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Preámbulo 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fundamentar desde lo teórico-metodológico una propuesta de con-

cierto con sonoridad futurista, una colección de piezas cerámicas 

neoprecolombinas o una coreografía retrovanguardista, junto al 

producto artístico o su registro, evidenciaría una muy particular 

forma de investigación creativa, de naturaleza compleja, que en-

riquece el aporte intelectual por medio de conocimientos también 

sensibles y emocionales. 

Mientras, un estudio de genética de la creación que prueba el 

proceso evolutivo que dio origen a una determinada pintura mural, 

una investigación sobre la utilización de los recursos del expresio-

nismo en la música compuesta para la banda sonora de una pelí-

cula, o la demostración de una hipótesis sobre una “realización in-

consciente” del grotesco en relieves de monasterios románicos del 

siglo XII, son investigaciones por entero distintas, que no aportan, 

necesariamente, una nueva versión de la pintura mural, un arreglo 

orquestal modificado de la música originalmente compuesta, ni una 

realización escultórica basada en los mencionados relieves. 

En la investigación artística son posibles distintas perspectivas, y 

algunas de ellas apenas avanzan, enfrentadas a paradigmas de 

investigación exclusivamente científicos y a estigmas inmerecidos 

como el de una carencia de “predictibilidad”; cuando la ciencia-

ficción y la política-ficción mismas han aportado, tanto a las cien-

cias “duras” como a las “blandas”, lo que podrían considerarse 

predicciones igual sobre progresos tecnológicos que sobre poten-

ciales tragedias sociales, en tanto hipótesis de trabajo imposibles 
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de haberse podido generar dentro de las delimitaciones normati-

vas del manejo de la razón científica.  

Considerando algunos precedentes, desde su ensayo Physics and 

Reality, de 1936, Einstein defendía, como tesis epistemológica so-

bre la creatividad científica, que entre los datos empíricos y las 

leyes fundamentales existía una suerte de “salto libre” de la mente 

guiado por la intuición, la creatividad, incluso por la capacidad de 

fantasear; de manera que, muchas veces, tras imaginar una situa-

ción desde una perspectiva completamente ilusoria o utópica (como 

viajar junto a un rayo de luz) se intuían principios físicos que más 

adelante podrían someterse a confirmación matemática. Es lo que 

la cultura popular y científica convino hace tiempo en llamar “el 

salto intuitivo” de Einstein, no tan recordado por la comunidad cien-

tífica como se debería.  

En medio de este escenario, el presente volumen contribuye al 

proceso de legitimación de la investigación artística en los marcos 

de una respetada tradición académica, uniendo una investigación 

sistematizada, el intercambio de experiencias y participación en 

proyectos de numerosas universidades, la continua realización de 

observaciones comparadas de antropología de la educación supe-

rior y el desempeño de la dirección de investigación en una facul-

tad con cinco carreras de arte y diseño: acciones que ayudaron 

tanto a contextualizar como a comprender y explicar procesos y 

hasta comportamientos. Todo ello originó publicaciones con siste-

máticos avances parciales, que en el presente volumen encuentran 

una versión muy superada y completa. 

Si bien la principal investigación estuvo situada en las artes vi-

suales, halló complemento paralelo en asesorías a proyectos de 

música, danza y teatro que propiciaron, sin habérnoslo propuesto 

inicialmente, la validación del formato de trabajo para el campo 

amplio de las artes. 
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La relación arte-ciencia                                   
y los problemas de la investigación          

artística en la Universidad: experiencia 
situada y posicionamiento 

 
 
 
 
 
 
Investigar supone un continuo ejercicio de indagación y de bús-

queda del saber —en su sentido más amplio y abarcador—, que 

incluye toda exploración, experimentación, observación y análisis 

en cualquier situación cotidiana, con el correlato significativo del 

aprendizaje;1 pero, como acto científico, investigar obedece a es-

pecificidades al uso en el contexto especialmente académico.  

En la práctica de la noción amplia de investigar, numerosas ac-

ciones humanas incluyen en forma paralela la producción o gene-

ración de diversidad de bienes materiales y espirituales (y vice-

versa); y aunque esto llevaría a pensar en una práctica también 

rutinaria de la investigación-creación (como tipología diferenciada 

de la investigación científica), la realidad es que dicho concepto 

remite por igual a un ámbito debidamente situado, cuyos supuestos 

teóricos y metodológicos implican la tácita aceptación de principios 

académicos elementales. 

La teorización en torno a la investigación artística ha atravesado 

momentos de innegables conquistas: la defensa de la importancia 

                                                           
1 De hecho, que “la investigación no está vinculada al mundo cotidiano, a la 

realidad” es el segundo de los mitos refutados por Hernández Sampieri en el pró-
logo de su ya clásica metodología (2014: XXIII). 
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de inclusión de lo procesual (Koestler, 1964; Havelka, 1968; Nur-

bievich, 1986; Gray & Malins, 1993), el reconocimiento de una 

función cognoscitiva del arte (Lukács, 1966; Kagan, 1971; Borev, 

1975); sus especificidades ontológica, epistemológica y metodoló-

gica desde dinámicas diferenciadas (Borgdorrf, 2006), las                        

propuestas de abordajes bajo teorías generales como la “arsoló-

gica” (Jiménez, 2008) o el imperativo metodológico del tránsito de 

la “visualización” a la “enunciación” (Vélez Salazar et al., 2018). 

Para Borgdorff, “La práctica artística puede ser calificada como 

investigación si su propósito es aumentar nuestro conocimiento y 

comprensión, llevando a cabo una investigación original en y a tra-

vés de objetos artísticos y procesos creativos” (2006: 16). Ante la 

pregunta ontológica de cuál es la naturaleza del objeto y de los 

temas en la investigación en el arte, Borgdorff describe una natu-

raleza estética, psicológica y emocional compleja, donde la mate-

rialidad del recurso formal ofrece algo que trasciende lo mera-

mente material. Ante la pregunta epistemológica de qué tipo de 

conocimiento y de comprensión abarca, precisa un conocimiento 

plasmado tanto en objetos como en prácticas del arte. Y tras la 

pregunta metodológica de cuáles métodos y técnicas serían apro-

piados para la investigación en el arte y en qué sentido serían 

distintos a los de otras disciplinas del conocimiento, señala el indis-

pensable desarrollo investigativo por parte del propio artista, es-

tableciendo una comunión entre objeto y sujeto, en procesos indiso-

lublemente ligados a su personalidad, siendo siempre posibles 

métodos experimentales y hermenéuticos. 

Centrados en aspectos diversos de la investigación artística, mu-

chos autores de la comunidad académica hispana han discurrido 

con amplitud (Daza, 2009; Moreno, 2012; Calle, 2013; Delgado 

et al., 2015; Vilar, 2015; Beltrán & Villaneda, 2020; Ariza, 2021; 

Beltrán, 2021; Madero & Ballesteros, 2021; Sedeño et al., 2023; 

Rodríguez, 2024; Uriarte, 2025), y lo han hecho desde una visión 

que supera en mucho la noción menos centrada artísticamente de 

“practice-based research” construida en la comunidad académica 

de habla inglesa. Pese a ello, sus aportes no siempre profundizan 
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en experiencias ni formatos referenciales con fines académicos con-

cienciados y dirigidos.  

El balance final arroja que la literatura especializada se inclina 

hacia la teorización en torno a la investigación en el arte, abstraída 

del complejo que supondría la investigación-creación, donde par-

ticiparían solidariamente formas investigativas para-en-sobre el 

arte. Tales lagunas metodológicas han impedido fortalecer un ade-

cuado y efectivo ejercicio investigativo-creativo en las universida-

des. Según lo verificado —y también lo vivido—, una de las causas 

de tal desentendimiento sería el estigma que, en ámbitos académi-

cos dominados por artistas en función de docentes, se ha ido gene-

rando en los ahí escasos docentes de áreas teóricas ante cualquier 

manifestación de proximidad o simpatía por el ámbito de las cien-

cias, inevitable cuando se abordan diversas formas de investiga-

ción para y sobre el arte. 

Que la investigación rutinaria del ser humano definiera y esta-

bleciera sus prácticas en formato académico, no resultó en modo 

alguno traumático en un contexto histórico del todo favorable, en 

su momento, al fortalecimiento de la actividad científica y tecnoló-

gica. Pero que la investigación-creación artística se alinee con toda 

esta tradición institucional en tiempos históricos de manipulaciones 

internacionales en lo ideológico, lo cultural y lo pedagógico (Gaal 

et al., 2022; Siles, 2024; García et al., 2025), seguirá resultando 

una labor compleja. 

Sobran los autores que, en lugar de encaminarse a distinguir, 

precisar y desarrollar dentro de formatos académicos adecuados 

la práctica investigativo-creativa, se esfuerzan por legitimar dentro 

de la Universidad los actos naturales de creación cotidiana, reacios 

al ejercicio del razonamiento lógico y apáticos ante cualquier 

forma de sistematización que pudiera llevarlos a “contaminar” una 

supuesta identidad artística exclusivamente sensorial, emocional y 

subjetiva, enajenada de toda relación orgánica y funcional con la 

ciencia y la tecnología, las cuales, paradójicamente, muchas veces 

condicionan y determinan la mera existencia de sus realizaciones 

prácticas. 
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En casos puntuales, tal despropósito se ha llegado a escudar en 

la necesidad de formas “otras”, “alternativas” y “divergentes”, 

pero con fundamentos de uso y de derecho asentados más en un 

idealismo facilista (a ratos ideológicamente oportunista) que en el 

claro ejercicio de la razón; todo ello en triste sintonía con formas 

de construcción de una nociva posverdad (Carrera, 2018; Cha-           

varría & Pérez, 2022; Aulestia, 2024) que procura anular, de 

paso, cualquier rastro de pensamiento lógico en un sistema social 

cada vez más globalizado, donde la emoción fraguó alianza con 

la estulticia hasta afectar el prestigio de universidades antes             

consideradas referentes internacionales del más alto nivel.  

De estos autores, por supuesto, tomamos la debida distancia. 

Igualmente lo hacemos al respecto de algunas aproximaciones que 

no pasan de intentos fallidos desarrollados por intrusismos de                  

la pedagogía bajo objetos de estudio no coincidentes con los de la 

creación artística en tanto generadora de conocimiento, sino con           

la didáctica, en cuyo desarrollo el arte se ha visto subordinado y 

a veces reducido a una función de divertimento, se han llegado a 

presentar como arte participativo o relacional no más que dinámi-

cas de clase basadas en ejercicios colectivos y a asumir la metodo-

logía particular de la investigación-creación como una práctica ge-

neral más de investigación-acción.2 

Solo experiencias de observación en contextos de real produc-

ción artística académica —lo que implica procesos mucho más di-

latados y complejos que los de una dinámica lúdico-creativa en 

clase—, podrían aportar en estos momentos lo que se necesita: me-

todologías probadas y replicables para una conducción clara y 

                                                           
2 Las carreras de formación de artistas también desarrollan procesos inherentes 

a las ciencias sociales, comprometidos con indagaciones, actuaciones y contribucio-
nes sociales diversas (estudios históricos, investigaciones de mercado, prácticas de 
vinculación comunitaria, proyectos educativos, curadurías artísticas…), y en todos 
esos casos se conducen con formas de la investigación científica (histórica, socioló-
gica, antropológica, psicológica, educativa…) o de la investigación-acción; pero los 
proyectos artísticos orientados a la producción de conocimientos por el propio ar-
tista al calor de una práctica creativa generadora de experiencias estéticas, deben 
tomar distancia de estas metodologías y razonarse bajo las lógicas particulares de 
la investigación-creación. 
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efectiva de la investigación-creación en carreras de formación ar-

tística. 

En el sentido de satisfacer esta necesidad, entre 2022 y 2026 

se estudiaron verdaderos procesos de investigación-creación en ar-

tes visuales, con un enfoque del todo vivencial a partir del estable-

cimiento de retos específicos por proyectos (AFS, 2014; OIE, 2016) 

que incluyeron a veces lo autoetnográfico (Blanco, 2012; Bénard, 

2019). Se procedió con cuatro promociones sucesivas, satisfaciendo 

procesos cíclicos (diagnóstico → acción → reflexión → ajuste), 

transformación del contexto mientras se investigaba y construcción 

de conocimiento en la práctica artística, con el objetivo general de 

establecer al menos una metodología académica de investigación-

creación funcional y flexible, de aplicabilidad y validez general 

dentro de las distintas manifestaciones del arte, bajo un constructo 

teórico coherente.  

El acompañamiento conceptual y metodológico se ofreció a un 

total de 110 proyectos de titulación, cuyas generales se comparten 

en el Cuadro 1. 

CUADRO 1. Proyectos acompañados por promoción 

PROMOCIÓN PERÍODO ACADÉMICO PROYECTOS 

I Marzo de 2022 a febrero de 2023 15 

II Marzo de 2023 a febrero de 2024 37 

III Marzo de 2024 a febrero de 2025 31 

IV Marzo de 2025 a febrero de 2026 27 

… … 110 

Fuente: Elaboración propia (2026). 

Si bien el resultado final sería susceptible de estudios diversos, 

ante la ingente necesidad de constructos metodológicos viables, 

preferimos reconstruir en forma tutorial la experiencia de investi-

gación-creación sistematizada, en función de su replicabilidad, 

puesta en práctica y su siempre posible perfeccionamiento. 

Con tales propósitos, hemos considerado de manera especial la 

advertencia siguiente:  
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Para el campo del arte, la adaptación a los dispositivos de 

medición, control y valoración, especialmente a los estableci-

dos por la academia, ha llegado conforme los programas de 

formación se han ido profesionalizando asumidos por la uni-

versidad. Es decir, la producción de conocimientos en términos 

de creación (obra/campo de la visibilidad) ha sido obligada 

a validarse en términos de enunciación, soportada en la in-

vestigación, sentada la autoridad en la citación de textos. 

Ambos lenguajes, ambos códigos y ambos regímenes buscan 

ciertamente el crecimiento del campo; sin embargo, el acom-

pasamiento de ambos esquemas ha exigido negociaciones 

que, para muchos de los artistas vinculados a la academia 

universitaria, han resultado traumáticas. (Vélez Salazar et al., 

2018: 151) 

Testigo de esta fatal circunstancia, que ha resultado otra indis-

cutida limitación para un avance efectivo en el área, las presentes 

lecciones apuestan por la concisión, adaptan su lenguaje a la más 

rápida comprensión posible, evitan las digresiones teóricas y filo-

sóficas contenidas en la ya rica bibliografía, y construyen discursi-

vamente una síntesis expositiva y orientadora que da cuenta del 

aparato conceptual, estructural, operacional y racional construido 

como resultado de la experiencia situada. 

En vistas de la marcada antipatía que hacia la ciencia expresan 

muchos artistas del ámbito académico y de su continuo distancia-

miento de operaciones básicas como el razonamiento (aunque pa-

radójicamente declaren estar comprometidos con el fomento del 

pensamiento crítico en clase), vale indicar que a tono con el ejemplo 

de grandes referentes que en las artes visuales pueden ir de Leo-

nardo da Vinci a Wassily Kandinsky, y en fiel armonía con postu-

lados como los arsológicos (que entienden el fiel equilibrio entre la 

ciencia y el arte, entre la subjetividad inherente a toda proposición 

artística y la objetivización del siempre posible distanciamiento 

analítico e interpretativo), no estamos frente a un volumen dirigido 

a la estimulación de debates ni al crecimiento de un tipo de teori-

zación poco productiva que ya casi nos entierra: es solo una pro-

posición de trabajo que puede ensayarse y perfeccionarse; o 
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puede perfectamente ignorarse, sin someter el curso de la vida de 

nadie a una alteración tan dramática. Pero quien decida acercarse 

a estas páginas, sí debería considerar las advertencias siguientes: 

1) Por centrar el proceso creativo, no estamos frente a una “me-

todología de la creación artística”: esta seguirá siempre sus 

propios caminos al amparo de las grandes poéticas históri-

cas, nuevas propuestas y fusiones experimentales. Tal liber-

tad no se ve amenazada de ninguna manera en la experien-

cia aquí compartida. 

2) En tanto metodología, obedecemos a una intelectualización 

del proceso creativo como productor de conocimientos, que 

no niega otras posibilidades ni impide que la actividad ar-

tística se desarrolle bajo diversidad de métodos y de técni-

cas. No podrá argüirse siquiera que se limiten formas de pen-

samiento ni de experimentación, tratándose no más que de 

la estructura intelectual y gestionadora de un proceso, desde 

una armonía académicamente funcional en virtud de prácti-

cas legitimadas, mediante la cual organizar y exponer cual-

quier tipo de desarrollo creativo-cognoscitivo en las artes. 

3) Tomamos distancia de la teoría especulativa de un antago-

nismo y divergencia tales entre Arte/Ciencia que ni siquiera 

puedan someterse los productos del primero a ciertas ope-

raciones racionales y analítico-estructurales de la segunda; y 

nos acercamos al siempre posible manejo solidario de ambas 

praxis humanas, tanto por su innegable capacidad de com-

plementación, como por el anhelo de conducirnos en la aca-

demia con el mismo equilibrio esperable de todos nosotros 

en el acto cotidiano de nuestras vidas. 

4) Nos sometemos a la lección histórica de que las más grandes 

obras del arte han sido resultado de un extraordinario ma-

nejo de la fantasía y la creatividad, de una traducción efec-

tiva del mundo de lo sensible, de un acervo cultural social-

mente comprometido (en correspondencia con el más alto 

nivel informativo de cada época histórica) y de la indiscutible 
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actividad razonadora de seres humanos profundamente in-

teligentes, capaces de haber construido —para su propio 

tiempo y para el nuestro— sorprendentes tramas argumen-

tales y muy ricas y hasta complejas elaboraciones simbólicas; 

lo que se traduciría en un artista imaginativo, sensible, culto 

y razonador. 
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La investigación-creación                 
desde una lógica funcional                           

y estructural académica 
 
 
 
 
 
 
 
Identidad artística de la investigación-creación 

Aludir a investigación-creación es aludir, por antonomasia, a in-

vestigación-creación artística, ya que el concepto se ha desarro-

llado en las artes. Primero, por la pertinencia de tomar distancia 

de las metodologías proyectuales al uso en las áreas de diseño y 

arquitectura, en las que satisfacen sobradamente las necesidades 

teóricas y metodológicas afines a los encargos que asumen, pero 

no así en las artes, debido a ciertas especificidades determinan-

tes.3 Segundo, por la urgencia de establecer también sus diferen-

cias al respecto de la investigación-acción más general, con que se 

desarrollan diversos proyectos en las ciencias sociales, dadas las 

muy frecuentes confusiones entre ambas.  

Vale reflexionar en torno a diferencias relevantes entre las 

áreas del arte y el diseño (Cuadro 2), sin olvidar que ensayos his-

tóricos creativos de diseño arquitectónico que procuraron acercarse 

                                                           
3 De ahí que, aunque diseño y arquitectura desarrollan procesos que incluyen 

actividad de investigación y de creación a la par, teniendo ya debidamente defi-
nidas y conceptualizadas sus metodologías de trabajo, no recomendaríamos el em-
pleo del concepto académico de investigación-creación en estas áreas (en aras de 
no generar confusiones estériles) y propondríamos reservarlo exclusivamente para 
las artes en sus diversas manifestaciones. 
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a la concreción de experiencias estéticas, abandonaron su real na-

turaleza, se acercaron más bien al ámbito de lo escultórico y ge-

neraron obras de funcionalidad limitada (Shiner, 2011; Mejía, 

2013; Hendrix, 2015; Trisno et al., 2026), lo que vendría a conso-

lidar que las a veces discretas diferencias entre ambas praxis pue-

den llegar a sorprender, por determinantes.  

En la comparación, atiéndase especialmente a que muchos com-

ponentes no participan por igual en una y otra praxis: siempre es 

posible determinar una propensión o tendencia que las individua-

liza, pese a los muchos e indiscutibles vínculos entre ambas. 

CUADRO 2. Especificidades del arte frente al diseño 

ARTE DISEÑO 

Praxis creadora de naturaleza expe-
rimental no resolutiva. 

Praxis creadora de naturaleza expe-
rimental resolutiva. 

Orientación mayor a lo espiritual. Orientación mayor a lo material. 

Función primaria eminentemente esté-
tica. El arte existe por y para lo esté-
tico; aunque pueda satisfacer, en el 
proceso o el resultado, otras funciones 
secundarias que le confieran valores 
añadidos y/o coparticipativos. 

Funciones primarias comunicativa (di-
seño gráfico), utilitaria (diseño indus-
trial y urbano), habitacional (diseño 
de interiores, arquitectura) y cultural 
(diseño de joyas, de modas); aunque 
logre alcanzar, en el resultado, méri-
tos estéticos secundarios o copartici-
pativos. 

El componente estético se enfoca en la 
concreción de una experiencia esté-
tica, en tanto fenómeno sensorial, 
emocional e intelectual complejo. 

El componente estético se enfoca en el 
logro de la complacencia y el confort, 
inherentes a una función hedonista. 

Predominio de la actividad imagina-
tiva, con mayor libertad de abstrac-
ción. 

Predominio de la actividad ejecutiva, 
con menor libertad de abstracción. 

Tendencia al libre albedrío. Tendencia al sometimiento al encargo. 

Prima la autosatisfacción. Prima la satisfacción social o ajena. 

La tradición histórica revela obras 
solo excepcionalmente reintervenidas 
y/o transformadas en lo creativo. 

La tradición histórica revela obras sis-
temáticamente reintervenidas y/o 
transformadas en lo creativo. 

Fuente: Elaboración propia (2026). 

Las dos metodologías más cercanas, provenientes del área                     

amplia de la investigación científica, social y tecnológica —como  

ya se ha dicho— son la investigación-acción y las metodologías                              
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proyectuales. El vínculo es fuerte, y romper paradigmas por tanto 

tiempo arraigados resulta difícil.  

Por un lado, el arte ha sido un recurso frecuente en actividades 

de las ciencias sociales. La pedagogía acumula una larga historia de 

corrientes teóricas construidas y manejadas en función de la edu-

cación particularmente artística o de la educación general me-

diante las artes, lo que ha llevado a subordinar lo artístico a obje-

tos de estudio educativos, con la consiguiente secuela de generar 

las falsas impresiones de que ser experto en educación artística es 

sinónimo de serlo en artes,4 y de que manejar metodologías peda-

gógicas en las artes equivale a manejar metodologías propia-

mente artísticas. (El arte ha sido una herramienta útil también en 

investigaciones de la psicología clínica, y tal manejo auxiliar no ha 

llevado a los psicólogos a declarar que estuvieran dirigiendo una 

investigación o acción artística.) 

Finalmente, solo por compartir el hecho de la actividad creativa 

se creyó que las metodologías proyectuales podrían suplir las ne-

cesidades académicas en las artes, y la realidad probó insuficien-

cias, comprensibles al revisar las especificidades de la investiga-

ción-creación frente a las mencionadas metodologías (Cuadro 3). 

CUADRO 3. Especificidades de la investigación-creación                                                 
frente a la investigación-acción y las metodologías proyectuales 

INVESTIGACIÓN-CREACIÓN 
INVESTIGACIÓN-ACCIÓN 

Y METODOLOGÍAS PROYECTUALES 

No compromiso resolutivo. Compromiso resolutivo. 

El problema puede partir de motivacio-
nes personales, experiencias vitales, vi-
vencias, deseos, impulsos. 

El problema debe partir de (y situarse 
en) antecedentes y estados del cono-
cimiento que validen su pertinencia. 

Mirada interna prioritaria al objeto de 
estudio y mirada externa complemen-
taria. 

Mirada externa prioritaria al objeto 
de estudio y mirada interna comple-
mentaria. 

Frecuente indistinción del investigador 
respecto del objeto de estudio. 

Perfecta distinción del investigador 
respecto del objeto de estudio. 

                                                           
4 La misma confusión de quien, por no precisar correctamente un objeto de estu-

dio y desconocer las relaciones subordinantes y subordinadas que se establecen en 
diversas conexiones interdisciplinares, estima que una historia de la física corres-
ponde al campo de las ciencias “duras” y no al de las ciencias “blandas”. 
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El problema suele ser reproblemati-
zado en un proceso en espiral incon-
cluso. 

El problema suele ser resuelto tras un 
proceso lineal o en espiral concluso. 

Orientación al enriquecimiento espiri-
tual y sensible, y a la movilización del 
pensamiento. 

Orientación al servicio, la producción 
y la transformación social directa. 

Dominio de la imaginación, asistida del 
razonamiento lógico. 

Dominio del razonamiento lógico, asis-
tido de la imaginación. 

La noción de error resulta irrelevante. La noción de error resulta relevante. 

Obligado manejo del método experi-
mental del ensayo con variaciones. 

Posible manejo del método experi-
mental del ensayo y error. 

Evaluación de resultados a largo plazo 
(historia). 

Evaluación de resultados a corto 
plazo (presente). 

El resultado o aporte no puede ser su-
perado ni sustituido con el paso del 
tiempo, que lo resignifica y enriquece. 

El resultado o aporte puede ser supe-
rado o sustituido con el paso del 
tiempo. 

Fuente: Elaboración propia (2026). 

 
Manifestaciones de la investigación-creación 

Así como la investigación científica se manifiesta en circunstan-

cias y formas diversas, la investigación-creación lo hace en no me-

nos de tres formas en dos ámbitos particulares (Cuadro 4). 

CUADRO 4. Manifestaciones de la investigación-creación artística 

MANIFESTACIÓN DESCRIPCIÓN ÁMBITO 

 

 

No estructurada 

Todo proceso artístico rutinario experi-
mental y/o creativo contiene reflexiones 
abiertas, como formas no intencionadas ni 
sistematizadas de investigación, que par-
ticipan en la conformación de una expe-
riencia. 

 

 

Extraacadémico 

 

 

Semiestructurada 

El proceso artístico experimental y/o 
creativo se somete a procesos de reflexión 
situada, sistemática y abierta, en forma 
oral o escrita. Busca descubrir intenciones, 
capacidades, gustos, potencial, y experi-
mentar en formas no necesariamente pro-
gramadas. 

 

 

Académico 
(regular) 

 
 
 
 

Académico 
(formal) 

 

Estructurada 

Tras definir un problema de investigación-
creación, es abordado mediante las tres 
fases solidarias del complejo, concernien-
tes a las formas de investigación para-en-
sobre el arte. Busca integrarse o participar 
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de un diálogo, experimentar, problemati-
zar y generar conocimiento en forma in-
tencionada y programada. 

Fuente: Elaboración propia (2026). 

La forma semiestructurada se manifiesta como acompañamiento 

y complemento de los procesos experimentales y creativos en las 

asignaturas prácticas de los currículos de formación de artistas. La 

forma estructurada acontece en materias especializadas del área 

investigativa y, especialmente, en el proceso de titulación, que              

dispone de un lapso de desarrollo suficientemente extendido al 

efecto. A esta última forma corresponde la Metodología MOICAR 

que se detalla a continuación. 

 

Concepto de investigación-creación 

La investigación-creación es el complejo metodológico resultante 

de la integración solidaria de las formas investigativas para-en-

sobre el arte, acorde a la gestión de todo proyecto artístico diri-

gido a la concreción de una experiencia estética, donde obra y 

proceso resultan productores de conocimientos sensoriales, emocio-

nales e intelectuales, al calor de una problematización contextuali-

zada no resolutiva desarrollada por el creador mismo con el mé-

todo experimental del ensayo con variaciones.  

Como formato académico, se aleja de la actividad artística ru-

tinaria al proyectar, estructurar e intelectualizar sus procesos, fun-

damentar y razonar su ejercicio creativo bajo lógicas cognoscitivas 

y someter sus procedimientos y aportes a una continua reflexión 

situada. 

 

Objeto de estudio 

El objeto de estudio de la investigación-creación es el proceso 

artístico creativo y su resultado, asumidos desde la alternancia dia-

lógica de las perspectivas interna y externa. 

Como objeto de estudio, el proceso artístico creativo no resulta 

nuevo en la actividad científica. Su abordaje puede realizarse 

tanto desde dentro como desde fuera del proceso mismo. Siglos 

antes de que los artistas concienciaran el valor de investigar su 
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proceso creativo en tanto productor de conocimientos (lo que, en 

rigor, acontece por exigencia reciente de la academia), ya estos 

procesos eran estudiados por entes externos. Esto generalmente 

acontecía en circunstancias de artistas fallecidos, mediante la 

reunión de las evidencias procesuales de alguna de sus obras y su 

estudio por métodos diversos, entre ellos el del análisis genético, lo 

que migra de la literatura a otras prácticas artísticas (Grier, 2008; 

Grésillon, 2013; Almeida, 2014; Moya, 2019). En tales casos             

—desarrollados desde la perspectiva externa de un investigador 

ajeno al productor original de la obra—, el objeto de estudio se 

asume desde formas concretas de investigación científica sobre el 

arte.  

En el caso de la investigación-creación, como actividad ejecu-

tada por el propio artista, resulta distintiva la introducción del 

abordaje interno (investigación mediante el arte, con el arte, a tra-

vés del arte…; resumibles en este contexto como investigación en 

el arte), cuya contribución superará siempre a la de un abordaje 

exclusivamente externo, que podría contar con evidencias físicas 

procesuales pero jamás con el soporte intelectual más próximo a 

los reales avatares emocionales, volitivos y ejecutivos de todo el 

proceso. 

 

Método experimental dominante 

Aunque el proceso investigativo-creativo es un complejo en que 

coexisten, en una dinámica solidaria, tres formas de investigación 

artística que condicionan la gestión de diversidad de métodos y de 

técnicas, dicha gestión dependerá de los incidentes y pormenores 

de la fase experimental y principal del complejo; es decir, de la 

fase de la investigación en el arte, donde rige el método artístico 

experimental del ensayo con variaciones: dominante al extremo de 

determinar, con solo ligeros cambios, replanteos de todo el com-

plejo investigativo-creativo. 

 Numerosos artistas actuales (en una suerte de lenguaje traslati-

cio procedente de la jerga de la investigación científica) afirman 

proceder con el ensayo y error (o prueba y error) en tanto método 

experimental. Esto no resulta del todo aceptable, en principio, en 
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el contexto de las artes visuales contemporáneas, donde la noción 

de “error” (asociable a formas del arte clásico o tradicional y muy 

atendible en procesos de formación artística de niveles técnico y 

tecnológico5) resulta del todo irrelevante a los ojos del público.  

Lo que el artista, por una insatisfacción individual frente a un 

resultado creativo, pudiera considerar “error”, no será forzosa-

mente advertido ni considerado así por el espectador, para quien 

el suceso visual es en sí mismo concreción y revelación muy particu-

lares.  

Autonomía y polisemia de la obra artística desempeñan roles 

frecuentemente infravalorados. El escritor mexicano Alfonso Reyes 

quizás haya sido de los autores más afectados (negativa y positi-

vamente) por las erratas de imprenta. Entre sus versos, “De nívea 

leche y espumosa” terminó siendo “De tibia leche y espumosa”, y 

“más adentro de tu frente” se convirtió en “mar adentro de tu 

frente”; entre sus prosas, “La historia, obligada a describir nuevos 

mundos” devino “La historia, obligada a descubrir nuevos mundos”. 

Todos los casos propiciaron nuevas lecturas en forma tal y tan ricas, 

                                                           
5 Conviene insistir en diferencias esenciales entre la práctica artística y la de su 

pedagogía. Por su propia naturaleza, en la pedagogía se comprende y maneja el 
concepto de error en procesos de aprendizaje y dominio de habilidades de carácter 
técnico, en cuyas prácticas, aunque distinguibles ciertos elementos cognitivistas (cons-
trucción de esquemas mentales relativos a ritmo, proporción, perspectiva, tonalida-
des…), constructivistas (el aprendizaje implica no solo respuesta externa, sino con-
tinua reorganización interna) e incluso socioculturales (la imitación acontece dentro 
de una interacción guiada, con potenciación de la zona de desarrollo próximo),           
la realidad es que domina el conductismo, mediante el esquema: observación de 
modelo experto + reproducción imitativa + corrección + repetición perfeccionada = 
dominio técnico. Aquí se observan los procesos de estímulo-respuesta, refuerzo y 
corrección, repetición de conductas observables y modelado que conciernen al re-
forzamiento diferencial de aproximaciones sucesivas, que fuera integrado dentro 
de una teoría general de la conducta y definido como principio del aprendizaje 
operante, hasta la circulación del concepto de moldeamiento conductual o shaping 
(Skinner, 1938 y 1953; Ferster & Skinner, 1957). De igual forma, hay diferencias 
sutiles de conceptos e incluso de objetos de estudio en áreas propiamente humanís-
ticas y muy cercanas: en prácticas filológicas como la crítica textual existe la noción 
de error, determinante en muchos de sus procesos; no así en la lingüística descriptiva, 
interesada por registrar y comprender las producciones del hablante como varia-
ciones reducibles a datos de un sistema vivo. Conviene afirmar que donde medie 
algún criterio de normatividad (educación, crítica textual) existirá y tendrá mayor 
relevancia cualquier noción de error; y donde la normatividad se relaje (como                  
ocurre en toda forma de arte visual ideoplástico y de experimentación artística 
contemporánea), tal criterio irá perdiendo proporcionalmente relevancia. 
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que el escritor jamás quiso restablecer las versiones originales (Es-

teban, 2003: 10).  

En las artes visuales, insistimos, no es posible reconocer el con-

cepto de error sino en los marcos de cierta concepción reproductiva 

o imitativa del arte (fisioplasticismo cientificista) y, por supuesto, en 

cuanto concierne a los dominios técnicos de ejecución o de compo-

sición. Pero el concepto pierde todo valor en ámbitos eminente-

mente ideoplásticos, dominados por lo conceptual, lo gestual, la 

expresión pura, la acción plástica e incluso el proceso, que vinieron 

contemporáneamente a perfilar nuevas nociones del arte.  

En marzo de 2014 fue posible asistir a un ensayo del Ballet de 

Lizt Alfonso en Santiago de Cuba. Más tarde, durante la presenta-

ción oficial en el teatro, en un movimiento de giro a una bailarina 

se le escapó accidentalmente su abanico hacia el público. Apenas 

lo percibieron sus compañeras, una tras otra fueron repitiendo la 

acción y lanzando también los suyos a la platea. Solo las propias 

bailarinas o quienes hubieran visto una presentación o ensayo pre-

vio pudieron ser conscientes del suceso. Para los espectadores, la 

acción fue siempre parte del concepto de la obra, e incluso la dis-

frutaron y aplaudieron con entusiasmo. 

No se puede ignorar que, ante una aparente anomalía, aun los 

públicos mejor educados suelen concebir una intención autoral. Y 

entre una representación y otra, la anomalía misma resulta dife-

rencial, confiriendo valor agregado a cada espectáculo o presen-

tación en tanto único e irrepetible.  

En la práctica artística, contingencia, incertidumbre, accidente y 

azar resultan tan consustanciales e inevitables como productivos;         

y un happy accident (accidente feliz) resulta tal vez más natural y 

protagónico que su equivalente en las ciencias: la serendipia. 

Siendo así, más que el ensayo y error, el ensayo con variaciones 

resultaría una forma mucho más adecuada de conceptualizar el 

método artístico experimental creativo en el ámbito de las artes 

contemporáneas, donde incluso el seriado ha dejado una huella 

histórica amparada en los propios recursos del método.  

Del pintor y grabador noruego Edvard Munch solemos referir El 

grito como si se tratase de una sola producción, cuando en verdad 
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solo en 1893 nos legó dos: una versión al temple y óleo sobre car-

tón (hoy en la Galería Nacional de Noruega) y una más al pastel; 

otra versión al pastel en 1895, famosa por haberse vendido en 

subasta pública, y una cuarta versión hacia 1910, al temple sobre 

cartón (actualmente en el Museo Munch, en Oslo). Esto, sin contar 

que hizo una litografía de la obra de la que existen múltiples im-

presiones. 

En el proceso creativo, unos desarrollos se potencian a costa del 

descarte de otros, solo porque elementos determinados funcionan 

mejor o complacen más al artista, sin que pueda argüirse que nin-

guno de ellos sea “errado” en sí mismo. De hecho, en ocasiones los 

descartes se retoman al cabo del tiempo y originan obras del todo 

novedosas, igual en la plástica que en la música, el teatro o el cine. 

El método, con independencia de rectorar todo el proceso creativo, 

puede reconocerse también en obras consistentes en el desarrollo 

múltiple de un mismo motivo (serialidad intracompositiva), con va-

riaciones cromáticas, simbólicas, expresivas…, pudiendo devenir 

estilema en artistas particulares o identificar visualmente períodos 

creativos, lo que se puede verificar en la trayectoria de artistas 

como el norteamericano Andy Warhol o el cubano Raúl Martínez, 

por citar solo dos casos.6  

No podría ignorarse tampoco que, como método creativo, en las 

artes musicales llegó a configurar toda una forma denominada 

“tema con variaciones”, en la que un tema melódico, tras ser pre-

sentado, comienza a reiterarse con variaciones rítmicas, armónicas, 

dinámicas, instrumentales, sonoras...  

                                                           
6 Vale aclarar que cuando este método, más que sustentar el proceso creativo, 

se materializa como serialidad intracompositiva dentro de una misma obra artística 
y luego se reitera en diversidad de creaciones sucesivas (como en los citados artis-
tas), llega a condicionar, por agotamiento fundado en la negación de su propia 
fortaleza, lo que diversidad de públicos y de críticos consideran como “monotonía” 
y “aburrimiento” en el arte. Esto no ocurre, recalcamos, cuando resulta el método de 
trabajo para llegar a la producción de obras al calor del continuo ejercicio crítico 
de selección y descarte de variaciones (bypass), que garantiza la más elevada ca-
lidad estética del producto final (opus). No se olvide que, si el ensayo con variacio-
nes enriquece en tanto método de proceso, probablemente empobrezca si se exa-
gera como finalidad visual/sonora/gestual en sí misma.  
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Particularmente en la música popular abundan ejemplos formi-

dables de variaciones de una composición, realizadas por los mis-

mos autores e intérpretes. En 1985 Falco triunfó internacionalmente 

con el tema Rock me Amadeus, cuya grabación original (con una 

duración de 3:22) dio pie a sucesivos arreglos con cambios estruc-

turales, introducciones de frases melódicas nuevas, coros, solos ins-

trumentales…, hasta el caso de una versión (Salieri Mix) con una 

duración de 8:22, es decir, cinco minutos más extensa que la versión 

original. Esto, sin contar las variaciones introducidas en versiones 

sinfónicas. 

El cine ha mostrado realizaciones interesantes basadas en el mé-

todo de las variaciones, con soluciones que van desde la counter-

factual narrative (narrativa contrafactual), donde el relato maneja 

la idea de “qué habría sucedido si…” en escenarios alternativos 

de un mismo evento y con versiones que desarrollan posibilidades 

diversas; el Rashomon effect (efecto Rashomon, originado en la pe-

lícula japonesa homónima de 1950 dirigida por Akira Kurosawa), 

donde lo que se manejan son diferentes puntos de vista (a ratos 

contradictorios) de los personajes; o la Branching narrative (narra-

tiva de realidades alternativas), con relato ramificado, en ocasio-

nes relacionada o equiparada con la Multiple-outcome narrative 

(narrativa de múltiples desenlaces). Por citar un ejemplo de actua-

lidad, la serie The Black List desarrolla un ejemplo excelentemente 

logrado de narrativa contrafactual asociada a realidades alter-

nativas (véase Temporada 9, Episodio 19). 

En la literatura, Faulkner, Dostoievski, Virginia Woolf, Cortázar y 

hasta la célebre Agatha Christie enriquecieron sus tramas desarrollan-

do distintos puntos de vista o alternando testimonios de personajes 

que ofrecen perspectivas diferentes sobre un mismo hecho.  

De vuelta a las artes visuales, la creadora mexicana Hildegart 

Oloarte, al reflexionar sobre sus propios procesos creativos, no ha 

encontrado mejores términos que los de ensayos y variaciones para 

precisar de alguna manera el mecanismo rector de su obra.7 

                                                           
7 Véase Hildegart Oloarte: “Cómo crear una obra de arte” (2019), Youtube, 

enlace: https://www.youtube.com/watch?v=c5qvh9PrruM 
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Resumiendo: el método artístico experimental del ensayo con 

variaciones dominará todo el proceso investigativo-creativo, a la 

vez que integrará en forma colaborativa una multitud de métodos 

y de técnicas, subordinándolos a las necesidades y especificidades 

de cada proyecto. Siendo así, en una creación en los marcos esti-

lísticos y estéticos del surrealismo —manejando un caso real— po-

drán subordinarse métodos y técnicas que incluyen improvisación, 

inspiración onírica, automatismo psíquico puro, libre flujo de la con-

ciencia, paranoia crítica, asociación insólita, enumeración caótica, 

representación fantástica, anomalías visuales delirantes, composi-

ción metafísica y otros afines; pero la introducción de (y el trabajo 

con) cada uno de ellos dependerá de decisiones muchas veces im-

previstas, derivadas de un continuo proceso reflexivo y selectivo 

de formas, donde frecuentemente acontecen giros insospechados 

que podrían implicar el abandono de unos métodos y unas técnicas 

por otros, en incesantes variaciones del todo experimentales. 

 

Fases, dinámica y componentes del proceso 

En la investigación-creación interactúan, en forma de componen-

tes solidarios, tres formas de investigación artística, cada una de 

las cuales domina en una fase específica. 

Si bien los componentes se organizan en un sentido lógico (de 

modo que las fases hallarían ciertas correspondencias con fases      

de otras metodologías), dadas las continuas transformaciones y re-

gresos a estadios previos del proceso, las fases documental y                 

experimental pueden llegar a funcionar en bucle. Solo una vez                    

cerrado el bucle, resulta posible transitar a la fase final discursiva 

(Cuadro 5). 

CUADRO 5. Fases, dinámica y componentes de una investigación-creación 

FASE DINÁMICA COMPONENTE                                     
(FORMA DE INVESTIGACIÓN ARTÍSTICA) 

Documental 

 

Investigación para el arte 

Experimental Investigación en el arte 

Discursiva Investigación sobre el arte 

Fuente: Elaboración propia (2026). 
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Como se aprecia, completar el proceso investigativo-creativo su-

pone un manejo sinérgico de formas de investigación que implican 

miradas desde perspectivas y formaciones diversas, por lo que no 

resultarían suficientes habilidades exclusivas del área práctica 

creativa, y mucho menos habilidades limitadas al área teórica de 

las artes.  

Dado que cada fase compromete un conjunto de aspectos par-

ticulares —por lo que asume un objetivo específico acorde a su 

función dentro del complejo—, será conveniente abordarlas in ex-

tenso en apartados independientes. 
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La fase documental                                              
o la investigación para el arte 

 
 
 
 
 
 
 
 

La fase documental enfrenta el objetivo específico de construir fun-

damentos ideotemáticos, morfológicos y expresivos para la pro-

ducción (o la experimentación) artística. 

Esta fase desarrolla diversas formas de investigación encamina-

das a fundamentar el proceso sobre bases teóricas, metodológicas 

y estéticas amplias y ricas. En todo momento resulta distinguible el 

sujeto investigador del objeto de estudio, ubicados a la distancia 

tradicional de los estudios científicos humanísticos. 

Lo primero que se produce en la investigación para el arte es la 

minuta del proyecto que suele someterse a discusión académica y 

a aprobación, en cumplimiento de un requisito, sobre todo, admi-

nistrativo, pues el proyecto puede sufrir transformaciones a partir 

de ese momento. 

El artista deberá ubicarse en un contexto problemático donde 

exista una contradicción, debate, vacío cognoscitivo o una visión 

ausente de su interés, ya sea dentro o fuera de las propias artes. 

Deberá describirlo con suficiencia, manejando las evidencias docu-

mentales y testimoniales que lo respalden.  
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Con dominio de ese contexto, se formularía un objetivo de inves-

tigación-creación,8 y se adelantarían los posibles métodos y técni-

cas para cada fase del proyecto, según la forma de investigación 

implicada: 

a) Para la fase documental: métodos y técnicas de documenta-

ción bibliográfica y empírica (trabajo de campo) que sirvan 

al efecto de la construcción de los fundamentos. 

b) Para la fase experimental: declaración del método subordi-

nante del ensayo con variaciones, y del conjunto de métodos 

y técnicas subordinados según manifestación artística, formas 

creativas, estilos, estéticas, con los cuales se experimentaría 

en principio. 

c) Para la fase discursiva: tipo de discurso con que se funda-

mentaría el logro creativo, estrategias disciplinares de aná-

lisis, métodos y técnicas de investigación sobre el arte de uti-

lidad a tal efecto. 

Como se deduce, la redacción del proyecto conlleva pensar si 

para la mejor sustentación del logro creativo habría que implemen-

tar formas de observación y evaluación de experiencias estéticas 

durante el proceso de recepción del público, asociables tal vez a 

acciones de registro, mediación, acompañamiento expositivo, etcé-

tera, con vistas a considerarlas en tanto apoyo investigativo para 

la fase discursiva. También se debe considerar que las obras                                                

participativas, performativas, relacionales y similares, deberán 

desarrollarse con tiempo suficiente para el análisis de sus logros, y 

contar con los debidos registros a tal efecto. 

Conseguida la aprobación del proyecto académico elemental, 

que ayuda mucho a afinar rumbos futuros, la investigación para el 

arte prosigue, profundizando el proceso de documentación. A tal 

                                                           
8 Tras la debida presentación del contexto problemático, el objetivo de investi-

gación-creación resulta suficiente para concretar la dirección que tomará el proceso. 
Exigir que, a la par, se formule un problema de investigación-creación, siendo procedi-
mental la naturaleza de todo ejercicio experimental y creativo en las artes, lleva 
siempre en lo gramatical a enunciar cómo satisfacer dicho objetivo (que deberá 
transcribirse). De ahí que resulte retórico y redundante formular tanto un problema 
como un objetivo de investigación-creación, y por funcionalidad discursiva se acon-
seje priorizar el objetivo (que funciona como objetivo general del proyecto). 
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efecto, se acudirá a diversidad de métodos y de técnicas de la 

investigación científica tradicional y de las distintas disciplinas ar-

tísticas, siempre que permitan informarse con amplitud y reunir re-

cursos argumentales con potencialidad expresiva en lo visual, lo 

sonoro, lo audiovisual, lo gestual… 

Entre las acciones o tareas concretas (que no deben confundirse 

ni homologarse a la categoría de objetivos específicos, como fre-

cuentemente acontece), podrían considerarse, entre otras, las más 

comunes:  

Dependientes del proyecto (opcionales): 

a) Indagación en fuentes documentales públicas y privadas, re-

visión de literatura especializada e informaciones de prensa, 

análisis de fotografías, fonogramas y materiales audiovisua-

les. 

b) Aproximación a (y convivencia en) comunidades, tribus urba-

nas, colectivos profesionales. 

c) Observación (en forma participante o no) de procesos natu-

rales y tecnológicos, tradiciones, prácticas culturales, relacio-

nes humanas. 

d) Realización de registros visuales, sonoros y audiovisuales. 

e) Transcripciones sonoras, musicales y de hablas. 

f) Realización de entrevistas, aplicación de encuestas, graba-

ción y edición de relatos de vida y testimonios diversos, re-

dacción de biografías. 

g) Producción de relatos autoetnográficos propios, centrados en 

experiencias vitales.  

h) Elaboración de iconografías elementales, breves inventarios 

simbólicos o microcatálogos semióticos (por identificación síg-

nica, registro visual y/o reducción gráfica, descripción se-

mántico-funcional y organización sistémica). 

i) Desarrollo de acciones propiciatorias, como ejercicios de 

desplazamiento con activación perceptiva, identificación sen-

sible y recolección de objetos (derivas, andar como práctica 

estética); elaboración de cartografías y archivos expandi-

dos. 
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j) Aplicación de métodos y técnicas de análisis de contenido, 

grupos focales y de discusión, criterios de expertos. 

k) Presentación y descripción de casos (justificados por atipici-

dad o representatividad). 

No dependiente del proyecto (siempre obligatoria): 

l) Revisión de abordajes artísticos previos, y construcción —con 

obras consideradas referenciales— de una genealogía ten-

tativa (ilustrada y explicada) en la cual integrar (y con la 

cual confrontar) el futuro aporte artístico. 

A diferencia de lo que ocurriría en un informe de investigación 

científica, en el caso de la investigación-creación no será preciso 

articular ni estructurar un discurso que informe exhaustivamente de 

los resultados de las diversas acciones en particular: lo que se ela-

bora e informan son los fundamentos (ideotemáticos, morfológicos 

y expresivos) construidos a partir de los datos compilados mediante 

estas fuentes, indagaciones y acciones investigativas, de utilidad 

esencialmente documental.  

Estos fundamentos se recogen ya en un borrador, considerando 

la relación de interdependencia que operaría entre los tres planos: 

plano ideotemático (tema o asunto general, posicionamiento o idea 

del artista, posible concepto); plano morfológico (manifestación ar-

tística en que se trabajará; posibles géneros, técnicas o prácticas; 

soluciones composicionales, estilísticas, espaciales, sonoras, gestua-

les, procesuales, simbólicas, etcétera); y plano expresivo (especifi-

cidades de la experiencia estética en construcción, funciones del 

arte que podrían potenciarse, categorías estéticas implicadas…).  

En cuanto a la genealogía tentativa, construida con las obras 

artísticas que pudieran considerarse abordajes previos del tema o 

propuestas discursivas, simbólicas y estéticas que inspirarían rutas 

determinadas en la nueva propuesta, puede organizarse en un 

mapa conceptual como guía, pero no precisa ser abordada en            

un apartado específico, ya que sus contenidos hallan salida per-

fectamente dentro de los fundamentos a los que tributan unas y 

otras obras. Ahora bien, como instrumento, ese mapa conceptual 

tendrá importancia posteriormente. 
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Comoquiera que las dos primeras fases del proyecto podrían 

funcionar en bucle, los fundamentos mismos podrán modificarse en 

la medida en que se avanza y se descubren nuevas perspectivas e 

intereses, sobre los que habrá igualmente que documentarse. Por 

esa razón, la escritura definitiva se concretará en la fase discursiva 

del proceso.9 

Es importante indicar que, desde el proyecto mismo, será impo-

sible desentenderse de la relación entre el objetivo de investiga-

ción-creación y la implicación de determinadas disciplinas artísti-

cas. Un objetivo que lleve a una investigación para el arte en 

terrenos, digamos, de la antropología, la semiótica, la sociología 

del arte, la estética, la etnomusicología, la dirección escénica o la 

coreografía, deberá garantizar la más absoluta correspondencia 

con posteriores formas de investigación sobre el arte en los mismos 

terrenos, respectivamente: antropología, semiótica, sociología del 

arte, estética, etnomusicología, dirección escénica, coreografía... 

No han faltado proyectos que, enfocados desde un inicio en una 

renovación particularmente estética, se han querido sustentar luego 

mediante un análisis de logros enfocados desde lo semiótico. 

Vale indicar también que desde esta primera fase comenzarán 

las preguntas vinculadas al qué y, sobre todo, al cómo (dado el 

carácter marcadamente procedimental de toda experimentación 

productiva en artes), desde perspectivas condicionadas a la forma 

de investigación propia de cada fase. En virtud del carácter no 

resolutivo de la investigación-creación, las preguntas con por qué 

(propias de un alcance explicativo) resultan escasas y tienden a 

sustituirse por preguntas iniciales con para qué, que se formulan y 

responden desde la presentación del proyecto mismo: para qué se 

intervendrá, participará, integrará, aportará o dialogará artísti-

camente en torno a un tema o problema.  

Las cuestiones del qué y del cómo, cuyas respuestas no rebasa-

rían el alcance descriptivo, suelen tener orientaciones precisas 

                                                           
9 De  hecho, los fundamentos pueden quedar como anotaciones organizadas 

para iniciar la experimentación creativa, y no reflejarse en el informe final, que 
podría centrarse del todo en la sustentación de los resultados con el apoyo de dicho 
instrumento. 
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(Cuadro 6), tratándose de un proceso de documentación por parte 

del artista para situarse debidamente frente a una problemática 

con un conocimiento amplio, y para dar paso a un proceso de re-

problematización visual, sonora, audiovisual, gestual… 

CUADRO 6. Preguntas recurrentes en la fase documental 

CUESTIÓN PREGUNTAS TIPO DE RESPUESTA 

 

 

 

Qué 

Qué parece 

Qué es 

Qué se sabe 

Qué sucede 

Qué percibo 

Qué creo 

Qué interpreto 

Qué expresaría yo… 

 

 

 

Descriptivo-informativa 

(más objetiva) 

 

 

 

Cómo 

Cómo parece ser 

Cómo podría ser 

Cómo me lo represento 

Cómo parece manifestarse 

Cómo parece incidir 

Cómo lo consideraría 

Cómo lo interpretaría 

Cómo me expresaría yo… 

 

 

 

Descriptivo-imaginativa 

(más subjetiva) 

Fuente: Elaboración propia (2026). 

Paralelamente, comienzan también los procesos mentales de 

evocación visual/sonora/gestual, con manifestaciones aún elemen-

tales de previsualización/preaudición/pregestualización que irán 

acompañando el ejercicio de construcción intelectual. 

El resultado de la fase documental suele perfeccionarse en la 

discursiva, durante la escritura del correspondiente informe de in-

vestigación-creación, y se concreta mediante uno o dos apartados. 

Por lo común, bastará uno titulado “Fundamentos ideotemáticos, 

morfológicos y expresivos para la producción [o la experimenta-

ción] artística” (o parecido); pero cuando el artista ha producido 

un texto previo como punto de partida para la elaboración de 

dichos fundamentos, se le deberá anteponer. En la mayoría de las 

ocasiones (con un discurso particular, personalizado), ha resultado 

denominarse “Relato autoetnográfico de una experiencia vital”, 
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dado el interés recurrente de muchos artistas en recuperar de sus 

propias biografías motivos de inspiración, del todo legitimables 

mediante este instrumento. Considérese que, si en el informe final 

el apartado de los fundamentos es opcional o descartable, nunca 

podría serlo un relato que fundamente todo el ejercicio artístico. 
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La fase experimental                                         
o la investigación en el arte 

 
 
 
 
 
 
 
 

La fase experimental enfrenta el objetivo específico de arribar, 

mediante la experimentación creativa guiada por los fundamentos 

establecidos, a un resultado artístico que satisfaga el objetivo pro-

puesto, lo que, en cada caso, revestirá singularidad al expresarse. 

De forma recurrente, a lo largo de toda la fase se pueden pro-

ducir situaciones de indistinción del sujeto investigador al respecto 

del objeto de estudio, llegándose a momentos de real extraña-

miento que complejizan el trabajo, cuando toda corporeidad y ac-

ción física del objeto son sensorialmente absorbidas por el sujeto 

en acción: yo no soy yo y la obra no es la obra: yo soy la obra, y no 

puedo transformarme a mí mismo desde fuera, sino desde dentro de 

mí que soy, en sí, la obra… Imagínese, como ejemplo emblemático, 

una performance en que el propio artista se tatúa a sí mismo. 

Por lo anterior, y en cumplimiento del consciente e intencionado 

propósito investigativo de la experimentación, esta fase requiere 

de un meticuloso ordenamiento y control por parte del artista, por-

que el caos llega a dominar a ratos el conjunto de experimenta-

ciones y de giros creativos, que, acumulados por largos períodos, 

pueden causar desorden y confusiones que limitarían procesos her-

menéuticos. Incluso cuando el objetivo de investigación-creación no 
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implicara lo estrictamente procesual, sino el aporte artístico espe-

rado, será conveniente conducirse en la forma indicada, pues, entre 

los giros que algunos trabajos han llegado a sufrir, cuenta la deci-

sión tardía de inclusión de lo procesual, sin que se hubiera seguido 

un adecuado protocolo al efecto. 

Así las cosas, entre las acciones o tareas complementarias de la 

propia experimentación artística, podrían considerarse, entre 

otras:  

a) Sistematización de una bitácora con la diaria actualización 

gráfica o sonora (apuntes visuales, frases musicales, motivos 

simbólicos en construcción, bosquejos composicionales, cua-

drados semióticos tentativos) y textual (razones del rechazo 

de determinados caminos, notas sobre nuevas ideas, estímu-

los, posibilidades). 

b) Continua datación de productos experimentales, con secuen-

cia temporal incluida, que permita recuperar una progresión, 

determinante en caso de un análisis genético.  

c) Posible registro por grabación sincrónica de todas o de al-

gunas sesiones importantes del proceso experimental. 

d) Exposiciones orales del proceso en activo frente al director o 

tutor del trabajo (cuando la figura existiera), lo que permite 

confirmar razones, ilustrar decisiones y desarrollar un empo-

deramiento intelectual en torno al proyecto, junto a habilida-

des comunicativas que se necesitarán más adelante. 

Por la propia naturaleza del arte y sus diferencias frente al 

campo amplio del diseño, por la profunda implicación emocional, 

psicológica y a veces biográfica del artista, y por el grado de 

autosatisfacción implicada, la experiencia estética en construcción 

no tiene por qué someterse a pruebas sistemáticas frente a poten-

ciales consumidores o públicos. En tal sentido, cuenta que cualquier 

resultado quedaría por igual a expensas de la autonomía y poli-

semia de la obra de arte. 

En esta segunda fase, las cuestiones del qué y del cómo tendrán 

también orientaciones particulares (Cuadro 7), tratándose de un 

proceso exploratorio, experimental, rico en búsquedas, ensayos, 

confrontaciones, variaciones, descartes y selecciones. 
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CUADRO 7. Preguntas recurrentes en la fase experimental 

CUESTIÓN PREGUNTAS TIPO DE RESPUESTA 

 

 

 

 

Qué 

Qué pretendo 

Qué construyo 

Qué estoy potenciando 

Qué mensaje clarifico 

Qué mensaje oculto o disimulo 

Qué emoción genero 

Qué elaboro estéticamente 

Qué función del arte potencio 

Qué descarto 

Qué renuevo 

Qué modifico 

Qué funciona mejor 

Qué transmito… 

 

 

 

 

Intelectual 

 

 

 

 

Cómo 

Cómo lo ejecuto técnicamente 

Cómo lo potencio simbólicamente 

Cómo lo represento mejor 

Cómo lo complejizo 

Cómo lo clarifico más 

Cómo lo oculto o disimulo 

Cómo lo emocionalizo 

Cómo genero el juego 

Cómo genero la fiesta 

Cómo lo siento y percibo 

Cómo me conforma finalmente… 

 

 

 

 

Visual / sonora /       
gestual… 

Fuente: Elaboración propia. 

Paralelamente, se incrementan, aceleran y aglomeran los pro-

cesos mentales (a veces caóticos) de evocación visual/sonora/ges-

tual, asociados al propio ensayo con variaciones en formas de                              

previsualización/preaudición/pregestualización, los cuales conclui-

rán con la fase misma. 

Durante la investigación en el arte, conducente o no a un pro-

ducto acabado, es posible emplear toda clase de método y de 

técnica, comprendiendo su carácter experimental subordinado al 

ensayo con variaciones. Esto se desarrolla bajo libertades proce-

dimentales en cierta forma infinitas, mas no inclusivas de posibili-

dad alguna de liberación o desentendimiento del compromiso aca-

démico de acompañamiento logístico investigativo.  
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Como se ha indicado antes, la fase experimental puede acarrear 

giros que determinen la realización de nuevas acciones documen-

tales y el replanteo de fundamentos de toda índole, en un bucle 

sistémico inherente al complejo, con progresos que encauzan final-

mente el logro o revalorizan trayectos previos que se retoman. 

La fase concluye con el cierre experimental, o con la exhibición, 

ejecución o representación pública de la obra, como acto inclusivo 

de cualquier componente interactivo, relacional o participativo que 

pudiera implicar actuación y/o recepción por parte del público. 

Este momento podrá ser observado, registrado y analizado con 

vistas al completamiento del acto investigativo. 

En el informe de investigación-creación, el resultado de esta fase 

no siempre encuentra un correlato sincronizado con todo el proceso, 

al centrarse la mayoría de las veces en la creación aportada. Pero 

sí acontece cuando el objetivo enfoca directamente lo procesual, 

cuando el proceso es en sí mismo más importante que un resultado; 

por ejemplo, en casos de experimentación y nuevas propuestas de 

técnicas y de prácticas artísticas, cuyo entendimiento precisa de 

una narrativa ilustrativa del proceso; también en casos en que el 

campo de acción es la genética de la creación, donde interesa la 

inmersión en los avatares cognitivos, emocionales, volitivos y de di-

versa naturaleza implicados en el proceso, lo que requerirá de una 

presentación narrativa desde la crítica genética, a partir del tra-

zado del stemma (esquema, gráfico o árbol genético) del proceso 

desarrollado.  

Pero, aun en estos casos, el apartado del informe en que se 

desarrollan estas propuestas hermenéuticas se construye durante la 

investigación sobre el arte; de modo que la fase experimental, en 

sí misma, aunque pueda ser objeto de estudio, no produce en su 

trayecto un informe de análisis discursivo: solo reúne y sistematiza 

los recursos a tal efecto. 
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La fase discursiva                                              
o la investigación sobre el arte 

 
 
 
 
 
 
 
 

La fase discursiva enfrenta el objetivo específico de sustentar el 

logro experimental o creativo mediante un escrito, que puede 

desarrollar formas narrativas, expositivas, descriptivas…; siendo 

siempre un discurso ilustrativo y argumentativo del logro.  

Al igual que en la investigación para el arte, en la investigación 

sobre el arte resulta perfectamente distinguible el sujeto investiga-

dor del objeto de estudio. El manejo de la capacidad de desdo-

blamiento al respecto, resulta indispensable con vistas a concretar 

un verdadero proceso investigativo.10 

Es aquí donde se materializa la “enunciación” que completa el 

acto de la “visualización”. Esta enunciación, en lo referido al modo 

de manifestación sensible de las diversas disciplinas artísticas, ven-

dría a completar, de igual forma, los actos de sonorización/audi-

ción/auralización posibles en las artes sonoras y especialmente en 

la música, los actos de corporeización/performatización/escenifica-

ción propios del teatro y la danza, los actos de audiovisualización 

                                                           
10 Tal es también el criterio de Bruno Tackels, exprofesor de la Universidad de 

Rennes, durante un tiempo en el Ministerio de Cultura de Francia a cargo de elabo-
rar una política de investigación en el campo de las artes, dirigida a las escuelas 
de formación artística. Véase a propósito su intervención de 2017: 
https://www.youtube.com/watch?v=8AzNXgGKXsc 
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propios del cine y los actos de figuración/evocación que acontecen 

en la literatura. 

Este acto de enunciación discursiva se concreta en el informe de 

investigación-creación, cuya mayor relevancia quizás acontezca al 

calor de los proyectos de titulación en niveles formativos del grado 

universitario y del posgrado, donde el futuro artista debe mostrar 

competencias investigativas adecuadas al nivel en cuestión me-

diante una efectiva integración de saberes. 

Justo es advertir que, eventualmente, conductas antiacadémicas 

que son resultado de las ya mencionadas manipulaciones ideológi-

cas internacionales y del constructo activo de una posverdad, han 

pretendido sustituir toda clase de informes de investigación por for-

mas diversas de escritura experimental.11 Al respecto, cualquier es-

critura elaborada al calor del proceso y que no satisfaga los re-

quisitos de un informe ajustado al proceso investigativo-creativo 

desarrollado, tiene dos filiaciones posibles: es parte de los mate-

riales primarios de investigación generados durante las fases do-

cumental y experimental (en esta última, integrado o no a la bitá-

cora de trabajo), los cuales pueden reproducirse, citarse o 

manejarse en el propio informe; o es un componente literario del 

                                                           
11 Si se sistematizara una antropología de la educación superior en facultades 

de formación artística, revelaría situaciones muy particulares. En ocasiones, junto a 
artistas-docentes plenamente formados y comprometidos, coexisten algunos artistas 
que, habiendo tenido que buscar en la enseñanza su sustento económico, más que 
entrenarse y comprometerse con esta praxis profesional, parecen resolver frustra-
ciones artísticas personales ignorando (y en casos extremos atacando) valores y prác-
ticas académicas fundamentales. Y llegan a coexistir también algunos docentes for-
mados en los últimos años en campos de las ciencias sociales, que, con aún escasos 
recursos intelectuales en cualquier área, se insertan en ella y se conducen con una 
pretendida experticia, defendiendo formas supuestamente superiores en todo, a las 
que faltarían largos caminos de legitimación a través de la práctica, y que son 
muestras representativas, ellos mismos, del sesgo cognitivo de Dunning-Kruger con 
sus lamentables (y riesgosas) manifestaciones. No se olvide que, con mucha frecuen-
cia, quienes en la academia intentan vehementemente “romper esquemas” suelen 
tener tal inhabilidad en ellos, que se ven impedidos de reconocer de pleno su utili-
dad, necesidad y pertinencia. Estos temas se rehúyen o analizan de modo muy tibio 
y discreto. Hoy día, se encuentran trabajos escasamente próximos, si acaso ilustra-
tivos desde cuestiones de identidad profesional, tensiones epistemológicas, proble-
mática del artista-docente como investigador, campo académico, conflictos de legi-
timidad… (Rickenmann, 2012; Bracchi & Quiroga, 2019; Carmona, 2020, García 
& Scheffeldt, 2022; Trembinsky & Napoli, 2024).  
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resultado artístico (interdisciplinar en tal caso), necesitado de inte-

grarse al producto mismo. De hecho, que en tales casos el preten-

dido “informe” no haya podido escapar del montaje museográfico 

de una obra visual, ha resultado la más clara evidencia de que era 

parte integrante del producto artístico, frecuentemente instalativo, 

inmersivo y hasta multisensorial. Pero conste que un texto de esa 

naturaleza no podría sustituir el informe, cuyas habilidades discur-

sivas particulares, de hecho, tributan al conjunto de competencias 

académicas por evaluar.  

Aun en el caso de las artes literarias, un producto final tipo poe-

mario o novela, por su sola condición de texto escrito no escaparía 

de la obligatoriedad de verse sustentado mediante el correspon-

diente informe de investigación-creación (cuando menos, en forma 

de estudio crítico preliminar), siendo inviable cualquier experimen-

tación textual intermedia donde no sea posible discriminar una y 

otra intención, uno y otro propósito, una y otra naturaleza, del todo 

distintas en lo discursivo: el poemario o la novela son productos 

estéticos; el informe es un producto académico. 

Desde otro ángulo, siendo tan recientes las reflexiones en el con-

texto universitario internacional acerca de la investigación en el 

arte, es lógico que muchas facultades de formación de artistas aún 

desarrollen formas de titulación muy próximas a las que durante 

décadas han dominado en carreras teóricas como Historia del Arte 

(cf. Rodríguez, 2022). De la inconsistencia de dichas formas de in-

vestigación sobre el arte (propias del teórico, del crítico, del cura-

dor, del historiador o del esteta) con la orientación creadora y el 

real perfil profesional del artista (músico, compositor, cantante, pin-

tor, escultor, bailarín, actor), ha derivado un proceso de concien-

ciación y de experimentación no exento de lento progreso ni de 

incontables desvíos. 

En claustros dominados por artistas de formación, y en universi-

dades de escasa tradición científica y académica que han ido cons-

truyendo sus procesos por adaptación de praxis profesionales ex-

traacadémicas,12 se han identificado dos tendencias involuntarias 

                                                           
12 En estos contextos ya se han descrito procesos académicamente deformantes, 

como el imaginario anómalo de la praxis investigativa, la frecuente indistinción del 
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pero deformantes de la naturaleza del posible informe de investi-

gación-creación. 

 Una tendencia, dominada por un pensamiento gerencial o ad-

ministrativo, concibe ese trascendental acto de enunciación como 

una feria de erudición por suma aritmética (a ratos, marcadamente 

positivista) de toda la potencialidad teórico-analítica del proyecto. 

Concibe un abordaje obligatorio tanto desde lo procesual como 

desde el resultado artístico, la realización de análisis frecuente-

mente multidisciplinares (desde lo histórico, lo estilístico, lo estético, 

lo semiótico…) sin fundamentación metodológica que lo justifique, la 

obligatoria estructuración de capítulos tipificados en un informe 

que no sobrepasaría la extensión de un artículo; y todo ello sin 

consideración del objetivo planteado ni de la pertinencia de una 

lógica racional en la respuesta que se construya. Tal desacierto 

acontece probablemente más en artes visuales que en música. 

La otra tendencia, influida por experiencias propias de las                                             

praxis del espectáculo y/o la gestión cultural, tiende a reglamentar 

un ideal de guion de programa. Más perceptible en música, puede 

normar como trabajo de titulación la selección estandarizada de 

un grupo de composiciones (ejemplo: una barroca, una neoclásica, 

una romántica, una contemporánea y una nacional), la ejecución del 

programa en un breve concierto y la presentación complementaria 

de un texto que hable de cada autor y obra (muchas veces disimu-

lando una presentación estilo Wikipedia), de espaldas a las inten-

ciones que podrían haber particularizado y hecho único el ejercicio. 

Bajo este formato, dos diplomantes podrían diferir muy poco en su 

trabajo, por la sola coincidencia de obras en su repertorio y por 

un tratamiento musical escasamente personalizado. Pero la reali-

dad es que con el mismo repertorio para un concierto de piano (las 

mismas piezas que Bach dedicó a Ana Magdalena) y ordenadas 

exactamente igual en su presentación, podrían desarrollarse dis-

tintas perspectivas estilísticas o estéticas: en un caso, lo fundamental 

                                                           
objeto de estudio, el pensamiento fragmentado, la subversión del concepto y natu-
raleza de un proyecto de investigación, la burocratización institucional contraria a 
Ciencia, entre otros (véase Moya, 2023).  
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podría ser el apego a las formas interpretativas y a las sonorida-

des más próximas a las originales del compositor en su época; en 

el otro, lo fundamental podría ser la demostración de que la obra 

de Bach pudiera ser interpretada bajo los principios de lo que, en 

consonancia con preferencias bien personales, podría defenderse 

como una “estética romántica” o un “estilo romántico”. Así, cada 

artista enfrentaría diferentes problemas y sometería las piezas a 

distinto tratamiento, incluida la diferente elección de instrumentos; 

con esto, sus fundamentaciones se diferenciarían por una cuestión 

teórico-metodológica, de manera que tanto el ejercicio interpreta-

tivo como el informe mostrarían, en cada caso, singularidad.  

Situados en esta realidad, no es posible reglamentar como ejer-

cicio de titulación un programa o guion en el nivel formativo de la 

educación superior, que se diferencia de los niveles previos (técnico 

y tecnológico) precisamente por introducir y desarrollar la noción 

de la investigación artística como praxis generadora de conoci-

miento, y por fortalecer la continua reflexión teórico-filosófica y 

metodológica mediante una elevada productividad intelectual.13 

                                                           
13 Nivel técnico: Nivel académico formativo inherente a las edades más tempra-

nas, centrado en el descubrimiento y cultivo de las aptitudes y en el desarrollo fun-
damentado de habilidades técnicas, biomecánicas y fisiológicas (como las relativas 
al entrenamiento del cuerpo y al condicionamiento y estimulación de procesos sen-
soriales). Introduce y maneja los contenidos más clásicos y tradicionales, y prioriza 
el trabajo disciplinar. Entrena en el léxico de la especialidad y fomenta la aprecia-
ción artística, al calor de la actividad creadora.  

Nivel tecnológico: Nivel académico formativo equivalente al bachillerato en ar-
tes, donde las habilidades técnicas, las aptitudes y la creatividad se enriquecen con 
competencias relativas a la continua reflexión desde los dominios, sobre todo, de lo 
histórico y lo estilístico. La técnica se razona en tanto lógica de proceso. Introduce y 
maneja los contenidos contemporáneos, fomenta el trabajo multidisciplinar y forta-
lece la comprensión situada de los fenómenos inherentes a la praxis artística.  

Nivel de grado: Nivel académico concerniente al proceso formativo en una              
carrera universitaria, que introduce y desarrolla la noción de la investigación artís-
tica como praxis generadora de conocimiento, y fortalece la continua reflexión 
desde lo teórico-filosófico y lo metodológico. Fomenta el trabajo inter- y transdisci-
plinar en artes. Fortalece los procesos de abstracción y estimula una elevada pro-
ductividad intelectual.  

Nivel de posgrado: Nivel académico concerniente a los procesos de actualización 
en corrientes teóricas y metodológicas, especialización en áreas emergentes, su-
peración artística y contribución a los grandes debates filosóficos y sociales, en pro-
gramas de maestrías profesionalizantes y doctorados académicos centrados en la 
experimentación y propuesta de nuevas rutas temáticas y expresivas para el arte, 
a tono con las necesidades de su tiempo histórico. (Moya, 2024: 11-12) 
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Aunque en menor grado, esta tendencia no deja de presentarse 

en las artes visuales por la probable interferencia de la noción de 

portafolios y la enrarecida comprensión de que el informe habría 

de conformar un dossier preciso: proyecto investigativo + producto 

artístico + narrativa o exégesis + proceso museográfico + modelo 

de mediación… Todo un espectáculo de variedades descentrali-

zado en tanto ejercicio investigativo-creativo.  

El informe de investigación-creación es un acto de escritura ce-

ñido en todo al proceso que le es inherente: el complejo en que 

interactúan las formas de investigación para-en-sobre el arte bajo 

la continua observancia de un objetivo debidamente formulado, 

justificado y contextualizado. De ahí que, tratándose de un mismo 

complejo metodológico, pueda a veces reiterarse una estructura 

solo hasta cierto punto referencial (Cuadro 8). 

CUADRO 8. Estructura referencial de un informe de investigación-creación sencillo 

APARTADO SUBAPARTADO CONTENIDOS 

Introducción — Un contexto problémico bien descrito, 
un objetivo de investigación-creación 
derivado de ese contexto, tres objeti-
vos específicos (uno por cada fase), la 
enunciación de posibles basamentos 
teóricos, breve relación de la metodo-
logía por seguir según las fases, y la 
definición del aporte esperado. 

Desarrollo 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Relato autoetnográfico 
de una experiencia vital  

(apartado coyuntural) 

Este apartado (u otro afín) se incluiría 
cuando haya sido creado por el artista 
como punto de partida del proyecto. En 
lo discursivo, si es un relato responderá 
a todas las características estilísticas de 
un texto narrativo. De él se extraerían 
luego, por análisis de contenido, ele-
mentos con vistas a los fundamentos que 
se abordarían en el apartado si-
guiente. 

Fundamentos ideotemá-
ticos, morfológicos y ex-
presivos para la expe-
rimentación (o la 
producción) artística 

(apartado prescindible) 

En informes sencillos, podría elaborarse 
en un solo texto, sin subdivisiones, aun-
que el abordaje lógico de cada funda-
mento se introduzca con marcadores 
discursivos funcionales. El propósito 
apunta a ofrecer los fundamentos 
desde la lógica que los interconecta, 
dada la relación dialéctica esperada 
entre ellos. Son un constructo previo a 
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Desarrollo 

(cont.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

la fase experimental, por lo que se 
prestará especial atención a que, aun-
que su versión definitiva se haya ajus-
tado durante la fase discursiva, no se 
contamine accidentalmente con refe-
rencias a la obra realizada.  

Presentación y sustenta-
ción del logro creativo 
(o experimental) 

(apartado imprescindible) 

Se presenta la obra o el ejercicio expe-
rimental y se sustenta como un logro, 
desde los enfoques inmediato, mediato 
y cognoscitivo, a través de la estrategia 
discursiva más adecuada, en función 
del objetivo de investigación-creación 
originalmente planteado. Se manejan 
desde composiciones y/o ilustraciones 
completas hasta detalles, con las res-
pectivas remisiones dentro del texto, en 
forma neutra o imperativa, siempre que 
se homogeneice una sola forma en todo 
el informe: (Cuadro 1), (Audio 6),            
(Figura 4), (Registro sonoro 5) /              
(cf. Cuadro 1), (cf. Audio 6), (cf. Figura 
4), (cf. Registro sonoro 5)… 

Conclusiones — Como generalización y cierre del in-
forme, deja respondido el objetivo de 
investigación-creación que se formuló, 
mediante una síntesis sobre la obra o 
proceso experimental, y el resumen de 
sus logros inmediato, mediato y cognos-
citivo. 

Bibliografía 
citada 

— De ser posible, siguiendo las reglas del 
sistema original autor-fecha, único ver-
daderamente apto para el ámbito de 
las humanidades y el arte (no así APA, 
Chicago, MLA ni otras normas corpora-
tivas, limitadísimas en recursos, que in-
cluso contradicen normas ortográficas 
del español de obligatorio cumpli-
miento). Harvard sería el más próximo, 
pero con adaptaciones. 

Anexos — Cuando procedan, debidamente orde-
nados y siempre con sus respectivas re-
misiones dentro del desarrollo del in-
forme en forma neutra o imperativa: 
(Anexo A), (Anexo B) / (cf. Anexo A), 
(cf. Anexo B)… 

Fuente: elaboración propia (2026). 

(Es importante destacar la flexibilidad de esta estructura refe-

rencial, en todo resumible cuando los fundamentos puedan ser 
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enunciados de manera sucinta dentro de la introducción misma, 

para centrar todo el desarrollo del informe en la sustentación del 

logro, mostrando la realización de los fundamentos directamente a 

través de la obra o del proceso experimental: estructura de fun-

cionalidad ya probada en forma de artículo breve, también com-

petente para un proceso de titulación en artes.) 

Resulta evidente que el compromiso mayor de esta fase es la 

producción del apartado “Presentación y sustentación del logro 

creativo” o “Presentación y sustentación del logro experimental”, 

para lo cual deberán considerarse los dos principios siguientes: 

1) Un proyecto de investigación-creación no tiene que concluir 

necesariamente con una obra o producto acabados, aunque 

esto sea lo que con mayor frecuencia acontece. Puede cen-

trar un proceso artístico experimental inconcluso, y abordarlo 

procesualmente, siempre que discrimine un punto de inicio y 

un corte preciso en el avance, suficientes al efecto de demos-

trar aportes cognoscitivos específicos y relevantes.  

2) El logro de resultados trascendentes requerirá de un lapso 

dilatado en el tiempo, donde raramente resultarían produc-

tivos procesos con menos de un año de duración, lo que se 

podría considerar al estimar la potencial madurez de un pro-

ceso para dar inicio a la sustentación de sus logros. 

La sustentación escrita del logro creativo o experimental, que 

responderá al qué se ha alcanzado, logrado o aportado, y al cómo 

se manifiestan los logros a tono con el objetivo de investigación-

creación, podrá acometerse mediante tres formas paradigmáticas, 

en dependencia de si dicho objetivo incluyó lo procesual o centró 

un producto artístico esperado:  

1) Narrativa del proceso (complementada con estrategias ex-

positivas, analíticas, reflexivas, argumentativas). 

2) Exégesis del producto aportado (eminentemente analítica, 

probatoria, argumentativa). 

3) Discurso narrativo-exegético (para casos puntuales, del más 

alto nivel, en que solo el manejo de ambos recursos comple-

taría la sustentación del logro). 
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Discurso narrativo  

La narrativa académica, en tanto tipología textual, se construye 

mediante un discurso híbrido dirigido a documentar procesos y 

eventos. Por un lado, corresponde a las formaciones estilísticas de 

trabajo o profesionales, caracterizadas por la uniformidad en el 

plano semántico, el manejo convencionalmente preciso del léxico 

mediante una jerga codificada, el carácter explícito de la expre-

sión, la condensación sintáctica, la unidad compositiva, y el orde-

namiento y delimitación de procesos de pensamiento mediante             

recursos sintácticos y gráficos, sin generar medios propios de ex-

presión sino empleando un conjunto preferente de medios preexis-

tentes (Dubsky, 1970: 40-44). Por otro, comparte recursos de la 

línea de composición progresiva narrativa, comprometida con               

la acción; de la progresiva consecutiva, comprometida con la ex-

posición y el análisis; y de la enumerativa paralela, por el impres-

cindible manejo de recursos retóricos (Ortega, 1987). A diferencia 

de la narrativa artística (escritura creativa), de fuerte carácter                                      

ficcional, la narrativa académica concierne a procesos reales, por 

lo que entabla vínculos genéricos y discursivos con la relatoría y 

ciertos tipos de crónica y de testimonio, con manifestaciones de 

larga data y utilidad probada como en las narrativas forenses 

(Moya & Choin, 2018: 4). 

La narrativa de un proceso experimental o creativo se escribirá 

tras la diagramación y presentación del correspondiente stemma 

(esquema, gráfico o árbol genético) del proceso. En él se identifi-

cará como Basis el boceto inicial que da origen al proceso, como 

Bypass cada ramificación (numerada en formato decimal cuando se 

requiera clarificar las filiaciones) y como Opus el resultado final 

aportado. La práctica referencial de las artes visuales ha demos-

trado la recurrencia de dos tipos de proceso: lineal y ramificado.  

Un proceso lineal absoluto implica que la basis misma o su primer 

bypass han sido modificados físicamente hasta convertirse en opus; 

o sea, las variaciones se han producido sobre el soporte original y 

definitivo, por lo que no existen descartes (físicos, no intelectuales) 



47 
 

identificables como bypass intermedios.14 El progreso acontece por 

simple adición, supresión y transformación de elementos, y es afín 

por igual a rutinas artísticas decorativistas, que a prácticas creati-

vas bajo un cultivado oficio y a experimentaciones artísticas de 

vanguardia, mas no a ejercicios académicos con propósitos cognos-

citivos. En caso de excepcional interés investigativo, resultaría                    

indispensable programar la grabación sincrónica de todo el pro-

ceso, para cumplimentar propósitos hermenéuticos. 

Pero el más recurrente es el proceso lineal transformativo, con 

evidencias de bypass claramente identificables y descartados 

(Gráfico 1). En estos casos, es perceptible un progreso continua-

mente comparativo y reflexivo en espiral. 

 
GRÁFICO 1. Stemma de un proceso lineal transformativo inconcluso 

Fuente: elaboración propia (2026). 

Por su parte, un proceso ramificado (sea solo experimental o 

creativo) puede llegar a complejidad extrema, habiendo podido 

observar al menos tres importantes tipos que deberemos concep-

tualizar:  

1) Proceso ramificado de tipo monobasal divergente (proceso 

con una sola basis, en el que ningún bypass se ha unido a otro 

para originar nuevas ramas conducentes al opus). 

                                                           
14 No olvidemos que, en los últimos años, análisis de imagen multiespectral, sobre 

todo de reflectografía infrarroja (sumados a los ya tradicionales de microscopía y 
radiografía), han aportado ejemplos paradigmáticos de variaciones cromáticas, 
composicionales, simbólicas y de diversa naturaleza, desarrolladas al calor del pro-
pio proceso, subyacentes en pinturas históricas de Van Eyck, Leonardo, El Bosco, 
Caravaggio, Rembrandt, Velázquez, Van Gogh, Manet, Degas, Picasso…  
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2) Proceso ramificado de tipo monobasal convergente (una sola 

basis, en el que al menos dos bypass se han unido para ori-

ginar nuevas ramas conducentes al opus).  

3) Proceso multibasal convergente (más de una basis, con bypass 

de una y otra que se han unido para originar nuevas ramas 

conducentes al opus).  

El más frecuente de todos es el proceso ramificado de tipo mo-

nobasal divergente (Gráfico 2). 

 

GRÁFICO 2. Stemma de un proceso ramificado monobasal divergente concluso 

Fuente: elaboración propia (2026). 

El trazado del gráfico genético que corresponda al proceso que 

se desarrolló, sería el punto de partida para el comienzo de la 

narrativa razonada con que sustentar los logros o aportes.  

Abordajes de diversos logros experimentales proveyeron de si-

tuaciones ilustrativas de cómo, en ocasiones, mostrar un método 

personal de trabajo puede necesitar de su reducción a una fórmula 

creativa que sirva de guía. Si el caso fuera la concreción de un 

nuevo estilo (NE) por síntesis estilística de dos autores históricos 

como Leonardo (L) y Sorolla (S), podría reproducirse la fórmula 

experimental circunstancialmente empleada, donde el contenido 

de cada uno (C) y sus respectivas soluciones formales (F) podrían 
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haberse hibridado (H) hasta sintetizarse (⊕) (Gráfico 3); con lo 

que únicamente llamamos la atención al respecto de que cualquier 

análisis puede servirse de incontables recursos auxiliares para la 

estructuración del contenido por presentar, narrar y evaluar. 

 

GRÁFICO 3. Fórmula experimental recomendada para la explicación de un caso. 

Fuente: elaboración propia (2026). 

Vale indicar que quienes generan obras instalativas que obligan 

a la inmersión o productos de arte relacional, suelen creer que el 

abordaje de sus resultados tendría que realizarse mediante la                

narrativa del proceso creativo. La confusión al respecto debe ser 

aclarada. 

En las obras de arte-acción, arte relacional o participativo, y en 

todas las que de una forma u otra posibilitan lo inmersivo, el pro-

ceso de consumo de la obra se desarrolla asociado a la actividad 

física interactiva. Eso lleva a creer que, habiendo acción, todo 

abordaje debería realizarse mediante la “narrativa del proceso 

creativo”. Sin embargo, proceso creativo, en términos metodológi-

cos, se refiere a todos los acontecimientos intelectuales y físicos que 

van del nacimiento de una idea hasta su planteamiento proyectual, 

desarrollo y conclusión del producto artístico. Abordar ese trayecto 

es abordar el proceso creativo, con independencia de las caracte-

rísticas de la obra finalmente creada (sea un lienzo bidimensional 

o una propuesta relacional cuya representación pueda ser asumida 

también como otra clase de proceso).  

Por su parte, abordar la obra creada (sea ese lienzo bidimen-

sional o esa propuesta relacional cuya representación pueda ser 

asumida también como otra clase de proceso), es abordar ya una 

concreción. Si esta concreción, por implicar un carácter representa-

cional, posee un componente de duración en el tiempo con interac-

tividad y resultados variables, ciertamente podrá incluir en su 
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abordaje un relato de acciones físicas artista-obra, artista-obra-

consumidor o consumidor-obra, pero la narrativa resultante de ese 

proceso de recepción, al no incluir todo el trayecto experimental 

productivo antes explicado, es la narrativa de una representación, 

y no la narrativa del proceso creativo que llevó a generar el guion, 

museografía, escenografía y demás elementos de dicho producto. 

De este modo, al enfrentar analíticamente esta obra representa-

cional, lo que se estará realizando es su exégesis, y la naturaleza 

de la obra llevará a manejar en esa exégesis no solo un discurso 

expositivo-descriptivo-explicativo, sino un discurso mucho más hí-

brido: expositivo-descriptivo-narrativo-explicativo. 

 

Discurso exegético 

La exégesis del producto final suele ser la forma de sustentación 

más frecuente en proyectos de grado, cuyo nivel o profundidad 

suele ajustarse frecuentemente al de una investigación formativa. 

La exégesis busca demostrar, mediante diversidad de análisis, 

que el producto artístico aportado satisfizo, como elemental punto 

de partida, el objetivo de investigación-creación planteado. Dado 

que el análisis suele adscribirse a lo disciplinar o interdisciplinar, 

resultará indispensable observar su total correspondencia con las 

disciplinas comprometidas desde la fase documental. 

A tal efecto, los casos de artes visuales probaron la utilidad de 

al menos seis abordajes exegéticos principales, que pueden adap-

tarse a distintas manifestaciones del arte: 

1) Abordaje serial o no serial de la obra por planos. Se trabaja 

con los planos ideotemático, morfológico y expresivo, desde 

una relación dialéctica contenido-forma, para la sustentación 

de la obra como un logro creativo en virtud del objetivo plan-

teado y como una posible contribución al ámbito de las artes. 

Si procede con obras conformadas por piezas únicas, se              

trataría de un abordaje no serial. Se consideraría serial                                  

si procediera con obras conformadas por varias piezas en 

diálogo, cada una de las cuales, enajenada del conjunto, pu-

diera considerarse en sí misma una obra independiente. En 
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este caso, se podría realizar un análisis plano por plano, y 

dentro de cada plano pieza por pieza (o una selección ilus-

trativa); o un análisis (poco aconsejable) pieza por pieza, y 

dentro de cada pieza plano por plano. No obstante, el aná-

lisis no tiene que ser rigurosamente esquemático al extremo 

de reiterar elementos, pues lo fundamental sería atender a 

la unidad que supone el conjunto. 

2) Abordaje de la obra por componentes. El análisis separa los 

componentes según su naturaleza y los aborda, bajo un                

ordenamiento jerárquico o lógico-analítico, estableciendo la 

relación dialéctica contenido-forma para la sustentación de 

la obra como un logro creativo en virtud del objetivo plan-

teado y como una posible contribución al ámbito de las artes. 

Concederá atención a los distintos componentes (bidimensio-

nal, tridimensional instalativo, literario, gestual, ambiental               

lumínico/sonoro/aromático, etcétera), tanto en lo particular 

como en sus vínculos ideotemático, morfológico y expresivo. 

Este abordaje es aconsejable sobre todo con obras instala-     

tivas. 

3) Abordaje de la obra por ambientes. Aconsejable en casos bien 

específicos de instalaciones seriales, donde la serie no está 

dada solo por la suma de piezas bi- o tridimensionales, sino 

ante todo por la suma de ambientes. Es el caso por excelen-

cia de obras concebidas por compartimentos aparentemente 

estancos, con tránsito posible a través de ellos. El análisis                       

procederá siguiendo el recorrido lógico del espectador,                              

ambiente por ambiente, estableciendo en cada caso los com-

ponentes y la relación dialéctica contenido-forma, e interre-

lacionando las experiencias estéticas parciales en función de 

la general, para la sustentación de la obra como un logro 

creativo en virtud del objetivo planteado y como una posible 

contribución al ámbito de las artes. Siendo un caso algo más 

complicado, a veces conviene sistematizar previamente toda 

la información en un cuadro, donde, ambiente por ambiente, 

se consignen y describan los componentes (bidimensional,           
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tridimensional, ambientales, etcétera) y se relacionen ade-

cuadamente en función de la construcción de experiencias           

estéticas parciales, y de la experiencia final resultante (que 

se podría incluir también en el cuadro). 

4) Abordaje de la obra por secuencia de acciones. Aconsejable 

en los casos de obras performáticas, relacionales y/o parti-

cipativas diversas, o que impliquen un carácter representa-

cional programado, con interactividad, duración en el tiempo 

y resultados variables. En estos casos puede partirse de la 

descripción inicial de los componentes y pasar al texto ana-

lítico híbrido (expositivo-descriptivo-narrativo-explicativo) 

que no constituirá una narrativa de proceso creativo, sino la 

exégesis de un producto representacional, y que ordenará el 

abordaje acción por acción. Siendo un caso también relati-

vamente complejo, se aconseja filmar diversas representa-

ciones, seleccionar la más representativa y con ella proceder 

a la identificación de las acciones (cuando fruto de la espon-

taneidad no estuvieran en un guion previo) y al estableci-

miento de su secuencia en el tiempo. El abordaje de las ac-

ciones será cronológico, previa identificación de cada una al 

solo efecto de su análisis ordenado (Acción I, Acción II, Acción 

III) o previa indicación del segmento de tiempo en que em-

piezan a producirse (01:45, 06:30, 01:22:14), para garan-

tizar la comprensión explicativa desde lo procesual repre-

sentativo. En cada acción será preciso un análisis de 

componentes y de interactividad, estableciendo igualmente 

la relación dialéctica contenido-forma-estética para la sus-

tentación de la obra como un logro creativo en virtud del 

objetivo planteado y como una posible contribución al ám-

bito de las artes. (El video debe acompañar al informe, en 

carácter de anexo.) 

5) Abordaje de la obra por análisis de contenido disciplinar. Acon-

tece mediante análisis con objeto de estudio y procedimiento 

correspondientes a disciplinas específicas: análisis estético, 

análisis estilístico, análisis semiótico, análisis musicológico,             

etcétera, cuando por sí mismos resultan suficientes. 
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6) Abordaje de la obra en formas híbridas. Acontece por conju-

gación de las formas anteriores y de otras libres, justificadas 

desde una absoluta funcionalidad. 

 

Estrategia de la sustentación 

Con independencia del empleo del discurso narrativo centrado 

en un proceso experimental o creativo, del discurso exegético cen-

trado en la obra aportada, o de la hibridación discursiva de am-

bos, es preciso satisfacer una particular estrategia, en forma explí-

cita o implícita (transversal a lo largo del texto), con vistas a la 

sustentación del logro en el informe. A tal efecto, obra y/o proceso 

quedarían evaluados desde tres enfoques estratégicos bien deter-

minados: 

1) Enfoque inmediato: La experimentación y/o el producto ar-

tístico, a corto plazo, constituyeron una respuesta acertada 

al objetivo de investigación-creación; y así habrá de presen-

tarse y demostrarse.  

2) Enfoque mediato: La experimentación y/o el producto artís-

tico, a largo plazo, podrían (y deberían) resultar un aporte 

a la manifestación artística y a sus prácticas específicas (qui-

zás a su propia historia); y así habrá de presentarse y de-

mostrarse.  

3) Enfoque cognoscitivo: La experimentación y/o el producto ar-

tístico han aportado diversidad de conocimientos nuevos 

desde distintas perspectivas; y así habrá de presentarse y 

demostrarse. 

El desarrollo del enfoque inmediato suele alcanzar mayor am-

plitud en el apartado de la sustentación del logro. Esto, por la pro-

fundidad con que deberá demostrarse mediante la narrativa o la 

exégesis el logro experimental y/o la satisfacción en la obra de 

los fundamentos (los ideotemáticos por análisis de su contenido; los 

morfológicos, a través de su forma, composición, elementos simbó-

licos…; los expresivos, por abordaje de la experiencia estética15); 

                                                           
15 Considerando el tipo de experiencia estética según forma relacional domi-

nante del vínculo consumidor-obra, el potencial de identificación psicológica del 
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en tanto realizaciones visuales, sonoras, musicales, audiovisuales, 

gestuales o escénicas que dejan ya adecuadamente respondido el 

objetivo del trabajo. 

Vale indicar que, en lo inmediato, toda mirada y valoración que 

se realicen al proceso experimental o al producto final son solo 

posibles por confrontación con un objetivo que los compromete en 

un momento determinado y transitorio, bajo un imperativo no más 

que académico. Debido a lo limitada que resulta cualquier evalua-

ción justa del arte en su propio tiempo, es indispensable la aplica-

ción complementaria del enfoque mediato, si bien relativo, como 

acción afirmativa desde lo potencial.  

Con vistas al desarrollo del enfoque mediato, resultará indis-

pensable insertar el resultado artístico dentro del mapa conceptual 

de su genealogía (elaborado en la fase documental), con vistas a 

perfeccionar filiaciones, comparar resultados artísticos y definir sus 

riquezas, singularidades e innovaciones. No es imprescindible re-

producir este mapa (su utilidad ilustrativa quedaría a discreción 

del autor), pero sí manejar las ideas acaso comparativas que se 

consideren idóneas.  

Hasta aquí es posible comprender que en presente se sitúa so-

bre todo el acto académico investigativo; en presente y futuro, la 

contribución artística; y cualquier explicación implicada concernirá 

siempre a obra o proceso: no al problema contextual en que se ha 

ubicado el artista. 

Con vistas al desarrollo del enfoque cognoscitivo, aun en la exé-

gesis de un producto aportado, la respuesta desde este enfoque 

no puede abstraerse de lo descubierto, comprendido e incluso 

aprendido durante el proceso. Al respecto, resultan convenientes 

algunas precisiones y orientaciones. 

El arte no encaja en las formas de la epistemología clásica 

desde nociones que separen lo falso de lo verdadero, ni que defi-

nan algo objetivamente verificable o universalmente consensuado. 

                                                           
consumidor, el grado de satisfacción sensorial...; y desarrollando los momentos del 
abordaje estético de una obra artística: recepción estética (sensaciones, percepcio-
nes, emociones, evocaciones...), explicación académica (funciones del arte, catego-
rías, concreciones visuales, sonoras, gestuales…), juicio estético. (Para la música, 
véase Moya & Molerio, 2024; para las artes visuales, véase Moya, 2025.) 
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El proceso de recepción es tan diverso, como diversos son los con-

sumidores que interpretan desde sus diferentes contextos y expe-

riencias. Sin embargo, junto a su primordial función estética, el arte 

satisface también funciones comunicativa, ilustradora-documental, 

ideológica, cognoscitiva y educadora; asociables estas dos últimas 

al descubrimiento y al acompañamiento, respectivamente. 

En relación con el conocimiento, el arte no solo lo produce, sino 

que lo representa y socializa en formatos movilizadores del pen-

samiento. Y, de manera especial, propicia el autoconocimiento por 

introspección creativa. Frecuentemente maneja perspectivas únicas, 

personalizadas, incluso autoetnográficas, que generan productos 

unipersonales. 

Si relacionáramos el conocimiento artístico con la taxonomía de 

Bloom, convendríamos en que los signos artísticos propician, en un 

proceso circular: recordar, comprender, aplicar, analizar, evaluar 

y crear nuevamente. 

Desde un punto de vista operativo, según función cognitiva (y 

con independencia de su correspondencia con ciertos alcances tra-

dicionales de la investigación científica), el conocimiento artístico 

puede explorar (conocimiento como posibillidad latente de descu-

brir algo nuevo), describir (conocimiento como representación esté-

tica y multisensorial de experiencias) y comprender (conocimiento 

como posibilidad interpretativa o conclusión). 

A diferencia del conocimiento científico, el conocimiento artístico 

exhibe las propiedades siguientes: intuitivo, práctico, experiencial, 

emocional, situado, procedimental, dinámico... (Barret, 2007; Suther-

land & Acord, 2007; Villalobos & Cabanza, 2020). Su contenido 

guarda estrecha relación con las formas concretas en que se repre-

sente y comunique, sin olvidar una inmortal dialéctica: entre infinitas 

posibilidades de realización, un contenido muchas veces “arrastra” 

una forma específica, tanto como una forma en sí misma puede ser 

portadora, explícita o implícitamente, de un contenido preferente.  

Este conocimiento se recepta por vía sensorial, emocional e inte-

lectual. El campo de acción artístico implica la aceptación y el ma-

nejo de modos heterogéneos de conocer, desde dos distinciones en 

lo epistemológico que resultan inseparables siempre que se trate 
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de fundamentar el arte en tanto investigación (o sea, como forma de 

producción de conocimiento): el discurso artístico asociado al arte-

facto o producto (tangible o intangible), como forma inductiva no 

verbalizada, y el metadiscurso interpretativo verbalizado, indis-

pensable para transitar del suceso estético al cognoscitivo. 

Finalmente, podríamos enumerar algunas realizaciones concre-

tas del conocimiento artístico, que validan su pertinencia: 

a) Abordaje problémico de fenómenos de actualidad, mediante 

lenguajes universales con apoyo sensorial y emocional, que 

contribuyen a procesos de concienciación y acción ciudada-

nas. 

b) Generación de materiales primarios para la investigación en 

otras áreas (sociología, psicología clínica y social). 

c) Resumen de visiones múltiples promedio en resultado conclu-

sivo intensivo (estético) que suple trabajos de campo extensi-

vos en lo social y cultural, aportando información difícil de 

obtener y de proyectar sobre lo representativo, lo atípico y 

lo potencial. 

d) Presentación de casos en forma artística (situados en ámbitos 

sociales, culturales, científicos, tecnológicos), en continua cons-

trucción simbólica tanto de memoria, como de recursos docu-

mentales indispensables para la investigación futura de nues-

tro tiempo histórico. 

e) Producción de herramientas vitales para el acompañamiento 

y desarrollo efectivo de los objetivos de profesiones diversas 

(educación, comunicación social). 

f) Construcción de una ética humanística, con el continuo debate 

de los problemas morales que rodean determinados usos de 

la ciencia, la tecnología y el poder. 

g) Estimulación cognitiva para la producción de conocimiento 

teórico, abstracto, mediante el trabajo con lo insólito, lo di-

vergente, lo alternativo, considerando que el conocimiento 

artístico es abierto y no requiere de consenso, sino de lectura 

crítica. 

h) Predictibilidad: intuiciones y experiencias sensibles (no análi-

sis razonados) han permitido proyectar la imaginación hacia 
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realidades alternativas y concretar obras que han mostrado 

rumbos particulares, peligros inminentes y destinos fatales; 

con elaboraciones argumentales complejas que han apor-

tado modelos para el manejo de estos fenómenos, útiles a la 

construcción de protocolos reales: Orwell, Kubrick…  

i) Potenciación y estetización de campos de acción para                   

desarrollos interdisciplinares con la ciencia, la tecnología y el 

diseño; con resultados satisfactorios en ilustración científica, 

paisajismo digital, cirugía estética asistida por previsualiza-

ción retratística, arteterapia en formas diversas, bioarte,                

arquitectura paramétrica, robótica creativa, simulación de 

ambientes para instrucción profesional inmersiva… 

j) Producción de hipótesis para el trabajo científico y tecnoló-

gico, a través de recursos de naturaleza imaginativa, como 

el recononcido “salto intuitivo” de Einstein, realizado artísti-

camente. 

En rigor, acceder a todo este análisis implicará preguntarse qué 

conocimientos nuevos se habrán generado: 

a) Conocimientos sensoriales (formas para la generación de         

estímulos sensoriales o multisensoriales, posibilidades del ma-

nejo de atmósferas y de ambientes, relación sensaciones-

percepciones, interpretaciones psicológicas derivadas, for-

mas de incidir sobre el consumidor de arte, información            

subjetiva y objetiva conseguida por vía sensorial-percep-

tual…). 

b) Conocimientos emocionales (comportamiento de las emocio-

nes durante la construcción de una experiencia estética, per-

tinencia y funcionalidad de la emocionalización de procesos, 

formas posibles para su consecución, efectos emocionales de 

los productos artísticos, información subjetiva y objetiva con-

seguida por vía emocional…). 

c) Conocimientos intelectuales (técnicos y procedimentales en 

relación con el propio arte, comprensión acerca del pro-

blema abordado, de la naturaleza, la sociedad y el indivi-

duo, fortalecimiento de creencias individuales, rechazo a si-

tuaciones y comportamientos, convencimiento en torno a 
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razones, causas y consecuencias, modificación personal de la 

forma de ser y de actuar…). 

Los anteriores, son los tipos de conocimiento involucrados en la 

construcción de una experiencia estética por parte del artista. Pero 

es justo indicar que el abordaje del conocimiento producido al calor 

de los procesos artísticos puede considerar otras perspectivas, re-

sumibles al proyectar, completar, reformular y enriquecer ideas de 

autores diversos (Hernández, 2008; Navarro, 2023, entre otros): 

a) Una perspectiva consideraría el nivel cognoscitivo específico, 

al coexistir conocimientos procedimentales vinculados al hacer 

(el cómo producir la obra, que se concreta en decisiones téc-

nicas y formales), conocimientos incorporados vinculados a lo 

experiencial (no siempre verbalizados, que se concretan en 

modos de sentir y en intuiciones compositivas) y conocimientos 

reflexivos vinculados al metanivel (el saber sobre lo reali-

zado, que se concreta en memorias, bitácoras de procesos). 

b) Otra perspectiva consideraría los formatos de producción y 

representación cognoscitiva, considerando el conocimiento 

narrativo (construido mediante relato, biografía, experiencia, 

que se concreta cuando una obra desarrolla una experiencia 

personal y la proyecta en lo colectivo, bien desde su repre-

sentatividad, bien desde su atipicidad); conocimiento perfor-

mativo (producido en la acción, sin preexistir a ella, que se 

concreta en el performance donde el saber —en tanto pro-

cesos interpretativos, comprensivos y sensibilizadores— 

emerge en la ejecución); y conocimiento visual/sonoro/ges-

tual/simbólico (articulado en expresiones estéticas, que se 

concretan, por ejemplo, en una instalación artística que haga 

pensar visualmente). 

De cualquier modo, siempre habrá que repasar minuciosamente 

el proceso, revisar la bitácora de trabajo, y comprender que los 

conocimientos que se generan actúan en una doble dirección: hacia 

el consumidor de arte y hacia el creador mismo, como ilustra un 

caso paradigmático. 
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The Lady in the Van, de Alan Bennett, es una pieza singular en lo 

referido a la comprensión de la naturaleza de la investigación ar-

tística, mostrada mediante un desdoblamiento autoetnográfico. 

Alan el escritor representa la perspectiva interior del artista: Alan 

el individuo común representa la perspectiva exterior, incluso afín 

con la de un investigador. Ambos Alan dialogan, discrepan, intuyen, 

experimentan, viven y aprenden, resultando difícil escindir uno del 

otro como unidad dialéctica y, sobre todo, compleja.  

Las palabras finales del Alan escritor e investigador, en refe-

rencia al personaje de Miss Shepherd, expresan en forma de con-

clusión personal toda una lección metodológica para la investiga-

ción en las artes, resumible en términos muy próximos a los 

siguientes: “lo que he aprendido —y quizás ella me lo enseñó— es 

que tú no te identificas con la obra que produces: tú te descubres 

en ella”.16 

Como lección del todo personal, subjetiva, puede o no asimi-

larse; no está llamada a imponerse. El conocimiento artístico no 

precisa de consenso, pues por su propia naturaleza el arte explota 

lo insólito, lo que diverge, lo que potencia la salida del sujeto de 

cualquier zona de confort, y esto, al cabo, resulta ser una forma                          

de estimulación cognitiva productivísima.  

En The Lady in the Van, el ritmo lento del constructo estético frente 

a la celeridad tradicional del avance científico y tecnológico queda 

igualmente verificado en el largo proceso elaborativo de la obra 

en cuestión: inicialmente una breve memoria ensayística (en London 

Review of Books, 1989; enseguida publicada como libro indepen-

diente ligeramente ampliado, a cargo de la misma empresa, 

1990), diez años después una pieza de teatro con estructura             

metateatral (1999), otros diez años después una adaptación a la 

                                                           
16 El texto de la obra teatral, reproducido en el guion cinematográfico al acceso, 

expresa: “because what I've learned —and maybe she taught me— is that you don't 
put yourself into what you write. You find yourself there” (Bennett, 2015: 168). La 
traducción literal (equivalencia formal) sería: “porque lo que he aprendido —y 
quizá ella me lo enseñó— es que no pones tu propio yo en lo que escribes.                                             
Te encuentras allí”; pero la frase se ha adaptado al español y a otros idiomas, 
sobre todo en los subtítulos del filme, con interpretaciones culturales a ratos más 
precisas (equivalencia dinámica) como la manejada en esta presentación. 
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radio con énfasis narrativo (2009) y seis años más tarde un guion 

y producto cinematográfico con fuerte acento reflexivo (2015).  

Lo más interesante resulta que, aun siendo estética y discursiva-

mente próximas, las versiones revelan un sutil tránsito por las tres 

formas de investigación artística que hemos estado abordando: una 

inicial potenciación de lo autobiográfico para el arte, distintas ex-

perimentaciones plenamente desarrolladas en las artes, y una inte-

lectualización final en monólogo sobre el arte. Todo ello, a lo largo 

de más de veinticinco años en que, a la par, el artista ofrecía en-

trevistas y conferencias sobre su obra, en las que sustentaba la 

idea central de su propuesta artística como resultado de una inda-

gación propia y profunda en sus métodos literarios. Entrevistas y 

conferencias que, por supuesto, suplieron en forma oral el informe 

académico que en su momento Alan Bennett no estuviera obligado 

a escribir, pero que una eventual titulación académica le habría 

impuesto por regla. 
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La gestión académica del proceso 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

En el caso de referencia (proceso de titulación en artes visuales), 

cada promoción desarrolló el proceso a lo largo de un año (dos 

semestres académicos), mediante asignaturas continuas metodoló-

gicamente organizadas en forma de talleres con acompañamiento 

docente. Esta modalidad de gestión (no necesariamente la más 

efectiva, solo circunstancialmente aprovechada) fue consolidando, 

de promoción en promoción, una experiencia rica en aprendizajes 

didácticos que aquí se organizan en función de su potencial repro-

ductibilidad.  

 

Principios didácticos 

El acompañamiento se fue adscribiendo rigurosamente a un 

grupo de principios básicos, rectores de la actividad didáctica de 

los talleres: 

I. La problematización continua de ideas que demostrara la 

posibilidad de un proceso artístico creativo intelectualmente 

activo, productor de múltiples enfoques y visiones críticas al-

rededor de un mismo problema o de un mismo objetivo. 

II. La identificación y advertencia de riesgos, en lo que el do-

cente adquiere el rol determinante gracias a una experiencia 
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que le permite adelantarse a posibles contratiempos y evo-

luciones indeseados.  

III. La neutralización de los potenciales inconvenientes, en lo que 

se estimula la capacidad del estudiante —una vez adverti-

dos los riesgos— para buscar soluciones o argumentos que 

respalden sus decisiones y actuaciones.  

IV. El respeto riguroso al carácter ajeno de los proyectos, lo que 

supone no solo la adecuada consideración, por parte del do-

cente, de los elementos creativos jurídicamente protegidos 

por los derechos de autor de sus estudiantes, sino también la 

ética rigurosa al abordar ideas que implican miradas 

“otras”, tan válidas como las suyas; de ahí el medido len-

guaje con que valorar, evaluar o emitir criterios que habrán 

de subordinarse del todo al carácter ajeno del objeto en de-

bate.  

V. La ayuda a los estudiantes para la traducción en términos 

académicos de sus ideas y proyectos, mediante la continua 

asesoría metodológica y discursiva. 

 

Fases, estrategias y acciones del acompañamiento 

Adoptadas las fases documental, experimental y discursiva 

para una investigación-creación, y establecido el cronograma de 

trabajo, cada fase implicó acciones y estrategias en función                                         

de avances puntuales: simultáneos para el logro de los objetivos 

curriculares, pero atendidos individualmente en el entorno público 

y colectivo del aula como taller. 

Durante la fase documental se siguieron las estrategias y accio-

nes siguientes: 

I. Empoderamiento del estudiante, a partir de la determinación 

individual por parte de cada uno de sus áreas artísticas, dis-

ciplinas e incluso técnicas de experticia. Esto implicó la retros-

pectiva personal y la identificación y argumentación facilita-

doras de una apropiación consciente de aptitudes y 

capacidades; pues un trabajo de titulación se realiza, entre 

otras razones, para demostrar competencias. Podría ser el 
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momento de experimentar con lo desconocido, y su logro im-

plicaría méritos superiores, pero acaso no resulte estratégico 

ni aconsejable. (Este resultó el momento indicado para resca-

tar de la historia del arte momentos en que la experimenta-

ción, incluso de grandes maestros como Leonardo en pleno 

Renacimiento, dieron al traste con el resultado físico de la 

obra; con la peculiaridad de que estos grandes artistas, si 

bien obligados a conservar una reputación, no se estaban 

sometiendo a un proceso académico de titulación frente a un 

tribunal docente que les podía descalificar el trabajo y su 

futuro ejercicio profesional.) 

II. Reflexión sobre exploraciones previas (tareas de asignatu-

ras, propuestas teóricas, creaciones…) que, por su propia 

naturaleza dinámica, hubieran mostrado en su momento la 

posibilidad de profundizarse, modificarse, enriquecerse; 

dado que un trabajo de titulación puede perfectamente es-

tar alineado con ejercicios previos del trayecto curricular del 

estudiante. 

III. Determinación, sobre la base de las estrategias previas y de 

los gustos y motivaciones personales del estudiante, de un 

tema y contexto problemático específico, posibles de conci-

liar en un objetivo de investigación-creación viable, acompa-

ñado de la reflexión sobre su posible aporte artístico, cultu-

ral. Lo anterior, concediendo al gusto el lugar e importancia 

que le corresponde, pues un trabajo de titulación es también 

un ejercicio que ha de propiciar a su hacedor un goce parti-

cular (más allá del estético en el caso del arte): tiene que 

resultar una labor intelectual complaciente, pletórica de des-

cubrimientos solo posibles en un contexto suficientemente ani-

mado, motivado. 

IV. Comprensión de la metodología de la investigación-creación 

y de su carácter no resolutivo frente a la investigación cientí-

fica y a la metodología proyectual. (Vital cuando se trata de 

alumnos que apenas empiezan a formarse la noción de in-

vestigar y a desarrollar, a la vez que su trabajo de titulación, 

todo un proceso de investigación formativa.) En tal sentido, 
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entiéndanse las especificidades de la investigación para-en-

sobre el arte, los componentes de estos procesos y la com-

prensión del método artístico experimental del ensayo con 

variaciones, sobre la base del entendimiento de la ínfima sus-

tentabilidad del concepto de error en el arte contemporá-

neo; todo ello para la redacción de las bases metodológicas 

concretas del trabajo. 

V. Determinación de la forma de sustentación dominante del lo-

gro artístico final por narrativa del proceso creativo o por 

exégesis de la obra creada; no por la mejor destreza dis-

cursiva, gusto o capricho, sino por lógica procedimental: el 

objeto de estudio en cada caso (obra/proceso) implica una 

pragmática específica de sustentación; y solo en casos pun-

tuales, también por razones del todo objetivas, puede acu-

dirse a un discurso híbrido. 

VI. Documentación bibliográfica en torno a teorías y referentes 

creativos, para el perfeccionamiento y redacción final del 

proyecto. Dejar esta importante labor del trabajo para un 

momento posterior al de la determinación del tema y pro-

blema, implica comprender que, a diferencia de la investi-

gación científica, la investigación artística puede partir de 

motivaciones, deseos, emociones e impulsos, y que el manejo 

de recursos de la investigación general puede venir a afinar, 

perfeccionar y encaminar mejor dichas ideas, mas no nece-

sariamente a originarlas o a sustentar la renuncia a ellas, ni 

siquiera por el hallazgo de empresas previas con similitud de 

intenciones, dadas las diferencias de toda índole que cada 

nuevo tratamiento artístico de un tema supone en el camino 

mismo de su tradición histórica. Entre los resultados más rele-

vantes de esta documentación investigativa está la construc-

ción de la genealogía para la obra proyectada. 

VII. Formulación de los objetivos del trabajo, considerando su ca-

rácter intelectual (lo que significa evitar el riesgo de su re-

ducción a meras acciones mecánicas o tareas productivas): el 

objetivo general, a partir de la contribución artística espe-
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rada frente al contexto problemático particular; los específi-

cos, a partir de los logros fundamentales que, cronológica-

mente, corresponden a cada fase del proyecto. 

VIII. Escritura de un borrador de Introducción del informe de titu-

lación a partir de los elementos ya determinados (breve con-

texto problémico, objetivo de investigación-creación, objeti-

vos específicos, enunciación de las posibles bases teóricas y 

metodológicas, resultado previsto, línea de investigación a la 

que tributaría el resultado).  

IX. Elaboración del esquema de los contenidos tentativos del in-

forme de investigación (especialmente del Desarrollo) en vir-

tud de los objetivos específicos, en tanto guía del trabajo por 

emprender. En este aspecto, siguiendo criterios clásicos de 

Umberto Eco (1977) que se traen debidamente a colación. 

X. Completamiento del trabajo de documentación bibliográfica 

y de referentes artísticos, con sus fichas de lectura, mapas 

conceptuales y los primeros comentarios textuales, que ga-

ranticen un orden elemental dentro del maremágnum intelec-

tual propio de estos momentos iniciales. 

XI. Realización del trabajo de campo en los casos en que pro-

ceden, considerando que en la investigación-creación se verá 

limitado a una función documental: la búsqueda de informa-

ción pertinente al efecto de un desarrollo artístico.  

XII. Revisión y ajuste del proyecto (de ser pertinente) y produc-

ción de un borrador con las ideas esenciales para el primer 

apartado del Desarrollo (previo al inicio de la fase experi-

mental) con los fundamentos ideotemáticos, morfológicos y 

expresivos con vistas a la producción artística. 

Durante la fase experimental (que en la experiencia referencial 

se desarrolló en interacción del estudiante no solo con el docente 

del acompañamiento en las asignaturas, sino también con su tutor 

o director) se sugirieron también algunas estrategias y acciones: 

I. Continuo proceso de confrontación de los bocetos y avances 

creativos con el objetivo de investigación-creación, para la 

evaluación del grado de correspondencia, posibles desvíos, 

reorientaciones o nuevas acciones. 
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II. Consciencia de operar al amparo del método artístico visual 

experimental del ensayo con variaciones, y compromiso con 

el necesario registro informativo y actualización de la bitá-

cora de trabajo, que vaya dando cuenta de las transforma-

ciones y reflexiones. 

III. Saltos e interconexiones con los referentes bibliográficos y 

visuales tenidos en cuenta, para las evaluaciones comparati-

vas de logros y limitaciones. 

IV. Producción bajo la garantía de que todo texto en escritura 

para el informe final sirve al efecto de aclarar las bases del 

proyecto y a guiarlo, pero considerando —dado que dichas 

bases podrán variar, enriquecerse y hasta sustituirse even-

tualmente— que el acto de la enunciación se afinará al final, 

en tanto respuesta al acto concreto de la visualización. 

Durante la fase discursiva, se adoptaron acciones encaminadas 

a la satisfacción de la propia estrategia sustentadora del logro: 

I. Elaboración de un plan de escritura adecuado al propósito 

de argumentar los méritos del ejercicio experimental o crea-

tivo, en virtud del problema u objetivo planteado en cada 

proyecto. 

II. Enfoque de la obra o proceso en lo inmediato. 

III. Enfoque de la obra o proceso en lo mediato. 

IV. Enfoque de la obra o proceso en lo cognoscitivo.  

V. Escritura por capas, con reiteradas vueltas y verificaciones 

desde la Introducción y el primer apartado del Desarrollo, 

para la total congruencia de las ideas a lo largo de todo el 

informe. 

VI. Redacción de la Conclusión del informe, elaboración de 

anexos y edición. 

 

Contenidos revisitados 

En la medida en que las ideas y los proyectos fueron apare-

ciendo y generando análisis diversos, surgieron también las más 

ricas asociaciones, que, en diálogo con los estudiantes, revelaban 
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lagunas de conocimiento o nuevas necesidades informativas y/o 

procedimentales. 

Intentando un breve panorama, habría que comenzar con la no-

menclatura en las artes. Los alumnos entraron a cursar la carrera 

sin ninguna formación académica previa de nivel técnico o tecnoló-

gico; y el programa de estudios no incluye ninguna asignatura               

inicial de introducción, apreciación y comentario de obras visuales. 

Por ello, aún confunden tendencias, estilos, movimientos, escuelas, 

manifestaciones, géneros y técnicas en el arte (que fueron asimi-

lando a lo largo de diversas materias sin un momento de precisión 

teórica), y que hubo que aclarar en una práctica con ejemplos. No 

siendo alumnos de una carrera teórica como Historia del Arte, el 

empleo de la jerga profesional tampoco resulta idóneo en todos 

los momentos; entiéndase que emplean dentro de un texto acadé-

mico de contenido histórico y estilístico el adjetivo antiguo sin refe-

rencia alguna al arte de la Antigüedad, o la terminología rea-

lismo/realista sin referencia concreta al movimiento francés del 

siglo XIX ni a sus muchas otras repercusiones. Fue entonces el mo-

mento de aclarar que la arquitectura cuencana no es “antigua”: 

tiene de colonial, de ecléctica, de art déco y de moderna. Fue mo-

mento de introducir y enseñar a utilizar correctamente los términos 

arte fisioplástico, en referencia a los estilos que intentan la repre-

sentación de la naturaleza, el hombre y la sociedad mediante una 

reproducción veraz de los rasgos físicos, bajo principios de una mí-

mesis apoyada en leyes científicas; y arte ideoplástico, en referen-

cia a aquellos estilos y tendencias que toman distancia de la falsa 

“verdad objetiva” mediante la intelectualización y subjetivación 

del discurso visual y su libre expresión creativa, a veces solo con-

vencional, a veces renovadora, antiacadémica, artísticamente re-

volucionaria (Crespi & Ferrario, 1989). 

Muchos de los proyectos centraban funciones del arte bien es-

pecíficas, útiles a la hora de fundamentar la obra en tanto logro 

creativo; por lo que fue necesario abordar in extenso al menos las 

principales funciones: comunicativa, cognoscitiva, ideológica, ilus-

tradora-documental, educadora, hedonista, estética…; y enseñar 
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cómo potenciarlas en lo conceptual, descriptivo, explicativo, argu-

mentativo. 

Otros casos revelaron un trabajo preferente alrededor de ca-

tegorías estéticas puntuales; y siendo un contenido que abordaron 

muy parcialmente a lo largo de la carrera, fue preciso presentar y 

sistematizar las categorías fundamentales: lo bello, lo feo, lo có-

mico, lo ridículo, lo grotesco, lo trágico, lo sublime, lo abyecto, lo 

obsceno, lo macabro, lo siniestro, lo kitsch, lo camp…; y enseñarles 

también cómo potenciarlas, desarrollarlas y utilizarlas en su de-

fensa final.  

Un estudiante, por ejemplo, construyó su obra a partir del con-

traste de escenarios día/noche que implicaba una oposición be-

llo/feo alrededor del tema de la marginalidad en Cuenca, ciudad 

cuyos habitantes parecen compartir un imaginario simbólico bas-

tante idealizado. Otro estudiante se ubicó en la coexistencia de 

visiones divergentes en torno a la explotación minera en Ecuador, 

y construyó una obra por contraste de escenarios de la parroquia 

rural Chaucha, estetizando oposiciones bello/feo y trágico/sublime 

como contribución suya a una concienciación ambiental sobre la 

fragilidad de la naturaleza ante las intervenciones humanas. Pero 

a ambos fue necesario descubrirles el contraste de estéticas como 

principio creativo en sus obras, para que lo fundamentaran y ex-

plotaran en lo conceptual, productivo y argumentativo. Otro caso 

manejaba lo abyecto; otro se beneficiaba de una actualización 

artístico-visual de lo cómico y lo grotesco (junto a la contempora-

neización de métodos creativos heredados del surrealismo), para 

abordar el exceso de autocrítica humana propiciado por la com-

petitividad angustiosa que fomentan las redes sociales, en bús-

queda de la necesaria aceptación de sí mismos. 

Ya volcados a demostrar la construcción de una experiencia es-

tética en cada propuesta, fue preciso profundizar el enfoque sen-

sible de este concepto y aprovechar los proyectos —a partir de su 

propia práctica, diversidad y riqueza— para comprender catego-

rías diferenciadas y desarrollarlas. Ante el escaso instrumental de 

los estudiantes para la realización de un comentario de obra visual, 

y de un comentario expresamente estético (que todos de alguna 
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manera tendrían que manejar, con independencia de otras discipli-

nas implicadas), fue necesario abordar algunos tipos de experien-

cia estética según forma relacional dominante del vínculo consumi-

dor-obra (contemplativa, inmersiva), según el potencial de 

identificación psicológica del consumidor (ecpática, empática) o se-

gún el grado de satisfacción sensorial (antihedonista, hedonista, su-

prahedonista). Se trataron los momentos de un abordaje estético 

de obra artística: recepción estética (sensaciones, percepciones, 

emociones, evocaciones...), explicación académica (funciones del 

arte, categorías, concreciones visuales, sonoras, gestuales…), juicio 

estético. 

Algunos proyectos implicaron relacionar coherentemente lo vi-

sual con otros lenguajes artísticos, en virtud de relaciones interdis-

ciplinares; así, por ejemplo, con lo literario, lo sonoro y hasta lo 

ambiental aromático. Este resultó otro momento adecuado a la va-

loración de referentes de la práctica artística histórica.  

Y ubicados en el ámbito de la historia del arte, algunos estu-

diantes, sin ser conscientes de ello, andaban por caminos ya tran-

sitados antes por grandes maestros en otros contextos. El grado de 

inconsciencia, por supuesto, debió discutirse. Primero, porque vi-

viendo en el tercer milenio nadie podría dar por sentada la origi-

nalidad absoluta de nada, y sí la posible y muy probable existen-

cia de antecedentes diversos; segundo, porque, así como en la 

sociedad la ignorancia de una ley no exime de su cumplimiento, en 

la investigación académica el desconocimiento personal de refe-

rentes previos no justifica la no realización de una búsqueda inten-

cionada, que se impone asimismo por ley: valga decir que la cons-

trucción de una genealogía artística no era una práctica asidua de 

los estudiantes, y este resultó el momento indicado para un apren-

dizaje prácticamente nuevo para ellos. 

Es así que, como docente, en algunos trabajos fue preciso des-

cubrir y sugerir el aprovechamiento de tales nexos, haciendo valo-

rar el modo en que cualquier sustentación de logro creativo se vería 

fortalecida con la demostración de cómo determinados tópicos de 

la historia del arte fueron rescatados, continuados o actualizados 

mediante la obra, a la vez que esta logró insertarse a sí misma 
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dentro de las mejores tradiciones de la historia del arte, en diálogo 

temporal y visual que realza sus propios valores.  

Un estudiante intentaba oponerse a la imagen edulcorada y a 

la idealización de las prácticas caficultoras de Loja, mediante una 

renovación iconográfica que a ratos revelaba una continuidad en 

pleno siglo XXI de ciertas búsquedas de artistas del XIX como Paul 

Gauguin. Se oponía a una fatal consecuencia visual de las actuales 

leyes del mercado, enajenantes, así como Gauguin se oponía a los 

efectos de la ciudad industrial sobre las prácticas artísticas de su 

tiempo histórico; ambos con cierta rusticidad y primitivismo antiaca-

démicos y modernos que los aproximaba. 

Otros fueron directos al decantarse por un ejercicio de apropia-

ción y contemporaneización de un clásico de la historia del arte; y 

en estos casos fue siempre preciso colaborar en la selección del 

maestro indicado y de la obra quizás más propicia. Una alumna 

reelaboró la pintura Niños jugando a los dados, de Bartolomé Este-

ban Murillo, en franca demostración del problema irresuelto de la 

pobreza y de la marginalidad infantil en el mundo, tras siglos                                           

de avances científicos y tecnológicos, con una contextualización en 

la ciudad de Cuenca, cuya autopercepción toma distancia de estas 

realidades urbanas. Ubicado en la Conquista y Colonización de 

América, otro alumno insistía en la pregunta de cómo habría resul-

tado el fenómeno en sentido opuesto, y elaboraba una producción 

simbólica como apropiación de otra obra del mismo Murillo, La                                

visión de San Antonio de Padua, ahora con personajes y cosmovisión 

andinos, en tanto provocación o blasfemia ilustradora de la rever-

sión cultural del proceso. 

En estos casos y muchos otros, el análisis de los proyectos, en sus 

vínculos con la historia del arte, debió incluir lo estilístico y lo meto-

dológico artístico. Si la obra desarrollaba por momentos un estilo 

cercano al puntillismo, ¿en qué consistía el método creativo punti-

llista y cuáles eran sus técnicas?, ¿resultarían similares el método y 

sus técnicas en esta nueva propuesta, en virtud de sus diferentes 

contexto, soporte y materiales?, ¿acaso sería prudente hablar más 

bien de un seudopuntillismo? Justifiquémoslo y fundamentémoslo 

entonces. 
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Si pretendes una apropiación de clásicos del barroco, aun 

cuando la desarrolles con una contemporaneización visual, ¿cuáles 

de las características del estilo de la obra base conservarías para 

garantizar el vínculo, y cuáles sacrificarías en el proceso de reno-

vación? ¿Aglomeración, composición teatral, escorzos difíciles, pos-

turas transitorias, iluminación artificial, fondo difuso, tenebrismo…? 

Si la obra entablaba conexiones con el surrealismo o sobre él 

construía parte de su basamento, se trataban los métodos y técni-

cas de creación surrealistas en busca de cuáles eran más propicios, 

considerando desde la inspiración onírica y el libre flujo de la con-

ciencia, hasta la asociación insólita y la composición metafísica. 

Si otra obra podría enriquecerse con un tratamiento total o par-

cialmente expresionista, ¿servirían los métodos fauvistas de cromá-

tica explosiva a lo Maurice de Vlaminck, o de permutación y/o 

alternancia cromática forzosa a lo André Derain? ¿Resultaría qui-

zás más apropiado un sutil realismo expresionista, con la figura 

humana en su contexto social y un tratamiento del color más bien 

por áreas discretas, totalmente alejado de la academia fisioplás-

tica, y de estilo moderno como en la obra de Camilo Egas? Así 

aconteció con una estudiante interesada en contribuir a una con-

cienciación ciudadana sobre el desamparo al comerciante local, 

mediante la presentación de las vicisitudes de su personaje feme-

nino en un mercado local de Cuenca: realidad social distante del 

imaginario de pulcritud, belleza y esplendor que sobre sí misma la 

ciudad suele proyectar (noción compartida por varios proyectos). 

Se debatió si quizás convenía incorporar no solo el ruido ambiental 

constante y ensordecedor del mercado, sino también algunas frutas 

y legumbres en fase inicial de putrefacción, potenciando el sentido 

del olfato en una atmósfera que simbolizaría las pérdidas econó-

micas y las penurias que su personaje enfrentaba cotidianamente. 

Estas y otras salidas interesantes se debatieron; pero todo comenzó 

por el análisis de cómo un proyecto podría ser continuador de la 

escuela del realismo pictórico internacional y de los movimientos de 

las vanguardias artísticas latinoamericanas más próximas, con una 

contemporaneización lograda mediante lo instalativo. 
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También fue preciso fundamentar desde casos históricos una po-

sible solución artística para un proyecto que abordaba la fragili-

dad de la memoria y los recuerdos en la ancianidad, con una ele-

gante estetización de lo efímero. Esta obra fue la justificación 

oportuna para abordar la necesaria relación contenido-forma en la 

obra de arte; y para ejemplificar con el caso de Pablo Picasso.              

La guerra había sido abordada, antes que él, por otros grandes 

maestros; entre ellos, el ruso Vasili Vereshchaguin, con su icónica 

obra La apoteosis de la guerra (1871), o el también español Ma-

riano Fortuny, pintor corresponsal gráfico de la Primera Guerra de 

Marruecos o Guerra Hispano-Marroquí (1859-1860) con clásicos 

como La batalla de Tetuán. Ambos artistas, con obras que aún no 

rebasan una mezcla de tradiciones del neoclasicismo y el romanti-

cismo en pleno lenguaje académico; ambas exquisitamente docu-

mentales: la del ruso, tremenda en lo simbólico, si bien casi una 

fotografía más atemorizante que empática; la del español, algo 

más dinámica en el colorido y la pincelada, pero hasta ahí. Sin 

duda, los estilos con que se venía trabajando el tema bélico apenas 

innovaban y jamás transmitían mediante la forma la profunda bar-

barie del contenido. Y es cuando Picasso construye lo que sería su 

obra cumbre; cuyo valor estriba en esa estrecha comunión en que 

el tema de la guerra, que se concibe como destrucción, como rup-

tura, como fragmentación, pánico y tristeza, se desarrolla mediante 

una forma en que sobresalen el acromatismo dramático y el mé-

todo cubista que transmite, venga o no al caso, precisamente esa 

idea: la fragmentación, la desintegración de la forma, la línea cor-

tada, el plano interrupto, el simultaneísmo visual, el desmembra-

miento… Si en otros asuntos el estilo cubista devino pintoresquismo 

y moda, como resultó en infinidad de países y en muchas obras del 

mismo Picasso, en Guernica, como en ninguna otra creación, vino a 

afirmar su pertinencia absoluta: la idea de la destrucción solo 

puede representarse con la forma de la destrucción misma. Todo 

contenido precisa de una forma ideal, así como toda forma por sí 

sola es capaz de transmitir un contenido potencial.  

Entonces, si la idea era la fragilidad y lo efímero, y se había 

seleccionado trabajar en óleo sobre monofilamento de nailon, ¿por 
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qué no aprovechar el tejido del monofilamento y comenzar a                        

deshacer la materialidad del soporte?, ¿por qué no desarrollar                             

la idea de que esos mismos recuerdos que hoy se rescatan y repre-

sentan para la memoria, ya empiezan a deshacerse porque ella 

misma, la creadora, y nosotros mismos como espectadores, estamos 

a expensas de llegar en la vida a ese momento crítico de fragili-

dad física y mental, de desvanecimiento de las imágenes que cual 

tesoros personales custodiábamos? Así como es efímero el recuerdo 

que representa, es efímero el soporte que lo contiene; y el re-

cuerdo, tarde o temprano, se desvanecerá… 

En el mismo camino de la historia del arte fue preciso también 

señalar culturas y prácticas precolombinas de los horizontes pre-

clásico, clásico y posclásico de Meso- y Suramérica con que enri-

quecer, por asociación, comparación o continuidad, tres proyectos 

interesantes. Uno retomaba y actualizaba con materiales de última 

generación la técnica del bruñido, y se le indicó revisar el referente 

de la cultura Chimú. Otro requirió analizar su basamento arqueo-

lógico e incluso documentarse sobre reinterpretaciones artístico-ar-

queológicas de las últimas décadas, por ser un principio subyacente 

en su propuesta creativa. 

En los tres casos —que trabajaban con propuestas tridimensio-

nales—, pero también en varios del ámbito bidimensional, fue pre-

ciso alertar sobre las muchas posibilidades de potenciación de lo 

simbólico, lo iconográfico y lo sígnico en general, con enfoques y 

sustentaciones que podrían basarse en lo denotativo y connotativo 

semiótico, como también en métodos de comentarios iconográficos. 

Y fue el momento de abordar simbología, iconografía y semiótica 

desde los elementos que en relación con sus objetos de estudio las 

aproximan, y desde aquellos que de manera puntual las diferen-

cian, aclarando formas posibles de integrar estas disciplinas en un 

análisis particularmente intencionado. Desde este punto de vista, 

algunos análisis enriquecieron procesos experimentales dirigidos a 

la generación de imágenes, alegorías y antialegorías del todo ac-

tuales, en torno al sueño americano, el éxodo migratorio y la glo-

balización. 
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También resultó necesario abordar las corrientes teóricas en la 

historia de la formación artística, por el basamento que en algunos 

trabajos se evidenciaba; y convino mencionar el empeño cada vez 

mayor por emocionalizar la docencia. Por ejemplo, la escuela de 

la autoexpresión creativa sigue aportando fundamentos para tra-

bajos diversos. Pero lo más relevante fue la necesidad de ampliar 

y completar el concepto de la corriente de la Cultura Visual, cada 

vez más acentuada desde su planteamiento inicial y hoy determi-

nante sobre nuevas prácticas centradas por muchos de los trabajos. 

Se concluyó que el predominio de la Cultura Visual de este siglo 

XXI se manifiesta a través del consecuente y paulatino abandono 

de la cultura libresca y del hábito de la lectura, ante el aumento de 

las producciones audiovisuales y del videojuego, la continua apa-

rición de nuevos dispositivos tecnológicos, el nacimiento de una di-

versidad de géneros y productos de estéticas novedosas, y el for-

talecimiento de la interacción humana mediática en redes basada 

en la producción, reproducción y manejo de un volumen desbor-

dado de imágenes. 

Para sus creaciones, algunos estudiantes preguntaron si podían 

inspirarse en experiencias de vida muy personales; y en caso afir-

mativo, cómo fundamentarlo. Fue entonces preciso indicarles un 

acercamiento, al menos elemental, al método de la autoetnografía, 

y redactar, ante todo, el relato autoetnográfico de esa experiencia 

vital, para utilizarlo después en la construcción de los fundamentos 

para la producción artística. En este punto, y por la relación tan 

fuerte de algunos trabajos con lo antropológico, hubo que puntua-

lizar desde el manejo de la entrevista hasta el de la observación 

participante. También en lo metodológico, en casos puntuales se 

sugirió enriquecer la teoría de la deriva de Debord (1958) con la 

del andar como práctica estética de Francesco Careri (2002). 

 

La tríada POE (Problema-Objetivos-Estructura) 

Tras la identificación y descripción de un contexto problemático 

que, en cada caso, condicionaba la posibilidad de una intervención 

creativa, se solicitó condensar el problema en una pregunta con el 
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adverbio interrogativo cómo. En total correspondencia con la me-

todología de la investigación-creación, el problema reviste un ca-

rácter teórico-metodológico, de modo tal que se enfoca en lo pro-

cedimental. De ahí que, aunque existen diversas maneras para 

formular el problema, tratándose de la introducción del estudiante 

en los ámbitos de la investigación, procedimos de la manera meto-

dológica y discursiva menos complicada para ellos. 

En concordancia con esta idea, los problemas de investigación-

creación fueron expresados en formas como estas: 

 ¿Cómo superar la visión pintoresquista típica en la represen-

tación de la caficultura como práctica identitaria de Loja 

(Ecuador), desde una focalización intimista y solidaria del 

proceso y sus actores, en una propuesta visual renovadora 

de estética contemporánea? 

 ¿Cómo fortalecer vínculos identitarios individuo-comunidad a 

través de una propuesta mural en espacio público, basada 

en experiencias y visiones individuales diversas del imagina-

rio cultural colectivo? 

 ¿Cómo abordar la conducta humana excesivamente autocrí-

tica, mediante una actualización del tratamiento estético de 

lo cómico en la tradición de la historia del arte, con una obra 

visual contemporánea de estilo surrealista? 

 ¿Cómo abordar desde las artes visuales contemporáneas, 

con fuerte carácter iconográfico, las problemáticas sociales 

manifestadas en el éxodo venezolano, en tanto crónica im-

prescindible de nuestro tiempo histórico y herramienta social-

mente concienciadora? 

 ¿Cómo construir una (anti)alegoría de la Globalización, en 

una propuesta mural contemporánea, para contribuir a una 

concienciación social en torno a los peligros que representa 

en un país plurinacional e intercultural como Ecuador? 

 ¿Cómo construir una poética visual contemporánea de carác-

ter lírico, mediante una transposición de lo literario a lo plás-

tico, cuyo producto contribuya a la reconexión público-poe-

sía en los actuales dominios de la Cultura Visual? 



76 
 

 ¿Cómo enriquecer el vínculo entre las artes visuales y litera-

rias ecuatorianas, mediante una propuesta contemporánea 

que inserte personajes y escenas de la literatura nacional en 

los ámbitos y las prácticas de la Cultura Visual dominante? 

 ¿Cómo contribuir al completamiento del imaginario sociocul-

tural sesgado del lojano, mediante la visibilización de sus 

prácticas identitarias de piscicultura artesanal y pesca flu-

vial, en una obra contemporánea de artes aplicadas basada 

en derivas por espacios urbanos y rurales de la provincia? 

Entre los elementos que debieron cuidarse en todo momento 

desde el punto de vista de la expresión escrita, debe mencionarse 

el de no absolutizar la declaración en torno al para qué del trabajo. 

La tendencia de muchos, enfocados en la función social de su obra, 

era a concienciar de manera inmediata, lo que resulta del todo 

imposible. A tono con una práctica de investigación no resolutiva, 

fue preciso moderar la expresión, equilibrar los principios de la 

humildad y el orgullo científicos (explicados por Umberto Eco), y 

declarar no la intención de concienciar ni movilizar el pensamiento 

y la acción ciudadanos, sino de contribuir a ello. 

La formulación del problema servía, en principio, a centrar el 

trabajo en forma contextualizada y a comprender su naturaleza 

procedimental. Pero formularlo resultaba no más que un paso pre-

vio para la precisión del objetivo general (u objetivo de investiga-

ción-creación), el cual sí sobreviviría en el informe final; pues, dada 

la proximidad entre problema y objetivo general en trabajos de 

esta naturaleza, no es necesario declarar ambos en el informe final. 

En este caso, lo conveniente fue declarar el objetivo general por la 

necesidad de desplegarlo en objetivos específicos. (Esto, por con-

tribuir formativamente a comprender las metas parciales y sucesi-

vas que conforman la lógica del trabajo; pues en ejercicios de esta 

naturaleza incluso podría aceptarse únicamente la declaración de 

un objetivo general o de investigación-creación.) 

A partir de los problemas, los estudiantes derivaron entonces los 

objetivos generales, eliminando únicamente el adverbio interroga-

tivo cómo y los signos correspondientes. Digamos que los dos últimos 
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ejemplos, expresados en forma de objetivos generales u objetivos 

de investigación-creación, quedaron de la forma siguiente:  

 Enriquecer el vínculo entre las artes visuales y literarias ecua-

torianas, mediante una propuesta contemporánea que in-

serte personajes y escenas de la literatura nacional en los 

ámbitos y las prácticas de la Cultura Visual dominante. 

 Contribuir al completamiento del imaginario sociocultural ses-

gado del lojano, mediante la visibilización de sus prácticas 

identitarias de piscicultura artesanal y pesca fluvial, en una 

obra contemporánea de artes aplicadas basada en derivas 

por espacios urbanos y rurales de la provincia. 

El estudiante, formativamente, pudo ir comprendiendo relacio-

nes entre categorías propias del diseño de una investigación, en 

forma nada complicada en virtud de su trabajo creativo. Ahora 

bien, de dichos objetivos generales se desprendieron, en cada 

caso, los específicos, teniendo en cuenta las estrategias explicadas 

en su momento. Lo más importante era comprender que, primero, 

construirían los fundamentos con vistas a la producción artística; 

después, arribarían mediante la experimentación artística a un de-

terminado logro o aporte; y, finalmente, presentarían y sustenta-

rían por escrito el logro alcanzado. 

Por supuesto que, una vez más por el carácter formativo de todo 

el ejercicio, se compartieron expresiones pragmáticas con las cua-

les formular dichos objetivos específicos, en donde se introducirían 

los detalles específicos acordes al tema de cada trabajo.  

Siguiendo con los dos últimos ejemplos, el primero de ellos de-

clararía los objetivos específicos siguientes: 

1) Construir fundamentos ideotemáticos, morfológicos y expre-

sivos para un tratamiento visual contemporáneo de persona-

jes y escenas de obras paradigmáticas de la literatura ecua-

toriana. 

2) Arribar, mediante los fundamentos antes construidos y la ex-

perimentación creativa, a una serie de ilustraciones en pin-

tura digital que inserte la literatura nacional en los ámbitos 

y prácticas de la Cultura Visual dominante. 



78 
 

3) Presentar y sustentar por escrito el logro creativo, mediante 

la exégesis de la obra aportada. 

En el segundo de los ejemplos, los objetivos específicos quedaron 

en la forma siguiente: 

1) Construir fundamentos ideotemáticos, morfológicos y expre-

sivos, basados en derivas por espacios rurales y urbanos de 

Loja, para el tratamiento artístico y la visibilización de sus 

prácticas identitarias de piscicultura artesanal y pesca flu-

vial. 

2) Arribar, mediante los fundamentos antes construidos y la ex-

perimentación creativa, a una propuesta contemporánea en 

artes aplicadas que contribuya al completamiento del ima-

ginario sociocultural sesgado del lojano. 

3) Presentar y sustentar por escrito el logro creativo, mediante 

la exégesis de la obra aportada. 

En algunos casos, este último objetivo declaró “Presentar y sus-

tentar el logro creativo mediante narrativa del proceso”. En cuanto 

a la coincidencia de las frases discursivas, estas deberán enten-

derse como un reflejo del empleo de la misma metodología general 

de trabajo; valga decir, como una cuestión del todo manualística. 

La importancia de formular los objetivos específicos radicaba en 

su utilidad para comprender que, a partir de su misma cronología, 

se podían identificar dos de ellos con resultados escritos: el primero 

y el tercero. El segundo objetivo, por su naturaleza práctica expe-

rimental, aportaría un componente visual del que se daría cuenta 

al momento de satisfacer el tercero. A partir de esta lógica, los 

estudiantes pudieron comprender que el Desarrollo de sus informes 

escritos (cuya extensión no rebasaría las cinco mil palabras) solo 

requería de dos apartados: 

 Fundamentos ideotemáticos, morfológicos y expresivos para 

la experimentación [o la producción] artística 

 Presentación y sustentación del logro creativo [o experimen-

tal] 
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Solo en los casos de estudiantes cuya construcción de fundamen-

tos se derivaba o incluía una experiencia personal, el Desarrollo 

llegó a estructurarse en tres apartados: 

 Relato autoetnográfico de una experiencia vital 

 Fundamentos ideotemáticos, morfológicos y expresivos para 

la experimentación [o la producción] artística 

 Presentación y sustentación del logro creativo [o experimen-

tal] 

Lo anterior, considerando que incluirían los fundamentos como 

parte del Desarrollo; pues ya se ha indicado antes que podría 

prescindirse de este apartado. Así, del eventual texto autoetnográ-

fico (en caso de existir) se pasaría directamente a la sustentación 

del logro, donde los fundamentos podrían manejarse desde los re-

sultados alcanzados, con una redacción eficiente. Dicho de otra ma-

nera: en la mayoría de los casos podría bastar una sustentación 

profunda del resultado como único contenido de todo el Desarrollo, 

y los fundamentos construidos quedarían como principios operati-

vos de trabajo para desarrollar la fase experimental. 

Durante esta tarea hubo que conjurar la continua tendencia al 

pensamiento fragmentado, manifestada en la declaración de mul-

titud de objetivos sucesivos que no eran más que tareas cronológi-

cas. Para evitarlo, en muchos casos se les ayudó a identificar las 

tareas acordes a cada objetivo específico, las cuales, ordenada-

mente, tendrían que ir satisfaciendo. Ahora bien, dichas tareas re-

sultaron apenas un instrumento para conducir el trabajo, y al final 

no se relacionaron en la Introducción, ante la brevedad del informe 

solicitado, de extensión aproximada a la de un artículo y no a la 

de una tesis.  

Como otra manifestación de pensamiento fragmentado apunta-

ríamos la inclusión frecuente de unos elementos del proyecto en el 

título, otros en el problema que serviría de guía, y otros en el ob-

jetivo que finalmente se declararía en el informe; sin considerar la 

necesaria trabazón metodológica entre ellos. 

Finalmente, también hubo que conjurar la tendencia a formular 

el objetivo general de investigación-creación (por derivación de 
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una redacción no siempre efectiva del problema) iniciando con ex-

presiones de acciones físicas concretas al estilo de “Crear una pin-

tura mural en…”, en lugar de intelectualizar el para qué se pre-

tende la creación de dicha pintura, y cómo la obra se integraría o 

sería una contribución dentro de una determinada problemática. 

A todos estos aspectos deberá siempre prestarse la mayor aten-

ción y ofrecerse la asesoría que corresponda. 

 

La normalización del título 

En relación con el título del informe (no confundir con el título 

posible de la obra artística) fue evidente la necesidad de una ex-

tensión mayor de las 12 a 15 palabras por lo común recomenda-

das, y se acordó un máximo de 20 que fueron perfectamente cum-

plidas.  

Es cierto que un grupo de falsos axiomas lleva a extender per-

niciosamente los títulos de los informes de investigación y a privar-

los de la posibilidad de centrar lo más relevante en su caso: el 

problema. El más frecuente es la sobrevaloración de los datos con-

textuales de algunos proyectos. 

Salvo la circunstancia de un caso en que la identidad de una 

locación específica, por variables a ella ligadas, resulte determi-

nante en relación con los resultados (más afín al trabajo científico), 

deberán evitarse largos sintagmas como “en el Taller Creativo A 

del cantón B de la ciudad C, del país D” que ya vienen a consumir 

la extensión promedio de un título. Considerando que desde hace 

años los informes suelen publicarse y sus resultados se integran a 

repertorios temáticos internacionales, muchas veces sí es relevante 

hacer saber el área cultural o el país en que se aplicó un determi-

nado ejercicio y se realizaron contribuciones específicas, por lo con-

textualizados que pueden llegar a ser (no es igual Colombia que 

Italia, Los Andes que el Sahara). Por otro lado, para quien realiza 

búsquedas por procedencia en el marco de estudios de compilación 

y/o comparación de resultados, este dato será, más que relevante, 

vital. Pero no más allá.  

Lo primero que debería evidenciar el título de un informe de 

investigación-creación es la existencia de una experimentación o 
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aporte artístico; lo segundo, un problema contextual y/o un posi-

cionamiento (para qué). Muchos trabajos presentan títulos ambi-

guos que podrían sugerir una respuesta exclusivamente teórica                                    

(investigación sobre el arte) y no una práctica artística determi-

nada. Colateralmente, recuérdese que la titulación ensayística                   

típica en formato “título + dos puntos + subtítulo” no suele aconse-

jarse en informes,17 y que el título debería conformar una sola ora-

ción gráfica. 

Considerando que el título sugiera una experimentación o 

aporte artístico, incluya un problema contextual y/o un posiciona-

miento, no abunde en detalles de ubicación geográfica de la ex-

periencia, no sobrepase las 20 palabras ni se divida mediante dos 

puntos o punto y seguido, estos serían ejemplos de títulos bien lo-

grados: 

 Experimentación estética Inocencia/Barbarie con el Juego de 

Carnaval y la militarización infantil, como crítica visual a 

prácticas sociales contemporáneas 

 Propuesta visual instalativa para una visión íntegra del Otro, 

en el contexto de la ceguera social contemporánea 

 Carnavalización del Poder en propuesta visual contemporá-

nea para una reflexión crítica sobre problemas sociales de 

actualidad 

 Abordaje visual de la relación Ser Humano-Cuerpos Celestes 

como experimentación con las potencialidades estéticas uni-

versales de lo sublime 

 Experimentaciones estéticas con la fealdad en propuesta es-

cultórica ecoactivista, como crítica a comportamientos socia-

les inapropiados 

 Propuesta visual contemporánea para una revalorización de 

las visiones múltiples de la historia como constructo social y 

cultural 

                                                           
17 Entiéndase que, en lugar de “Expresionismo e indigenismo: diálogo entre pin-

tura y literatura para una revalorización contemporánea de Huasipungo como                  
archivo cultural relevante”, sería preferible “Diálogo entre pintura expresionista y 
literatura indigenista para una revalorización contemporánea de Huasipungo como 
archivo cultural relevante”. 
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 Propuesta visual inmersiva como experimentación con nuevas 

tecnologías en la construcción de imaginarios sobre la posi-

bilidad de vida post mortem 

 Propuesta escultórica contemporánea con materiales comes-

tibles para la concienciación del carácter compulsivo de las 

adicciones 

 

La citación bibliográfica 

Este aspecto concierne de modo directo a la cultura editorial 

académica, muy afectada desde que, con las transformaciones tec-

nológicas del nuevo milenio, prácticas altamente profesionales 

como la edición de textos se fueran democratizando de la peor 

manera, con formas de autoedición tendientes a la reducción de 

gastos, sin que nunca los autores hayan sido formados adecuada-

mente en este ámbito. 

La tradición había consolidado una forma de trabajo en la que 

menos editoriales y revistas de las que hoy existen (debido al ele-

vado costo del trabajo de imprenta) trabajaban con mayor cali-

dad, y se permitían departamentos de evaluación de originales, 

redacción de estilo, diagramación, diseño, corrección de pruebas 

de imprenta… En tal proceso, los originales de los investigadores 

eran perfeccionados por filólogos especialistas, en satisfacción de 

una importante fase de la comunicación científica, en la que los 

autores participaban revisando para aprobar versiones finales, 

mas no sumergiéndose en los cientos de detalles editoriales de la 

producción textual. El autor, al producir el original, manejaba el 

estándar de las reglas de la ortografía usual (léxica y sintagmá-

tica); el editor profesionalizaba el texto con el manejo de las orto-

grafías grafémica, técnica, silábica, tipográfica y bibliológica, y 

con la homogeneización de criterios al amparo de normas certifi-

cadas. Hoy ningún autor domina siquiera la mitad de estos conte-

nidos, ni de otros también especializados concernientes al diseño y 

sus reglas. 

Con el Word y otros programas de producción textual se han 

popularizado normas no más que corporativas, como APA, 
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Chicago, MLA, etcétera, que avanzan con actualizaciones sistemá-

ticas en un inconcebible proceso de descubrimiento de situaciones 

y reglas que están debidamente codificadas en la práctica edito-

rial internacional, en instrumentos que ninguno de los responsables 

de tal desacierto parece haber leído jamás. Ya APA no indica es-

cribir “pág.” sino solo “p.” y pronto comprenderá que sería mejor 

eliminar la abreviatura por un signo de puntuación como los dos 

puntos, y redescubrirá el sistema elemental autor-fecha. Porque 

APA (por hablar de la más común en el contexto inmediato) viola 

la ley de economía lingüística, norma la transcripción de títulos de 

obras según la ortografía de la lengua inglesa con usos que son 

contrarios a los de la ortografía de la lengua española, jamás in-

dica soluciones ante situaciones particulares, pero no infrecuentes, 

que el sistema elemental del que se deriva (autor-fecha) tiene                        

correctamente codificadas, y, por supuesto, el mundo de las artes 

y las humanidades maneja bibliografías con variadas ediciones y 

documentos particularmente raros, que no se ajustan al sistema de 

APA ni al de otras de las normas corporativas mencionadas, siendo 

Harvard quizás la más cercana pero igualmente incompleta en el 

Word.   

Y es que el Word mismo, en una muy negligente traduc-

ción/adaptación al español que es muestra de la más absoluta                

incultura, establece “insertar cita” en lugar de “insertar referencia”, 

a la vez que denomina “referencia” al asiento bibliográfico… Por 

otro lado, el formato actual automatizado de estas normas corpo-

rativas se desentiende del año de copyright de las fuentes origina-

les, lo que propicia atribuciones erradas e incorrectas comprensio-

nes en torno al origen y evolución de teorías y prácticas diversas. 

Dicho de otra manera: lo que una vez resultó una conquista cientí-

fica en el ámbito de la citación bibliográfica que incluso determi-

naba un modo específico de manejar la información en el acto de 

la escritura, hoy se ha abandonado por completo; y es muy pro-

bable que alguien que no ha abierto un libro de papel en su vida 

pronto aparezca atribuyéndose el (re)descubrimiento. 

Es imposible enseñar y acompañar los procesos de escritura de 

los estudiantes sin explicarles estas y otras realidades, con vistas a 
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fomentar su cultura editorial académica y a ofrecerles la informa-

ción básica con la cual ellos generen pensamiento crítico. De más 

está decir que hay que enseñarles las soluciones indicadas a todos 

los casos atípicos que desde el punto de vista de la citación biblio-

gráfica se presenten, y que no podrían ofrecerse en un listado mí-

nimo de situaciones y soluciones en este breve apartado. 

Con esto queremos dejar indicado que conocer un poco de APA 

o de cualesquiera de estas normas, no supone estar en ninguna 

posición intelectualmente privilegiada, sino más bien dentro de un 

corpus de conocimiento tremendamente limitado para el ámbito 

nuestro, que habría que calzar con toda una cultura editorial bien 

sistematizada, empezando con buenas prácticas de edición de tex-

tos, un conocimiento profundo de la ortografía de la lengua espa-

ñola en todas sus categorías al efecto de distinguir cuándo algo es 

posible de satisfacer mediante una de estas normas y cuándo de-

bería ser adaptado; y agregando el dominio de los sistemas histó-

ricos para la cita científica y su referencia, considerando al menos 

el sistema de cita clásica, el sistema de bibliografía acotada, el 

sistema cita-nota y el sistema autor-fecha, pues hay casos extremos 

en los que incluso dos de estos sistemas podrían muy excepcional-

mente coexistir.  

Las universidades de habla hispana no se han unido y pagado 

a empresas como Microsoft para incluir en sus programas informá-

ticos de producción textual sistemas de cita bibliográfica que le son 

necesarios en su trabajo científico: la realidad es que han preferido 

emplear deficientemente normas corporativas con limitaciones de 

diversa índole (cuestión debatida en congresos internacionales que 

han abordado la temática editorial, sin acuerdo alguno al res-

pecto). 

Pero la citación bibliográfica es también una práctica cultural, y 

cualquier transplante de prácticas culturales requiere una asunción 

consciente, bien informada y funcional. No se olvide que el proceso 

de cita y referencia bibliográfica no tiene por qué automatizarse 

con ninguna de estas normas corporativas, y puede por ahora rea-

lizarse manualmente en el Word cumpliendo el sistema autor-fecha 

y las normas vigentes en la ortografía de la lengua española.  
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También en esta área es necesario el pensamiento crítico, pero 

el pensamiento crítico no puede generarse sin dominio absoluto del 

tema en cuestión. El caso referencial del que hemos extraído estas 

experiencias, ha probado el protagonismo del docente en función 

de acompañamiento, con vistas a completar la cultura editorial 

académica de sus jóvenes artistas investigadores. 

 

Conclusión del periplo y aprendizajes 

Para el docente, aconteció un proceso de aprendizaje paralelo, 

sobre todo al tener que documentarse y actualizarse en especifici-

dades de formas como las del Art Toys, que trabajaba un pro-

yecto; del Funko, que trabajaba otro; y del NFT, con que procedía 

uno más. En este último caso, en busca no solo de la conexión con 

lo nacional identitario, sino de un vínculo entre las prácticas digita-

les actuales y las analógicas casi desaparecidas, se sugirió estudiar 

las emisiones postales y experimentar posibles formas en que el 

NFT pudiera revitalizar las viejas estampillas de correo como pro-

ducto no solo artístico per se, sino con similares funciones comerciales 

que su versión analógica, uno de cuyos mayores méritos fue esteti-

zar la vida cotidiana del ciudadano común mediante sus usos so-

ciales y de colección. 

Aunque resulta imposible relacionar todos los contenidos que fue 

preciso revisitar, vale indicar que habilidades poco desarrolladas 

de producción textual, y algunas tan elementales como el comen-

tario descriptivo de obra visual o la presentación expositivo-narra-

tiva de un proceso creativo, precisaron de clases prácticas espe-

cialmente concebidas, diseñadas y preparadas con recursos 

didácticos específicos. Así las cosas, el acompañamiento debió con-

ducirse con flexibilidad, ajuste y productividad continuos. De hecho, 

una de las mayores lecciones de este ejercicio académico resultó 

ser la necesidad de un docente con conocimientos, experiencias y 

competencias diversas al efecto de acompañar proyectos tan dife-

rentes y ricos, abierto al continuo aprendizaje, al perfecciona-

miento didáctico y a la investigación teórico-metodológica en la 

propia práctica artística. 
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Por su parte, nuestros estudiantes evidenciaron un escaso cultivo 

del razonamiento lógico, y, pese a estar inmersos en procesos crea-

tivos altamente subjetivos, habrán de emplearlo en el imprescindi-

ble tránsito de la visualización de su obra a la enunciación de sus 

fundamentos, sustentos y logros en un informe académico. Así, ha-

brá que fortalecer el interés por lo teórico-metodológico, por la 

lectura que nos hace cultos, por la investigación documental y de 

campo, todo lo cual determina la satisfacción de los requisitos                      

inherentes a un nivel universitario. Ciertamente, hay que superar los 

textos con incoherencias discursivas, las escasas referencias biblio-

gráficas, los aún pobres referentes artísticos, el aprovechamiento 

mínimo de los recursos investigativos… Y hay que superar la pe-

reza intelectual y el acomodamiento creativo a un ejercicio acadé-

mico no visto en sus más amplias proyecciones de goce personal y 

de fiesta, para aportar olas de ideas, mares de bocetos, para no 

empobrecernos en los límites estrechos de un par de trazos como 

únicos soportes del desarrollo de nuestros trabajos. 

Pero, aun con todas estas limitaciones —posibles de enfrentar 

con estrategias de trabajo a corto plazo—, los estudiantes formu- 

laron problemas de actualidad y objetivos que, en muchos casos, 

suponían en sí mismos grandísimos retos, por las dificultades técni-

cas e intelectuales que debían superarse, las numerosas expectati-

vas posibles y los altos niveles de experimentación requeridos.  

En medio de tiempos confusos, de grandes luchas y de grandes 

cambios culturales como estos en que vivimos, es de resaltar el mar-

cado interés generacional de los estudiantes por una función social 

activa del arte, que, sin traicionar lo artístico en ningún caso, 

aborde problemáticas mundiales, regionales y nacionales a las que 

no dan la espalda. De ahí los objetivos recurrentes de contribuir a 

diversos procesos de concienciación ciudadana, de actualizar al 

país en ámbitos de la Cultura Visual dominante, y otros afines. 

Ideas valiosas y arriesgadas partieron en algunos casos de               

experiencias muy personales (incluso traumáticas), de las que               

extrajeron lecciones, ávidos por compartir, demostrativas en sus 

propósitos artísticos de un interés inmenso por la solidaridad y por 
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el rescate y fortalecimiento de los valores humanos en pro de una 

supervivencia cultural y de una vida con bienestar físico y mental. 

A nosotros, como docentes, la aventura didáctica de este acom-

pañamiento nos dejó enseñanzas múltiples, desde el enriqueci-

miento con formas, géneros y tendencias actuales de las artes vi-

suales, hasta el fortalecimiento de la visión crítica en torno a 

manejos didácticos, renovaciones y adecuaciones posibles para en-

frentar el reto de otros grupos futuros, con quienes volver a iniciar 

la travesía apasionante de la titulación, pero no de igual forma: 

tan experimental en lo didáctico y en lo metodológico como expe-

rimentales habrán de ser los nuevos proyectos creativos, y tan com-

prometida en lo cultural y en lo formativo como comprometida               

demuestra ser esta generación de estudiantes de cara a su tiempo 

histórico. 
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