres pro-
cesos deben estar coordinados alrededor de una problematica de investigacion que,
por un lado, se sostenga en los saberes artisticos y de otras disciplinas académicas, y,
por otro lado, que plantee una ruta consistente para el desarrollo de la practica artis-
tica como investigacién. Retomando lo planteado por Creswell (2007: 101-103) para
la investigacidn cualitativa, la investigacién artistica debe articular consistentemente
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las razones no solo que motivan la investigacién, sino que la fundamentan y orientan
hacia una problemaética artistica concreta.

3.3 Criterios de evaluacién

En el esquema que presentamos a continuacién, resumiremos los distintos pasos
que permiten desarrollar una investigacién artistica. Aunque estos no supongan una
ley o método invariable, tomar atencién a ellos permitird producir una investigacién
artistica que tenga coherencia légica, profundidad de fuentes, original y rigurosa con
respecto a su lenguaje artistico, asi como consciente del contexto y las relaciones ex-
traartisticas que determinan el sentido de la investigaciéon en el nivel de su exhibicion
y circulacién.

Esquema 12
Esquema de criterios de evaluacion

DISENO

Indagacion
Pertinencia del tema
Estado del arte (artistico y tedrico)

Conceptualizacion

PRACTICA

Lenguaje visual
Contexto

Discursos

PRESENTACION

Disefio del espacio
Display y museografia
IDISINON
Discurso comunicacional
Publicaciones

Actividades

GENERALES

Vigencia
Etica y critica

Coherencia

Fuente: Elaboracién propia.
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ANEXO 1
Modelos de Ph.D.

¢Dénde y bajo qué modelos se desarrollan los programas de Ph.D. en Arte?

El panorama internacional de la investigacidn artistica desde su institucionalidad
educativa en los programas de Ph.D. ha sido motivo de estudio para el historiador y
critico de arte James Elkins, quien propone seis esferas de reflexién cultural que re-
visaremos a continuacién. Esto nos permitird obtener una imagen del contexto inter-
nacional para luego poder situar el contexto local dentro de una perspectiva global.

La primera es el modelo continental, que abarca Europa continental, América Central,
América del Sur y el sudeste asitico. En este modelo, el noreste europeo es donde
cabria una suerte de libertad intelectual y donde se estaria gestando la mayor pro-
duccién tedrica sobre la investigacidn artistica:

La investigacion es menos la practica institucionalizada, basada en la ciencia,
de la hipdtesis, la deduccion, el experimento y la falsificacion, y més el nom-
bre de un conjunto de estrategias para reconceptualizar el arte en relaciéon
con las estructuras académicas existentes.

En los programas de Noruega y Suecia -en lo que Elkins denomina el modelo nérdi-
co-, acogen la "perspectiva sui generis” de Henk Borgdorff. Asi, lo que cuenta como
“investigacion” en las artes debe provenir de las propiedades del arte visual; la in-
vestigacidn no se legitima a través del conocimiento transmisible a través de la co-
municacién verbal sino en el sentido de comunicacién visual, icénica o imagistica, tal
como lo plantea Christopher Frayling.

El modelo britédnico estd muy extendido en paises que tienen el inglés como primer
idioma y cuyas universidades estén influenciadas por el modelo britédnico (Reino Uni-
do, Australia, Sudéfrica, Uganda, Canadd, Malasia y Singapur). El Reino Unido fue uno
de los dos lugares en el mundo que desarrollé el doctorado en arte en la década de
1970, y su sistema implica una considerable supervision burocrética y administrativa,
incluidas estructuras a veces elaboradas para la evaluacién, especificacion y cuantifi-
cacién de los resultados del aprendizaje. Este modelo briténico es lo que Borgdorff
llama el modelo académico, el cual estd mas cerca del modelo cientifico de investiga-
cion de lo que Elkins llama el modelo continental. El Reino Unido, gracias a los apor-
tes de Herbert Read y Christopher Frayling, da origen a las discusiones acerca de

"o "on

cémo la investigacion podria llevarse a cabo "en”, “para”, “como” y “a través” del arte.

Por otro lado, en términos de la duracién de su tradicién y su independencia, Japény
el Reino Unido son ambos cofundadores de los programas doctorales en arte desde
la década de los setenta. En el 2010, Japdn ya tenia veintiséis universidades que otor-
gaban el titulo de doctorado (studio-art Ph.D.). La mayoria de las instituciones japo-
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nesas toma sus modelos a partir de Tokio Geidai, la institucién principal, pero, segin
Elkins, el modelo japonés ha sido desarrollado de manera aislada y tradicional. En ese
sentido, el sistema japonés todavia no participa en los debates sobre la investigacion

non non

“en”, "para”, "como”y "a través” del arte.

El modelo chino tiene, segun Elkins, una tradicion mucho més pequefia y mas recien-
te de doctorados. Debido a que el titulo comenzé en una universidad (Tsinghua),
no se basé en otros programas de estudio-arte, sino en el concepto de doctorado
en la universidad en general. Parte de la razén por la que el doctorado no se estd
expandiendo es por razones administrativas, ya que el titulo se da bajo un titulo de
investigacion administrativa, que no existe en otras academias como Chongging y
Nankin. Esto requerird un cambio a nivel del Departamento de Educacién para que
sea posible que otras academias ofrezcan el titulo.

Elkins plantea que la falta de un modelo norteamericano se debe a que no hay con-
senso en América del Norte sobre cémo deberia ser el doctorado. Ubica seis institu-
ciones en los EE.UU. que conceden el doctorado y cinco en Canad3, en este dltimo
existe ademés poca comunicacién entre las instituciones francéfonas y angléfonas.
Elkins considera que este vacio cultural es también una oportunidad para plantear los
programas en términos de critica fundacional.

Luego de este recuento que nos muestra un panorama institucional de la educacién
en arte en el mundo, cabe reflexionar sobre lo que ocurre con los programas de edu-
cacién en la regién latinoamericana. En el siguiente anexo, se presenta un breve ma-
peo de las politicas institucionales actuales a nivel regional que dan cuenta de los
esfuerzos que los programas de arte han desarrollado en los Ultimos afios.
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ANEXO 2
Archivos virtuales sobre investigacion artistica

Archivos nacionales
INCA. Investigacidn Nacional Critica y Arte, Lima
http://www.inca.net.pe

MALI. Proyecto Documentos de arte latinoamericano y latino del siglo XX.
Museo de Bellas Artes de Houston, Texas.
http://www.mali.pe/proyecto_detalle.php?id=4&p=act&anio=2014

Instituto Americano de Arte, Cusco
http://institutoamericanoartecusco.com/

Centro Bartolomé de Las Casas, Cusco
http://www.cbc.org.pe/

Centro de Documentacién de Arte Peruano Contemporaneo (CDAPC). Centro

Cultural de Espana, Lima
http://www.ccelima.org/web/index.php?option=com
content&view=article&id=134&Itemid=110

Archivos internacionales

JSTOR (Journal Storage), Michigan y Nueva York
www.jstor.org/

UbuWeb. Nueva York, Utah, California, Seattle, etc.
http://www.ubuweb.com

EIPCP - European Institute for Progressive Cultural Policies. Austria
http://www.eipcp.net

Archivo digital de Documentos del Arte Latinoamericano y Latino de Siglo XX del
ICAA.

Museo de Bellas Artes (MFAH), Texas

http://icaadocs.mfah.org/
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Centros de investigacién en América

Centro de Documentacién (Cedoc). Chile
http://centrodedocumentaciondelasartes.cl/

Centro de investigaciones artisticas (CIA). Buenos Aires
http://www.ciacentro.org

Instituto de Investigaciones Estéticas. Universidad Nacional Auténoma de México
http://www.esteticas.unam.mx

Institute for the arts and the Humanities. Pennsylvania State University, Pensilvania
http://iah.psu.edu/

CIAC, Centro de Investigacion de la Arquitectura y la Ciudad, Departamento de
Arquitectura PUCP. Lima
http://ciac.puc

Centros de investigacién en Europa

Institute for Studies in Visual Culture (isvc). Kéln
http://www.isvc.org

eiPCP - European Institute for Progressive Cultural Policies. Austria
http://www.eipcp.net

Centro de Estudios y Documentacién MACBA y Programa de Estudios
Independientes (PEI). Barcelona
http://www.macba.cat/es/recerca-redes

Red de conceptualismos del sur
https://redcsur.net/es/
http://redconceptualismosdelsur.blogspot.com

kult-ex, Verein fiir internationalen Kulturaustausch, Linz
http://www.members.aon.at/kult-ex/

CDAN - Centro de arte y naturaleza, Huesca
http://www.cdan.es
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OFICINA DE P‘ROMOCI()N Y EVALUACION DE LA
INVESTIGACION (OPEI):

PROGRAMA DE APOYO A LA INICIACION EN LA INVESTIGACION (PAIN)

Este programa brinda apoyo econdmico para alentar la iniciacion en la investigacion
de aquellos estudiantes de pregrado de la PUCP que revelen vocacion e interés por
lainvestigacion especializada. En ese sentido, se quiere favorecer el acercamiento de
los estudiantes al desarrollo de proyectos de investigacion vy, asi, contribuir a la iden-
tificacién y formacién inicial de nuevos talentos para la investigacion en las diversas
areas del conocimiento cultivadas en la PUCP.

Mas informacion:

Contacto: Oficina de Promocién y Evaluaciéon de la Investigacidn
Unidad: Direccién de Gestion de la Investigacidn

Pontificia Universidad Catdlica del Peru

Teléfono: 626-2000 anexos 2327, 2118, 2183

Correo electrénico: concursos.dgi@pucp.edu.pe

Pagina web: http://investigacion.pucp.edu.pe/

PROGRAMA DE APOYO AL DESARROLLO DE TESIS DE LICENCIATURA (PADET)

A través de este programa, se busca fortalecer la vocacion investigadora y ofrecer
una ayuda econdmica a quienes decidan culminar sus estudios de pregrado con la
presentacién de una investigacion (tesis). De esta manera, se busca contribuir a la
consolidacién y puesta en préactica de los aprendizajes propios de esta etapa de for-
macidn. El PADET esté dirigido a estudiantes que estén por culminar sus estudios de
pregrado y a egresados de la PUCP.

Mas informacion:

Contacto: Oficina de Promocién y Evaluacién de la Investigacion
Unidad: Direccién de Gestién de la Investigacidn

Pontificia Universidad Catdlica del Perd

Teléfono: 626-2000 anexos 2327, 2118, 2183
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Correo electrénico: concursos.dgi@pucp.edu.pe
Pagina web: http://investigacion.pucp.edu.pe/

PROGRAMA DE APOYO A LA INVESTIGACION PARA ESTUDIANTES DE
POSGRADO (PAIP)

Mediante este programa, el Vicerrectorado de Investigacién (VRI) apoya econdmica-
mente el proceso de formacidn para la investigacion especializada de los estudiantes
de posgrado de la PUCP y estimula la elaboracién de tesis de alto nivel académico.
El PAIP esté dirigido a todos los estudiantes de maestria y doctorado que tengan su
plan de tesis inscrito en la Escuela de Posgrado y un asesor asignado.

Mas informacién:

Contacto: Oficina de Promocién y Evaluacién de la Investigacion
Unidad: Direccién de Gestién de la Investigacidn

Pontificia Universidad Catdlica del Pertd

Teléfono: 626-2000 anexos 2327, 2118, 2183

Correo electrénico: concursos.dgi@pucp.edu.pe

Pagina web: http://investigacion.pucp.edu.pe/

LINEAMIENTOS PARA LA ASIGNACION DE FONDOS INTERNOS DE
INVESTIGACION

El VRI ha aprobado los Lineamientos para la Asignacién de Fondos Internos de
Investigacién, donde se presentan con mayor detalle las caracteristicas propias de
los apoyos que ofrece el VRI a profesores, estudiantes y egresados. Para postular a
los concursos de investigacion de la PUCP, es necesario, ademas de la lectura de las
respectivas bases, revisar dichos lineamientos. El documento puede ser consultado
en la pagina web del VRI: http://investigacion.pucp.edu.pe/

DEFINICIONES Y CONVENCIONES BASICAS PARA LA ASIGNACION DE
FONDOS INTERNOS DE INVESTIGACION

A continuacidn, se presentan algunas definiciones, términos y criterios, tal como son
usados en la PUCP, y que estén relacionados con la Asignacién de Fondos Internos
de Investigacién. Puede ver la lista completa en el documento Lineamientos para la
Asignacién de Fondos Internos de Investigacién que se encuentra en la pagina web
del VRI.
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® Asistente de investigacion: estudiante o egresado de la PUCP o de otra institu-
cién de educacidn superior que participa en un proyecto de investigacion para
asistir a los investigadores en el desarrollo de las actividades programadas. El
coordinador de la investigacién debera justificar debidamente la participacidn
de los asistentes de otras instituciones de educacién superior.

® Convocatoria: anuncio institucional del lanzamiento de un concurso o premio
del VRI con los términos y condiciones de participacion.

® Coordinador de la investigacion:' docente o investigador con cargo admi-
nistrativo de los centros e institutos de la PUCP que estd a cargo de registrar
y presentar la propuesta de investigacion. En caso que esta resulte ganadora,
deberd responsabilizarse por la buena marcha de la investigacidn, realizar las
gestiones econdmicas y administrativas ante la DGI, rendir cuentas respecto a
la ejecucion del presupuesto, y cumplir con la entrega de los informes y de los
productos de la investigacién.

® Co-investigador: docente de la PUCP que participa en un proyecto de investiga-
cién junto con el coordinador de la investigacion. También se puede considerar
en este caso la participacidn de investigadores externos a la PUCP y, de forma
excepcional, de algun estudiante PUCP.

® Desarrollo tecnolégico: modalidad particular de investigacion aplicada que tie-
ne una directa relacién con algun proceso especifico tecnoldgico productivo o
de desarrollo de servicios que la investigacidn se propone mejorar o iniciar. De
esta forma, mediante la aplicacion de sus resultados, puede generar productos,
procedimientos, disefios, entre otros.

® Investigacién Aplicada: investigacion que consiste en trabajos originales realiza-
dos para adquirir nuevos conocimientos y esté dirigida fundamentalmente hacia
un objetivo préctico especifico.?

® Investigacion Artistica: investigacion que busca hacer aportes desde la creacion
y préctica artistica para la generacién de nuevo conocimiento. Tiene dos compo-
nentes, el producto artistico y el texto académico que da cuenta del proceso de
investigacion realizado durante la practica artistica.

® Investigacion Basica: investigacion que consiste en trabajos experimentales o
tedricos que se emprenden principalmente para obtener nuevos conocimientos
acerca de los fundamentos de los fenédmenos y hechos observables, sin pensar
en darles ninguna aplicacién o utilizacion determinada.®

® Propuesta de investigacion: documento que recoge el planteamiento de una hi-
potesis, metodologia, objetivos y actividades a desarrollarse dentro de un plazo
y con presupuesto determinado. Una vez que la propuesta es aprobada pasa a
denominarse Proyecto de Investigacion PUCP.

1 Para el caso de los grupos de investigacion de la PUCP, no es necesario que el coordinador del
grupo sea también el coordinador de la investigacion.

2 Organizacién para la cooperacién y desarrollo econémicos (2002). Medicién de las actividades
cientificas y tecnoldgicas. Propuesta de Norma Préctica para Encuestas de Investigacién y Desa-
rrollo Experimental. Manual de Frascati. Madrid: Fundacién Espafola Ciencia y Tecnologia.

3 idem.
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®  Subvencion: presupuesto aprobado por el VRI para el desarrollo de un proyecto
o actividad de investigacién. Es potestad del VRI conceder la totalidad del pre-
supuesto solicitado o aprobar solo una parte del mismo.

GRUPOS DE INVESTIGACION:

Los grupos de investigacién son asociaciones voluntarias de investigadores que se
organizan en torno a uno o varios temas de investigacion de comun interés para ge-
nerar nuevos conocimientos. En la PUCP, existen desde hace 25 afios y desarrollan las
siguientes actividades:

* La realizacién de proyectos de investigacién, desarrollo tecnoldgico o innova-
cion.

* Lapublicacién y difusién de resultados de investigacién en libros y revistas.

e Elregistroy proteccion de la propiedad intelectual y derechos de autor.

* Lapromocién de la investigacion entre los estudiantes de las especialidades de
los grupos que pueda dar lugar a informes de investigacién o tesis de pregrado
y posgrado.

e La organizacién de encuentros cientificos y/o tecnoldgicos relacionados con la
investigacion (conferencias, congresos, seminarios, talleres, etc.) abiertos a la
participacion nacional e internacional.

POLITICA PARA GRUPOS DE INVESTIGACION DE LA PUCP

Reconociendo suimportancia, en junio del 2013, el VRl aprobé la Politica para grupos
de investigacion de la PUCP, con el objetivo principal de promover su conformacién
y desarrollo.

Para ello, la Universidad ofrece acceso a financiamiento —a través del Fondo de Apo-
yo a Grupos de Investigacién (FAGI)—, la posibilidad de establecer convenios y con-
tratos de investigacién con el apoyo de la PUCP, una plataforma web para la difusién
de investigaciones y actividades, entre otros beneficios. En este sentido, los grupos
deben estar reconocidos por el VRl y, para ello, deben cumplir una serie de requisitos
para su constitucién como, por ejemplo, presentar planes bienales y estar confor-
mados por, al menos, dos alumnos matriculados en cualquier ciclo de estudios de la
Universidad. La DGI evalta cada dos afios a los grupos de investigacidn; para ello,
toma en cuenta su productividad, el cumplimiento de su plan de trabajo y la calidad
de los productos entregados.
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LOS BENEFICIOS DE PERTENECER A UN GRUPO DE INVESTIGACION

Entre otros beneficios, como alumno, formar parte de un grupo de investigacion le
permitird lo siguiente:

* Iniciar suformacién como investigador.

*  Participar en el desarrollo de los proyectos de investigacion con la posibilidad
de enmarcar su proyecto de tesis en las actividades del grupo.

e Colaborar con las actividades de visualizacion de resultados, como la publica-
cién en revistas cientificas, presentaciones en congresos, eventos cientificos,
entre otros.

. Participar en la organizacion de talleres, cursos y otros eventos académicos.

DATOS CLAVES

¢ Actualmente, la PUCP cuenta con més de 130 grupos de investigacién re-
conocidos ante el VRI. Estos abarcan una amplia gama de éareas teméticas,
tanto disciplinarias como interdisciplinarias.

*  Para ver el catdlogo completo de grupos de los investigaciéon, y conocer
detalles de la politica que los promueve, puede visitar la pagina web del VRI:
http://investigacion.pucp.edu.pe/

e Dentro del VRI, la unidad encargada del reconocimiento, apoyo y evalua-
cién de los grupos de investigacion es la Direccién de Gestién de la Inves-
tigacion (DGI).

Mas informacién:

Contacto: Oficina de Promocién y Evaluacién de la Investigacién
Unidad: Direccién de Gestién de la Investigacién

Pontificia Universidad Catélica del Perd

Teléfono: 626-2000 anexo 2386

Correo electrénico: grupos.dgi@pucp.edu.pe

Pagina web: http://investigacion.pucp.edu.pe/

OFICINA DE INNOVACION (OIN):

En el ano 2010, la DGI cred la Oficina de Innovacion (OIN) para que actie como bi-
sagra entre la investigacién desarrollada en la Universidad, los fondos publicos y el
sector empresarial. Por ello, su principal funcidn es ser el nexo entre empresarios e
investigadores para favorecer la relacion universidad-empresa, la cual se concreta
en la realizacién de proyectos de innovacién. Durante el tiempo que lleva creada,
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ha impulsado numerosos proyectos de innovacién en asociacién con empresas, los
que responden a la demanda del mercado y cuentan con objetivos que proponen la
innovacién.

De esta forma, una vez culminado el proyecto que se realiza en asociacién con la em-
presa, la OIN se ocupa de realizar la transferencia de tecnologia. Mediante este pro-
ceso, los conocimientos obtenidos son transferidos a quienes los demandan, a través
de un paquete tecnoldgico que contiene toda la informacion necesaria para que, tras
un estudio de mercado, la empresa lleve a la préctica la investigacion y desarrolle sus
nuevos productos o servicios.

Mas informacién:

Contacto: Oficina de Innovacion

Unidad: Direccién de Gestién de la Investigacidn
Pontificia Universidad Catélica del Perd

Teléfono: 626-2000 anexos 2185, 2191, 2190
Correo electrénico: idi@pucp.edu.pe

Pagina web: http://investigacion.pucp.edu.pe/

OFICINA DE PROPIEDAD INTELECTUAL (OPI):

LA PROPIEDAD INTELECTUAL

La propiedad intelectual se genera con las actividades creativas o inventivas realiza-
das por el intelecto humano, como puede ser escribir un libro o articulo, desarrollar
un software, pintar un paisaje, disefiar un plano arquitectdnico, inventar un nuevo
producto o procedimiento, entre otras acciones.

El derecho de la propiedad intelectual es el sistema de proteccién legal que otorga
derechos de exclusividad sobre los resultados de las creaciones intelectuales pro-
tegibles, con la finalidad de incentivar la actividad creativa y fomentar el desarrollo
cultural y econémico.

De estaforma, el derecho de la propiedad intelectual se divide en dos grandes areas:
propiedad industrial y derecho de autor.

¢Qué protege el derecho de autor?

El derecho de autor es la rama del derecho de la propiedad intelectual que se encar-
ga de proteger a los creadores de obras personales y originales, asi les reconoce una
serie de prerrogativas de indole moral y patrimonial.
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Los derechos morales son aquellos que protegen la personalidad del autor en rela-
cién con su obra, y se caracterizan por ser perpetuos e intransferibles. Los derechos
patrimoniales, por su parte, son aquellos que permiten a los autores explotar sus
creaciones y obtener un beneficio econémico de ellas, se caracterizan por ser tem-
poralesy transferibles.

¢Qué es una obra?

De acuerdo con nuestra legislacién, una obra es toda creacién intelectual personal y
original, susceptible de ser divulgada o reproducida en cualquier forma, conocida o
por conocerse. Una obra es personal si ha sido creada exclusivamente por personas
naturales, asi queda excluida la posibilidad de tener como autor a personas juridi-
cas o maquinas. Asimismo, una obra serd original si el autor ha plasmado en ella la
impronta de su personalidad, de modo tal que la individualiza, pues le ha otorgado
caracteristicas Unicas que la diferencian de otras obras del mismo género.

¢Puedo usar una obra ajena en mi articulo, ensayo o ponencia sin tener que

pedir autorizacién al autor?

Si. Uno de los limites de los derechos patrimoniales de autor es el correcto ejercicio

del derecho de cita; para tales efectos, se debe cumplir con los requisitos estableci-

dos en el articulo 44° de la Ley sobre el Derecho de Autor, Decreto Legislativo 822:

* Debe citarse una obra divulgada, es decir, que se haya dado a conocer al pibli-
co.

* Sedebe mencionar el nombre del autory la fuente de la obra citada. Para ello, se
puede consultar la Guia PUCP para el citado de fuentes.

*  Se debe usar la obra citada con un motivo justificado; es decir, para reforzar
nuestra postura, o para comentarla o criticarla en nuestra obra.

e  Debemos citar, Gnicamente, lo necesario sin afectar la normal explotacién de la
obra (no se puede citar la obra completa, pues no se debe desincentivar la com-
pra de un ejemplar de esta).

*  Se debe diferenciar el aporte del autor citado respecto al nuestro (por ejemplo,
mediante el uso de comillas).

¢Todas las obras antiguas, sean literarias, musicales o artisticas, son de libre
uso?

No. Unicamente seran de libre uso aquellas obras que sean parte del Dominio Pabli-
co (PD, por sus siglas en inglés) por haberse extinguido los derechos patrimoniales
de sus autores. Como regla general, los derechos patrimoniales de autor duran toda
la vida del autor y 70 afios después de su fallecimiento. Después de dicho plazo, la
obra podria usarse libremente. En tal supuesto, se podré usar libremente la obra en
PD con la Unica salvedad de reconocer el nombre de su creador.

Cabe indicar que existen supuestos en los que el plazo se computa de distinta forma.
Este es el caso de obras anénimas y seuddnimas, obras colectivas, obras audiovisua-
les, programas de ordenador y obras publicadas en volimenes sucesivos.
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A efectos de ubicar obras en PD, se puede visitar el siguiente enlace: https://archive.
org/details/publicdomainworks.net

¢Puedo obtener fotocopias o escanear fragmentos de una obra para fines
exclusivamente educativos, sin necesidad de solicitar una autorizacién al autor?
Si. No obstante, debe tenerse presente que la referida excepcion estipulada en la Ley
sobre el Derecho de Autor, modificada por la Ley N° 30276, faculta Gnicamente a las
instituciones educativas a realizar fotocopias o escanear fragmentos de una obra sin
contar con la autorizacién de los titulares de derecho, en la medida que el uso de la
obra se enmarque dentro de las actividades académicas que impartan.

En tal sentido, instituciones como la nuestra podran fotocopiar o escanear articulos,
discursos, frases originales, poemas unitarios o breves extractos de obras licitamente
publicadas (divulgadas por o con autorizacién de su autor), en la medida que estén
destinadas a la ensefianza o realizacién de exdmenes y no sean comunicadas o pues-
tas a disposicién del pidblico en general.

Seréd necesario que el uso de dichas fotocopias o fragmentos escaneados se en-
cuentre justificado por las necesidades de ensefianza, respete los usos honrados (no
desincentive la compra de los ejemplares originales), cite adecuada y obligatoria-
mente al autor, y que su distribucién no tenga fines de lucro.

¢Qué es el copyright (©)?

Es una expresién anglosajona equivalente a “"derecho de copia”, lo que comprende a
los derechos patrimoniales, segiin nuestro sistema de derecho de autor. En tal sen-
tido, el autor, o la persona a la que haya transferido sus derechos patrimoniales, es
quien tiene las facultades exclusivas para realizar la explotacion de su obra. En este
sentido, la mencién del copyright hace publico el hecho de que todos los derechos
patrimoniales se encuentran reservados a favor del titular que se indica junto a este
signo (ejemplo: © Programa de las Naciones Unidas para el Medio Ambiente).

¢Qué son las licencias Creative Commons (CC)? ;Aplican solo para obras
literarias?

Las licencias CC son un conjunto de modelos de licenciamiento estandarizados que
permiten al autor gestionar sus propios derechos patrimoniales otorgando permisos
al publico en general. En efecto, gracias a las licencias CC, el titular tiene la alterna-
tiva de otorgar determinados permisos a cualquier interesado a fin de que utilice
(reproduzca, distribuya, comunique al piblico o sincronice) sus obras de forma libre,
siempre que reconozca su autoriay cumpla con determinadas condiciones, de acuer-
do con el tipo de licencia elegida (se podran hacer usos comerciales e incluso hacer
transformaciones a las referidas obras).
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Siendo esto asi, el autor podré publicar cualquiera de sus obras incorporando el sim-
bolo CC, sean obras literarias, cientificas, dramaticas, fotogréficas, musicales o pic-
téricas, entre otras.

¢Si un material no tiene el simbolo © o CC, significa que puede ser utilizado
libremente?

No. El uso de la denominacion copyright o simbolo © es un indicador que nos permite
reconocer facilmente quién o quiénes son los titulares de derechos sobre una obra.
Sin embargo, en caso los titulares no incluyan dicho simbolo al lado de su nombre,
tal omisién no implicaré la pérdida de sus derechos, sino que Gnicamente dificultaria
al lector identificarlo.

Por otro lado, si una obra no cuenta con el simbolo CC, o no sefiala algin tipo de
licencia que se pueda emplear, debemos entender que mantiene todos los derechos
reservados a favor de sus titulares. Por este motivo, es necesario solicitar la autoriza-
cion de ellos para poder emplearla, salvo que nos encontremos frente a una obra que
sea de dominio publico o a un supuesto de excepcidn establecido en la ley.

¢Qué paginas o servicios en linea puedo utilizar para descargar imagenes o
musica con el fin de usarlas libremente en mi curso, blog o diapositivas, entre
otros?

La organizacién sin fines de lucro Creative Commons ha puesto a disposicion del
publico un buscador de obras licenciadas bajo la CC. Se puede acceder a dicho bus-
cador, através del siguiente enlace: http://search.creativecommons.org/?lang=es

Dicho buscador permite ubicar diversos tipos de obras, tales como imé&genes, musi-
ca, fotografias y videos, seleccionando el tema que se esté buscando y segun el uso
que se pretenda dar a la obra. Por ello, se ha consignado, al lado de la barra de bus-
queda, la opcidon de ubicar obras para usos comerciales y/o para trasformar la obra,
ya sea adapténdola o editandola.

Por otro lado, tal como se menciond anteriormente, en todos los casos debera re-
conocerse la autoria del creador de la obra, colocar el titulo de la misma, indicar el
tipo de licencia CC bajo la cual se autorizé su uso y consignar el enlace desde donde
cualquier tercero pueda consultar las condiciones de la licencia concedida.

Mas informacién:

Contacto: Oficina de Propiedad Intelectual
Unidad: Vicerrectorado de Investigacion
Pontificia Universidad Catdlica del Perd
Teléfono: 626-2000 anexo 2213

Correo electrénico: opi-pucp@pucp.edu.pe
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ESCUELA DE POSGRADO:

La Escuela de Posgrado de la PUCP es una comunidad académica que se encarga de
ofrecer una formacién flexible e interdisciplinaria de excelencia a nivel de posgrado.
A partir de la investigacidn, especializacidén e innovacién, contribuye al avance en
la produccién de conocimiento y su aplicacién a la sociedad. Para ello, cuenta con
diversos tipos de becas y fondos que ayudan a alumnos de posgrado, de diversas
especialidades, a continuar con sus estudios académicos y desarrollo profesional.
Para conocer, a mayor detalle, la lista completa de las becas y fondos que ofrece la
Escuela de Posgrado de la PUCP, puede visitar el siguiente enlace: http://posgrado.
pucp.edu.pe/becas-y-beneficios/becas/

Mas informacién:

Contacto: Escuela de Posgrado

Pontificia Universidad Catodlica del Peru
Teléfono: 626-2000 anexos 2530, 2531
Correo electrénico: posgrado@pucp.edu.pe

DIRECCION ACADEMICA DE RESPONSABILIDAD
SOCIAL (DARS):

CONCURSO DE INICIATIVAS DE RESPONSABILIDAD SOCIAL PARA
ESTUDIANTES

Desde el afio 2010, con el objetivo de alentar y promover la Responsabilidad Social
Universitaria (RSU), la Direccién Académica de Responsabilidad Social (DARS) orga-
niza el concurso de iniciativas de RSU para estudiantes. A través de este concurso, se
busca vincular el proceso de formacién profesional y académica de los estudiantes
con las demandas de nuestra diversidad social.

Es asi que cada afo se financian y acompanan iniciativas ganadoras que evidencien
su preocupacién por algin problema del pais y su interés para generar, a partir de
propuestas de investigacion - accidn, nuevos conocimientos y sensibilidades en la
comunidad PUCP sobre las probleméticas identificadas.
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APOYO ECONOMICO PARA LA INCORPORACION DEL ENFOQUE DE
RESPONSABILIDAD SOCIAL UNIVERSITARIA (RSU) EN PROYECTOS
GANADORES PAIN, PADET Y PAIP

La DGl y la DARS, a través de su vinculo institucional, buscan promover iniciativas
que aporten a la generacién de nuevos conocimientos pertinentes para el desarrollo
social y ciudadano. En ese sentido, el objetivo de este apoyo econémico es permitir
a los estudiantes de pregrado y posgrado incorporar, como uno de sus objetivos de
investigacion, el desarrollo de incidencia social y/o publica.

Una vez seleccionadas las propuestas de investigacion ganadoras de cada programa
de apoyo, la DARS lanza la convocatoria para que los y las ganadores(as) interesa-
dos(as) puedan postular al Apoyo Econdmico RSU. Para la postulacion, los y las estu-
diantes deben proponer, como accién minima, una forma de devolverle a la comuni-
dad o institucién la informacién recogida en la investigacidn. Esta devolucién deberd
tener en cuenta las necesidades y demandas particulares de los actores con los que
se trabajd, a fin de contribuir en la resolucion de alguna problematica identificada
en el proceso de investigacién. La DARS evalla las propuestas y, para ello, toma en
cuenta la pertinencia de las acciones y su viabilidad.

Mas informacién:

Contacto: Direccion Académica de Responsabilidad Social
Pontificia Universidad Catdlica del Perd

Teléfono: 626-2000 anexo 2142

Correo electrénico: dars@pucp.pe

Pagina web: www.dars.pucp.edu.pe/

Facebook: https://es-la.facebook.com/pucpdars

OFICINA DE BECAS (OB):

La Oficina de Becas (OB) tiene la funcién principal de administrar, difundir y promo-
ver programas de becas educacionales, proporcionados por la PUCP e instituciones
externas, tanto a alumnos de pregrado de la Universidad como postulantes a esta.
Con dichas becas la PUCP busca premiar e incentivar la excelencia académica, y, de
esa manera, procurar la continuidad en la Universidad de estudiantes aptos para el
quehacer universitario.

La OB cuenta, hoy en dia, con mas de 25 programas dirigidos a estudiantes de las
diversas especialidades de pregrado. Para conocer, a mayor detalle, la lista completa
de las becas por especialidad, puede visitar el siguiente enlace: http://www.pucp.
edu.pe/pregrado/becas/?tipobeca=estudiantes&convocatoria=&carrera-beca=
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SECRETARIA GENERAL:

BENEFICIOS DECLARADOS POR RESOLUCION RECTORAL

a. Becaen atencion a las disposiciones de la Ley N.° 28036, Ley de Promociéon
y Desarrollo del Deporte

Se otorga a los deportistas que cuenten con la denominacién de deportista ca-
lificado de alto nivel, previa propuesta de la respectiva federacién deportiva na-
cional y con inscripciéon vigente en el Registro Nacional del Deporte (Renade).
Dichas becas estan supeditadas a las calificaciones académicas de los alumnos.

b. Descuentos alos descendientes de don José de la Riva Agiiero y Osma

Se otorgan en atencion a las Normas para la concesion de descuentos sobre los
derechos académicos a favor de los descendientes de don José de la Riva-Aglie-
roy Osma, en conformidad con lo previsto en la Resolucién de Consejo Universi-
tario N.° 042/2002 del 17 de abril del 2002.

c. Crédito Educativo

La Comisién de la Beca de Estimulo Académico Solidario (BEAS) y Crédito Edu-
cativo (CE) indica la relacidn de alumnos beneficiarios de los créditos educativos.
El proceso de otorgamiento de estos se lleva a cabo conforme con lo dispuesto
en el Reglamento General del Sistema de Becas y Crédito Educativo, asi debe
constar en el acta de la comisidn, para lo cual se toma en cuenta el rendimiento
académico y la situacién socioecondmica de los alumnos.

d. Becas para los estudiantes integrantes del Coro y Conjunto de Musica de
Camara de la Universidad

Regulado por el Reglamento de Becas para los Estudiantes que participan en las
Actividades Culturales de la Pontificia Universidad Catdlica del Perd, aprobado
por la Resolucién de Consejo Universitario N.° 038/2009 del 1 de abril del 2009
y promulgado mediante la Resolucion Rectoral N.° 265/2009 del 22 de abril del
2009.

Mediante estas becas se entrega un estipendio mensual, cada uno, a favor de
los integrantes del Coro y Conjunto de Musica de Cémara de la Pontificia Uni-
versidad Catdlica del Perl, que sean sefalados por la Direccién de Actividades
Culturales.
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e. Becaafavordelosdescendientesenlineadirectade donFélixDenegriLuna

De acuerdo con lo contemplado en el Testimonio de Escritura Pdblica de la mi-
nuta de donacién de bienes muebles y renta vitalicia, celebrado entre los des-
cendientes directos de don Félix Denegri Luna y la Universidad, en su cldusula
tercera se sefiala que la Universidad se compromete a brindar un maximo de tres
becas de estudios para los descendientes en linea directa de don Félix Denegri
Luna, cada una por un periodo de 6 afios.

Mas informacién:

Contacto: Secretaria General

Pontificia Universidad Catdlica del Perd
Teléfono: 626-2000 anexos 2200, 2201
Correo electrénico: secgen@pucp.edu.pe

OFICINA DE LA RED PERUANA DE
UNIVERSIDADES (RPU):

DIRECCION ACADEMICA DE RELACIONES INSTITUCIONALES (DARI)
FONDO CONCURSABLE DE APOYO AL TRABAJO DE CAMPO RPU:

Desde el afio 2014, se viene realizando el Fondo Concursable de Apoyo al Trabajo
de Campo RPU. Este fondo busca promover la movilidad académica de estudiantes
y docentes hacia las universidades que conforman la Red Peruana de Universidades
(RPU), asi como impulsar la reflexion y el conocimiento acerca de las diversas reali-
dades que conforman nuestro pais. Asimismo, se propone construir las condiciones
para el futuro desarrollo de grupos y lineas de investigacién entre universidades de
la RPU. Por este motivo, se solicita que los postulantes establezcan relacién con pro-
fesores o docentes de las universidades de la RPU.

El fondo concursable cuenta con tres categorias: profesor con alumnos asistentes,
alumno tesista y curso de pregrado. La segunda categoria busca promover las inves-
tigaciones que los estudiantes o recientemente egresados de la PUCP estén realizan-
do para su licenciatura. De acuerdo con esta categoria, el trabajo de campo debe
enmarcarse dentro de la investigacion de la tesis y ejecutarse durante el segundo
semestre de cada afio.
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INTERCAMBIO ESTUDIANTIL RPU:

A través del intercambio estudiantil de la RPU, se busca crear una comunidad uni-
versitaria peruana, a través de la cual se pueda compartir experiencias y construir
vinculos a largo plazo con alumnos de todo el pais. Por medio de este intercambio,
los alumnos de la PUCP pueden realizar un semestre académico en una universidad
de la Red para conocer y aprender de entornos académicos distintos, desarrollar su
tesis de licenciatura y/o una investigacidn personal o articular su semestre académico
con alguna préactica preprofesional.

Mas informacién:

Contacto: Oficina de la Red Peruana de Universidades

Unidad: Direccién Académica de Relaciones Institucionales

Pontificia Universidad Catdlica del Perd

Teléfono: 626-2000 anexos 2178, 2196

Correo electrénico: rpu@pucp.pe

Pagina web: www.rpu.edu.pe

Facebook: https://www.facebook.com/redperuanadeuniversidades?fref=ts

OFICINA DE MOVILIDAD ESTUDIANTIL:

La PUCP, a través de la Direccién Académica de Relaciones Institucionales (DARI),
ofrece a sus alumnos de pregrado la posibilidad de estudiar en prestigiosas universi-
dades extranjeras, y de poder convalidar dichos cursos al regresar al pais.

Cada afio, son mas de 200 estudiantes de pregrado que aprovechan esta oportuni-
dad para cursar un semestre en una universidad extranjera mediante un programa
de intercambio PUCP. Gracias a una oferta amplia, que suma mas de 30 paises de
destino, y diversa en cuanto a los requisitos y a la inversidn necesaria, se busca dar a
todos los estudiantes la oportunidad de tener una experiencia internacional.

Contacto: Oficina de Movilidad Estudiantil

Unidad: Direccidon Académica de Relaciones Institucionales
Pontificia Universidad Catdlica del Perd

Teléfono: 626-2000 anexos 2160, 2164

Correo electrénico: intercambios@pucp.edu.pe

Pagina web: http://intercambio.pucp.edu.pe/portal/index.php
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OFICINA DE APOYO ACADEMICO (OAA):

La Oficina de Apoyo Académico (OAA) de la Direccién de Asuntos Académicos (DAA)
tiene a su cargo, como una de sus funciones principales, la gestién de actividades y
recursos que ayuden al desarrollo de las competencias generales PUCP. Es asi que,
con su Programa de Actividades Académicas, lleva a cabo una serie de talleres gra-
tuitos ofrecidos a los alumnos de pregrado.

El inventario de talleres se muestra a continuacion:

Cuadro N° 1

Se analiza el contenido y la propuesta estética de letras de can-
ciones que se consideran como productos culturales vincula-

Lyrics: representando realidades a través

d as de can . .
dos a fenémenos, ideas y procesos.

Se centra en el analisis de peliculas para el reconocimiento de
Cine como espacio de argumentac un dilema ético, a través del cual se orienta al estudiante hacia la
definicion de una postura sustentada frente a este.

Se enfoca en reconocer las caracteristicas formales de un deba-
Debate: el poder persuasivo de la te, asi como en desarrollar y mejorar las habilidades para pre-

a sentar argumentos y contraargumentos, tanto en la expresion
escrita como en la oral.

" . o, Se analizan diversos textos literarios para comprender el fun-
La metafora: una h(‘ffﬂnllcﬂtﬂ critica . . .
cionamiento y el empleo de la metifora.

Se propone el desarrollo de un método de investigacién para

sis de problemas como parte del el reconocimiento del contexto y las particularidades de una
rrollo profesional 1 situacién problematica, su andlisis y la proposiciéon de pautas
de solucion.

Siguiendo el mismo método de investigacion anterior, se de-
sarrollan, ademas, principios propios del pensamiento critico
para la identificacién de soluciones y su puesta en marcha.

de problemas como parte del
desarrollo profesional 2

Elaboracién propia
Las competencias que se fortalecen a través de estos talleres son las siguientes:

Grafico N° 1

Investigacion Comunicacion

ajo en equipo Etica y ciudadania

Elaboracién propia
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Mas informacién:

Contacto: Oficina de Apoyo Académico

Pontificia Universidad Catdlica del Perud

Teléfono: 626-2000 anexo 3146

Correo electrénico: apoyoacademico@pucp.pe

Pagina web: http://www.pucp.edu.pe/unidad/oficina-de-apoyo-academico/

BIBLIOTECA:

El Sistema de Bibliotecas integra a todas las bibliotecas de la PUCP. Su misién es
apoyar a la comunidad universitaria en el aprendizaje, la docencia y la investigacion.
Pone a disposicién de la comunidad PUCP méas de 500 mil recursos bibliograficos
entre libros, tesis, material audiovisual, mapas, periddicos, revistas, colecciones elec-
tréonicas, etc.

Elinvestigador actual requiere tener competencias informacionales en funcién de sus
necesidades especificas. Entre otras cosas, necesita lo siguiente:

* Elaborar estrategias de busqueda adecuadas que le permitan recuperar conte-
nidos académicos de manera eficiente y pertinente.

* Aplicar dichas estrategias en las fuentes adecuadas y ser capaz de evaluar, com-
parar y diferenciar los contenidos académicos de los profesionales y de los de
divulgacioén.

*  Organizar eficientemente la informacién recolectada, de manera que pueda ser
consultada y citada adecuadamente en su investigacion.

El Sistema de Bibliotecas de la PUCP cuenta con personal bibliotecario capacitado
para apoyar el trabajo del docente, estudiante o egresado, en cualquier momento
del proceso de investigacidn. Se asesora no solo en el uso de recursos suscritos por
la PUCP, sino también en el desarrollo de las competencias mencionadas. Los profe-
sionales del Sistema de Bibliotecas de la PUCP pueden atender solicitudes grupales
o individuales para ayudar en casos especificos, tanto de manera presencial como
virtual.

Asimismo, el Sistema de Bibliotecas brinda asesorias permanentes a sus usuarios: es
posible acercarse a cualquier mostrador de las bibliotecas para recibir informacién
sobre sus recursos y servicios.

De manera virtual, se pueden hacer consultas a través del correo biblio@pucp.edu.
pe. Es posible, también, solicitar una capacitacién personalizada a través del siguien-
te enlace: http://biblioteca.pucp.edu.pe/formacion/solicitar-una-capacitacion/
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Existen recursos electrénicos, especializados por cada drea teméatica, que buscan
ayudar al investigador en su trabajo. Estos se tratan de bases de datos, libros y revis-
tas electrénicas, plataformas de libros electrénicos y material incluido en el Reposi-
torio PUCP:

*  Guias Tematicas: recursos de informacidn, impresos o accesibles en linea, or-
ganizados por especialidades cuyo objetivo es ser una herramienta Gtil para la
investigacion.
http://guiastematicas.biblioteca.pucp.edu.pe/

Mas informacién:

Contacto: Sistema de Bibliotecas

Pontificia Universidad Catdlica del Pert
Teléfono: 626-2000 anexo 3448, 3418.
Correo electrénico: biblio@pucp.edu.pe
Pagina web: http://biblioteca.pucp.edu.pe/

CENTROS E INSTITUTOS:

La PUCP, en miras de apoyar y estimular la investigacion interdisciplinaria, asi como
la colaboracién de especialistas de diversas &reas del saber, ha creado diversos Cen-
tros e Institutos que tienen como finalidad desarrollar investigaciones en campos de
conocimientos bastante diversos. En este sentido, se agrupan profesionales para tra-
bajar actividades de investigacién, enmarcadas preferentemente en asuntos y pro-
yectos de interés nacional y/o regional, publico y/o privado, que se extienden a los
diversos aspectos de la realidad que abarcan la tecnologia, las ciencias humanas y
sociales, las ciencias naturales y exactas, y las tecnologias.

Para conocer, a mayor detalle, la lista completa de los diferentes Centros e Institutos,
puede visitar el siguiente enlace: http://investigacion.pucp.edu.pe/centros-e-
institutos/
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1. Laimportancia de la ética de la investigacién y la integridad cientifica’

La ética de la investigacion surgio a partir de la preocupacién por la integridad y el
bienestar de los sujetos, a fin de asegurar su proteccién frente a las eventuales malas
préacticas. En ese sentido, hay dos tipos de investigaciones:

a. Investigaciones con seres humanos: son aquellas en las que partici-
pan sujetos humanos vivos, las que hacen uso de materia humana o las
que suponen el acceso a informacién de seres humanos con identidad
rastreable y cuya privacidad estd potencialmente involucrada (articulo
13° del Reglamento del Comité de Etica para la Investigacién con Seres
Humanos y Animales®).

b. Investigaciones con animales: son aquellas en las que participan ani-
males capaces de sentir dolor o placer (sensaciones subjetivas) y/o
capaces de estados, tales como miedo, angustia o depresidn (propie-
dades emocionales). El bienestar de estos animales merece considera-
cion moral, por ello es obligatorio evitar o minimizar el malestar de los
animales vivos que sean parte de la investigacién (articulos 16° y 17°
del Reglamento del Comité de Etica para la Investigacién con Seres
Humanos y Animales®).

Sin embargo, en la actualidad, la ética de la investigacién no se limita a defender la
integridad y el bienestar de los sujetos a fin de protegerles frente a eventuales malas
practicas -a pesar de que esto sea todavia un aspecto fundamental-, sino que preten-
de definir un marco completo de actuacidn, es decir, pretende constituir un elemento
transversal de todo el proceso investigativo.” Es asi que en ese contexto apareceran
preocupaciones vinculadas al manejo de la informaciéon recogida en campo o tomada
de fuentes escritas, bajo el rétulo de integridad cientifica.

4nformacién proporcionada por el Comité de Etica de la Investigacion (CEl)y su Secretaria Técnica.

5 Pontificia Universidad Catdlica del Pert (2011). Reglamento del comité de ética para la investiga-
cién con seres humanos y animales. Lima. Consulta: 21 de marzo del 2017.

6 idem

7 Galan, Manuel (2010). “Etica de la investigacién”. Revista Iberoamericana de Educacién. Madrid,
nimero 54/4, pp. 1-2. Consulta: 13 de abril del 2015.

107



GUIA DE INVESTIGACION EN ARTE

Esta alude ala accion honestay veraz en el usoy conservacion de los datos que sirven
de base a una investigacién, asi como en el anélisis y comunicacién de sus resultados.
La integridad o rectitud deben regir no solo la actividad cientifica de un investigador,
sino que debe extenderse a sus actividades de ensefianza y a su ejercicio profesional.
Asimismo, implica declarar los conflictos de interés que pudieran afectar el curso de
un estudio o la comunicaciéon de sus resultados (articulo 11° del Reglamento del Co-
mité de Etica para la Investigacién con Seres Humanos y Animales).

De lo anteriormente sefalado, se infiere que el concepto original de ética de la inves-
tigacién se ve complementado con el concepto de integridad cientifica, es asi que
este Ultimo viene a ser un principio més a ser implementado para el desarrollo de la
ética en la investigacion.

2. Los principios éticos de la investigacién promovidos por el Comité de Etica de
la Investigacion (CEI) de la PUCP

Los principios éticos propios de la investigacidén que son promovidos por el CEl son
los siguientes:

Respeto por las personas.
Beneficencia y no maleficencia.

a
b
c. Justicia.
d. Integridad cientifica.
e. Responsabilidad.
El respeto por las personas que participan en una investigacion exige que se les dé
la oportunidad de tomar decisiones sobre su participacidn, a partir de la informa-
cion clara y precisa sobre los objetivos y demandas del estudio. En ese sentido, su
participacion solo seré vélida si previamente se les ha solicitado el consentimiento
informado respectivo. De manera general, este procedimiento debe constar de tres
elementos: informacién, comprensién y voluntariedad.®

Por ello, al momento de disefiar e implementar un consentimiento informado, habra
que tener en cuenta determinadas acciones,” como las que se presentan a continua-
ciéon:

8 Departamento de Salud, Educacién y Bienestar de EE.UU. (1979). “Sobre el consentimiento infor-
mado”. Informe Belmont. Washington D.C. Consulta: 21 de marzo del 2017.
http://www.bioeticayderecho.ub.edu/archivos/norm/InformeBelmont.pdf

9 La relacién de acciones que aqui se incluye ha sido extraida de los materiales que suelen ser
utilizados por la Oficina de Etica de la Investigacion e Integridad Cientifica (OETIIC) para las ca-
pacitaciones.
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a. Comunicar los objetivos y alcances de la investigacion.
Explicar cuéles seran los instrumentos de recojo de informacién, el
tiempo que demandara y cémo se registrara.

c. Asegurar que la informacion no sea utilizada para otros fines y propo-
sitos que no estén previstos.
Respetar la participacién voluntaria de los participantes.

e. Respetarel derecho del participante de dar por finalizada su participa-
cion sin que ello le ocasione perjuicio alguno.

f.  Garantizar la confidencialidad y, de ser el caso, el anonimato.

g. Resguardar el cuidadoy uso de la informacién.

h. Asegurar la devolucién de resultados.

i. Respetarlas circunstancias especialesy las formas de vida particulares.

3. El Comité de Etica de la Investigacién (CEI) de la PUCP

El Comité de Etica de la Investigacién (CEl) fue creado el 7 de octubre del 2009. Su
mandato es “supervisar y certificar que las investigaciones que sean llevadas a cabo
en la Universidad no representen dafio alguno a la salud fisica y mental de los indi-
viduos que participen en ellas como objeto de estudio”.'? Ello significa que puede
aprobar, rechazar, sugerir modificaciones o detener una investigacién que falte a las
normas éticas nacionales o internacionales.

El Comité se encuentra conformado por 18 miembros: 15 docentes y 3 miembros
externos. Los primeros representan a cada uno de los quince departamentos acadé-
micos de la PUCP y ejercen el cargo por dos afios. Asimismo, mientras los miembros
docentes son nombrados por el jefe de Departamento, los miembros externos son
nombrados por el VRI.

El Comité revisa los proyectos de investigacidn y sus anexos (protocolos de con-
sentimiento informado e instrumentos de recojo de informacién) con la finalidad de
evaluar el respeto por los principios éticos de la investigacién con seres humanos y
animales. La evaluacidn realizada implica no solo la revisién del proyecto por parte
de un miembro responsable sino, también, la deliberacién del proyecto integro en
sesiones semanales. En estas sesiones, el Comité emite un dictamen,"" el cual puede
ser:

a. Aprobado: lo que supone que el proyecto -tal como esta delineado en el
protocolo- es aceptable y puede llevarse a cabo.

10 Pontificia Universidad Catélica del Perti (2013). Comité de Etica para la Investigacién con Seres
Humanos y Animales. Reglamento y manual de procedimientos. Lima. Consulta: 22 de febrero
del 2017. http://textos.pucp.edu.pe/pdf/4332.pdf

11 [dem.
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b. Aprobado condicional: lo que significa que el Comité solicita modificacio-
nes al protocolo del proyecto como condicidn para su aceptabilidad.

c. Noaprobado: lo que significa que el protocolo no es aceptable, incluso con
modificaciones importantes.

La evaluaciéon de proyectos que viene realizando el Comité sisteméaticamente ha per-
mitido determinar dos problemas recurrentes en la implementacién de la ética de
la investigacién en el disefio de los proyectos por parte de los investigadores. Estos
problemas son los siguientes:

a. Determinar correctamente cuando una investigacién incluye seres humanos
y cuédndo no.

b. Omitir la implementacién del proceso de consentimiento informado de los
participantes o realizarlo de manera defectuosa.

Para desplegar sus acciones, el Comité cuenta con el apoyo de la Oficina de Ftica de
la Investigacién e Integridad Cientifica para la revision y la evaluacién de los proyec-
tos de investigacion, asi como para la implementacién de capacitaciones sobre ética
de lainvestigacién e integridad cientifica dirigidas a la comunidad PUCP.

Mas informacién:

Contacto: Oficina de Etica de la Investigacion e Integridad Cientifica
Pontificia Universidad Catdlica del Perd

Teléfono: 626-2000 anexo 2246

Correo electrénico: oetiic.secretariatecnica@pucp.edu.pe

Pagina web: http://investigacion.pucp.edu.pe/
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