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I ntroduccion



Comenceé dibujando en procesos en los
gue ya estaba involucrada y he termi-
nado siendo invitada a participar en
otros, para precisamente, hacer regis-
tros graficos. Cuando empecé a dibujar
en directo y en contexto lo hice toman-
do como referencia a dibujantes que
dieron cuenta de movimientos sociales
globales como el 15-M, las Primaveras
Arabes 0 Occupy Wall Street. Me inte-
resé por el auge del dibujo en aquellas
plazas, en aquellos espacios politicos
gue se daban en una épocade multiples
tecnologiasderegistroy enlosque, sin
embargo, hubo gente dibujando como
Enrique Flores, Inma Serrano, Joshua
Boulet o0 Guy Dennim.

Cuando empecé a dibujar en directo y
en contexto, también observaba como
crecian los grupos de Urban Sketcking*
(personas que se rednen para dibu-
jar en las ciudades) y como aparecian
términos como Visual Thinking (pen-

“Tenia claras mis intenciones: no
queriaescribir un libro protesta, sino
un libro progreso. Con progreso me
refiero a los tres sentidos del término,
primero a algo inconcluso; segundo, a
un movimiento de avance; y tercero, a
un aumento de la concienciacion”

(Salami, 2020, p.12).

samiento visual) o Graphic recording
(registro grafico) y con ellos manua-
les y talleres donde aprender a dibujar
para hacer cronicas visuales y comu-
nicar ideas. Sin embargo, a mi lo que
me impulsd adibujar fue laposibilidad
de participar en iniciativas sociales,
explorando en ellas el potencial del di-
bujo y del registro gréfico.

Cuando empecé a dibujar en directo y
en contexto alin no imaginaba que esta
préctica me llevaria a hacer una tesis
doctord. Sin embargo, me acerqué aes-
paciosrelacionados con lainvestigacion
en dibujo, como la Drawing Research
Network?, también a la antropol ogia vi-
sual y en concreto al dibujo etnografico
(Causey, 2017; Ingold, 2011; Taussg,
2011; Pink, 2004). Comencé a buscar
referencias de proyectos y précticas
donde € dibujo se vinculacon lainves
tigacion socid y colectiva. Practiqué
mucho, algunas veces de forma remu-

1 http://www.urbansketchers.org/

2 https://www.lboro.ac.uk/research/tracey/drn/
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neraday casi siempre por militancia, y
encontré en el disefio de talleres sobre
dibujo en directo una forma de hacer
de ésta una préctica algo mas sosteni-
ble, en cuanto a cuidar lo econdmico.

Con estas experiencias previasy apro-
ximaciones, llegué a un espacio de
investigacion académica en el que he
desarrollado este trabgjo. Me propuse
investigar las posibilidades del regis-
tro grafico como herramienta de do-
cumentacion y visibilizacion en pro-
yectos colectivos: ¢qué aporta frente
a otros lenguajes? ¢qué sucede cuan-
do la documentacion es visual y esta
manufacturada? ¢gqué pasa cuando €l
registro es un también un retorno in-
mediato? ¢como hacer registros mas
afectivos, abiertos y celebrativos?
¢qué dibujar y qué no dibujar? ¢cémo
acompanar procesos mediante una
escucha gréfica?

El objetivo principal de estainvestiga-
cion ha sido habitar estas peguntas con
el propdsito de aprender a transformar
la practica investigando con ella. Este
trabajo es, sobre todo, un proceso de
profundizacion en una préctica de di-
bujo en contexto. Por ello, este texto
comienza con un capitulo destinado a
situar, definir y concretar la practica de
dibujo desde la que se articula e resto
del trabajo. A continuacion, se plantean
tres capitulos que recogen una serie
de experiencias de campo en e orden
cronologico en e que sucedieron: pri-
mero, se desarrolla el trabajo de dibujo
realizado en laboratorios o proyectos
de experimentacion socia y creativa,

después se ahonda en un proyecto de
recetasy memoriapoliticade un barrio
y finalmente se recoge la experiencia
en dos iniciativas que vinculan arte y
pastoreo. Tres contextos diferentes a
través de los que propongo una aproxi-
macion al dibujo etnogréfico desde el
arte, lo politico y lo colectivo.

De este modo, en primer lugar, se pre-
sentard el trabajo de registro grafico
desarrollado en una serie proyectos
de urbanismo participativo y cultura
maker relacionados tanto con la Red
de Arquitecturas Colectivas como
con proyectos vinculados a MedialL ab
Prado (Madrid), entre otros espacios,
donde propongo €l relatograma (Bo-
serman, 2014) como una herramienta
deregistro de ciertas formas de experi-
mentacion social a modo de cuaderno
de estos otros laboratorios.

En segundo lugar, se explicarael traba-
jo de dibujo llevado a cabo a partir de
unainvitacion aacompafiar un proceso
de recuperacion de recetasy memorias
vecinales del barrio de la Barceloneta
(Barcelona). Aqui el relato gréfico se
propone tanto como una herramienta
gue facilita el registro de preparacio-
nes y conversaciones en espacios de
intimidad, como una forma de retorno
(Mauss ,1979; Sansi, 2014) entendien-
do asi ladocumentaci én también como
un regalo.

En tercer lugar, se recogeran dos ex-
periencias, una mas iniciética, acom-
pafiando a un rebafio de ovejas en una
pequefia trashumancia (Extremadura)
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gue me llevard a un cambio en € sen-
tido del registro, permitiéndome cen-
trarlo méas en la percepcién del entorno
y otrallevada a cabo en unaresidencia
artistica sobre arte y pastoreo (Euska-
di), en la que me propuse ampliar mi
préctica de registro probando formas
maés sensoriales y materiales, sin aban-
donar € dibujo.

En cuanto alo metodoldgico, este tra-
bajo se hace fundamental mente duran-
te el trabajo de campo (o en el dibujo
en contexto y en directo) y por tanto
muchas de las reflexiones metodolé-
gicas se incorporan a la narracion de
la experiencia durante cada uno de los
capitulos, aunque esto no debe confun-
dirse con €l proceso metodol 6gico glo-
bal. Es decir, si bien estainvestigacion
se hace principalmente dibujando en
contexto y haciendo registros, también
ha habido dibujo mas alla del trabajo
de campo. Por €ello, se abordan una
serie de acercamientos a la teoriay a
la reflexiéon también desde el dibujo.
Trazando diagramas y componiendo
una serie de objetos gréficos exploré
formas de conceptualizar, comunicar y
compartir el proceso de investigacion.

Antes, durante y alrededor del dibujo
en contexto también ha habido dibujo:
mi propdsito ha sido el de desplegar
lenguajes, estéticas y procedimientos
practicos gque me ayudasen a sostener
y ahacer visible el proceso de investi-
gacion procurando no escindir teoriay
préctica, trabajo de campo y reflexivi-
dad, manufactura'y conceptualizacion,
presentacion y representacion.

No vengo de la antropologia, sin em-
bargo, en este trabajo me sirvo de téc-
nicas y me nutro de reflexiones que
vienen de este campo. Esto me ha ayu-
dado a ensanchar y a ahondar en las
posibilidades del registro. Lo colabo-
rativo (Marcus, 2013), lo experimen-
tal (Criado y Estaela, 2016; Marcus
y Fischer, 2000; Moscoso, 2021) y lo
sensorial (Ingold, 2012; Pink, 2009)
conforman una serie de ges desde los
gue he dibujado en contexto. Por ello
quisiera que esta investigacion se en-
tendiese como un didlogo abierto y un
espacio para encontrarnos en las préac-
ticas y no tanto en las disciplinas. Es
mi deseo gue este sea € comienzo de
muchas mas conversaciones y nuevos
puntos de encuentro.
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Nota preliminar:

Es importante tener en cuenta que los relatos grificos, diagramas y otros sopor-
tes visual es que aparecen en esta investigacion contienen textos manufacturados
gue forman parte de lanarracion y del discurso.

Por tanto, estos dibujos no deben considerarse como ilustraciones creadas para
acompafiar €l texto, sino como material de trabajo, piezas de comunicacion y
produccion de pensamiento.



CAPITULO 1
Situar la practica



1.1
Una autobiografia investigadora

1.2
Una practica de acompafnamiento grafico,
una manera de dibujo etnografico

1.3
Dibujar contextos de politica menor
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Otros saberes y una comunidad
de practicas de proximidad
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Diagrama 2. Fotografia de Rebecca Mutell.

CAPITULO 1



SITUAR LA PRACTICA

1.1
Una autobiogr afia investigador a

“El fin de llevar a cabo autobiografias
es reconstruir aquellas experiencias
que, desde que nacimos, han ido
puliendo nuestro vinculo con el co-
nocimiento curioso sobre la vida y el
mundo, es decir, el modo a través del
cual nos relacionamos con las practi-
cas investigadoras, dentro y fuera de
los entornos académicos”

(Moscoso, 2019).

Aprendi de mi madre la sensibilidad por el trabajo manual, en la artesa-
nia, la pintura y en la restauracion de libros. Siempre me ha gustado el correo
postal. Sigo haciendo y enviando tarjetas en Navidad.

Cuando tenia diez o doce afios, no lo recuerdo bien, Arturo, un amigo
de mi madre que es profesor de historia en una Universidad de California, vino
a quedarse en casa unos meses. Venia a Sevilla a hacer una estancia de investi-
gacion en el Archivo de Indias. Investigaba sobre el Galedn de Manila. Fue la
primera vez que supe que alguien se podia dedicar a investigar mas alla de los
ambitos cientificos o tecnoldgicos. Creo que hasta entonces pensaba que inves-
tigar estaba ligado a la nocion de progreso; a partir de ese momento, en cambio,
entendi que mirar hacia atrds también era investigar y que investigar podia ser
una practica sutil, reparadora, lenta y sensible, como si de una artesania se tratara.

Tuve mucha suerte con mis profesores y profesoras de escuela. Me ense-
faron a defender y practicar otras formas de aprender. No hubo examenes, tam-
poco libros de texto, pero hubo espacio para crear nuestras propias herramientas
y apuntes, para confiar en el aprendizaje experiencial y también una gran biblio-
teca que gestionabamos de manera colectiva.

Creci fuera de contexto (cuando tenia dos afios nos mudamos a una ciu-
dad nueva sin redes cercanas), lo que supuso un reto y una gran oportunidad.
Lejos de las raices familiares, se vive desde los bordes, practicando una mirada
de extrafiamiento de forma cotidiana.

21
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CAPITULO 1

Se ha de buscar donde situarse. De alguna manera fui desde el principio
una ndmade (Braidotti, 2004) con raices solidas y memoria. Braidotti construye
la nocién del sujeto ndmade como apuesta politica y epistémica. Explica que el
nomade no esta definido por el viaje sino por la subversion, también por el movi-
miento y lo cambiante, en una adaptacion al contexto de subjetivacion. El sujeto
nomade sustituye identidad por subjetividad, es permeable y no esta exento de
raices; es un sujeto con memoria no s6lo del pasado sino también del devenir:
“La situacion del ndbmade implica una ruptura radical con la de migrante y la de
exiliado. Aquel representa la renuncia y la deconstruccion de cualquier identidad
fijada. La conciencia nOmade es una forma de resistencia politica a toda vision
hegemonica y excluyente de la subjetividad” (Braidotti, 2004, p. 216).

Estudié y me licencié en la Facultad de Bellas Artes de Sevilla. Alli dibujé,
dibujé mucho. Disfruté especialmente las clases de dibujo en movimiento. No fui
una entusiasta de la carrera. Por aquel entonces me interesaba el espacio publico,
leia antropologia urbana y participaba activamente en proyectos auto-gestiona-
dos. Me interesé por la arquitectura DIY', la escenografia y empecé a hacer
proyectos, esa palabra que escondia muchas ganas y pocos recursos. Trabajé en
una asociacion cultural ligada a la danza contemporanea. Alli hacia gestion y
produccion cultural en un programa de estudios independientes llamado Bau-
haus-Catedrales. Fue disefiado por Salud Lopez, con quien me aventuré a “ser
emprendedoras”, ganamos un premio y pusimos en marcha la Pista Digital*> que
seria el ultimo proyecto en el que trabajamos conjuntamente.

Cuando llego el momento de elegir carrera no lo tenia claro. Me planteé
estudiar filosofia, pero como por aquel entonces vivia a escasos metros de la
Facultad de BellasArtes, elegi estacarrera. El hecho de que lafacultad se encon-
trase en el centro y no en un campus aislado, y que estos estudios implicasen un
trabajo manual, me convencid. Durante mi infancia asisti a muchas actividades
extraescolares. idiomas, piano, una banda de musica, gimnasia ritmica, dibujo
y pintura. Con € tiempo las fui abandonando, pero la pinturay € dibujo se
guedaron. Con Ricardo Llinares y Fatima Peman fui por primera vez aprendiz

1 DIY: Do it yourself” (hazlo tG mismo/a).

2 El proyecto consistié en acondicionar una pista de autos de chogue como espacio es-
cénico para el desarrollo de actividades culturales tales como danza, musica electronica
y otras artes teatrales. Las pistas de autos de choque tienen la capacidad legal de tener
licencia de ocupacion temporal de solares. Esto permitira a la pista ir rotando por diferen-
tes espacios y ocupar diversos lugares para la practica de artes escénicas. La pista estuvo
instalada en la Cartuja durante un periodo de tiempo y dio lugar a un gran nimero de ac-
tividades. Un proyecto ideado por Salud Lépez y Santiago Cirugeda de Recetas Urbanas
(2009-2011).
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de taller. Fueron quienes me plantearon gercicios que todavia hoy me siguen
acompafiando: dibujar sin mirar el papel, dibujar objetos dados la vuelta, etc.
No hubo miedo a dibujo académico, ni a practicarlo ni a desmontarlo. Siempre
hubo té, pausasy musica.

Solia hacer cuadernos de vigjes, especialmente durante mi Ultimo afio
de carreraen Atenas. En Greciatuve tiempo paravigar, dibujar y relatar. Hacia
fotocopias de aquellos cuadernos de vigjey enviabacartasafamiliaresy amigos.
Hacia collages e incluia materiales con los que intentaba trasladar parte de ague-
llas experiencias. Quizés fue ahi donde empecé a escribir de manera habitual y
a compartir vivencias. Lo hacia a mano, a pesar de tener mi primer ordenador
portatil. Creia que esas cartas tenian algo que no sucedia en las redes, alas que
yo acababadellegar. Y no siempre habiaW-Fi. Mi abuelay mi padre guardaron
todas esas cartas. Gracias a ello, ahora puedo revisar aguel incipiente archivo.
Reconozco muchos gestos de como dibujo e investigo ya en esas cartas, |lenas
de anécdotas, escritas en primera persona, con muchos pies de paginay peque-
fRas explicaciones sobre los dibujos. Durante la carrera estudié dibujo botanico
y anatémico; y, aunque me siguen conflictuando aspectos del dibujo cientifico,
un dibujo que emerge en la Europa del S XVIII y persigue virtudes epistémicas
como laobjetividad, el naturalismo, la certezay la precisién (Daston y Galison,
2007) que lo alejan de la subjetividad, la expresividad y la imaginacién, en aque-
llas clases aprendi amirar.

Técnicamente me especialicé en Dibujo y Grabado dentro de la licen-
ciatura de Bellas Artes. Sin embargo, sorteé la carrera sin pasar por €l taller de
grabado. No tenia interés por procesos tan lentos. Pensaba que la accion critica
no pasariapor ali. Teniaotras urgencias. Ahora, trece afios méstarde, el grabado
y en particular la litografia, vuelven ami practica, me regalan un tiempo lento,
gue ahora puedo manejar y me conectan con una memoria familiar. Mi familia
materna es gallega. Tenian una fébrica de envases de hojalata. Se [lamaba La
Artistica. Alli se hicieron dibujosy disefios de |atas paralas conserveras, |os pri-
meros se hicieron sobre piedra. Piedras que en lafamiliatenemos por casa, como
fésiles. Algunas pueden verse en los museos dedicados alaindustria conservera
de Galicia. Cada verano y siempre que vuelvo, voy a verlas, como s esperara
gue en cada visita me revelaran algo nuevo.

Esas piedras tienen dibujo, oficio, disefio y memoria (retomaré el vin-
culo con este tipo de piedras y con la litografia en el capitulo cuatro). Durante
mis afios de universidad, no me interesé mucho por € arte de galerias, feriasy
museos. Para mi lo del “arte” suponia una oportunidad critica 'y creativa para
construir nuevos contextos. Mis intereses creativos |0s coloqué en proyectos de
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CAPITULO 1

intervencion colectiva en espacios publicos, proximos ala Red de Arquitecturas
Colectivas. Aprendi a hacer proyectos y a justificarlos, a buscar financiacién y a
trabajar de formacolectiva. Tener una practicaartisticaparami teniaque ver con
construir espacios colectivos donde se practicaba una accién politica creativa.

Terminé la carrera. Pasé un proceso de seleccion y me fui a trabajar
a Extremadura. Formé parte de un equipo gue debia disefiar acciones para €l
fomento de la creatividad y el emprendimiento en el medio rural, vinculado ala
Red de Universidades Popul ares de Extremadura. Alli aprendi laescaladel terri-
torio, més alladelo urbano, también a no idealizar, a des-romantizar el campoy
avalorar los conocimientos de quienes trabajan latierray conviven con anima
les, no solo domeésticos. Aprendi a conducir.

Entre € paisge de los Barruecos, entre nidos de cigliefias, me reconcilié
con la idea de museo de arte contemporaneo. Trabgjé desarrollando un proyecto
pedagdgico en & Museo Vostell Mapartida de Caceres, situado en un antiguo
lavadero delanadonde € artistaaeméan del Fluxus, Wolf Vostell, se propuso poner
a dialogar (en una posicion no jerarquica) las practicas artisticas contemporaneas
de su tiempo y la cultura popular. “Arte es viday vida es arte”, decia. En aquel
singular espacio que se inaugurd en 1976 pude entender € museo mas allade lo
urbano, més alla de una estética blancay aséptica, puesto en relacién con la natu-
raleza, € paisgje y 10 no humano. Més tarde estudié cerdmica en una escuela de
Artes y Oficios. No logré desarrollar la paciencia artesana para entrar en el oficio,
aunque adquiri una sensibilidad material nueva que me sigue acompariando.

Aungue habia dibujado para documentar algunos eventos y talleres, en
2012 empecé a dibujar de forma sistematica, en contexto y en directo. Fue en
unas jornadas sobre Cultura Libre®* que registré en una suerte de vifietas que
incluian dibujos y palabras. Dibujé conversaciones, personas, una paella, venti-
ladoresy un botijo. Hubo cosas que no dibujé porque podian ser comprometidas;
alli se estaba fraguando la campafia 15M paRato.*

En 2012 me fui a Madrid. Hice el Master en Comunicacion, Culturay
Ciudadania Digitales y empecé por dibujar en aquellas clases. A |o que hacia
lo llamaba a veces apuntes graficos, otras dibujos o mapas visuales. Llegué a
un Madrid que aln estaba de resaca del 15-M°®. En Espafia, para muchas de mi

3 https://www.compoliticas.org/ii-jornadas-de-cultura-libre-hacktivismo-y-tecnopolitica/

4 https://es.wikipedia.org/wiki/15MpaRato

5  El Movimiento 15-M, también llamado movimiento de los indignados o Spanish Revolution,
fue un movimiento ciudadano formado a raiz de la manifestacion del 15 de mayo de 2011,
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generacion y de muy distintas maneras, el 15 de mayo de 2011 fue importante.
Mis adelante explicaré en profundidad la influencia de estas movilizaciones
ciudadanas en mi manera de dibujar, que pasa por entender el dibujo como
una practica politica, que se hace desde abajo, con vocacion transformadora
(orientada al cambio social); 1o que me aleja de otras précticas de dibujo como
el Visual Thinking y ciertas formas de pensamiento visual. Segui dibujando
aguellas clases de Master y comparti mis apuntes en las redes®. Empecé a
reflexionar sobre lo que hacia y a preguntarme qué aportaba el dibujo como
sistema de registro y comunicacion con lallegada de internet, las redes socia-
lesy el Big Data.

Ya conocia el trabajo del ilustrador Enrique Flores, especialmente, por
sus cuadernos de viagjes y algunas publicaciones en prensa. Al estallar el 15-M
habia seguido en las redes sus cronicas de la acampada de la Plaza del Sol.
Cuando llegué a Madrid tuve ocasion de coincidir con él en algunos espacios,
conversar sobre su trabajo’ y ponerlo en relacion con el de dibujantes del movi-
miento Urban Sketchers en la Acampada Sol de Madrid; los dibujos de Inma
Serrano en 15-M en Sevilla; o los de Joshua Boulet® y Guy Dennin en Occupy
Wall Street. Dibujantes que habian estado haciendo dibujos y relatos graficos
de aquellos dias de movilizacién social . Estaban dibujando desde dentro. Algo
estaba sucediendo, formaban parte y |es pareciaimportante registrarlo, aunque
no estuviera claro hacia donde se iba, o que pasaria. Recuerdo leer un articulo
de prensa britanica en el que se hablaba de la posibilidad de regular el dibu-
jar en manifestaciones. Dibujar es peligroso, decia €l titular. No se me olvida
y aunque no encuentro la referencia, creo que explica mis preocupaciones.
Empecé a ver como, ademés del habitual “prohibido hacer fotos’ de algunos

convocada por diversos colectivos, donde después varios grupos de personas decidieron
acampar en plazas de diferentes ciudades del estado espafiol. El Movimiento 15-M bus-
caba promover una democracia méas participativa mas alla del bipartidismo PSOE-PP, del
dominio de bancos y corporaciones.

En el Manifiesto jDemocracia Real YA! de 2011 se exponian sus reivindicaciones:
https://web.archive.org/web/20110522065432/http://movimiento15m.org/manifiesto-movi-
miento-15m-%C2%A1democracia-real-ya/

El 15-M, las llamadas “Primaveras Arabes” o el movimiento Occupy Wall Street han
sido objeto de numerosos estudios como nuevos paradigmas de la revuelta politica distri-
buida en la era de internet: https://tecnopolitica.net/sites/default/files/1878-5799-3-PB%20

%282 %29.pdf

6  https://www.flickr.com/photos/dibujoscccd/albums

7  http://www.rtve.es/noticias/20111009/enrique-flores-retrata-espiritu-del-15m-cuader-
no-sol/467151.shtml

8  https://illustrationage.com/2011/10/27/joshua-boulet-illustrates-on-the-scene-at-occupy-
wall-street/
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museos, el sketching se empezaba a regular®. ¢Habia acaso demasiada gente
dibujando? De ser asi, ¢eraeso un problema? Segui indagando sobre la dimen-
sion colectivay politica del dibujo, en relacién a los movimientos ciudadanos.
Pude conversar con Pedro Strukelj en Barcelona'y empecé a pensar en lo que
estaban aportando estos relatos frente a otros medios o tecnologias de registro
y comunicacion: manufactura en directo y desde el contexto, trazos rapidos y
experiencias encarnadas. Fueron tiempos de streaming y, quizas por eso, tam-
bién de dibujo en directo.

Escribi algunos textos sobre el tema durante el Master y procuré archivar
todo lo que encontraba sobre dibujantes de los movimientos ciudadanos de las
plazas: en Espana (15-M), en Nueva York (Occupy Wall Street), o en Turquia
(Primavera Arabe). Segui dibujando, no sélo en las clases, también en una serie
espacios experimentales en Madrid (institucionales y no institucionales) donde
hacer cosas en comun importaba; donde de alguna manera esa energia col ectiva
gue estall6 en 2011, se estiraba y eratrasladada a proyectos de arte, urbanismo y
cultura. Dibujéen Medialab Prado, en Intermediaey en el Campo de la Cebada,
entre otros espacios. Fue entonces cuando denominé relatograma’® a una forma
especifica de hacer relatos graficos. El relatograma surge de dos ideas: la del
relato, narracién o storytelling; y e diagrama como un formato no lineal donde
componer y relacionar ideas, palabras, dibujos y cosas en un espacio. En mi
proyecto final de Master esbocé la idea del relatograma. En aquellos momentos
me interesé especialmente por la dimension digital de los relatogramas, que
eran registros graficos que compartia a través de las redes. Después publiqué un
articulo acercadel papel del relatograma en la cultura digital (Boserman, 2014).

En 2013 me trasladé a Barcelona para empezar una nueva etapa como
docente en la Universidad, 1o que me acercd también a la investigacion acadé-
micay a sus duelos disciplinares. No me ha sido fécil desprenderme de la inse-
guridad sobre | os saberes préacticos, ni tampoco encontrar en laescrituraunavoz.
Abandonar las jerarquias entre saberes (Ranciére, 2002) ha implicado aprender
adar valor atodos |os modosy experiencias de investigacién que me han permi-
tido sostener este proyecto. Preguntarme sobre mi précticay profundizar en ella

9

10 Al ser un término de creacion propia lo escribiré es mindscula y cursiva.
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ha resultado ser un camino mas complejo de lo que podia presuponer. Teniaclaro
gue lamia era una practica de dibujo, pero ¢qué tipo de dibujo?*

Desde 2012 he hecho relatogramas. Esta practica de dibujo y registro
me ha permitido formar parte de diferentes proyectos, escuchar y acompafar
graficamente distintos procesos. Dibujar ha sido una forma de acceso a multiples
contextos. Publiqué la guia Como hacer un relatograma (Boserman, 2019)%.
Imparti talleres y conferencias para compartir esta préacticay recibi una beca de
investigacion gque me permitio profundizar en algunas de las preguntas que me
venian acompafiando.

Un relatograma es un relato visual que contiene dibujos y palabras, que
registra una situacion donde hay gente haciendo, explicando o compartiendo
cosas. Un relatograma se hace en directo mientras | as cosas pasan y busca expli-
car una situacion y un contexto. Dibujando he aprendido a investigar fuera'y
dentro de la academia. Investigando he aprendido a dibujar de otras maneras.
Investigando he vuelto ala acuarela, alapinturay a grabado. Investigar sobre
mi practicame ha permitido entender mejor de qué hablo cuando hablo dedibujo,
de dénde viene esta forma de dibujar y con qué se conecta. Investigar sobre mi
précticame hallevado a ponerme en crisisy transformarme.

En casa, desde que tengo memoria, hay una serie de dibujos en grabado
de nuestros signos del zodiaco. EI mio eslaimagen de un centauro que sostiene
la cuerda en tensién de un arco. Es una figura tintada en azul turquesa, enmar-
cada en madera de pino, con un paspartt blanco roto. Estos dibujos ddl artista
sevillano Juan Romero me recuerdan que, al ser grabados, escapan de laidea de
pieza Unica, son reproduciblesy, por tanto, més accesibles. El centauro me hace
pensar, por la posicién de los brazos y la tension del arco, en la flecha que apunta
lgjosy es capaz de avanzar unalineaen € tiempo y €l espacio; un recorrido que
sé a donde apunta pero que no sé aun hasta donde me puede llevar.

11 Gracias a una beca he podido participar en el programa de doctorado de la Universidad
RMIT, pionera en programas de investigacion basados en la practica. Esta beca me ha
ofrecido la posibilidad de recibir seguimientos periddicos participando en los Practice
Based Research Symposium europeos. ¢ Cudl es tu practica? ha sido una pregunta apa-
rentemente inocente pero fundamental que nunca han dejado de hacerme y no sélo me
permitié centrar mis reflexiones en mi propia practica, sino que también me ha dado la
oportunidad de sostener esta investigacion y sobre todo las ganas de investigar, leyendo,
aprendiendo técnicas y haciendo trabajo de campo.

12 En la guia LADA sobre Cémo hacer un relatograma explico como surgen, como son y
cémo se desarrollan los relatogramas. Fue publicada en el marco del proyecto La aventura
de aprender, un proyecto que busca enlazar saberes practicos surgidos desde la Ciu-
dadania con aprendizajes Utiles dentro del sistema educativo. Con el soporte del INTEF
(Instituto nacional de tecnologias educativas y formacién del profesorado) y el Ministerio
de Educacion y Formacion Profesional. Disponible en: http://laaventuradeaprender.intef.es/
guias/como-hacer-un-relatograma
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1.2
Una practica de acompaiamiento grafico,
una manera de dibujo etnografico

Esta es una investigacion basada en una préctica. Una practica artistica.
Y, en concreto, una précticade dibujo. Hay muchas maneras de dibujar y muchos
tipos de dibujo. En este capitulo me gustariareferirme a dibujo en contexto, esto
es, aformas de dibujar puestas en situacion y en relacion alo que se dibuja

Cuando hago relatogramas dibujo durante y mientras las cosas pasan
y soy consciente de que dibujar también hace que pasen cosas. Cuando hago
relatogramas 1o hago entendiendo esta préctica como una forma de acompa-
famiento gréfico; dibujos que acompafian un proyecto o un proceso con cierta
duracién. Quiero incidir en la palabra acompafiamiento, que tiene que ver con
el hacerse y darse compafiia mutuamente y no tanto con brindar Gnicamente un
auxilio instrumental. El relatograma forma parte de procesos y proyectos que
tienen una dimension colectiva o comunitaria en los que se dan formas de hacer
en comun, en otras palabras, en esos contextos; €l relatograma es un mecanismo
que permite una participacion (un hacer practico) en situaciones donde se dan
haceres especiales. Los haceres especiales son una propuesta de la antropéloga
norteamericana Ellen Dissanayake que recupera Lépez F. Cao (2011). Dissa-
nayake propone que € arte es el resultado de un hacer especial, que ha estado
presente a lo largo de la historia de la humanidad y que hace del arte algo mas
guelo que lamodernidad nos hatransmitido. Sitdia en unaposicion no jerarquica
arte, artesaniay en general cualquier practica que se hace de unamanera especial
y atenta, alaque se daimportancia. Cuando uso estaidealo hago paraexplicitar
gue dibujando en contextos donde se disefia, se construye, se cocina, serelata, se
ordefia 0 se esquila, se da un intercambio entre haceres especiales; maneras de
dedicacion extraordinarias a un hacer que nos compromete.

He dibujado en una serie de proyectos desarrollando unalabor de registro
y acompaflamiento que propongo como una forma de dibujo etnogréfico, esto
€es, como una préactica que dialoga con el corazon y € cuerpo metodolégico de
la antropologia (y de quienes se preocupan por ensancharla). En concreto, me
interesa proponer el dibujo en contexto, tanto como un mecanismo de registro
etnografico en el que se pone en juego la observacion participante, como un
espacio de encuentro entre arte y etnografia.

La observacion participante es una técnica etnografica que implica la par-
ticipacion, directay cotidiana, en el contexto que se busca describir, unatécnica
en la que, habitualmente, se utiliza un cuaderno de campo para €l registro. Una



SITUAR LA PRACTICA

técnica que se detiene, como explica desde la antropologia social Maria |sabel
Jociles: “en el hacer concreto (incluido el hacer diciendo) de agentes sociales que
actlian en circunstancias sociales, temporales y espaciales también concretas’

(Jociles Rubio, 2018, p. 131). Corren tiempos de renovacién metodolégica en las
ciencias socialesy en las humanidades y en particular en la antropologia. No se
puede olvidar que, esta Ultima, es un campo de investigacion de origen colonial
(Mignolo, 2001; Tiapa, 2008) que en la actualidad se revisa y se busca decoloni-
zar (De Sousa Santos, 2010; Millan, 2011; Olivera 2014; Tuhiwai Smith, 2017).
La etnografia y la auto-etnografia surgieron dentro de la antropologia, pero se
han insertado en el cuerpo metodol6gico de muchas investigaciones, especial-
mente, en investigaciones artisticas. En efecto, de alguna manera, hoy en dia
artey antropologia comparten la certeza de que la subjetividad produce conoci-
mientos y se enfrentan a la dificultad de lidiar con el temor de que lo situado sea
algo mds que una reafirmacion del yo. En este sentido, entiendo que el dibujo es
una forma de acompafamiento que, mas que reafirmar el yo, pone en juego la
escucha, la presenciay busca el didogo con €l resto.

El dibujo representa, desde esta perspectiva, una configuracion de rela-
ciones que se producen a través de la participacion en proyectos en los que he
colaborado con unacierta continuidad. Ladistanciay la cercania, que se activan
a dibujar, son modos de establecer contacto con lo geno y, a mismo tiempo,
con lo propio através del desarrollo de un registro no logo-céntrico (esto es, no
sOlo centrado en la descripcion textual). En otras palabras, el registro etnografico
posibilita que & dibujo y la palabra convivan, a tiempo que permite poner en
préactica una mirada descentrada y desenfocada de la realidad. Se trata, en este
sentido, de un gjercicio interminable que, seguramente, no se alcanzara del todo,
pero en ese ponerlo en précticareside su interés.

Juhani Pallasma (2010) desarrolla la teoria de la vision periférica a partir
de la obra de Merleu-Ponty. Pallasma propone que, mientras la vision enfocada
nos enfrenta con el mundo, la vision periférica nos envuelve en la “carne del
mundo”. Marina Garcés recuperay matiza esta teoria:

Lavision periféricano es unavision de conjunto. No esla
vision panoramica. No sintetiza ni sobrevuela. Todo lo contrario:
es la capacidad gue tiene € ojo sensible para inscribir o que ve
en un campo de visién que excede el objetivo focalizado. (...) Y
lo hace en movimiento, en un mundo que no esta nunca del todo
en frente, sino que le rodea. La vision periférica es la de un 0jo
involucrado: involucrado en el cuerpo de quien mira involucrado
en el mundo en el que se mueve. (Garcés, 2013, p. 112).
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Desde lamirada periférica e involucrada propongo una préactica de dibujo
etnogréfico al servicio de la produccién de colectividad y no centrada en la
extraccion de datos. Un registro de ida 'y vuelta, que busca generar un retorno
al propio contexto y trata de transformar el registro etnogréfico en una técnica
menos extractiva, mas colectiva y afectiva (Estalella y Criado, 2018).

Al dibujar en contexto, trabagjo con trazos mezclando dibujo y palabra.
Dibujo en directo sobre cuadernos, normalmente con rotulador negro*. Procuro
no empezar adibujar desde el centro, mas bien trato deir componiendo laescena
desde los bordes. A veces llevo libretas més pequefias para hacer algunas anota-
ciones o dibujos sencillos de detalles. Como he sefialado anteriormente, € rela-
tograma (Boserman, 2013, 2014, 2019; La Col, 2018) es un concepto que he
propuesto con el fin de hacer referencia a una forma particular de hacer relatos
graficos en directo y en contexto, a medio camino entre la historieta grafica y el
cuaderno etnogréfico. Utilizo a veces recursos que vienen de los lenguajes del
comic y la novela grafica, como bocadillos para didlogos, o formas de composi-
cion de vifietas.

El socidlogo George Simmel** [lamé “vifietas sociales’ a los pedazos
fugaces de cotidianeidad que no captan las grandes visiones. El término vifieta
funciona, en este caso, como una metéfora; nos habla de una manerade mirar lo
social basada en el detalle, en lo concreto y contingente, en pequefios momen-
tos que permiten explicar contextos. Mas alla de la meté&fora, cuando dibujo en
contexto procuro producir esas vifietas, esas escenas que escapan alas narrativas
hegemonicas y que forman parte de una historia, de un proyecto compartido.
Vifietas que no detienen el tiempo ni 1o congelan, que pueden contener varios
tiempos a la vez. Dibujos que no registran €l instante como si de una fotografia
setratara; dibujos en los que se afiaden cosas que no estan y se quitalo que sobra
(o lo que no se quiere mostrar, o se quiere afladir, ddndose una seleccion).

13 He probado varios rotuladores dentro los llamados rotuladores calibrados tipo fineliner,
actualmente el que mas utilizo es un rotulador de caligrafia que se llama Tombow Fudeno-
suke WS-BS de punta blanda en color negro.

14 El antropdlogo urbano Manuel Delgado Ruiz publicé en su blog (2016) un comentario que
me proponia recoger para mi investigacion entonces en ciernes. En él me decia: La ex-
presion “vifieta” social de la que te hablé la emplea David Frisby en su libro sobre Georg
Simmel... De hecho, creo que Simmel es acaso el primer sociélogo de la modernidad,
entendida en el sentido dado al término por Baudelaire, como “lo efimero, lo fugitivo, lo
contingente”. Nadie, hasta entonces, habia planteado la importancia de los momentos
fugitivos, a los que Frisby llamaba “vifietas sociales”. Fuente: http://manueldelgadoruiz.
blogspot.com/2016/04/vinetas-sociales.html
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Relatograma proyecto En torno a la silla. Elaboracién propia.

Relatograma. Taller de Arquitecturas Colectivas Barcelona. Elaboracién propia.
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En 2019 participé en € primer Festival de Comunicacié Feminista de
Barcelona®® facilitando un espacio de documentacién colectiva, que me propu-
sieron desarrollar a partir de mi experiencia de dibujo y registro. Preparé un
pequeiio manifiesto para compartir algunas claves que nos permitieran trabajar
en comun; buscaba sintetizar algunos aspectos sobre esta manera de dibujar,
acompafar y hacer un registro encarnado. Decia asi:

Manufactura, usalineasy trazos, haz dibujosy palabras. Se
trata de dibujar de forma situada, siendo sensibles alo relacional,
lo complgjo y lo procesual. Més cerca de la afectividad que de la
objetividad. Se trata de atender a cdmo nos pasan las cosas. Tiene
gue ver con dar valor alas anécdotas, a los detalles que explican
contextos. Buscamos una grafica que vaya mds alld de sistemas
de pictogramacion universalizantes. Vamos a lo particular. Hay
gue elegir tanto o que se pone como lo que se deja fuera, atentas
ano vulnerabilizar. Desenfoca la mirada, destaca detalles, da voz
alo secundario. Registrano solo o que se ve 'y se dice sino tam-
bién lo que no esta, pero importa. Necesitamos también acudir a
las memorias, usar la ficcién y dejar espacio a la imaginacién. Y
dudar. Necesitamos dudar. Y hacer tanteos graficos, anadir capas,
cambiar de escalas, mezclar lenguajes, arrojar matices y dejar
espacio para equivocarnos, tachar mejor que borrar. Esto tiene
gue ver con escuchar no sblo lo que las personas dicen. También
lo que los espacios, las cosas y las situaciones revelan. Puedes
poner lo primero que se pase por € cuerpo. Puedes sacar todas
las lenguas que quieras'®. Este registro quiere ser, es unaformade
retorno compartido. Dgjemos que vayamas allay abralas cosmo-
visiones de aca (Boserman, 2019).

Quienes dibujamos y tenemos interés en pensar sobre el dibujo estamos
en deuda con trabajos como los de John Berger (Berger, 2008, 2016). Su manera
de escribir sobre el dibujo ha influido en los trabajos de quienes entendemos el

15  https://crucrucru.org/esdeveniments/relatograma-collectiu/

16  En referencia en primer lugar a la importancia de reparar es las lenguas e idiomas que par-
ticipan del registro, asumiendo que no siempre las manejamos todas, pero sabiendo que
podemos mezclarlas y explicitar cualquier decisién. En mi caso, aunque puedo hacer rela-
togramas en directo en castellano e inglés, los he hecho escuchando en contextos donde
se habla catalan, por ejemplo, idioma que entiendo pero que no manejo como para hacer
una relatoria en directo, por lo que hago una traduccién simultanea, o escribo algunas
palabras en catalan y la mayoria en castellano. También en referencia a “sacar la lengua”
como gesto de burla o denuncia.
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dibujo como espacio de investigacion. Como Berger sefiala: “El dibujo es un
documento autobiografico que da cuenta del descubrimiento de un suceso, ya
sea visto, recordado o imaginado” (Berger, 2008, p. 8). Como se puede ver, se
plantea la necesidad de hablar de “dibujos de trabajo” y no de obras acabadas;
esto es, de visibilizar 1a dimension que hace del dibujo unaexperienciadeinves-
tigacion. “Hay dibujos que estudian y cuestionan lo visible, otros que muestran
y comunican ideas, y, por ultimo, aguellos que se hacen de memoria’ (Berger,
2008, p. 35).

Cuando dibujo en contexto reconozco estos tres momentos y cualidades,
pues se trata de operaciones que se componen sobre el papel: el estudio delo que
tienes delante; la voluntad de sintetizar y comunicar una situacion; y las memo-
rias que acuden, tanto reflexivamente como a la hora de dibujar porque, cuando
dibujas una cuchara o a una persona, nunca empiezas de cero, acuden ati otras
cucharas y otras personas que has dibujado con anterioridad. Asi como cuando
alguien habla en primera persona también convoca una memoria colectiva. De
esta manera, mientras que Berger propone tres tipos de dibujo de trabajo, yo
propongo un tipo de registro que recoge esas tres formas de dibujar: un registro
gue no mira solo lo que tiene enfrente sino también lo que esta alrededor, que
estudia lo observado y trazo a trazo decide qué dibujar y gue no; un modo de
registro que busca compartir y recoger relatos de vida, que permite incluir la
memoria, tanto la retrospectiva como la prospectiva. De esta manera dibujar es
un método que permite trascender la separacion artificial entre el hacer y el pen-
sar (Moscoso, 2014, p. 127).

La préctica que se propone aqui se ubica en la relacién entre €l hacer y
el pensar, € artey lainvestigacion y en concreto, €l dibujo y la etnografia. Esta
Ultima relacion ha sido estudiada en profundidad por autores y autoras como
Taussig (2011), Causey (2012, 2017), Gunn (2009), Kuschnir (2016), Pink
(2004, 2015) o Ingold (2007, 2011, 2013). Este ultimo ha abordado la cuestion
del dibujoy hadefendido su importanciacomo una précticade conocimiento que
reune: hacer, observar y describir (Ingold, 2011, p. 17). De esta manera, Ingold
busca volver a conectar la observacion con la participacion, la manufactura con
el conocimiento y propone €l dibujo hecho a mano como principio articulador
de lo que llama la antropologia grdfica 0 antropografia (Ingold, 2011, p. 222).
Con ellatrata de alumbrar un proyecto de renovacion de la disciplina basado en
el hacer: “Observar no es tanto ver 1o que esta ahi afuera como ver lo que esta
sucediendo. Por o tanto, su objetivo no es representar 10 observado sino partici-
par con €l en el mismo movimiento generativo” (Ingold, 2011, p. 223).
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Cuando dibujo en contexto me resuenan estas ideas y encuentro un dia
logo posible entre mi préactica artisticay ciertos debates que se dan en la antro-
pologia contemporénea. Por eso, propongo una manera de dibujo etnografico, no
tanto porque me interese producir conocimiento antropol 6gico sobre |os contex-
tos en los que dibujo, pero si en cuanto ala posibilidad de apertura de técnicasy
maneras de hacer, que puedan enriquecer tanto a campo del dibujo como al de
laetnografia. La propuesta es, de este modo, encontrarnos en €l hacer.

Me interesa en particular el trabajo Taussig (2011) porque se detiene en la
cuestion corporal, inmersivay exploratoria del dibujo y, sobre todo, en los vin-
culos que se generan entre quien dibujay lo que esta siendo dibujado, sabiendo
gue la persona que dibuja es espectadoray productorade realidadesy que mien-
tras dibujay observa es también observada.

Taussig tiene unarelacién mistica con € dibujo y o comprende como un
ritual generativo y magico; un espacio de transferencia emociona que va més
alladel registro de lo visible, donde caben ensofiaciones que abren la puertaala
existencia de dispositivos de comunicacion no mediados por el lenguaje. Tanto
Tuassig (2011) como Ingold (2011, 2013), distinguen entre el hacer del dibujo
y el tomar de la cdmara. Entre el making y € taking, planteando que hay una
intimidad basada en el cuerpo que sucede con €l dibujo de una manera singular.

Por lo sefiadlado, desde una perspectiva epistemol égica, la antropologia
grdfica pone en igualdad de posiciones la escritura 'y € dibujo, reparando una
escision historicamente forzada que deviene del proyecto moderno. De este
modo, larelacion entre dibujo y palabral’ no solo pone en juego un tipo deregis-
tro en e que hay trazos, movimientos, composiciones sobre e papel y diagra-
mas; pues también hay escritura. Me interesa lalinea, €l trazo, la manufactura.
En este sentido, Tim Ingold explicaque, apartir delamecanografia, serompio el
vinculo entre el gesto manual y lainscripcion: “El autor transmite sus emaociones
através de la eleccion de las palabras, pero ya no mediante la expresividad de
sus lineas” (Ingold, 2007, p. 19). Lo que busco reforzar proponiendo una manera
de dibujo etnografico es que no estoy excluyendo la escritura. No persigo una
victoria del dibujo sobre lo escrito, sino una convivencia en una relacion no

17 A la hora de dibujar me interesan las practicas de dibujo contemporaneo donde imagen
y palabra conviven. Algunos de mis referentes son: Paula Scher que dibuja mapas con
palabras; Suzanne Treister que diagrama; Shatell Martin, quien trabaja con lineas; Nicolaus
Gansterer que dibuja hipotesis; Paula Troxtele, que se acerca a la vifeta; Francisco Nava-
rrete Sitja o Clara Nubiola, que registran derivas con dibujos, materias y palabras, por citar
algunos. Todo ellos dibujan con texto, incluyendo la palabra manufacturada. Ya sea en
medios impresos, instalaciones o como formatos de documentacién de procesos.
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jerarquica. Esta propuesta de dibujo etnografico se centra no tanto en el “dibujar
para ver” (Causey, 2017) como en el dibujar para hacer emerger. El dibujo es
performativo en cuanto a que no solo describe, también actla, moviliza, es motor
de hechos. Dibujando surgen fécilmente conversaciones y se dan momentos en
los que se comparte y comenta como se produce la escena, qué se va dibujando.

Recuerdo una ocasion en la que dos nifias colaboraron en un registro,
dibujando y diseccionando a detalle un pulpo que se estaba cocinando. Pau y
Tonet, pescadoresy hermanos, nos explicaban como secaban el pul po antafio. El
pulpo guisado era un plato de fiesta. Sus nietas, que andaban por alli, me vieron
dibujar y relatar. Se sumaron con sus cuadernosy |apicesy fueron dibujando el
guiso de pulpo con patatas. Cuanto mas dibujaban mas preguntaban. Incorporé
algunos de sus dibujos a relatograma que yo estaba realizando.

Fragmentos de relatograma intervenido por Rita y Martina, y fotografias de contexto.
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Mostrando el relatograma compartido con Rita y Martina.

Para dibujar no se necesita un gran despliegue, ni siquiera enchufes. El
dibujo etnogréfico puede ser una forma mds inclusiva y menos intrusiva que
otros sistemas de registro; no encorseta tanto las situaciones, es sensible por-
gue ocurre cuerpo a cuerpo y permite, de manera inmediata, poner en juego
rel aciones intersubjetivas que se ponen en comin. De este modo |a observacién
participante es unatécnicamasrelacional y efectiva, en cuanto aque es capaz de
movilizar lo afectivo, mediante un hacer de facil acceso (es sencillo ver como se
va componiendo la escena en el cuaderno, con respecto a por giemplo ir viendo
fotografias que se van tomando).

Por lo sefialado, dibujar etnograficamente, ademas de ser un modo de
registro, documentacion y representacion, es una forma particular de estar y
ponerse en relacion, que en mi caso no esta tanto a servicio de la indagacion
antropolégica (Estalella, 2020), como al de generacién de comunidad.
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Cuadernos originales. Fotografias de Rebecca Mutell.
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1.3
Dibujar contextos de politica menor

“Desarrollar investigaciones etno-
graficas exige, en consecuencia, una
serie de precauciones metodologicas
y politicas a la hora de observar el
mundo”

(Moscoso, 2019).

Cuando hago referencia a la cuestion sobre dibujar en contextos de poli-
tica menor, 1o hago entendiendo esta politica como menor por mas pequefia, por
no ser mayoritaria, por tener menos audiencia, 0 por hacer preguntas sobre 1o
normalizado. Por estar fuera de lo comuan o por resistir a olvido generalizado.
Dibujo contextos que Ilamaré de politica menor, esa politica no necesariamente
institucional, no siempre articuladay menos representada. Dibujo desde laidea
gue los feminismos proclaman: “lo personal es politico”. Lo que nos permite
entender la vida cotidiana como un espacio de investigacion de primer orden,
donde hacer de lo ordinario ago extraordinario. Dibujo experimentos pequefios,
relatos particulares y resistencias singulares.

Badiou propuso que la politica consiste en pensar y practicar 1o que la
politica dominante declara imposible.’® Dicho de otro modo, me interesa “lo
politico” (Lefort, 1990; Martin, 2009; Ranciére, 1995) mas que “La Politica”
institucional y en mayusculas. Lo politico en los casos particulares de mi trabajo
de campo tiene que ver con la posibilidad de entender la experimentacion de
forma social y creativa, con la necesidad de recuperar |la memoria vecinal para
imaginar futurosy con lavoluntad de reivindicar unarelacién con el entorno mas
sostenible através de la ganaderia extensiva. Se trata de tres formas de practicar
una politicamenor que seiran articulando en |los capitul os de esta investigacion.

He dibujado en tres contextos que comparten una dimension colectiva o
comunitaria. Comenceé dibujando en ciertos “laboratorios’ o proyectos experi-
mentales de arte y cultura; produciendo registros en |os que me propuse trasl adar
la idea de cuaderno de laboratorio cientifico (dispositivo de construccion de “obje-
tividad”) al registro de la experimentacion colectiva que construye afectividad.

18 Badiou, A. (1999). Etica y Politica. En: Reflexiones sobre nuestro tiempo. (pp. 27-35). Bue-
nos Aires: Ediciones del Cifrado. Recuperado de: http://www.catedras.fsoc.uba.ar/
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En segundo lugar, dibujé en espacios domésticos, en concreto en las coci-
nas de algunas familias relacionadas con la pesca y e puerto, en el barrio de
LaBarceloneta, donde se mezclaron recetas, conversacionesy memorias. Final-
mente, dibujé en movimiento, caminando junto a un rebafio de ovejas negras;
moviéndome con o que descubria, compartiendo camino, haciendo una colecti-
vidad (no sélo humana) donde no hicieron falta muchas palabras.

Propongo €l dibujo en contexto en contraposicion aotras formas visuales
emergentes, en proceso de popularizacion, como € Visual Thinking o e Gra-
phic Recording®, que tienden a universalizar laimagen, a des-particularizar los
contextos y a generar universos estéticos que invisibilizan otras cosas. Estas
précticas con las que comparto recursos formales y metodol 6gicos, sobre todo
del registro en directo y en la cuestion del acompafiamiento, se sitllian mas cerca
de lacomunicacion organizacional; registran, sobre todo, conferencias, charlasy
reuniones de trabajo donde buscan capturar informacion esencial e ideas princi-
pales, para acompaniar y facilitar el trabajo de empresasy organizaciones.

Imagenes del trabajo de campo en Extremadura y proceso de dibujo litografico.

19 Es una practica de traduccion y registro a tiempo real del contenido de un evento a un
documento visual o a una ilustracioén. En una conferencia, una charla, o una reunién de
trabajo en la que se intercambian ideas, conceptos, mensajes y pensamientos, quien hace
de graphic recorder se encarga de capturar las ideas principales, la informacion relevante
y la experiencia del grupo. Sobre una superficie, los grandes moédulos de informacion se
transforman en conceptos y dibujos, hasta obtener un registro grafico completo de todo lo
expuesto. https://www.domestika.org/es/blog/2257-que-es-el-graphic-recording
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Dibujar de manera etnografica implica activar una sensibilidad investi-
gadora que requiere de una toma de posicion. Implica hacerse cargo de qué,
donde y como se dibuja; qué mundos se hacen emerger y como nos relacionamos
en ellos, especialmente en un momento de auge de las practicas de visualiza-
cion y diagramacion: “Los diagramas de poder hablan desde una posicion: estan
situados y trabajan contra la representacion que esconden otras historias y otras
realidades. Se preocupan mucho de qué y a quién representan, y quién hace la
representacion” (Déavila, 2019, p. 6).

El dibujo es una practica con muchas potencialidades en procesos de
investigacion donde se da una preocupacion sensible o una limitacion en las
formas de registro y visualidad. Pondré dos ejemplos recientes donde se acude
a dibujo porgque permite € registro y, por tanto, la investigacién. Por un lado,
Matteo Guidi, antropdlogo y artista quien, en Cocina de alta seguridad (2013)%
plantea el dibujo como lenguaje de registro en €l trabajo de campo en unacércel,
donde otros medios no estan permitidos; un trabajo de campo colaborativo en
formato de recetario. Son dibujos que explican recetas y utensilios de cocina, a
través de los cuales se convocan memorias de la vida que tenian antes, fuera de
lainstitucion penitenciaria.

Y, por otro lado: el proyecto Dibujos Urgentes, una investigacion mili-
tante impulsada por las artistas Eugenia Bekeris y Paula Doberti, en Argentina.
Este proyecto comenzé en 2010 ante la prohibicién de que las camaras (de fotos
y video) registraran una serie de juicios por crimenes cometidos durante la dicta-
dura. Como ellas mismas declaran “ Dibujando damos visibilidad alo que sucede
en el recinto delos Juicios de L esa Humanidad. Hemos encontrado nuevas estra-
tegias desde un dibujo en accidn, un croquis atravesado por las emociones. Tene-
mos presente que el nuestro es un dibujo en accion documental Histérica’?(Be-
keris y Doberti, 2020). Estos registros les permiten dibujar y escribir por igual,
incluir declaraciones y dialogos desde la propia audiencia. En este proyecto,
gue cuenta con mas dibujantes que colaboran, se valora principalmente la dis-
ponibilidad para registrar estos juicios, antes que el virtuosismo, pues requiere
responder aconvocatorias de urgencia. Por |o que los dibujos no son valiosos por
virtuosos, sino por urgentes.z2Ponen énfasis en |a capacidad de directo y acom-
pafiamiento a una comunidad afectada y reunida en torno a una reparacion his-

20 Disponible en: http://www.stampalternativa.it/liberacultura/books/cucinare.pdf

21 Fuente: https://dibujosurgentes.weebly.com/quieacutenes-somos.html

22 Entrevista a Dibujos Urgentes: http://www.vocesporlajusticia.gob.ar/entrevistas/dibujos-so-
mos-parte-proceso-historico/
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torica. Como en Dibujos Urgentes (2010) yo dibujo, principalmente, en directo
y en situacién mientras las cosas pasan. En este sentido, mi préctica también se
parece a la de los dibujantes de vigies que formaron parte de las grandes expe-
diciones cientificas del s. XVIII. Compartimos un dibujo que implica salir e ir
ali adibujar. La cuestion es que no buscamos visibilizar en el mismo sentido:
Mientras el dibujo del s. XVIII estaba a servicio de los grandes poderes, del
proyecto colonial, delacienciay delosimperios, aqui se propone un dibujo que
incluye lo cualitativo, lo imaginativo y lo afectivo y que se sitlla afavor deini-
ciativas ciudadanas. A pesar de que, traslainvencion de lafotografia, € dibujo
“objetivo” quedd desplazado y apartado en la seccidn de bocetos, esbozos y
dibujos preparatorios, € dibujo, como hemos visto, ha resurgido paradar cuenta
de aquello que hoy no se permite fotografiar o registrar en video, como en Dibu-
jos Urgentes (Bekeris y Doberti, 2020) o Cocina de maxima seguridad (Guidi,
2013). M4s alld de la prohibicion, me interesa explorar el papel del dibujo y el
registro grafico en contextos de politica menor y, para ello, volveré un momento
alas acampadas de |as plazas.

La existencia de dibujantes que registraron los movimientos politicos
gue en 2011 llenaron agunas plazas del mundo ayudd a conectar una préctica
muy antigua con la actualidad politicay los movimientos ciudadanos. Dibujan-
tes que pusieron a servicio de la movilizacion ciudadana su saber hacer, dibu-
jando en directo y en contexto, contribuyendo a generar unos relatos pequerios,
unos dibujos de un proceso en movimiento, diluyendo en sus cuadernos la vida
cotidiana, comun y politica. En esta linea, EI Movimiento de Liberacién Gra
fica (MLG) que surgi6 en 2015 propuso dibujar, ilustrar y producir materiales
graficos que apoyaron las campafias municipalistas de 2015 que surgieron en el
Estado espafiol, siendo un gjemplo de cdmo el dibujo produce, hace visibles y
generaimaginarios. El libro Al final ganamos las elecciones (2017)% esfruto de
esta relacion entre el dibujo y una politica gue comenzd en mindsculay se hizo
mayuscula y también, de una campafa de financiacion colectiva.

De este modo, la reflexion tras los primeros afios dibujando en proyec-
tos colaborativos de arte y cultura es la siguiente: ¢se ha generado a través
del dibujo y el registro grafico un “estilo de la participacion” 7; ;es el relato
grafico una manifestacion estética de lo comun?; ;hay acaso mds participa-
cion donde hay dibujo? En las ltimas campafias municipal es de 2019 algunos
partidos politicos nos solicitaron a compafieras de practicas y a mi, hacer un
acompanamiento grafico en sus campanas. Rechacé la propuesta. Sin embargo,

23  https://www.traficantes.net/libros/al-final-ganamos-las-elecciones
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creo gue la anécdota ayuda a entender que dibujar de esta formano estan ino-
centey que generainterés.

El dibujo estd de vudta, si es que alguna vez se fue. Su presencia ha cre-
cido en ambitos que van desde |os movimientos politicos a mundo editorial (en
pleno auge de la novela gréfica), o al registro de conferencias y eventos. ;Qué
esta pasando con el dibujo? Las estéticas low-fi, del borrador, delo inmediato, de
los procesos, de la manufactura, ayudan a construir cierta “sinceridad y transpa-
rencia’ sobre |os procesos que a la politica en mayusculas también interesa. He
propuesto mi practica de dibujo como una manera de dibujo etnografico, precisa-
mente, porgue no puedo responder deformageneral aestas preguntas, pero puedo
habitarlas desde la propiaexperienciay tratar de explicitar como mi précticase ha
ido transformando a medida que me hacia estas preguntas. Dibujo contextos de
politicamenor porque la etnografia criticame haensefiado a prestar atencion; una
atencion sensible, que busca poner el cuerpo y lamirada en contextos quetraen la
posibilidad de generar unainterferencia con lo que hemos normalizado.

Fotografias del trabajo de campo en La Barceloneta realizadas por Marina Monsonis.
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1.4
Otros saberesy una comunidad de préacticas de proximidad

El dibujo puede ser comprendido como un espacio de descubrimiento
(Berger, 2011). Galileo, Ramoén y Cajal o Feynman, descubrieron cosas mientras
dibujaban: los crateres de laluna, claves para el funcionamiento del sistema ner-
Vioso 0 algunos de | os principios de lamecani ca cuantica. Son jempl os de como
el dibujo ha estado presente en diferentes ambitos y ha contribuido a producir
conocimientos, especialmente en campos como la botanica, las ciencias expe-
rimentales, la arqueologia o la arquitectura. El dibujo como espacio de pensa-
miento proyectual, creativo y de registro, haformado parte de distintos procesos
de investigacion; sin embargo, en muchos casos, su papel ha sido instrumental y
no siempre se le hadado un lugar como forma de pensamiento en accion.

La crisis de la modernidad (Latour, 1995, 2012) nos sitia ante la necesi-
dad de repensar nuestrarelacién con el saber, con el conocimientoy, por o tanto,
con las formas de investigacion. 'Y de revisar la idea de que la sociedad occi-
dental moderna es lamas desarrollada, |0 que requiere la desarticulacion de una
historiay una moral de caracter colonial. Esto supone entender que el modelo
de desarrollo occidental no es el Unico y que por tanto lo demés no es ni menos
civilizado, ni requiere de nuestraempresa civilizatoria. Estacrisis es unaoportu-
nidad para repensar la nocién de progreso y su tiempo lineal y, en definitiva, para
desestabilizar unos marcos de pensamiento que pueden ser mucho mas amplios,
menos rigidos y desde luego menos hegemédnicos (Mignolo, 2001). Por €ello y
desde una practica investigadora de dibujo, una préctica situada, social y com-
partida, me degjo atravesar por estos debates para explorar formas de socializar,
de hacer publicay de compartir lainvestigacion, dejando que tome cuerpos, tra-
tando en todo momento de habitar estas tensiones y ampliar mi propia relacion
con laidea saber y las formas en las que el conocimiento se elabora.

Las epistemologias criticas y radicales traen fuertes argumentos para
defender gue existen multiples espacios y formas de crear conocimiento, mas
allade las basadas en €l texto y lo racional y mas alla también de |as categorias
modernas tradicionales como objetividad-subjetividad, razén-imaginacion. En
ese sentido, las epistemologias feministas (Haraway, 1995, 1997), asi como las
posthumanas (Braidotti, 2015; Hayles, 1999, 2012; Barad, 2007), las no lineales
(De Landa, 2002), las no logo céntricas y materiales (Reheinberger, 1997) o las
rumiantes* (Mason, 2017), me han dado herramientas para revisar los marcos

24 Fanzine de Lucrecia Mason: https://issuu.com/pensarecartoneras/docs/rumiante
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de pensamiento que nos configuran; para entender qué limites provocan y qué
ensanchamientos se pueden abordar.

Las epistemologias del Sur (Viveiros de Castro, 2013; Escobar, 2016;
Rivera Cusicanqui, 2015; Tuhiwai Smith, 2017; De Sousa, 2010), me permi-
ten dgjar espacio para lo no verbal, lo estético y 1o mégico; asi como ampliar
el repertorio metodologico y entender la investigacion como una préactica mas
encuerpada. En concreto, € trabajo de Haraway me ayuda a establecer |a nocion
de formas situadas de conocimiento (Haraway, 1991, p. 324), dando valor alo
relacional, 1o subjetivo, lo complgo y lo procesual; proponiendo que no hay
mayor objetividad posible que un contexto y una situacion explicitaday situada.
Todas estas perspectivas contribuyen alapluralidad y alajusticia entre saberes;
y, junto a otras geneal ogias tedricas, han nutrido este proceso de investigacion.

Diagrama 1. Fotografia de Rebecca Mutell.

Estasteorias contribuyen alegitimar otros saberesy nosimpulsan atrans-
formar los modos en |os que investigamos. En particular ami me interesa explo-
rar aquellos en los que investigamos en comun. En el caso de laantropologia, en
las dltimas décadas, se ha producido el llamado giro colaborativo que ha hecho
de laantropol ogia unadisciplinamenosindividual (Dietz y Alvarez, 2014; Esta-
llella y Criado, 2018), menos colonial (Tuhiwai Smith, 2017; Castro-Gémez
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y Grosfoguel, 2007; De Sousa Santos, 2010) y mas abierta (Moscoso, 2016).
Este giro no tiene necesariamente que ver con desplegar métodos colaborativos
donde cualquiera pueda participar, se trata més bien de desarrollar maneras de
investigar que nos permitan colaborar. Para que esto suceda, debe operar un
sentido de reciprocidad y de intercambio entre haceres, se han de compartir
sensibilidades, précticas, estéticas y lengugjes. En este sentido, cuando dibujo
en contextos donde se dan haceres especiales, considero que tiene lugar una
convivencia de précticas.

Se trata, en otras palabras, de formas de investigacion que no distinguen
entre quién hacey quién da cuenta de ese hacer. Se podriadecir que, tradicional -
mente, la etnografia miraba, preguntaba, examinabay extraia. Desde una pers-
pectiva investigadora, etnogréfica, artistica y politica, dibujar en contexto tiene
gue ver con escuchar, crear, compartir y devolver, sabiendo gue la préactica de
registro no solo vamas alladelo textual, sino que tiene un caracter performativo
gue en si misma produce situaciones de campo. En efecto, entre €l giro colabo-
rativo de la antropologia y el giro social del arte (Foster, 1996) o el arte enten-
dido como practica social (Sansi, 2015), se establecen didlogos y afectaciones
mutuas entre la practica artisticay lainvestigacion social y colectiva. Dibujar en
contexto y en directo se hace en relacion a 'y es, en consecuencia, un modo de
Investigaci Gn-accion que Se caracteriza por ser relacional, empatico y colectivo,
lo cual exige unatransformacion de los retornos de lainvestigacion en formatos
no solo académicos, Sino Mas generosos, menos extractivos y mas celebrativos.

A lo largo de esta investigacion iré explicando de qué manera he ido
transformando esta préactica de registro y sus retornos, en relacion atres contex-
tos especificos: en una serie de proyectos de experimentacion social y urbana,
en un proyecto de memoria vecinal y en una serie de experiencias relacionadas
con el pastoreo.

Sin embargo, esta preocupacion y ocupacion por € papel del registro
gréafico en directo en procesos colectivos o de investigacién-accion la he podido
compartir con una serie de dibujantes (Josune Urrutia, Femgarabat, Anna Cle-
mente, Tinta Fina, Pedro Strukelj, Clara Mejias y Marta de la Rocha) que en los
ultimos afios han conformado mi pequefia comunidad de précticas entorno a
dibujoy al registro en directo y en contexto.

En efecto, existe un grupo de dibujantes con quienes, de diversas formas,
he compartido pensamientos, espacios y debates en torno a nuestras practicas.
Se trata de una pequeiia comunidad situada en el contexto del Estado espariol,
entre los afios 2012 y 2021. Si bien mis primeras referencias fueron de dibujan-
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tes de las plazas y de los movimientos ciudadanos (15-M, Occupy Wall Street,
Primaveras Arabes), durante estos afios el registro grafico en directo lo hemos
practicado en espacios y proyectos como los Encuentros de la Red de Arqui-
tecturas Colectivas, Wikitoki Bilbao, MediaLab Prado, El campo de la Cebada
o Intermediae en Madrid, o Can Battlé en Barcelona, que nos han permitido
dibujar, compartir y reflexionar. En Euskadi la dibujante Josune Urrutia y el
colectivo de relato gréfico feminista Femgarabat® también han sido compafieras
clave de préactica.

En diciembre de 2015 Josune me invitd aimpartir un taller sobre relato-
gramas en el espacio Wikitoki de Bilbao. Mucha de la gente que participaba en
el taler formaba parte de Dibujatolrato®® un colectivo abierto y autogestionado
de personas alas que le gusta dibujar en lacalley a natural. Parte del taller la
dedicamos a cubrir mediante relatoria grafica una serie de eventos de la Noche
en Blanco del barrio de San Francisco. No todas las personas que dibujaban se
habian planteado la posibilidad de hacer registros graficos en directo de eventos,
situaciones y procesos de base comunitaria. Salié muy bien porque tenian un
saber hacer y de hecho tenian e entusiasmo de dibujar incluso de nochey con
mucho frio. Mi aportacion no tuvo tanto que ver con ensefiarles a dibujar (por-
que la mayoria lo hacia ya de maravilla) sino mds bien con explorar la escucha,
la capacidad de sintesis y de transmision de una atmaosfera determinada, incor-
porando una mirada atenta, cuidadosay critica, usando tanto e dibujo como la
palabra. Este tipo de talleres los he impartido en los Ultimos afios en distintos
contextos que en su mayoria estaban més relacionados con procesos participati-
VOS, comunitarios y sociales, que con el dibujo a priori. Sin embargo, encontra-
ban en la préctica del relato grafico, la comunicacion visual y el dibujo un espa-
cio de posibilidad para repensar las formas de comunicacion y documentacion
de ciertos procesos participativos.

En 2018 €l colectivo artistico Femgarabat formado por Susana Carra-
mifnana (socidloga y dibujante), Bea Aparicio (dibujante y profesora) y Janire
Orduna (ilustradora y disefiadora) comenzd una investigacion (con la ayuda de
una beca del Gobierno Vasco) llamada El relato grdfico feminista: experimenta-
cion, investigacion y prototipo (Femgarabat, 2019) en la que participé junto con
otras compafieras atraves de una serie de entrevistas. Estainvestigacion trata de
explicitar cdmo se podia hacer un relato grafico desde una perspectiva feminista.
Definieron primero que entienden por relato grafico: “consiste narrar un acon-

25 https://twitter.com/femgarabat?lang=en

26 https://dibujatolrato.com/
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tecimiento, charla u evento mediante la combinacion del dibujo y la palabra, y
es reconocible por su narrativa no lineal. Se caracteriza, en primer lugar, por su
natural eza presencial, ya que es dibujado en directo, en €l mismo instantey lugar
en el que sucede laacciéon” (Femgarabat, 2019). Después definieron cuando un
relato grafico es feminista: “el relato grafico feminista supone observar y narrar
lo que esta ocurriendo através de dos lengugjes: lapalabray el dibujo, desde una
mirada critica con el relato hegemédnico del sistema heteropatriarcal y compro-
metido con el feminismo y con la transformacion social» (Femgarabat, 2019)%".

La cuestion es que cuando intentamos dibujar de esta manera, no es tan
sencillo explicitar como se hace esto que se dice. En estos afios me ha resultado
mas sencillo explicar qué busco al dibujar que cdmo se dibuja eso que se busca.
Por ggemplo, con el tiempo dejé de dibujar sdlo cabezas, o cuerposy palabras.
Empecé a pensar que en muchos relatos graficos la ausencia de contexto, los fon-
dosblancosy neutros ayudan aenmarcar alas personasy lo quedicen, peroinvi-
sibilizaban otras cosas. Empecé a preocuparme maés por dibujar detalles, objetos
y escenas que reflejaran donde sucedian las cosas y de qué estaban rodeadas las
situaciones en las que dibujaba. Dicho de otraforma, procuraba que en e dibujo
Se notara en qué tipo de espaci os nos encontrabamos, no podia ser igual un con-
greso en un auditorio, que una asamblea en un huerto urbano. Hacer visibleslos
espaciosy las atmosferas me pareci 6 un gesto politico que no pasaba tnicamente
por registrar €l lenguaje, o 1o que se dice, sino también otras cosas.

Mis primeras experiencias de dibujo en directo en situaciones colecti-
vas fueron sobre todo en conferencias, charlas y asambleas en |as que personas
y discursos tenian mucho protagonismo. Con el tiempo trasladé mi practica a
contextos més vinculados con €l hacer, y €l hacer en comin. De ahi la necesidad
de incluir nuevos aspectos para dar cuenta de las atmosferas. dibujo objetos que
estan en la escena, herramientas y utensilios, reparo en los cuidados, las aten-
ciones, si hay algo de comer o beber, si estamos en un interior 0 en un exterior,
en un espacio social o intimo, atiendo a qué estéticas nos rodean, busco dibujar
detalles y elementos que dan contexto sin palabras. En suma, cuando dibujo,
dibujo de formarealista, pero no hiperrealistay no dibujo cartoons universales.

Tanto Femgarabat como Josune Urrutia hacen relatorias graficas en
directo, atentas a unas manetas de hacer feministas. He aprendido mucho de
ellas, sobre todo a hacerme preguntas sobre los regimenes de visualidad que
contribuimos (o no) a producir. Sin embargo, mi préactica de dibujo en contexto

27 https://www.pikaramagazine.com/2018/10/narrar-el-feminismo-con-mas-dibu-
jos-que-palabras/
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se haido viendo atravesada por una preocupacion mayor por € hacer que por
el decir. He tratado de ir desplazando del registro de situaciones donde sobre
todo destaca lo que la gente dice hacia lo que la gente y otros agentes (anima-
les, por ejemplo) hacen. Con Josune Urrutia®® y Femgarabat he compartido la
cuestion del registro de espacios sensibles alo socia, también la digitalizacion
y la conversion de estos relatos graficos en objetos digitales, compartibles y dis-
tribuibles, como retornos de la experiencia colectiva. De hecho, las cualidades
digitalesy su distribucion en redes se las otorgué a relatograma cuando lo con-
ceptualicé inicialmente (Boserman, 2014) poniendo en juego formas de retorno
digitales que he tenido que poner en crisis y revisar durante esta investigacion.
Saber devolver también tiene que ver con elaborar retornos que dialogan con €l
tipo de contexto en el que dibujamos.

Femgarabat

28 http://josunene.com/?pcat=graphicrecording
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Josune Urrutia
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Cuando empecé a dibujar en contexto y en directo, en tiempos de strea-
ming y de auge de lo digital, prioricé los retornos digitales expandidos e inme-
diatos. Mis relatogramas se movieron al ritmo de las redes digitales, habitaron
perfiles de Facebook y cuentas de Twitter. Al empezar atrasladar mi trabajo de
campo a colectivos o comunidades més vinculadas con el hacer, ya sea por la
cocina, por la construccion, o por e pastoreo, fui recuperando la sensibilidad
material, el valor por e tiempo lento y € deseo se desarrollar en la medida
de lo posible devoluciones mas elaboradas, cuidadas, procesadas y tangibles,
(para ello € factor econdmico es esencial, no siempre he contado con recursos
para producir los retornos, teniendo que gustarlos alo que en cada caso hasido
posible). Esto no anula la dimension digital, pero me permite explorar de nuevo
técnicas, formatos y materiales que me acercan a las artes graficas, a las pricticas
analdgicasy alaartesania, mas que alos bits y alos ritmos de la comunicacion
digital contemporanea. Devoluciones que han ido tomando forma de postales,
grabados, textos, publicaciones, carteles, cuadernos, libros-objeto o manteles.

La mirada etnografica ha incidido en mi practica de forma explicita y me
ha distanciado de la Facilitacion grdfica o el Graphic recording organizacional
que otras compaifieras estan desarrollando y esto ha sucedido tanto por mi interés
en el hacer, en las practicas y los oficios donde se pone en juego un saber hacer o
unos haceres especiales, como por habitar un espacio de investigacion, también
académica.

Tinta Fina o Nuria Inés es artista, dibujante y cronista grafica. En cuanto a
lenguajes ella se acerca mas al comic y a la novela grafica. Sus narrativas tienen
mayor linealidad (en comparacion con los ejemplos anteriormente mostrados,
mas cercanos al diagrama o al mapa visual), se sirve de la vifieta y la secuencia-
lidad. Trabaja con tintas de manera excepcional y utiliza el humor y la narrativa
casi como una guionista. Se centra en practicas cotidianas recogiendo con dibu-
jos y palabras, conversaciones anécdotas y recetas®.

29 https://www.tintafina.net/cronicas-de-els-enemics-del-poble-i-linfern.html
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En el proyecto Cancion para Consuelo, que comenzo6 en 2018 para la Sala
d’Art Jove de la Generalitat de Catalunya, puso en marcha un dispositivo gra-
fico de investigacion para trabajar en el contexto del barrio del Raval en Barce-
lona. Con respecto a su trabajo, sefiala:

“ Consuelo es un ente disgregado en lo que dicen sus cosas
de ella. Yo nunca conoci a Consuelo, ni llegaré a hacerlo, pero
Consuelo es alguien del Raval. Mi objetivo es mapear los rela-
tos del barrio que encuentro, al indagar en los significados del
material que conservo con una arquitecta, una médica, una aso-
ciacion de escritores y un misico que pueda interprertar la carta.
No pretendo describir ni ficcionar a Consuelo, lo que quiero es
rodearla a partir de extraer ideas de los relatos grdficos y de las

derivas por la interseccion de calles donde vivio: Sant Agusti con
Sant Pau” .*°

Tinta fina es, por tanto, una dibujante que sale al barrio no a examinar y
descubrir a Consuelo, sino a dibujar, encontrar relatos y devolver al barrio una
memoria actualizada a partir de una historia de vida particular. Una manera que
podria proponerse también de dibujo etnogréfico, o de un dibujo investigador
y social. Se trata de un proyecto en el que se disefia formas de dibujar, crear y
descubrir en contexto. Sus devoluciones toman forma de libros, pequefias publi-
caciones, comicsy fanzines. Post-produce, editay publica.

Si bien esta elaboracion de los retornos, de las devoluciones o formas que
toman las investigaciones graficas la abordaré a lo largo de la investigacion, me
gustaria resaltarlas aqui. Por supuesto que hay maés investigadoras e investiga
dores graficos y también artistas que dibujan con preocupaciones sociales y, que
se ocupan también de generar retornos o formas de compartir y socializar sus
experiencias de dibujo, pero quiero dar visibilidad a quienes he tenido cercay a
mano, para aprender, compartir y transformar(nos).

En Barcelona he tenido la oportunidad de conversar con Pedro Strukel]
(arquitecto de formacion y dibujante de accién) y seguir su trabajo® . Tuve oca
sion de entrevistarle cuando llegué a la ciudad. Pedro ha dibujado mucho en
directo, tanto en talleres, conferencias o eventos como en conciertos. Tiene una
especial inclinacion por lamusica que siempre me llamo la atencion. Dibujar un

30 Fuente: https://www.tintafina.net/cancion-para-consuelo.html

31  https://pedrostrukelj.com/
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concierto, dibujar algo que vibra y nos hace vibrar donde el sonido, la palabra,
el ritmo, los cuerpos y los instrumentos se entremezclan. Pedro tiene un trazo
inconfundible, dibuja de seguido, casi con una solalinea. Algo que me hace pen-
sar en su capacidad parainscribir cas unafrecuencia de sonido. No compartimos
necesariamente una aproximacion etnografica o investigadora, sin embargo (y en
la linea de Tinta Fina) su capacidad para formalizar, editar y publicar parte de su
trabajo en libros, cuadernos de vigje o portadas de discos, me ha ayudado atrans-
formar mi relacidn con la préctica, sus materialidadesy sus formas de retorno.

Pedro Strukelj
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Con Anna Clemente comparti la labor de registro grafico de la prepa-
racion del encuentro de Arquitecturas Colectivas de 2014 en Barcelona. Anna
a principio no dibujaba, tampoco usaba color. Anna formaba parte del La Coal,
cooperativa de arquitectura, relacionada con la participacion, el urbanismo y €l
activismo urbano. Dibujar y hacer relatogramas juntas, me permitio por primera
vez dejar de practicar en solitario, incorporar otros relatos graficos, varias estéti-
casy formas de atencion. Y también poder perderme alguna reunién, pues sabia
gue Anna estaria dibujando, y viceversa. Trabajar juntas nos permitié compartir
debates sobre como incorporar mas voces en estos relatos graficos, hacer de lo
situado algo més colectivo. Disefiamos herramientas para recoger més miradas
durante las asambl eas, que nos ayudaron a atender a otras cosas. Un gjemplo de
ello es e Documentator 3000% un cuadernillo que circulaba por la asambleay
donde se invitaba a prestar atencion y contribuir de forma colectiva a registro
de lasituacion.

Anna Clemente

Posteriormente Anna sigui6 dibujando en procesos de participacion ciu-
dadana vinculados a La Col, dibujando en gran formato en directo en una serie
de eventos y proyectos y haciendo otros experimentos graficos de registro. Yo no
he hecho relatos gréficos en gran formato, tipo mural o en pizarras (aunque me
lo han pedido). Pero he observado a Anna y a otras compaiieras hacerlo. La gran
escala es muy atractiva'y ver componer una escena de grandes dimensiones en

32 Con el Documentator 3000 pretendiamos dejar constancia de lo que ocurrié (y no tanto lo
que se dijo) en la asamblea general de la Red de Arquitecturas Colectivas en Barcelona,
pero hacerlo desde otra perspectiva, y hacerlo en colectivo. Una serie de instrucciones
relacionadas con lo que estaba pasando, que cada cual era libre de rellenar como le vinie-
ra en gana.

https://arquitecturascolectivas.net/noticias/llega-el-documentator-3000
https://issuu.com/aaccbcn/docs/documentator3000
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directo también lo es. Sin embargo, requiere un esfuerzo de composicion que,
en mi caso y experiencia, reduce la capacidad de escucha, aumenta la necesidad
de abstraccién de laescenay sintesis del discurso, tiende a la diagramacion mas
gue a dibujo y ofrece una préctica més espectacul arizada, que se ve mucho mas
mientras se hace en entornos donde hay mucha gente, situacion en laque yo parti-
cularmente no me siento comoda. Por |o tanto, méas alla de otras ventgjas (de visi-
bilizacién y performatividad sobre todo) yo no he explorado estas posibilidades.

Cuando empecé a hacer relatogramas vivia en Madrid. En el entorno de
MedialLab Prado conoci a Clara Mgias® (artista, pedagoga, docente e investi-
gadora). Con ella he compartido puntualmente encuentros, talleres, conversa
ciones y transformaciones de nuestras practicas. He seguido de cerca el trabajo
que, junto con Alvaro Valls, ha desarrollado desde el proyecto Relatoria Kiwi,
donde ademas de relatogramas que hibridan lo analdgico y digital, ofrecen dis-
tintos servicios de relatoria y acompafiamiento grafico. Otra dibujante, relatora
grafica e investigadora con la que he tenido ocasion de compartir conversaciones
y una entrevista es Marta de la Rocha. Ella ha publicado un libro donde relata
con dibujos y palabras un curso de historia de teoria feminista que se imparte
desde 1991 en € Instituto de I nvestigaciones Feministas de laUniversidad Com-
plutense de Madrid (De la Rocha, 2018). Para mi esta publicacion es importante
porque recoge relatos graficos que permiten que convivan saberes discursivos,
encuerpados, estéticas y politicas en un mismo formato.

Todas estas comparieras de practica, asi como las geneal ogias de pensa
miento critico, me han permitido hacer, reflexionar y debatir sobre el auge del
relato grafico en mi entorno de proximidad. También en algunos casos compartir
encargos de prestacion de servicios de relatoria grafica. Pero sobre todo me ha
ayudado mucho encontrar una comunidad de practica mas alla de las bibliogra-
fias, con la que poder establecer didogos, mantener conversaciones en torno a
la perspectiva situada, a didogo con los feminismos y a la cuestion de relato
grifico en relacién a proyectos con preocupaciones sociales. De alguna forma
cuando dibujo en directo y en contexto, estoy dibujando con ellas también.

En este primer capitulo he situado la préactica, conectando mi experiencia
de vida, mi formacion artisticay mi vinculacién a proyectos colectivos con €l
desarrollo de una précticainvestigadora. Asi mismo, he propuesto estaformade
dibujo como una manera de dibujo etnografico y por tanto un espacio de didlogo

33 https://claramegias.tumblr.com/

34  https://relatoriakiwi.tumblr.com/
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entre el artey laantropologia grdfica. También he explicitado no solo € tipo de
dibujo, sino también los contextos que através del dibujo se hacen visibles agqui,
insistiendo en ladimension y politica de estas decisiones. Por Ultimo, he querido
mostrar una genealogia de saberes précticos y reflexivos que me permiten habi-
tar, practicar y cuestionar estainvestigacion y por tanto dibujar acompafiada.

A continuacion, tras el ejercicio de definicién inicial de la practica de
dibujoy registro con laque se desarrolla estainvestigaci on, se proponen primero
tres capitul os donde ésta se sitGia en tres contextos diferentes que me han permi-
tido transformar, repensar y experimentar dibujando. Un relato experiencia y
cronoloégico a través del que profundizar y reflexionar con el dibujo etnogréfico,
el acompafiamiento grafico y sobre el papel del registro en proyectoseiniciativas
con un caracter colectivo. Después se abordara en un capitulo de apuntes meto-
doldgicos € papel que e dibujo hatenido en lainvestigacion, antes, después'y
alrededor de las situaciones de campo o de dibujo en directo y en contexto.



CAPITULO 2:
Esbozar |0 comuln



2.1
El relatograma y lo colectivo

2.2
Apuntes sobre |a practica

2.3
Dibujando “otros laboratorios”:

cuadernos de la experimentacion social

2.4
Construir un skate park ¢dibujar la participacion?
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Cuadernos originales. Fotografia de Rebecca Mutell.
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2.1
El relatogramay lo colectivo

El dibujo y la etnografia han tenido histéricamente una estrecha relacion.
Se encontraron en la generacion de documentacion visual y en la elaboracion
de cuadernos de notas y de vigjes (Mead, 1970; Worth, 1980; Collier, Collier y
Foreword-Edward, 1986). La invencion de otros medios como la fotografia pri-
meroy € video después, facilitd otros modos de registro, contribuyendo a generar
una antropologia visua més amplia. Sin embargo, y a pesar de vivir tiempos de
avance tecnoldgico, asistimos a una revision y actualizacion del dibujo etnografico:
Bray (2015), Colleredo-Mansfeld (1993), Causey (2017), Ingold (2007, 2013),
Crowther (1990), Maureen (2020), Kuschnir (2014), Pink (2004, 2006) y Taussig
(2011) son algunos de los autores y autoras con quienes comparto la apuesta por el
dibujo, porgque es capaz de conectarnos con el hacer més inmediato, por sus cua
lidades como herramienta de observacion y su potencial como medio de registro
mas all4de las palabras. También por su economiade medios. “Larazon por laque
recomiendo un |4piz tradicional es porque es fécil de encontrar en cualquier parte
del mundo” (Causey, 2007, p 18). Mas alld del l4piz, pudiendo usar otros instru-
mentos, el dibujo etnografico es una prictica accesible, directa y econdmica. Pero
ademas quienes dibujamos hemos podido observar como, precisamente porque
nuncafue tan fécil y accesible hacer unafoto o un video, la capacidad de producir
unaimagen con las manosy en directo vuelve a ser objeto de atencion.

El dibujo también permite explorar la posibilidad de ir mas ala de la
Writting Culture! (Clifford y Marcus, 1986), especialmente en la revision de la
propiaantropologia, yaqueinvitaair mésalladelalinealidad del textoy aponer
en juego un hacer con unadisposicion mas accesibley abierta. Y yo afiadiriaque
hay una cuestion mas: el dibujo en directo produce un tipo diferente de vincu-
los, es una artesania que recupera formas mds afectivas (y por lo tanto efectivas)
de ponerse en relacion con |as otras personas:

La escena (lo que se percibe) y la imagen (la interpretacion
de la escena) son plasmadas por la mano, cuya sutileza y busqueda a
través del movimiento, estén constantemente supervisadasy revisa-
das por una mirada observadora, con la finalidad de crear el dibujo
(el actual documento de marcas y lineas) que presenta, para el mejor
beneficio de la habilidad de una persona, un producto que es un
documento honesto y fiel a lo que se ha visto. (Causey, 2007, p. 13).

1 Enreferencia a la cultura que privilegia la escritura sobre otros lenguajes en la produccion
de conocimiento.
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En € capitulo anterior apuntaba a dibujo en directo y en contexto y en
concreto a dibujo en movilizaciones politicas y sociaes de los ultimos afios.
Formas de dibujo situado (Gutiérrez, 2020) que desde una subjetividad encar-
nada produjeron unas imégenes hechas desde abajo, con las manos, en la calle.
También (y aunque no profundizaré en ello) asistimos al auge de la novela
grafica y el comic, del storytelling, del Visual Thinking (Roam, 2013; Brand,
2017), del Graphic Recording (Schiler, 2016; Weiss, 2016), o del Urban Sket-
ching (Holmes, 2014). Esto muestra cémo el lenguaje del dibujo se utiliza para
explicar, relatar y comunicar. Se esta estableciendo en el ambito organizacional,
especialmente en las empresas y en los procesos de innovacion, en los que se
apuesta por la visualidad frente a la escritura (ya que se supone mas univer-
sal) y por la sintesis de ideas (Roam, 2013). La manufactura de estas practicas de
pensamiento visual parece estar aportando algo en laeradigital. De las mencio-
nadas formas de dibujo aprendo y comparto algunas estrategias graficas y meto-
dologicas, tal como desarrollaré a continuacion.

Destaco de préacticas como e Visual Thinking la capacidad de sinte-
sisy ladiagramética, del Graphic Recording la cuestion de hacer un relato gr&
fico en directo de una situacién. Sin embargo, hay aspectos como por ejemplo
una tendencia a la pictogramacién (a dibujar iconos y monigotes), 0 un exceso
de sintesis que no comparto. Me refiero al despliegue de una serie de ticticas
gue favorecen usar monigotesy emoticonos que sirven paracualquier contextoy
simplifican la representacion, abstrayéndola de lo particular, generando estéti-
cas homogéneas que buscan universalizar las imagenes y las escenas. Eviden-
temente son estrategias ligadas al desarrollo empresarial y no al contexto de la
investigacion social o artistica, pero hay semejanzasy por tanto distinciones que
hacer. En mi caso, meinteresan estas practicas cuando contribuyen alacreacion
de experiencias colectivas. Sin embargo y aungque no siempre coincidimos en
estéticasy politicas (practicando estéticas global es versus particul ares, por jem-
plo) sin duda estas practicas (me refiero de nuevo al Visual Thinking y a Gra-
phic Recording) contribuyen al aumento del uso del dibujo como herramienta de
facilitacién y comunicacion, asi como arecuperar €l trazo como espacio de idea-
cion, comunicacion y documentacion que también puede enriquecer al campo
del dibujo etnografico. Por otra parte, cada vez mads, la novela grafica o el cdmic
estan siendo explorados como formatos para presentar y socializar investigacio-
nes académicas mas ala del texto (Bartoszko, 2011; Moraesy Barroso, 2014;
Wadle, 2012). Consciente de ello, y aunque este tipo de narrativas visuales me
parecen valiosas y las considero formatos muy interesantes para la divulgacion
del conocimiento, en esta investigacion busco profundizar en e dibujo que se
hace en directo y en contexto, que constituye el trabajo de campo en €l sentido de
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gue sirve paralarecopilacién de registrosy que ademas en este caso busca ser
un dispositivo de transferenciay comunicacién, sucediendo asi al mismo tiempo
€l trabagjo de campo y la elaboracion de su contenido.

Cuando Taussig distingueentretaking a picturey making adrawing? (Taus-
sig, 2011) insiste en la corporeidad, en el gesto, en lo que implica una practica
cuyo hacer se parece mas aladanza que alafotografia, ya que, aunque compar-
tan visualidad son formas distintas de hacer. Pues bien, en este sentido €l relato
grifico en directo es medio de registro y al mismo tiempo elaboracién en vivo
de la experiencia para ser transferida (se parece més a making que a taking) y
permite la elaboracion de contenido en directo, sin necesidad de post-producir o
elaborar algo apartir de lo que se extrae 0 se toma, pues aqui registrar es un acto
simultaneo de composicion, creacion y sintess.

Esta investigacién es una exploracion sobre las posibilidades del dibujo
etnografico como facilitador de practicas colectivas. Dicho de otro modo, se trata
de desarrollar précticas de dibujo etnografico que son al mismo tiempo modos de
dibujar basados en practicas colectivas. Cuando me refiero a précticas colectivas
no me refiero a formas de colaboracion en las que todo el mundo dibuja. Me
refiero a proyectos o espacios donde la dimension colectiva importa, donde el
hacer cosas en comun es objeto deregistroy al mismo tiempo vehicul o generador
de vinculos. Vivimos tiempos en |os que se reclama una antropol ogia mas cola-
borativa (Holmes 'y Marcus, 2008; Estalellay Criado, 2016; Rappaport, 2018;
Lassiter, 2019) y en pleno debate sobre la necesidad de tomar en serio la deco-
loni zaci én epistémica. Debates que me han ayudado a explorar los limites de mi
practica® (Viveiros de Castro, 2013; Tuhiwai Smith 2017; Salami, 2020). Me
he propuesto, en este sentido explorar modos de registro menos logo-céntri-
cos (mediante relatos graficos que contienen dibujo y palabra), he procurado
desplegar una mirada etnogréfica que nos permita reconocernos como colectivi-
dad, producir més que reproducir una vifieta social que, por emergente, inesta-
ble, frégil e hibrida, se cuenta mientras se formay se forma mientras se cuenta.

2 No traduciré estos términos por una posible pérdida de sentido en castellano, aunque
podria traducirse diciendo que no es lo mismo tomar una fotografia que hacer un dibujo.

3  Estainvestigacion no busca abordar los procesos de decolonizacién epistémica de forma
directa, ni hacer una aportacion sustancial al debate. Es un asunto complejo e importante
que no quisiera tratar de forma superficial. Por mi propia trayectoria vital e investigadora
estoy lejos de poder abordar este asunto en profundidad, sin embargo, mi interés por ex-
plorar cuestiones como el registro mas alla de la palabra y el texto, asi como la posibilidad
de desplegar otros modos de elaborar y presentar conocimientos, me ha conducido a estos
autores y autoras cuyas propuestas me han dado herramientas para trabajar en esta direc-
cion y activar en mi una sensibilidad investigadora que antes no tenia, lo que me ha llevado a
ser mas sensible a los procesos de representacion y a cuestionar mi propia practica.
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Algo pasa cuando se sacaun método de sus estructuras habitual es, cuando
se airea. Cuando se pone al servicio de otras cosas. Busco compartir una expe-
riencia de dibujo, € dibujo como método de proximidad y agradecimiento y
no tanto como método para analizar o describir a una colectividad, tal como se
argumentard en la parte final de este capitulo. Haciendo esta propuesta no pre-
tendo cuestionar ni invalidar la capacidad descriptiva del método etnogréfico.
Sin embargo, me interesa reforzar sus cualidades afectivas (Moscoso, 2017). Es
decir, la escucha y la participacion etnografica movilizan emociones en muchas
direcciones. Sentir que te escuchan (bien) tiene un valor, reconocerse en una
colectividad atravesada y conectada por una serie de preocupaciones también
lo tiene. Contar con un registro de lo que se hace en comun ayuda a generar un
sentimiento de pertenenciay a hacer visible 1o que es a veces intangible en pro-
Cesos en ocasiones precarios, difusos o inestables. Algo que se registra adquiere
valor cuando esté siendo registrado, pero sobre todo se hace importante si logra
hacernos sentir importantes. El afecto en gran mediaimplica“domesticar la pro-
piasubjetividad al servicio del otroy no al servicio del propio deseo” (Molinier
y Arango, 2011, p.56). En efecto, la etnografia es una préctica de descripcion,
pero también lo es de correspondencia (Gunn, Otto y Smith, 2013) y tal vez en
ese corresponder se puede dar una nueva dimension al dibujo etnografico, como
Se mostraré a continuacion.

Comencé a desarrollar una manera de dibujo etnografico y acompafia-
miento grafico en proyectos relacionados con la cultura de lo comun* y las for-
mas de hacer en colectivo. Inicialmente en una serie de proyectos vinculados a
la Red de Arquitecturas Colectivas y proyectos vinculados con Medialab Prado.
Acufié e concepto de relatograma (Boserman 2013, 2014, 2019) para definir un
modo concreto de hacer relatos graficos en vivo y en directo®. Una préctica que

4 Lo comun aqui hace referencia al concepto de “procomun” (traduccién al castellano del
“commons” anglosajén), es un modelo de gobernanza para el bien comun. La manera
de producir y gestionar en comunidad bienes y recursos, tangibles e intangibles, que nos
pertenecen a todos, o mejor, que no pertenecen a nadie. Un antiguo concepto juridico-filo-
sofico, que en los Ultimos afios ha vuelto a coger vigencia y repercusion publica, gracias al
software libre y al movimiento Open Source o a Elinor Ostrom (premio Nobel de Economia
en 2009) por sus aportaciones al gobierno de los bienes comunes. Fuente:
https://www.colaborabora.org/colaborabora/sobre-el-procomun/

5 La conceptualizacion del relatograma esta ligada a ciertos espacios y formas de expe-
rimentacion social y colectiva, siendo una propuesta desde la que dibujar, acompariar y
formar parte de procesos donde la dimension colectiva es significativa. Una practica que
empecé a desarrollar, influenciada por dibujantes del 15-M y otros movimientos ciudada-
nos, que daban cuenta desde dentro de una movilizacién social y colectiva. Dibujantes
que conectaron el dibujo con la actualidad y lo politico e hicieron del dibujo en directo, un
medio mas a través del cual registrar, comunicar y compartir lo que alli estaba sucediendo,
haciendo una suerte de etnografia amateur y un dibujo activista. Una forma de dibujar de
manera situada, en contexto, en directo que generd un relato de la experiencia colectiva
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tiene algo de arte militante o de activismo artistico (Bishop, 2006; Sansi, 2015;
Ramirez-Blanco, 2014), una préctica de dibujo que se pone al servicio de la gene-
racion, visibilizacion y fortalecimiento de la colectividad en un sentido politico.

L os procesos colectivos en los que he tomado parte dibujando tienen en
comun una cierta duracidn o unavocacion de ser prolongados en el tiempo, aun-
gue puedan tener momentos de mayor intensidad (en jornadas puntuales o sesio-
nes concretas), se extienden en el tiempo mediante asambleas, conversaciones,
encuentrosy talleres. También comparten que convocan a personas diversas, que
pueden ser profesionales, activistas, vecinas, expertas, técnicos 0 amateurs que
de alguna forma constituyen una colectividad mas o menos estable con algin
asunto en comun, y en concreto en este capitul o, vinculadas con la construccion,
lafabricacion y e disefio urbano.

En suma, propuse € relatograma para nombrar, practicar y reflexionar
sobre una forma particular de hacer relatos graficos en proyectos conectados con
el arte, la cultura, e disefio, la fabricacion, etc. Atravesados tanto por lo colec-
tivo como por las practicas de cultura libre.®

En este tipo de proyectos € relatograma registra el proceso, es un dis-
positivo de escucha, es en ocasiones un acta dibujada en ocasiones y permite
componer una escena gue busca hacer comunicable el proceso de hacer en
colectivo. Estos procesos son en muchas ocasiones dilatados, precarios en recur-
sos e inestables en cuanto al poder de implicacién de sus agentes. Procesos en
los que el relatograma se constituye como un retorno, fruto de la manufactura
inmediata. ES una cosa terminada, que puede resultar reconfortante en procesos
habitualmente abiertos y a veces dificiles de concretar. Una cosa que empiezay
acaba, y que se devuelve y funciona como un simbolo de cuidado y atencion del
proceso, especia mente cuando | os resultados quedan Iejos 0 no son el centro del
proyecto. Esunaformade hacer visible €l trabgjo y el tiempo de lo colectivo.

y politica. Una forma también de contribuir desde un saber hacer especifico a un proceso
con una fuerte dimensién colectiva.

6 Se trata de un movimiento social que promueve la distribucién libre de conocimiento y
cualquier manifestacién cultural-artistica para su reproduccién y modificacion. Su principal
objetivo es el desarrollo del potencial creativo en comunidad al invitar a usar la cultura
compartida/ lo comin como lenguaje para traducir, desarticular, recombinar y construir
nuevos significados. A través de la cultura libre es posible reclamar el sentido de comu-
nidad y valor de creacion al “hacerlo tu mismo” desde y con recursos propios para que
también esté al alcance de todos, de esta manera se vuelve un proceso democratico de
facil acceso que implica un compromiso con la gestion de lo comun en el que es necesario
reconocer los derechos y obligaciones de cada miembro de la comunidad, por ello la cul-
tura libre se enfrenta al problema de la propiedad y necesita un tipo de licencia que apoye
y proteja las libertades de aquellos que creen en este sistema-movimiento, los Creative
Commons. Fuente: Manual CopylLeft (2007). https://labcd.mx/conceptos/cultura-libre/
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El relatograma como dispositivo de campo me permitio no sélo observar
y dar cuentadelos procesos, sino encontrar unaformade participar en ellos. Una
forma de participacion basada en la relatoria y el acompanamiento grafico, que
reforzaba y ponia en valor la importancia del hacer en comun. Una forma no
tanto de observacion participante, sino de participacion y creacion mediante la
observacion. Haciendo relatogramas comenceé a poner en préctica unaforma de
dibujo etnografico que, no estando s6lo basada en el lenguaje escrito, trataba de
generar un registro més ala delo que lagente dice:

El observador participante tiende a fijarse en el habla de
los sujetos, de modo que, s no hay un plus de vigilancia a este
respecto, lo que se suele privilegiar es €l discurso, |o que la gente
dicey, por tanto, lo que es captado principalmente mediante el
oido. (Jociles Rubio, 2018, p. 131).

El logocentrismo al que se refiere Jociles Rubio me afectd incluso cuando
me proponia todo lo contrario: en los primeros relatogramas el lenguaje y la
palabra tenian mucha presencia, aparecian caras, cabezas y algun objeto, pero
sobre todo registros textuales. Paulatinamente e influenciada por el hecho de for-
mar parte de proyectos vinculados con el hacer, con construir, disefiar y “cacha-
rrear” etc., esto fue cambiando. Mi interés por dibujar y formar parte de situa-
ciones donde el hacer y el decir se entremezclan fue creciendo, y en mis dibujos
aparecieron cada vez més objetos, herramientas, plantas y escenarios. En este
sentido, me gustaria sefialar que fui poco a poco tratando de registrar algo mas
gue lo que se decia, buscando momentos de hacer en comin no sélo mediados
por la palabra.

De forma intuitiva estuve explorando otros modos de observacién par-
ticipante, 0 una forma de observacion-accion que hacia del registro una situa-
cion de creacion y retorno. Empecé a reparar en que de alguna forma cuando
hacia relatogramas me colocaba en una posicion gue a veces me acercaba ala
observacion participante pero que al mismo tiempo me hacia repensar sus limi-
tesy mi vinculacion con los contextos en los que dibujo y mi rol en ellos. En este
sentido, me sitlo cerca de la propuesta de la Sociologia de la imagen que pro-
pone Rivera Cusicanqui (2015), puesto que he tratado de dibujar principalmente
en contextos y en proyectos con los que tenia un vinculo 0 una relacion previa,
con los que podia adquirir un compromiso de acompafiamiento grafico sostenido
en el tiempo. Es decir, he procurado encontrar un lugar, un rol en la experiencia
colectiva, unaposicién lo menosjerarquica posible donde el equilibrio constante
entre lo que recibo y devuelvo fuera concreto, evidente y abierto en cuanto a
compartible.



ESBOZAR LO COMUN

Relatograma (MediaLab Prado, Madrid 2013). Elaboracién propia.

Relatograma (Arquitecturas Colectivas, Barcelona 2015). Elaboracion propia.
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La antropologia visual se funda en la observacion partici-
pante, donde el/la investigador/a participa con el fin de observar.
La sociologia de laimagen, en cambio, observa aquello en lo que
ya de hecho se participa; la participacién no es un instrumento a
servicio de la observacion, sino su presupuesto, aunque se hace
necesario problematizarla en su colonialismo/elitismo incons-
ciente. (Rivera Cusicanqui, 2015, p. 21).

En otras palabras, he dibujado en contextos en los que estas a ertas se me
han activado y se han puesto en juego. Me he preocupado por no venir de fueraa
producir, arelatar un mundo del que no tomaba parte. Sin embargo, como desa-
rrollaré en siguientes capitul os, no siempre ha sido facil ser totalmente parte de,
y no “exotizar” a, especialmente cuando me he involucrado en proyectos mas
all&delo urbano, en contextos rurales que no me son tan proximos.

Estas alertas han sido saludables, me han hecho poner mucha atencién
alos retornos y me han permitido ir transformando mi préctica: el objetivo de
estos registros graficos no ha sido nunca la observacion per sé, no he participado
para observar y extraer un relato que permita analizar estos proyectos o colec-
tivos. Mas bien he tratado de observar y elaborar un registro en el que puedan
reconocerse, tratando de evitar una postura extractivista por mi parte. Con ello
no quiero decir que crea que toda observacion es una extraccion, pero si que la
elaboracién de la observacion puede serlo, asi como cualquier formade registro,
gue prioriza obtener algo sin devolver ago.

He dibujado para colaborar, para contribuir y aportar, desde un hacer
particular, a la construccion de un proyecto colectivo o comun. Es ahi donde
encuentro una diferencia investigadora y politica con respecto a la observacion
participante en el contexto de la etnografia clésica, incluso con agunas de las
investigaciones activistas que se dan desde la antropologia (Fernandez-Cama-
cho, 2020; Malo, 2004; Molinier y Arango, 2011) con quienes comparto la pre-
ocupacion por los retornosy las formas de cuidado y colaboracion en e campo.
Sin embargo, esta propuesta esta més cercade contribuir aproducir contexto que
de examinarlo. Y creo que el dibujo etnografico, el dibujo que pone atencién en
los haceres 'y decires, que se basa en la observacidn en contextos de los cuales
se participa, tiene la capacidad (ademés de servir para producir elementos de
andlisis para una posterior escritura) de contribuir a consolidar o dar forma a la
colectividad de laque se toma parte. Esto es, ayudando a generar un relato sobre
guienes somosy aVvisibilizar lo que nos moviliza a hacer 1o que hacemos, sobre
todo en iniciativas colaborativas, vecinales o particulares.
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Desde una practica de dibujo como ésta, que entraen dialogo con la etno-
grafia, me gustaria poder contribuir a los actuales debates sobre la inventiva 'y
la decolonizacion metodol 6gica que recorre las ciencias sociales y otras disci-
plinas (Back, 2012; Back y Puwar, 2012; Boehner, Graver y Boucher, 2012;
Gunn, Otto y Smith, 2013; Rivera Cusicanqui, 2018; Tuhiwai Smith, 2017). Sin
embargo, el aporte significativo de mi propuesta tiene que ver con la incorpora-
cion de modos de observacion etnografica a una practica artistica que se vincula
con lo social, que busca explicitamente contribuir a esbozar lo comun (Garcés,
2017) y lo hace con trazos.

Como se ha sefialado previamente, la conceptualizacion inicial del rela-
tograma, como primer dispositivo metodoldgico de esta investigacion, esta
ligada a una serie de proyectos de experimentacion social y colectiva, siendo
una propuesta desde la que dibujar, acompafiar y formar parte de procesos donde
la dimensién colectiva es significativa. Una practica que empecé a desarrollar,
como ya he comentado, influenciada por dibujantes del 15-M y otros movimien-
tos ciudadanos, haciendo una suerte de etnografia amateur y un dibujo activista.
Una forma de dibujar de manera situada’, en contexto y en directo, que generd
un relato de la experiencia colectivay politica. Unaformatambién de contribuir
desde un saber hacer especifico y desde la experiencia personal a la experiencia
colectiva, o tal vez habria que decir la experiencia*“ post individual” que vamas
alla de la dispersion individual y persigue la articulacion de una colectividad
(Gutiérrez, 2020, p. 38). Y aunque no dibujé en este tipo de movimientos socia-
les y politicos, comparto con quienes dibujaron en las plazas la intencién de
dar valor alo colectivo como espacio de transformacion politicay pedagdgica.
Haciendo relatogramas he formado parte de proyectos que, tanto dentro como
fueradelasinstituciones, han querido poner énfasis en lo colectivo, lo colabora
tivo, lo comunitario, 1o que nos afecta'y nos vincula. Espacios que llamaré ini-
cialmente “otros laboratorios’, como lo son Medial ab Prado®, Intermediae o El

7 Bernardo Gutiérrez en la investigacion “Estéticas de la multitud global: Revueltas interco-
nectadas 2011-15 (2020)” propone la nocion de “dibujo situado”: explora asi, la relacién
del dibujo y de relato gréfico con las revueltas sociales (Espaiia, Brasil, Estados Unidos
de América), analizando el papel de estas formas de dibujo. Sefialando que estos dibujos
tienen que ver “con las voces pequefias, los yoes pequefios, las palabras pequefias, con
lo anénimo, lo blando, con el no destacar”. Y propone que estas formas de dibujo tienen el
potencial de “los lenguajes documentales que impugnan los privilegios de los expertos y
abarcan los conocimientos informales, la experiencia adquirida colectivamente, la sabiduria
amateur, el saber hacer de las practicas cooperativas y colectivas” (Gutiérrez, 2020, p. 112).

8 MedialLab Prado es una institucion cultural del Ayuntamiento de Madrid que se define
como: “Un laboratorio ciudadano que funciona como lugar de encuentro para la produc-
cién de proyectos culturales abiertos. Cualquier persona puede hacer propuestas o sumar-
se a otras y llevarlas a cabo de manera colaborativa. La actividad se estructura en grupos
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Campo de la Cebada en Madrid, asi como encuentros y proyectos vinculados
con laRed de Arquitecturas Colectivas®’ en distintos puntos del territorio espariol
0 proyectos como En torno a la sillal® en Barcelona. Lo que me propongo es
ahondar en la relacion de los relatogramas o de este modo de dibujo etnogré-
fico con la articulacion de lo colectivo, como un dispositivo de registro, creacion
y accién en experimentos sociales.

Estos “otros laboratorios” me permitieron trasladar la nocién de experi-
mentacion méasalladelacienciao laacademia, laexpandeny ponen el focoenlo
colectivo y en 1o no homogéneo, nos invitan a poner en juego otros paradigmas
epistémicos. Es decir, nos permiten entender que conocer en ellos sucede de
otras maneras. “ Saber yano es acceder alas verdades eternas de Dios sino mejo-
rar nuestra propia comprension y relacion con el mundo que nosrodea” (Garces,
2017,p.39). Saber algo nos lleva a poder tenerlo en cuenta. Los actuales debates
sobre la urgencia de habitar nuevos paradigmas epistémicos nos acercan a los
menos lineales, alos que van mas alla de lo textual, alos que recuperan saberes
invisibilizados, alos que reivindican |o situado, 1o expandido o lo distribuido.

(Cémo puede el dibujo etnografico explorar estas aperturas, o estas revi-
siones? Me interesa la dimension colectiva, afectivay divergente de un conoci-
miento basado en experiencias colectivas y en particular como el dibujo puede

de trabajo, convocatorias abiertas para la produccién de proyectos, investigacion cola-
borativa y comunidades de aprendizaje en torno a temas muy diversos”. Fuente: https://
www.medialab-prado.es/

Entre 2012 y 2013 cursé el programa de Master en Comunicacion, Cultura y Ciuda-
dania Digitales URJC que sucedia entre Medialab Prado e Intermediae (www.intermediae.
es). Desarrollé mi TFM Relatogramas: Dibujo y cognicion en laboratorios sin muros durante
ese curso. El trabajo de campo consistié en dibujar parte de los procesos y proyectos que
habitaban dichos espacios, asi como otros espacios mas alla de las instituciones como El
Campo de la Cebada (Madrid).

9 La Red Arquitecturas Colectivas nacié de un encuentro que se celebroé entre diversos co-
lectivos en Cérdoba en septiembre de 2007. Desde entonces se define como una red de
personas y colectivos que promueven la construccion participativa del entorno urbano.
Desde 2007 se celebra un encuentro anual para dar reunirse y dar soporte a proyectos
locales: https://arquitecturascolectivas.net/

De forma periddica he participado en proyectos vinculados a la red, tanto en cons-
truccidn, gestion, como en relatoria grafica. Hice relatogramas de la preparacion (asam-
bleas quincenales) del encuentro de Barcelona (2014) y durante el encuentro de Extrema-
dura (2015).
https://arquitecturascolectivas.net/noticias/relatogramas-aaccext-porkinprogress?page=8
https://arquitecturascolectivas.net/noticias/relatogramas-cuatro-manos

10 Entorno a la silla es un proyecto iniciado en 2012 de auto-construccién y disefio libre de
productos de apoyo y elementos de accesibilidad desde la filosofia de la diversidad fun-
cional: https://entornoalasilla.wordpress.com/

Durante 2014 asisti como relatora gréafica a varios encuentros de la red de per-
sonas que constituyen el proyecto. Relatogramas: https://entornoalasilla.wordpress.
com/2014/07/01/conclusiones-primaveracacharrera-can-batllo-junio-2014/
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participar y hacer visible esaideade aprender y de hacer colectivamente. El rela-
tograma me sirvié inicialmente para probar y desplegar una herramienta, un ins-
trumento que buscaba formar parte de la experimentacion social: “ Necesitamos
estudiar la practica experimental actual, y necesitamos retroceder a sus raices
historicas y diversidad” (Klein, 2003, p. 179). Si bien no profundizaré en la
revision histérica que nos permite entender cdmo la nocién de experimentacion
ha quedado ligada mayoritariamente al ambito cientifico (Knorr-Cetina, 1999,
Latour, 2012) si que me parece pertinente en el marco de esta investigacion,
sefidar que la experimentaci dn también sucede en otros lugaresy de otras mane-
ras (el proyecto En torno a la silla que desarrolla colectivamente dispositivos
de apoyo paraladiversidad funciona o EI Campus de cebada*que propone una
universidad popular de verano libre y autogestionada, son dos ejemplos de ello).
Y en particular que yo, de algin modo, ya en los primeros relatogramas o en los
Incipientes cuadernos de estos “otros laboratorios’, buscaba aprender a hacerme
sensible a otros modos de practicar la experimentacion que es social, colectiva
y politica.

Se trata de procesos donde la produccion colectiva de conocimientos
desdibuja los roles entre personas expertas y no expertas, un conocimiento que
busca generar un impacto en su ambito de proximidad. Unos espacios donde se
experimenta también con las formas de registro, documentacion y archivo, para
hacer accesibles los procesos. Por ello con los relatogramas empecé a advertir
gue la documentacion también tiene una dimension relacional y afectiva.

11 En 2014 en participé como ponente en el [| Campus de Cebada. Programa para el que
ademas aporté un dibujo para el cartel. En 2013 asisti como oyente y también realicé
relatogramas. https://www.flickr.com/photos/dibujoscccd/albums/72157645481419685

El Campo de Cebada, era un solar de 2.500m2, fruto de la demolicién de una piscina
publica municipal del Distrito Centro de Madrid. Vecinas y vecinos fomentaron el uso tem-
poral del solar (reivindicando también la piscina) convirtiéndolo en una plaza, un cine, un
teatro, un taller, un campo deportivo. Todo a la vez. El Campo de Cebada ha profundizado
en multiples relaciones sociales a través de cientos de actividades e iniciativas. La implica-
cién de colectivos, entidades, asociaciones y personas de las mas diferentes procedencias
e ideas lo convirtieron en un espacio de referencia que traspasa los limites del barrio, el
distrito, la ciudad, la comunidad. Fuente: https://larepublicacultural.es/article8945

El Campus de Cebada, una iniciativa impulsada por el colectivo c4c se proponia
transformar el campo en “campus”: “campus como espacio-tiempo que dedicamos en El
Campo de Cebada a crear y compartir conocimiento, a hacer del espacio un laboratorio y
por qué no, una escuela, una universidad, un colegio, un taller, un campus. Autoformacion
como una de las formas que multidefinen este espacio ecléctico y cambiante. Todas las
personas somos intersecciones y engranajes en el fluir constante del conocimiento. El
Campo de Cebada (ahora Campus) es un laboratorio continuo de procesos replicables, de
conocimientos heredados y transmisibles”.
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He buscado aqui hacer un recorrido que contextualice y explique €l pro-
ceso de ideacion y creacion de relatogramas, que comenzo con el proposito
de experimentar formas de registro basadas en el dibujo etnogréfico, en una serie
de espacios y proyectos especificos relacionados con la construccién colectiva
de conocimientos de proximidad. A lo largo del capitulo profundizaré primero
en aspectos concretos de esta practica, me detendré en los cuadernos de estos
“otros laboratorios” y su dimension afectiva, me adentraré en limites y conflictos

de la practica a través de la experiencia de dibujo y registro en la construccion
colectiva de un skate park.



ESBOZAR LO COMUN 73

Relatogramas de la Primavera Cacharrera (En torno a la silla, 2014).
En este caso el objetivo era hacer visible los cacharros desarrollados por la comunidad y dar voz a quienes los
utilizan. Elaboracion propia.
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Relatogramas de la Primavera Cacharrera (En torno a la silla, 2014).
En este caso el objetivo era hacer visible los cacharros desarrollados por la comunidad y dar voz a quienes los
utilizan. Elaboracioén propia.
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2.2
Apuntes sobrela préactica

“— Creo que dibujar no es solo meterse

en un pantano, también lo puedes bordear y
bordear es un posicionamiento ¢no? Entonces
creo que eso lo puedes ensefiar también.

— ¢Ensefiar abordear?

— Ensefiar a bordear, o sea ensefiar que
una cosa no solo es X sino todo lo que hay a
su alrededor.”

Fragmento: Entrevista a Andrea Ganuza
(Lopez Lam, 2020 p. 15).

Andrea Ganuza es ilustradora, dibujay entre otras cosas, hace fanzines.
Sefiala algo que es muy importante para mi. He impartido diferentes talleres,
formaciones, charlas que me han permitido ir generando material para expli-
car como hacer relatogramas. Y esto nunca ha pasado por ensefiar a dibujar
de manera especifica. Asi como ella explica que ensefar a dibujar se parece
més a aprender a bordear un pantano, a entender qué hay arededor, aprender
a hacer relatogramas es también aprender a dibujar situaciones, bordeandolas,
componiendo una escena, entendiendo qué hay a rededor, siendo una préacticade
dibujo y reflexion.

En efecto, € relatograma surge de la suma de dos ideas, la de relato o
narracion y la de diagrama (Deleuze, 2008)*2, por su capacidad para establ ecer
narrativasy conexiones no solo lineales. Un relatograma es un relato grafico que
se hace en directo, mientras |l as cosas pasan, es un dispositivo que acomparia pro-
€esos 0 proyectos con unadimensiOn col ectivay una preocupacion politica. Aun-
gue no ha sido lo més habitual, el relatograma puede realizarse mediante han-
gouts o streamings, incluyendo la posibilidad de entender el directo mediado por
tecnologias. En este sentido, siempre he dibujado en pequefio formato, cuader-
nos o fichas que me permiten moverme con facilidad por el espacio-lugar y que
no generan unadimensién “ espectacul arizante” del dibujo. Como se ha sefialado
anteriormente, no tengo nada en contra de los murales en directo o de otro tipo
de soporte o formatos, pero me ha interesado adquirir un papel discreto, o al
menos tan discreto como |os otros.

12 Gilles Deleuze se aproxima al diagrama como un asunto filoséfico: El diagrama seria la
necesaria puesta en relacion de estas dos ideas. Germen y caos. De ahi la expresion “un
abismo ordenado”.
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Un relatograma contiene dibujos y palabras, su narracion no es lineal y
permite contener variostiempos alavez. Por g emplo, en un relatograma de una
asamblea se puede dibujar o escribir informacion del encuentro anterior paraque
se entiendade donde viene €l debate o el asunto atratar. En el relatograma de un
taller se puede dibujar €l prototipo disefiado hace varias semanas para explicar
como se quiere seguir desarrollando. Los relatogramas no solo son anal 6gicos
(en mi caso los cuadernos conservan originales Unicos que después escaneo o
se fotografian), en muchas ocasiones se han convertido en objetos digitales y
muUltiples, compartidos en redesy en repositorios.

En la guia Como hacer un relatograma (Boserman, 2019) explicaba de
lasiguiente forma cémo funciona el incipiente método. Eratodavia una practica
inicialmente pensada para los contextos especificos que abordo en este capitulo
(en los siguientes veremos cambios metodol dgicos derivados de |a participaci6n
en otros contextos):

1. Preparamos el material. Nos hacemos con los materia-
les necesarios para dibujar: cuadernos, bolis, agua para beber etc.

2. Tomamos parte. Llegamos con tiempo para entender
el espacio, decidir desde dénde dibujar y hacerlo formando parte
del grupo. Mientras dibujamos podemos participar e intervenir. El
dibujo puede interrumpirse.

3. Escaneado. Hay otras formas de hacerlo, pero yo he
dibujado principamente en blanco y negro con rotulador directa-
mente sobre el papel y escaneado después paraaplicar color y digi-
talizar para compartir. Podemos usar un escaner casero de DIN-
A4, o aplicaciones moviles. Si trabajamos con rotulador o boli
negro el proceso de escaneado es muy limpio y se puede vectori-
zar con facilidad si se quiere imprimir en gran formato después.

4. Coloreado. Los relatogramas se pueden colorear de
formamanual o, si lo preferimos, digitalmente con cualquier pro-
grama de edicion de imégenes, una vez los hayamos escaneado.
Hay quienes dibujan y colorean al mismo tiempo, en mi caso he
preferido laligereza de medios en € trabajo de campo.

5. Compartir. Unavez digitalizados se pueden subir estos
objetos digitales a plataf ormas coherentes con €l colectivo del que
se hacen los relatogramas. Tiene sentido subirlos a redes donde
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las personas, proyectos o instituciones que salen en la escena pue-
dan participar.

(Nota aclaratoria sobre |a publicacion de éstos contenidos
en redes sociales. Siendo consciente de lo problemético
del asunto sobre la extraccion de datos y el apropiacio-
nismo que hacen las redes sociales de los contenidos, es
importante valorar de forma colectiva la posibilidad de
subir 0 no, contenido a las redes, y buscar otros modos
de compartirlos si el colectivo quiere preservar su intimi-
dad. Personalmente he trabajado desde la |6gica de usar
las redes que los colectivos o proyectos en los que parti-
cipaba de por si ya usaban, también en algunas ocasiones
la distribucion la he hecho en canales internos. No tengo
una postura cerrada y absoluta sobre el asunto. En todo
caso, creo que abrir el debate y tomar decisiones comunes
y revisables es un buen camino).

6. Convocar. Colocar algo en internet es relativamente
facil, pero al hacerlo estamos convocando y permitiendo que otros
entren en la escena. Es importante cuidar este aspecto, etiquetar
y mencionar a las personas, proyectos o instituciones que apa-
recen, explicar de qué es € relatograma o con qué objetivo se
comparten. Asi mismo, s se plantean formatos anal 6gicos para
compartirlo.

7
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Una lista de los elementos bésicos que podian contener: 1) Informacién del evento, lugar, contexto del que se
esta dando cuenta. 2) Descripcién dibujada de las personas. 3) Hashtags del evento, proyecto, comunidad,
concepto. 4) Metadata. 5) Cartelas que destacan conceptos, instituciones, localizaciones geograficas. 6)
Webs, libros o lugares donde ampliar informacion. 7) Bocadillos que recogen dialogos. 8) Iconos, simbolos y
dibujos que den cuenta del ambiente. 9) Ideas o conceptos fuerza. 10) Resumen del conocimiento adquirido,
preguntas o reflexiones en torno al asunto observado 11) Descripcién dibujada de las personas participantes
del didlogo y sus preguntas.
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El gercicio de conceptualizacion del relatograma supuso una oportu-
nidad para profundizar, nombrar y compartir una practica de relatoria grafica.
Preocupada por desarrollar narrativas no solo lineales, por practicar una mirada
granulada y més periférica, € relatograma me permitio desarrollar un dispo-
sitivo de escucha, de afecto y accion. Fue un pequefio gercicio de inventiva
metodol 6gica que sirvi6 paraestar, hacer y narrar el campo de investigacion. Un
campo en el que dar cuenta de la produccion de conocimientos como un proceso
maés colectivo, afectivo y abierto. Conceptualizar y poner en préctica el relato-
grama fue unaforma particular de construir un dispositivo de interrelacién y no
solo de observacion y registro.

Aprender a dibujar desde la mirada parcia implica tomar
una posicion comprometida, sin intentar hacer un relato neutro
u objetivo. Se trata de asumir que no hay forma mas honesta de
documentar que hacerlo desde una perspectiva singular, propiay
situada. Este tipo de mirada implica que no puedes contarlo todo
y paratodos, pero que desde nuestra singularidad también apor-
tamos. Esto supone incorporar opiniones personales, explicitar
nuestros desacuerdos, puntualizar cosasy asumir que Somos capa-
ces de ver y documentar solo aquello alo que hemos aprendido a
ser sensibles. (Boserman, 2019, p.11)

Dibujando procuraba captar y explicar lasituacién, que se pudieraidenti-
ficar si las personas son jovenes o no, si hay diversidad, si el ambiente es comodo,
s hay jerarquias, quién habla més, qué sensibilidades se manejan, desde donde
hablan o en calidad de qué, en qué espacios fisicos estan, etc. Dibujando y con-
tando como pasan las cosas, sabiendo que mientras las cosas pasan, también nos
pasan cosas: |as emociones, los debates, |as dudas, |os chascarrillos, los impre-
vistos, etc., ayudan a generar relatos més anchos, donde caben otras cosas, mas
alladelo evidente o delo que saldriaen unafoto, porque lasituacién vaméasalla
de lo que cabe en unainstantanea.

Dibujar permite sobre la marcha traer a centro del dibujo cosas que
estan fuera de plano. Dibujando intento acercarme alo que € arquitecto y pro-
fesor Juhani Pallasmaa propone cuando explica que mientras la vision enfocada
nos enfrenta con el mundo, la vision periférica nos envuelve en la carne del
mundo (Pallasma, 2010). Traido a lo que nos ocupa, seria como decir que con la
foto o &l video enfocamos una escena, un momento que sucede frente a Nosotros,
mientras que el relato grafico nos permite incluirnos en la escena, desenfocar
la mirada, destacando detalles, dando voz alo secundario, sabiendo que |lo més
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interesante que podemos intentar hacer es no slo registrar lo que sevey sedice,
sino también lo que no se vey no se dice, pero ocurre: “El dibujo de un érbol no
muestra un arbol sin mas, sino un &rbol que esta siendo contemplado” (Berger,
2008, p. 56). Causey ofrece una serie de sugerencias cuando propone dibujar
para ver donde explora también esa forma de habitar €l espacio de contempla-
cion eincertezadel que nos habla Berger. No nos propone dibujar 1o que vemos,
o0 mejor dicho lo que pensamos que vemos, ni |0 que aceptamos como conocido
(Causey, 2017, p. 21) y de hecho apuesta por dibujar simplemente lo que vemos
examinandol o con cuidado. Porque lo que pensamos gue es un arbol no es exac-
tamente lo que estamos viendo. Y muchas veces no todo 1o que es importante
para explicar una situacién lo estamos viendo de forma nitida. De hecho, Cau-
sey nosinvitaliteramente ano ver demasiado claro, para poder descubrir cosas.

A modo de apuntes practicos recoj o a continuacion algunasideasy pautas
gue me han ayudado a dibujar y a experimentar con €l relatograma:

» Buscar un equilibrio entre el relato (storytelling) o 1o que se quiere
contar y lo que el diagrama como unaformano lineal de disponer
ideas, conceptosy dibujos en el espacio de papel ofrece.

Relatograma. Asamblea. (Arquitecturas Colectivas Barcelona, 2014). Elaboracién propia.
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* No tratar de dibujar todo tal y como es, sino elegir 1o que dibuja,
lo que sobra, dibujar también lo que no saldria en lafoto, lo que
ya no esta o esta fuera de plano (caben muchos tiempos alavez,
lo que pasd y lo que esta por venir; y esto incide en la cuestion de
visibilizar procesos).

* Aungue no se busca un dibujo hiperrealista, setratade explicar un
contexto, por tanto, importa que se note el espacio donde se estd,
el ambientey laatmdsfera. No esigual un auditorio que unaplaza.
No esigual una asamblea que una conferencia.

Relatograma |l Campus de la plaza de la Cebada. (Madrid, 2014). Elaboracién propia.
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» Setrata de componer escenas, esto es, de operar desde los bordes
del papel, procurando no dibujar en e centro nada que no quiera
gue termine ocupando esa posicion central. Esto implica arriesgar
con el dibujo, o con el final de una frase cuando intuyes, pero no
sabes exactamente, cOmo va a terminar.

Relatograma. Taller de mapeo colectivo (Barcelona, 2015). Elaboracion propia.

» Sehuscaescuchar no solo lo que lagente dice, escuchando lo que los
espacios cuentan, |os objetos revelan y la situacion desprende.

Relatograma. Cabina de traduccion. Festival Zemos98. (Sevilla, 2015). Elaboracion propia.
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» Setratadeencontrar un equilibrio entre sintetizar ideas, sobretodo
con las palabras, para poder hacer un resumen de los argumentos
o problemas centrales y al mismo tiempo dar detalles, dibujados o
escritos que den contexto ala situacién. Por gjemplo, unabandeja
de frutafresca, objetos 0 elementos del espacio donde la situacion
se desarrolla.

Relatograma. Asamblea Arquitecturas Colectivas (Extremadura, 2015). Elaboracion propia.

* Las cosas que son mds significativas se pueden repetir o desta-
car en tamafio. Un elemento que puede ayudar son las ventanas o
las pizarras que estan en la escena, permiten usar la pizarra para
detallar elementos o las ventanas para dibujar el exterior, por
giemplo.

Relatograma. Asamblea Arquitecturas Colectivas (Barcelona, 2014). Elaboracion propia.
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* Esimportante cuidar |o que no se dibuja. No siempretodo es dibu-
jable o nombrable, pues se puede vulnerabilizar.

Asamblea. Arquitecturas Colectivas (Extremadura, 2015). Elaboracién propia.

» Hay muchos formatos posibles. Durante mucho tiempo elegi cua-
dernos con formato apaisado, también dibujo en fichas, o en pape-
les plegados a la manera de un mapa.

En estos apuntes sobre los comienzos de esta préactica de dibujo quiero
mostrar como fui poco a poco encontrando no sélo un modo de observacion y
registro (y por tanto de hacer relatogramas), sino también una manera de bor-
dear la practica (de entender lo que hay alrededor) y ponerla en relacion a una
serie de proyectos y contextos colectivos. Entre 2014 y 2015 practiqué el relato-
grama tratando de aprender ahacerme sensiblealasingularidad y las atmosferas
de los mundos en |os que tomaba parte, cuaderno en mano.

Y sin dudacomenzar aimpartir talleres sobre laprécticaen diferentesins-
tituciones y espacios como Fundacién Telefénica (Madrid, 2013), MACBA (Bar-
celona. 2015), la UOC (Barcelona, 2016), Wikitoki (Bilbao, 2015), Universidad
de Alicante (2017), Ayuntamiento de Pamplona (2018) o Diputacion de Barce-
lona (2020) me fue permitiendo crear espacios para compartir la experiencia,
las referencias e influencias y reflexiones sobre la practica. Por dltimo, encontrar
aln més comparieros y compafieras de préctica en las que mirarme al espejo,
no solo dibujantes, sino personas comprometidas con procesos pedagdgicos,
participativos o implicadas en comunidades con inquietudes sobre coOmo regis-
trar desde formas visuales, situadasy sensibles a contexto.
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Breve manual para relatogramar. Elaboracion propia. Fotografias de Rebecca Mutell.
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2.3
Dibujando “otroslaboratorios’:
cuader nos de la experimentacion social

Conceptualizar €l relatograma me permitié comenzar una investigacion
basada en una préctica de observacion, escucha, registro y creacion. Me permi-
tié también acercarme a debates sobre los métodos de investigacion y a didlo-
gos entre arte y antropologia. Por entonces, la RedesCTS (Red de Estudios de
Ciencia y Tecnologia)®®* se conformaba como un grupo para-académico con €l
gue tuve ocasion de interactuar en encuentrosy seminarios a partir de 2013. En
particular € trabgjo que antropdlogos como Alberto Corsin y Adolfo Estale-
lla estaban desarrollando en Madrid influenciaron el proceso de conceptuali-
zacion y puesta en marcha del relatograma. Se trata de investigaciones en las
gue abordan movimientos como el 15-M y sus infraestructuras, o préacticas de
urbanismo vecinal como nuevas formas de cultura experimental y prototipado
social (Corsin y Estalella, 2018; Corsin, 2014). También el trabajo sobre el pro-
comuny loslaboratorios ciudadanos desarrollado por el historiador delaciencia
Antonio Lafuente (Lafuente, 2007, 2008, 2012, 2018) fue importante a la hora
de plantear y practicar el relatograma. A través de sus trabajos entré en contacto
con la literatura cientifica, lo que me brind6 la oportunidad de reflexionar sobre
nociones como lade laboratorio 0 experimento y aproximarme asi acoémo se han
construido ciertas epistemologias dominantes y, por tanto, llevdndome a reflexio-
nar sobre formas de conocer y experimentar que quedan al margen. A través de
sus trabajos, aprendi la importancia de los procesos de conceptualizacion de
los modos de investigacion, la necesidad de nombrar y generar figuras que nos
permitan pensar e imaginar como investigamos. Con Antonio Lafuente trabajé*
y comparti un tiempo concreto en MedialLab Prado®, una institucién cultural

13 Las RedesCTS es un espacio interdisciplinar cuyo objetivo es poner en contacto y propiciar
la comunicacion de quienes trabajan en el area de los estudios sociales de la ciencia y la
tecnologia (CTS) en castellano, catalan o portugués y habilitar un espacio de participacion,
comunicacion y reflexion que dé cuenta de la diversidad académica, cultural y politica del
area iberoamericana. La red no tiene animo de lucro y esta constituida desde el afio 2010.

14 Antonio Lafuente fue director de mi trabajo final de Master, ademas trabajamos juntos
en el proyecto La aventura de aprender. Ambas experiencias me permitieron acercarme a
marcos de pensamiento y accion que me siguen acompanando.

La Aventura de Aprender es un espacio de encuentro e intercambio en torno a los
aprendizajes para descubrir qué practicas, atmosferas, espacios y agentes hacen funcio-
nar las comunidades; sus porqués y sus comos, en otras palabras, sus anhelos y protoco-
los. Fuente: http://laaventuradeaprender.intef.es/

15 Durante la escritura de esta tesis el Ayuntamiento de Madrid decidié en 2021 desmantelar
el edificio donde se alojaba MediaLab Prado, lo que provocé una serie de protestas y mo-
vilizaciones. El proyecto se desplaza a las naves de Matadero y se abre un concurso para
la nueva direccion.


https://redescts.wordpress.com/
http://laaventuradeaprender.intef.es/
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del Ayuntamiento de Madrid que se presenta como un laboratorio ciudadano
de produccién, investigacién y difusion de proyectos culturales que explora las
formas de experimentacion y aprendizaje colaborativo que han surgido de las
redes digitales.

Alli formamos parte de un ambiente experimental y colectivo en €
que empecé a dibujar etnograficamente, y donde se manifestaban influencias
del pensamiento de Latour, sobre la necesidad de atender a la experimentacion
como una préctica colectiva y social (Latour y Weibel, 2005) de la que formaba-
mos parte y que yo me proponia registrar.

En estos experimentos sociales y colectivos se ensayaron formas de
documentacion, archivo y produccién de conocimientos. En aguel entonces, los
movimientos ciudadanos se hicieron permeables en algunos de los espacios de
produccion cultural en los que tomé parte entre 2013 y 2014 en Madrid. Mi tra-
bajo de campo inicial tuvo lugar en Medialab Prado y en una serie de proyectos
relacionados con este espacio que Antonio Lafuente explica a través de la figura
del laboratorio ciudadano:

Los laboratorios ciudadanos son espacios de produccion
de conocimiento caracterizados por su hospitalidad hacia actores
muy heterogéneos. Son espacios abiertos, colaborativos e hibri-
dos que operan como una infraestructura versatil, escalable y de
bajo coste. Los laboratorios ciudadanos son el lugar por antono-
masiadonde abordar |os problemas que tratan de hacer visibleslos
colectivos ciudadanos, las comunidades de afectados o |os movi-
mientos sociaes. Son lugares donde aprendemos atransitar desde
la protesta a la propuesta y, en consecuencia, donde las minorias
exploran las posibilidades de ganar capacidad de interlocucion
con los responsables publicos. En definitiva, son espacios donde
aprendemos avivir juntosy donde las minorias son tratadas como
sensores de aderta temprana de los problemas por venir, como
grupos de vanguardia que anticipan en pequefia escala un mundo
comun. Los laboratorios ciudadanos entonces son el espacio por
antonomasia para la politica experimental (Lafuente, 2018, p.19).

Estos debates y reflexiones sobre qué, como y quiénes practican formas
colectivas 0 comunitarias de experimentacion social, articularon mis primeros
dibujos en contexto, y me permitieron prestar especia atencion acdémo eserelato
delaexperimentacién como un hecho social, podiaser plasmado en un cuaderno.
Formas de experimentacion social que sucedian en un entorno urbanoy enrela-
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cion con lacultura, € arte, € activismo y también la academia. Reparar en las
précticas culturales experimentales me permitio, através de mi practicade rela-
torfa grafica, tomar puntos de anclaje para sostener mi investigacion. Mientras
dibujaba, fui formando parte de espacios donde la experimentacién no era un
asunto cientifico, sino una practica social, politica, creativa y colectiva. ;Podia
ser el relatograma un dispositivo, una propuesta que sirviera para el registro de
la experimentacion social y colectiva? ¢Podia ser un modo que hiciera visible
una exploracion hacia epistemol ogias més abiertas y colectivas?

La cultura del laboratorio cientifico trae consigo toda una genealogia en
torno a las formas de documentacion de la experimentacion cientifica. El cua-
derno de laboratorio es uno de los formatos que facilitay permite la replicabi-
lidad de los experimentos. Sin embargo, en el laboratorio ciudadano (Lafuente,
2018) esta misiéon quedaba reservada a otros formatos como tutoriales, manua-
les, how to o guias'®. El papel del cuaderno de laboratorio ciudadano tenia méas
gue ver con crear un objeto que permitieracomunicar y hacer mas accesibleslos
modos de hacer en comun. El relatograma surge como una propuesta de regis-
tro, como un posible cuaderno para estos otros laboratorios. Cuadernos que no
necesariamente buscan favorecer la replicabilidad de los experimentos, pero si
de las comunidades o de las formas de hacer en comin. Cuadernos de la experi-
mentacion colectivay de la construccion de procesos, que e relatograma con-
tribuia a hacer visibles.

Mi llegada a MedialLab Prado se debid en primera instancia a mi parti-
cipacion como estudiante en €l programa de Master en comunicacion, culturay
ciudadania digitales que comenzo alli mismo en 2012. Una colaboracion entre
la Universidad Rey Juan Carlos I (Madrid) y esta institucion. El espacio del
programa de Master y la elaboracion del proyecto final del mismo fueron mi
iniciacion a trabajo de campo. Como etnografa amateur me propuse explorar
€l papel del dibujo en un laboratorio de produccién de conocimiento atravesado
por la cultura digital, por lo abierto, lo experimental y por los prototipos. Y
hacerlo dibujando.

LosantropologosAlberto Corsiny Adolfo Estalellayahabian comenzado
entonces en Medialab Prado y otros espacios de la ciudad de Madrid un trabgo
de campo sobre las que Ilamaron culturas del prototipado (Corsin y Estalella,

16 La exposicién “Las ciudades manuales” (2018) recogia entre otras experiencias, relatogra-
mas como un ejemplo de “documentales y tecnologias narrativas con los que colectivos
ciudadanos relatan la ciudad que se levanta entre los despojos de la austeridad y rui-
na”. Fuente: https://www.centrocentro.org/exposicion/madrid-medias-las-ciudades-ma-
nuales
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2011). En este trabajo exploran qué tipo de practicas, comunidades, sujetos y
formas epistémicas caracterizan estas culturas. Hacen un abordaje a asunto de
los prototipos que va desde la acampada del 15-M en Madrid (Estalella, 2013)
aMedialLab Prado y que se extiende por diversos espacios de produccioén cola-
borativa en € entorno urbano madrilefio. Podriamos decir que se aproximan a
lo experimental (social) desde el prototipo y para ello reparan en las formas de
documentacion y archivo que éstas despliegan: “L os experimentos suceden hoy
donde esta la documentacion, no estan ligados necesariamente a lugares, sino a
archivos, a procesos, se trata pues de atender a como circulan, como se guardan
y qué formatos se usan para registrar lo que pasa” (Corsin, 2012)*".

Mi propuesta de dibujo etnografico se centrd en atender a la idea de labo-
ratorio ciudadano como un espacio que mas que prototipar objetos, sirve para
prototipar y acoger colectivos, comunidades de personas concernidas por un
asunto en comun. Quise explorar modos de dibujar y producir esa escena etno-
gréfica, atendiendo a como se configuraban esas comunidades, lo que me llevé a
reparar en los objetos, reglas, protocol os, espacios, discursos, formas de hacer y
estar, y en las aimosferas donde se daban estas situaciones'®. El reto fue dibujar
lo que lagente hacia, y no solo o que decia, escuchar 1o que |os espacios revel a-
ban. No centrando sélo la atencion en lo que habia (informacién) y, sin embargo,
atender a lo que pasaba (conocimiento).

17 Seminario: Tecnociudadania y Procomun (I) Prototipo Expandido, afio 2012.
http://cccd.es/wp/?page id=673

18 Seleccién de Relatos gréficos en “otros laboratorios” (2015-2017).
https://www.flickr.com/photos/dibujoscccd/albums/with/72157643265857864
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Relatograma. Public Lab (Barcelona, 2015). Elaboracion propia.

Laantropologia ha hecho del trabajo de campo lapiedrade
toque de su produccién de conocimiento etnografico a lo largo del
siglo XXy este ha sido identificado de manera casi homoéloga con
la observacion participante. Sin embargo, € desarrollo de etno-
grafias en contextos expertos, instituciones artisticas o proyectos
activistas desarrolladas desde la Antropol ogia en las Ultimas déca
das —a menudo en sus sociedades de origen— hallevado recien-
temente a sefialar laineludible necesidad de explorar modos cola
borativos para la realizacion de trabgjo de campo en esos sitios
etnograficos (Holmesy Marcus, 2008 en Criado y Estalella, 2016,
p. 161).

Lo colaborativo fue en esta primera parte de mi investigacion no solo €
objeto de dibujo, registro, observaciony creacion, sino también unacuestion que
atravesaba el como formar y tomar parte como investigadora en el propio con-
texto (Esteban, 2004; Garcia y Montenegro, 2014). Desde la antropologia es un
debate abierto y en exploracion (Arribas, 2015; Holmesy Marcus, 2008; Rappa-
port, 2008) que expande la cuestion de la observacion participante cuando se
pone en relacidn a sitios etnograficos interdisciplinares. En este caso, existe una
vision politica de la accion colectiva, que implica no ya “diluirnos’ en el con-
texto, sino a buscar formas de aportacion a la colectividad de la que formamos
parte que vayan més alla de los intereses investigadores por muy para-académi-
COS que sean.

La colaboracion experimental seria una modalidad etno-
grafica que intenta sefialar un doble desplazamiento en el trabajo
de campo: (1) plantea la relacionalidad en el campo como colabo-
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racion (en lugar de participacion) y (2) articula la forma de pro-
duccién de conocimiento antropol 6gico mediante |a experimenta-
cion (en lugar de observacion). (Criado y Estalella, 2016, p. 163).

El relatograma como dispositivo de campo me permitié articular una
préctica de dibujo etnografico, un modo, una propuesta de colaboracién expe-
rimental, que funcionase como aporte y reporte al mismo tiempo. Una forma
de manufactura y elaboracion que recupera la figura del bricoler (Lévi Strauss,
1964), capaz de disefar sus propias herramientas de investigacion, y cuya forma
de estar en el campo sealade estar en un taller, desplegando un saber hacer que
generael vinculo y por tanto, la colaboracion con |o que sucede.

Hacer etnografia de bricoleur, implica, por tanto, trabajar con medios
artesanal es, que permiten crear un objeto material que esa mismo tiempo objeto
de conocimiento (Lévi Strauss, 1964). Un objeto se realiza mientras las cosas
pasan, y que permite registrar, crear y aportar en directo.

Asamblea. Arquitecturas Colectivas (Barcelona. 2014) Elaboracion propia.
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Relatogramar se hace entre todos o no se hace. Esto quiere
decir que, aungque es una/o el que dibuja y relata mediante una
grafica particular, lo hace porque sus compaifieros, aquellos que
Se encuentran en ese espacio compartido -ya sea una reunion, un
concierto, una charla, un parque, un espacio publico, una casa,
etc.- estén ahi. Es un intercambio, es un “tomay daca’*®. El rela-
tograma es en si mismo un don. (Vazquez, 2017, p. 4).

Los estudios acerca de la construccidn social de los hechos cientificos han
sido numerosos en las dltimas décadas y en concreto los estudios etnogréficos de
laboratorio (Latour y Woolgar, 1979; 1995, Knorr Cetina, 1981; Lynch, 1985).
Trabajos de campo que incorporan la voz de quien los describe, asumiendo una
posicion situada (Clifford y Marcus, 1986; Haraway, 1997), estudiando cOmo
se hace la ciencia experimental . Dicho de otro modo: cdmo son las précticas de
laboratorio en su cotidianidad. En estas investigaciones se observay se narrala
ciencia mientras se hace, antes de que se valide y empague para ser divulgada,
porgque como explica Latour: “en el medio donde parece que no pasa nada esta
casi todo” (Latour, 2007, p. 179).

Lo que me propuse fue trasladar esta mirada a estos otros laboratorios
poniendo la atencién en los procesos y en la construccion social de los experi-
mentos, y no tanto en sus resultados. El relatograma me ayudo6 a hacerme sensi-
ble amirar la experimentacidn social mientras se hace, en un mientras en el que
yo también tomaba parte. Los estudios de laboratorio desdibujaron las fronteras
entre el conocimiento cientifico y su contexto de produccién dando importancia
alas herramientas, alos protocolosy alos instrumentos que permitian lainves-
tigacion. Quisieron romper con la imagen construida de una ciencia objetiva
y neutral, haciendo de la ciencia una préctica compleja, situada, contingente,
social y politica: “Quiero llamar la atencion sobre los diversos significados de
experimento y laboratorio” (Knorr-Cetina, 1999, p. 33). De-construir la idea de
laboratorio pasa también por salir de los espacios cerrados y controlados. Kno-
rr-Cetina reivindica los laboratorios en tiempo real. En las guerras, en los lar-
guisimos procesos de construccion de una catedral, en una sala de interrogatorio
0 en las visitas médicas domeésticas, dice, se dan situaciones experimentales, se
produce un conocimiento que tiene consecuencias directas en lavidasocial, aun-
gue no siempre se den en un espacio protegido y seguro. También explicita que
la idea de laboratorio cientifico no se puede desvincular de su antecesor, el taller

19 Tomay daca se usa cuando se da algo y se espera una contraprestacion inmediata. Cuan-
do hay un intercambio simultaneo de cosas, servicios o favores. Toma y daca es “dar y
recibir”.
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artesano, del que se toma la experiencia del trabajo con la materia. Por tanto,
s un laboratorio puede ser ciudadano, puede suceder a aire libre y se puede
parecer aun taller artesano, yo me preguntaba como seinscribiay se contaba un
laboratorio asi. No solo parareivindicar lo experimental mas alladel 1aboratorio
cientifico, sino también con la alerta sobre lo que podriamos llamar una “labora-
torizacion” de las précticas culturales y creativas, en una proliferacion de labo-
ratorios de todo tipo 0 espacios y proyectos que invocan a la experimentacion
como lugar desde el que contarse (Clinio, 2017).

(Qué tipo de dibujo etnografico puede dar cuenta de estas otras formas
laboratoriales o espacios de experimentacion social s miramos €l |aboratorio
como un lugar ordinario y no extraordinario? (Kreimer, Thomas, Rossini y
Lalouf, 2004), ;c6mo son los momentos en los que se da la experimentacion
colectiva? Dibujando en contexto, en esta exploracién entre posibles relaciones
entre las précticas de dibujo y las formas de etnografia contemporanea, a tra-
vés del relatograma me propuse habitar estas preguntas. Atendiendo a que, en
€s0s contextos, que se cuentan como laboratorios, se hacen pruebas, prototipos,
se ensayan propuestas y se producen conocimientos, aunque se manifiesten en
formano solo de textos. Por eso siempre me parecio importante, Sin renunciar a
las palabras, reforzar laidea de hacer visibles las acciones.

“Los objetos epistémicos encarnan 1o que uno ain no puede saber. No
son simplemente artefactos experimental es que generan respuestas; |os sistemas
experimental es son vehiculos para materializar preguntas’ (Rheinberger, 1997,
p. 28). Hans-Jorg Rheinberger propone los epistemic things (“ objetos epistémi-
cos” o “cosas epistémicas”) como objetos capaces de contener un saber hacer
y, a mismo tiempo, un conocimiento por venir. De esta manera, se acercaala
produccion de saber desde lo material, dando voz ainstrumentos, situacionesy
configuraciones que van mas alla de la informacién o el discurso. Me planteo si
el relatograma pudo operar como una cosa epistémica en ciertos experimentos
sociaes, ya que permite no diferenciar la hipétesis de la préctica, la ideacion
de materializacion. Hacer relatogramas no deja de ser una forma particular de
hacer y saber, o de hacer-saber.

Ademés del relatograma, otros dispositivos graficos formaron parte de
un momento de expansion de practicas colaborativas de urbanismo desde abgjo.
En 2018 tuvo lugar laexposicién “Las ciudades manuales’ en € espacio cultural
Cibeles Centro Centro (Madrid) que proponia:
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Una historia alternativa y humilde alumbrada por vecinas
gue documentan y relatan la desbordante vida urbana de huertos
comunitarios y espacios autogestionados hechos a mano. La ciu-
dad manual, hecha a mano por sus propios habitantes, exploralas
estéticas visuales, los formatos de informacién y las infraestructu-
ras de la narracion que una urbe tal requiere. Manuales de ciudad
para una ciudad manual que se hace cargo de la tarea de contarse
asi misma® (Corsin y Estalella, 2018).

En el contexto de este proyecto expositivo se mostraron cuadernosy se
imprimieron relatogramas de una serie de proyectos en los que yo habia dibu-
jado. Los relatogramas se expusieron junto a otros materiales, dibujos, mapas y
planos, que trataban de visibilizar estas practicas colectivas de hacer ciudad. De
algun modo, se reunieron documentos y cuadernos de la experimentacion social
y urbana gue acontecié de manera destacable durante la primera década de los
2000 en Madrid, poniéndolos en relacidn a otras practicas que yatenian un reco-
rrido previo dentro del Estado espariol, conectandose con proyectos como laRed
de Arquitecturas Colectivasy préacticas de Cultura Libre.

La primera parte de mi trabajo de campo como dibujante, asi como la
puesta en marcha de los relatogramas sucedié, por tanto, en una serie de espa-
Cios y proyectos gque compartian una vision colectiva, urbana y experimental.
Primero en MedialLab Prado (Madrid) donde dibujé entre 2012 y 2013, asi como
en una serie de colaboraciones llevadas a cabo en otros espacios y proyectos
como & Campus de Cebada también en Madrid. Después dibujando en €l pro-
yecto En torno ala sillaen Barcelonay SK&SK “La Santa’ en Santa Coloma
de Gramenet y también en una serie de encuentros de la Red de Arquitecturas
Colectivas tanto en Barcelona como en Extremadura. En este tipo de contextos
practiqué el relatograma, como un modo de crear un cuaderno de registros capaz
de dibujar y acompafiar |o colectivo: o que nos moviliza a hacer un proyecto en
comun, las escenas en | as que se produce ese hacer, |0s espaciosy las atmdésferas
de esos laboratorios expandidos. El relatograma no sélo sirvié como un testigo
modesto, su existencia buscaba contribuir a configurar una idea del nosotros y
nosotras, del proceso compartido y, ademas, me daba un lugar como investiga-
doray creadora. En estos“ otros laboratorios’ pude entonces prototipar un modo
de dibujo etnografico puesto al servicio de lo colectivo. A partir de estas expe-
rienciasy del disefio de unaserie de manualesy talleres para hacer relatogramas,
fui posteriormente invitada a dibujar en otros contextos.

20 Fuente: http://a-medias.org/
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Dibujando en estos espacios, en estos “otros laboratorios’ y creando
el relatograma como una herramienta de registro y creacién de colectividad, me
propuse dar valor alo afectivo, alo que nos concierne, alo que implica sostener
estas formas de experimentacion més allade lo reglado. De ese modo, empecé a
dar forma a una practica de dibujo etnografico y a reflexionar sobre ella. Empecé
aaprender ainvestigar desde la préactica, areunir teorias, referentes y experien-
cias. Y aunque aun no lo sabia, seriaa partir de ese momento cuando comenzaria
aparticipar con mayor intensidad en proyectos, en los que fui requeriday en los
gue iria detectando que esa experimentacion social pasaba por la palabra, pero
también por |os prototipos, por construcciones, por artefactos, por proyectos que
nos retinen en torno al hacer. Esto me llevaria a seguir explorando cémo dibujar,
de qué modo componer escenas donde el hacer y el decir se fueran diluyendo,
entendiendo también el dibujo etnografico como un hacer mds que se pone en
juego en el contexto colectivo.

Relatogramas en la exposicion Madrid a medias (2018).

95



CAPITULO 2

2.4
Construir un skate park
¢dibujar la participacion?

“Estos nuevos modelos de “laborato-
rio” rompen la distincion entre el inte-
rior y lo exterior, entre expertos y no
expertos, generando una nueva for-
ma de politicas del conocimiento (y
de politicas en general). Parece que el
diseiio ha reemplazado la revolucion”

(Latour, 2004).

En octubre de 2013 meincorporé a grupo de trabajo de la Red de Arqui-
tecturas Colectivas en Barcelona. Esta es una red internacional, abiertay en
permanente crecimiento, de personas y colectivos que se interesan por la cons-
truccion participativa del entorno urbano. Desde 2007, cada afio, se celebra un
encuentro en una ciudad o territorio diferente con el objetivo de reforzar la red
de forma presencial y activar proyectos. Anteriormente yo ya habia colaborado
de formaintermitente con otros nodos de lared ubicados en Sevillay Madrid. El
nodo de Barcelona estuvo entonces conformado por una veintena de colectivos
de arquitectura que organizaron e encuentro de la red que tuvo lugar del 6 al
13 dejulio de 2014 en Barcelona, bajo el lema La ciudad no se vende, se vive.
Mi colaboracién inicial consistié en sumarme al trabajo de organizacion parala
gestion del encuentro. Para ello se realizaron asambleas quincenales e itineran-
tes, que fueron sucediendo en distintos locales y espacios tanto en Barcelona
como en su area metropolitana, desde Santa Coloma de Gramenet a Sant Boi
de Llobregat. Mas adelante me incorporé a distintas comisiones de trabgjo y me
sumé al equipo de documentacién del proceso y del evento.

En paralelo y bajo lainvitacion de uno de los colectivos de estared, me
uni a equipo de trabajo de un proyecto impulsado por Straddle3. Un proyecto
de disefio y construccion colectiva de un pargque de patingje en Santa Coloma
de Gramenet?. Straddle3 es un colectivo de personas de campos muy diferentes

21 SKB8SC es un proyecto de co-disefio participativo. Implico la construccion de un nue-
vo skate park cerca de Can Zam en Santa Coloma de Gramenet (Barcelona). Fue es una
iniciativa de disefio colaborativo, con materiales y espacios reciclados, que se movi6 del
Do-It-Yourself al Do-It-With-Others.
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unidas por intereses como la sostenibilidad, la accesibilidad y la capacidad de
intervencion sobre los espacios que habitamos. Una de sus preocupaciones en
aguel momento fue como pensar formas de registro y difusion de un proceso de
trabajo mediado por laasambleay e ensamblgje de personas con muy distintos
saberes y roles (equipo técnico municipal, profesionales de la Arquitectura, €l
paisajismo y la construccién y una comunidad joven de patinaje local). La ten-
sién entre “sabiosy legos’ y la construccién de una democraciatécnica (Callon,
Lascoumes, Barthe y Burchell, 2011) se ponia en practica en este contexto, en el
que me propusieron colaborar elaborando relatos graficos del proceso.

Relatogramas del proyecto SK&SC. Elaboracién propia.

Mi trabgjo consistio en seguir y registrar asambleas, presentaciones y
reuniones de trabajo, haciendo relatogramas. Los propuse aqui como un dispo-
sitivo propio que contribuia a conformar la idea de hacer “arquitecturas colec-
tivas’, es decir modos de construir ciudad mas sociales y experimentales. De
alguna forma, en aguellos momentos, el relatograma se empezaba a consolidar
como un medio de registro y accién de procesos colectivos, siendo mi papel
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como dibujante en ellos, un rol mas dentro del equipo de desarrollo de los pro-
yectos. Estaatencion por € registroy por el relato que se construye en torno ala
participacion sucedia en un proyecto que se financié bajo presupuestos partici-
pativos de un Ayuntamiento, cuyas el ecciones estaban acercandose.

¢Se habia convertido el relatograma en un dispositivo de visualizacién
del hacer colectivo? ;Favorecia el relato grafico la colaboracion? ;Se empezaba
agenerar una estética, una manufactura de la participacion?

Proceso de construccion y lonas con relatogramas. Fotografias de Straddle3.
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Los relatogramas formaron parte de los documentos de la web del pro-
yecto y se imprimieron en lonas que rodearon la valla del recinto, de esaforma
explicaban cémo se habia realizado € proceso de construccién a quienes pasa
ban por ali. Se convirtieron en una forma de comunicar, contar y hacer visible
también, lainversion de laadministracion local en estainiciativa.

En Construir en colectivo (La Col, 2018) se recogen herramientas, técni-
cas'y casos de estudio sobre participacion, arquitecturay urbanismo. El relato-
grama aparece junto con maguetas, planos, mapeos, etc., como una herramienta
mas, al servicio de una arquitectura més abiertay social. Anna Clemente (socia

99



100

CAPITULO 2

fundadora de la cooperativa La Col) y yo, hicimos relatogramas durante el pro-
ceso de organizacion del encuentro de Arquitecturas Colectivas en Barcelona.
Estoy muy agradecidapor lainclusién en esta publicacion del relatograma como
herramienta de participacion. Al mismo tiempo, y como en ella se plantea, hay
una alerta qué hacer sobre € “participacionismo”, asunto en € que empecé a
reparar dibujando en €l proyecto del skate park: “Con “ participacionismo”, nos
referimos a un optimismo hacia la participacién que pone e foco mas en las
herramientas que en su objetivo” (La Col, 2018, p. 28).

La proliferacion de procesos colaborativos exige hacer visibles algunas
tensiones. En 2018 y 2019 desde la Diputacion de Barcelona y la Escuela de
Empoderamiento Ciudadano de Pamplona, me invitaron adisefiar eimpartir una
serie de formaciones en relatoria grafica para técnicos y técnicas de proyectos
de participacion ciudadana. Esto me parecié un sintoma de apertura (yo diria
muy positivo) en cuanto a las técnicas y lenguajes que incluso las administracio-
nes publicas“ de este tipo” empiezan incorporar en procesos participativos. Dis-
fruté mucho estas formaciones, pero también me generaron dudas sobre coOmo
estas practicas se pueden desplegar aritmo y sensibilidad de la Institucién.

En 2017 publiqué laguia Cémo hacer un relatograma (Boserman, 2019),
un manua donde compartir aprendizajes sobre esta practica de registro. Una
préactica desde la que encontré espacios de didlogo con € mundo del arte, de la
academiay de la participacion social. A partir de la experiencia de dibujo en e
skate park y de algunas invitaciones a dibujar que desestimé (fueron propuestas
para dibujar campafias electorales en Barcelona), entré en crisis. Me di cuenta
gue habitabaun tiempo donde €l paradigmadela* participacién urbana’ seimpo-
nia, se institucionalizaba y las formas de relatoria grafica parecian formar parte
de este proceso. La crisis no vino por estar en contra, sino por entender que era
dificil dibujar, investigar y acompafiar procesos colectivosy a mismo tiempo a
necesidades e intereses de |a Politica en mayUsculas o institucionalizada??.

22 El Movimiento de liberacion gréfica es un buen ejemplo de la relacion entre el dibujo y una
politica que comenzd en minudsculas y se hizo mayuscula. En el libro Al final ganamos las
elecciones se compilan trabajos de dibujo e ilustracion que apoyaron las campafias muni-
cipalistas de 2015 en el Estado espafiol.
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Me preocupaba que el relatograma contribuyese a generar una“ estética’
de la participacion. Empecé a cuestionar que el hecho de que hubiese dibujantes
en un proceso de participacion socia fuese un garante de transparencia poli-
tica, pues no tenia por qué asegurar procesos mas horizontales o colaborati-
VOS, ya que hay otras estructurasy politicas que han de garantizarlaprimero. Sin
embargo, detectaba que el relato grafico podia contribuir a que sélo “pareciesen”
maés abiertos.

No tengo una posicién firme al respecto, pero empecé a problematizar
mi propia practica. Lo que me hizo abrir preguntas y buscar formas de seguir
con la investigacion en procesos mas auténomos 0 menos institucionaliza-
dos donde se practicaran culturas de cualquiera (Moreno Cabellud, 2017). “Son
conocimientos informales, experiencias adquiridas colectivamente, sabiduria
amateur, € saber hacer que surge de las practicas cooperativas y colectivas’
(Moreno Cabellud, 2017). Y fue entonces cuando me di cuenta de que enten-
der mi préctica como una forma de dibujo etnografico me devolvia a la investi-
gacion, al espacio de duday de creacion, que no siempre se corresponde con los
tiempos y las necesidades de la Politica en mayUsculas. En este sentido, pude
detectar cierto fetichismo sobre la documentaci dn en |os procesos de experimen-
tacion social, donde aveces, se da unageneracién compulsivade documentacion
paralaque no hay siempre un plan de desarrollo y archivo posterior. Creo quela
documentacion y e relatograma ayudan a hacer visibles procesos colectivos y
son una forma de prestar atencién y cuidado a dichos procesos, pero no debe-
riamos (y en esto la autocritica va por delante) ni romantizarla, ni usarla como
garante, tampoco permitir que invisibilice otras tensiones.

Aun asi, sigo creyendo en el potencial comunicacional, de pensamiento,
ideacion y creacion del dibujo y también del relatograma. Como sefialan Farias
y Wilkie: “Los esbozos, los bocetos, las mas 0 menos elaboradas maquetas de
cualquier cosa pueden resistir, responder y provocar nuevasideas’ (Fariasy Wil-
kie, 2015, p. 74).

Farias y Wilkie (2015) en Studio Sudies, proponen un giro interesante
que va desde las etnografias de laboratorio cientifico a las de los estudios crea-
tivos. Se interesaron asi por observar cdmo se produce la invencién y la pro-
duccion de artefactos culturales en los estudios de arte, arquitectura, cine o en
los talleres artesanos, detectando |o que [lamaron intermediarios materiales. No
creo que laobservacion y e desplazamiento que proponen seainocente. Trasla
dan alos estudios creativos la preocupacion por observar ya no la ciencia, sino
la creatividad, mientras se hace. Estudian el papel de la creatividad en procesos
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de innovacién, que en muchos casos también, son procesos de poder econdmico
y politico. Tras unos afios de préctica, dejé de ver de forma“inocente” € relato-
grama (como intermediario material) o como dispositivo de registro de ciertas
formas de experimentacion, a pesar de seguir valorando sus aportes.

Hacer una Antropologia how-to (Criado y Estalella, 2019) supone mas
que relatar, aprender a través de otras précticas a repensar el relato etnogréfico
y sus formatos. Criado y Estelellatoman el relatograma como un posible g em-
plo de documentos que tienen cualidades especificas para mostrar saber: “Docu-
mentar es una practica epistémica” (Gitelman, 2014, p. 1). Entendiendo asi el
registro y la documentacion etnogréafica no s6lo como un dispositivo interno,
cuyo objetivo es recoger informacién para producir un texto o un monografico.
En este sentido, lo que € relatograma propone es diluir las fronteras entre docu-
mento interno y registro social, dicho de otro modo, aprendiendo a hacer relatos
etnograficos méds compartibles, menos extractivos y mds celebrativos.

He buscado a través de este capitulo compartir los conocimientos préc-
ticos adquiridos en mis primeros trabajos de campo y hacer una reflexion sobre
los potencialesy loslimites del relatograma en €l registro de laexperimentacion
colectiva. Esto es, visibilizando las aertas sobre la institucionalizacion de estos
codigosy métodos deregistro. Sin embargo, lapropuestavamasalld, consiste en
indagar en modos de registro que sean capaces de contribuir desde las préacticas
creativas al cuidado de un mundo y una préctica etnografica mas comun (Sansi,
2015). Tras estas primeras experiencias de campo, de creacion y de puesta en
crisis, comencé a reflexionar y a buscar otros modos de entrar en relacién con los
contextos en los que dibujo, cuestion que desarrollaré a partir de unainvitacion
adibujar que permite desplegar €l siguiente capitulo.
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En las cocinas de La Barceloneta. Fotografia de Marina Monsonis.
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3.1
Delascenasdel CCCBarrio ala Barceloneta.
Unainvitacion a dibujar de Marina M onsonis
(Grafitti Receptes)

En este capitul o dibujaré abordando un cambio de escala, sin salir aln de
ladimension urbana, pasando de lo publico y colectivo alo intimo y doméstico.
También lo haré desplazdndome de aquellos “ otros laboratorios’ a las pequefias
cocinas de un barrio en concreto, La Barceloneta, donde ademés se incorpora
la memoria vecinal (una memoria en accién), como objeto de registro. En este
capitulo, que sucedera entre fogones y preparaciones, las artes de hacer! (De
Certeau, 1979) estaran presentes y el registro grafico se propone como un medio
de observacién y documentacion que favorece la intimidad en la investigacion
(Fraser y Puwar, 2008), el retorno y la correspondencia (Mauss, 1979; Sansi,
2014).

Entre 2015 y 2018 he acompanado (dibujando) a Marina Monsonis? en un
proyecto de recuperacion de recetas de pescado de proximidad y memoria veci-
nal de su barrio, la Barceloneta (en Barcelona). Marina suele decir del proyecto
gue esun “viaje del suquet en laBarcaalapaellacongelada’y que, através de
las recetas, busca rescatar una memoria viva que no se acomode en la nostalgia.
Se trata de, partiendo de la alimentacion, hablar sobre la relacion del barrio con
el puerto, lapescay € mar.

1 Las artes de hacer, 0 maneras de hacer son el foco de la investigacion que De Certeau
propone, interesandose por la creatividad cotidiana que se da en el uso, el consumo y en
las operaciones de gestion del dia a dia que realizan las personas, atendiendo a los actos
de elaboracion, apropiacién y a las practicas que nos ponen en relacion con los objetos
producidos (De Certeau, 1979). Esta puesta de atencion que propone De Certeau, a la
creatividad cotidiana, que se desarrolla en este caso en las cocinas, espacios donde se
elaboran alimentos que nos vinculan con el barrio y el contexto atraviesa la experiencia
investigadora.

2  Reportaje sobre el proyecto de recetas de la Barceloneta (al que me referiré), esta disponi-
ble aqui: http://laaventuradeaprender.intef.es/-/graffiti-receptes

3  Con esto lo que quiere decir Marina es que no se trata sélo de recuperar recetas y practi-
cas culinarias sino de entender y dar sentido a cdmo comemos en la actualidad. No es un
ejercicio de folklore nostalgico si no un relato a través de la alimentacion de una historia
viva de su barrio. El suquet en la barca, como se explicara mas adelante, es una forma de
guisar y comer el pescado que los pescadores hacian cuando salian a faenar. La paella
congelada es una manera de hablar de las formas de cocina rapida para los turistas que
vienen a comer al barrio.
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Marina Monsonis es conocida artisticamente como Grafiiti Receptes. ES
vecinade “todalavida’ del barrio, es artista-investigadora-activista. A partir de
ahoramereferiré aellacomo Marinaa secas, puesto que setratadeincidir enlos
vinculos de intimidad que han articulado esta parte de lainvestigacion.

Conoci a Marina en e CCCBarrio*. Un espacio autogestionado situado
enlafaldadel Montjuic, junto a Solar delaPuri®y al Institut del Teatre en Bar-
celona. Durante un tiempo, los viernes, Marina organizaba unas cenas en torno
a diferentes miradas micro politicas. Invitaba a distintas personas a compartir
vivencias de las Primaveras Arabes o de las memorias vecinales de Poble Sec (el
barrio donde se encontraba el centro), o recetas de la Franja de Gaza (El-Hadadd
y Schimitt, 2013), por ejemplo.

Se preparaba una receta vinculada al temay al territorio sobre € que se
proponia conversar. Se contribuia con unos cinco euros por persona (que no
eran obligatorios), se cenaba y se compartian historias. Dibujé en aquellas cenas.
Dibujé sin pretensiones, sencillamente por el gusto de acompafiar, aprender rece-
tasy escuchar aguellos relatos. Uno de aguellos viernes Marinainvito a su padre
acocinar. Llegé con un caldero negro moteado donde prepard un plato tradicio-
nal de su barrio. Fue entonces cuando dibujé y comi por primera vez suquet de
peix6. Luego vendrian muchos més.

4  CCCBarrio es un juego de palabras que corresponde a Centro de Cultivos Contempora-
neos del Barrio como propuesta frente a la institucion CCCB (Centro de Cultura Contem-
poranea de Barcelona). https://centrodecultivoscontemporaneosdelbarrio.wordpress.com

5 Informacion sobre El Solar de La Puri: http://www.territorisoblidats.org/territori/so-
lar-de-la-puri/?lang=es

6  Elsuquet de peix es un plato marinero comun en las costas mediterraneas de Cataluiia y
Valencia. Su nombre proviene de such o jugo, y se usa habitualmente en Catalufia para re-
ferirse a las recetas de marisco y pescado, creadas originalmente por los pescadores, que
al acabar su jornada y a pie de barca, elaboraban un guiso sencillo para el que utilizaban
los pescados que habian quedado algo maltrechos en las manipulaciones de pesca y los
aderezaban con la salsa.


https://centrodecultivoscontemporaneosdelbarrio.wordpress.com
http://www.territorisoblidats.org/territori/solar-de-la-puri/?lang=es
http://www.territorisoblidats.org/territori/solar-de-la-puri/?lang=es
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Suquet de peix. Elaboracién propia.

Cocina del CCCBarrio. Elaboracion propia.

Cena en el CCCBarrio. Elaboracién propia.
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Cena en el CCCBarrio. Elaboracién propia.
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Cenando en el CCCBarrio.

A partir de aquellas cenas y tras asistir a un taller sobre relatogramas
que yo impartia en el MACBA, Marina me invit6 a colaborar con €ella en un
incipiente proyecto de recuperacion de recetas en su barrio. Mi papel en esta
colaboracion consistiria en acompafiarla a diferentes casas de vecinas y vecinos
y dibujar esas situaciones que se daban mientras se cocinaba, comiamosy con-
versdbamos.

En este contexto, me propuse explorar el papel del relato grafico como
modo de registro de esas situaciones que se daban y transcurrian en espacios de
intimidad, donde se trababa de recuperar memorias, atendiendo a las memorias
orales, sin olvidar las corporales y sensoriales (que se recuperaban cocinando,
saboreando y sucando’... y en mi caso dibujando). Aquellos procesos me permi-
tieron reflexionar sobre las aportaciones que puede hacer el dibujo frente a otros
medios de registro como lafotografia, €l video o € audio en espaci os domésticos
y en conversaciones abiertas.

7 Sucar es “mojar” en este caso, el pan en la salsa del guiso.
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Dibujo de Aviv Kruglanski durante un taller de cocina realizado por Marina en el Centro Civico de La Barceloneta,
donde propusimos dibujar de forma colectiva gestos relacionados con las recetas.

Suquet del Chacho. Preparacion. Elaboracién propia.
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Con el proyecto, Marina se proponiacrear un archivo culinario de laBar-
celoneta a través de un “laboratorio-cocina’ de memoria colectiva, indagando
en el pasado, presentey futuro del barrio. LaBarcelonetaes el barrio delaplaya
de Barcelona. El barrio del puerto, el barrio donde se ha pasado del merendero
informal en la playa al chiringuito chill out, de las barcas de pesca a los yates
y cruceros, donde las leyes de costa son flexibles (cuando interesa) y donde se
vende Top Manta®. Un barrio donde alin hay vecinos y vecinas de toda la vida.
Un barrio donde los apartamentos de alquiler turistico colonizan €l espacio. Un
barrio en el que se han sucedido diferentes proyectos artisticos y activistas que
desde ladécadade los 90 han querido visibilizar algunas de | as resistencias veci-
nal es ante esta transformacién urbana, econdmicay social.

Emma Alari Pahisaa (2005) impuls6 una serie de barriografias como
herramienta frente al extractivismo urbano; fueron esencialmente tres cartogra-
fias criticas: los mapas de La Carceloneta (Iconoclasistas, 2009), la geografia
esborrada y la memoria cooperativa de la Barceloneta (2008). También destaca
el documental La ultima calle (2011)° dirigido por Rasmus Sieversy la misma
Marina Monsonis; en é se recogen testimonios vecinales de este tipo: “ Se puede
identificar a los nuevos vecinos porque no saben colgarla bien”, refiriéndose a la
ropa en los balcones. Estos proyectos artisticos-activistas repararon en una serie
de transformaciones urbanas, que no encajaban del todo en un proceso de gen-
trificacion al uso: “Se expulsa a la gente del barrio no para que venga gente con
mas alto nivel adquisitivo, sino para que vengan visitantes temporales’ (Tatjer,
2004), dicho de otro modo, turistas.

Como Graffiti Receptes, Marina recupera la historia critica del barrio y
desarrolla proyectos de arte y disefio basados en el lugar. Las recetas son un
modo (no sélo discursivo) que permite, facilita y hace emerger historias de vida
conectadas con el presente y con los recursos (alimentos y practicas) de proxi-
midad. Historias y practicas algunas a borde de la extincién como: el suquet
en labarca o la gestion colectiva de la vida durante las huelgas del sector de la
estiba, historias urgentesy presentes de migracion (como veremos através de un

8 Top Manta es una expresion que se usa para nombrar la venta ambulante de productos, en
principio, falsificados. La denominacion top manta proviene del ambito musical, del Top (o
listas de éxitos), haciendo un simil a lo que se vende en la manta son reproducciones de
piezas que tienen éxito comercial. En concreto, en esta investigacion Top Manta es un pro-
yecto que busca subvertir las légicas de falsificacion creando su propia marca de camise-
tas, zapatillas y otros complementos. Es una iniciativa impulsada por E/ Sindicato Popular
de Vendedores Ambulantes de Barcelona que tiene como objetivo mejorar las condiciones
de vida del colectivo de vendedores y vendedoras ambulantes de Barcelona, asi como la
busqueda de oportunidades de regularizacion y de trabajo.
https://manteros.org/

9  Pelicula documental: La dltima calle (Sievers y Monsonis, 2011).
http://www.la-ultima-calle.com/cat/trailer cat.html



https://manteros.org/
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guiso de pescado senegalés hecho con pescado local) o experiencias de quienes

intentan preservar para crear futuro (como las cooperativas de consumo local y
comercio de proximidad).

Acepté la invitacion de Marina no solo con la cabeza. La acepté con €l
estdbmago comiendo un arroz rossgjat cocinando por Vicens, su padre. Preparar
este arroz fue su manerade invitarme 'y explicarme cémo iba afuncionar e pro-
yecto y cdmo yo podriadibujar en el: Marina organizaria encuentros en casas de
Vecinasy vecinos, pensarian unarecetay unahistoriaquelesvincularacon ellae
iriamos periddi camente a cada casa a cocinar, comer, conversar... y yo registraria
la situacion. Durante la sobremesa de aquel arroz acepté la invitacion a formar
parte de un proyecto de raiz familiar.

El dia que me invitaron a comer rossejat y a dibujar en el proyecto.

Rossejat. Elaboracién propia.
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Acepté esta invitacion de dibujo y acompafiamiento en un proyecto sin
financiacién previal®, en unainvestigacion artistica, militante y para-académica,
cuyos tiempos y codigos eran los de la gente, los de las vecinasy vecinosy tam-
bién los de Marina. Este proyecto llega cuando yo ya llevaba varios afios como
relatora grafica, tal como explicaba en el capitulo anterior, y buscaba un cambio
ante cierta institucionalizacion del relato grafico.

Sin duda, me interesaba el auge de las practicas de registro grafico y
también agradecia recibir propuestas (remuneradas) para hacer relatos graficos
puntuales en eventos y congresos. Pero como investigadora, tenia interés en
acompafiar procesos de mayor duracion, en los que € tiempo, la continuidad
y la confianza fueran ingredientes con peso y valor. Porque cuando dibujas una
situacion intermitente llegas a lugares parecidos, sobrevuelas las posibilidades
del relato grafico y hay poco margen para comparar, aprender y profundizar.

Acepté esta invitacion también por la afinidad y el compromiso politico
compartido con Marina. Y porque su propia presencia aseguraba el vinculoy la
conexion con lacomunidad y su contexto.

Marina y yo en el terrado de casa de su padre el dia que comenzamos el proyecto.

10 Con el tiempo el proyecto se fue autofinanciando a través de talleres, comidas y cenas en
las que Marina ensefia a cocinar recetas de pescado de proximidad.
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Estas son las razones de mi aceptacion, que explico para contextualizar,
pero los motivos que llevaron a Marina ainvitarme tal vez sean las més rele-
vantes. ambas compartiamos la preocupacion por buscar formas de registro
sensibles a los espacios de intimidad. De algin modo su interés en €l relato
grafico en directo tenia que ver con encontrar métodos ligeros que se entre-
mezclaran entre las conversaciones y el desarrollo de |as recetas, que se nota-
sen poco, evitando “métodos que a menudo son intrusivos e interrumpen, que
requieren hacer muchas preguntas que a menudo son dificiles de responder”
(Causey, 2017, p. 1).

El relato grafico en directo nos permitia trabajar de una manera orgdnica,
asequible econdmicamente, asi como desplegar un modo de registro facilmente
socializable (que se muestra mientras se hace) que funcionaria ademés como una
précticade retorno y correspondencia con cadafamiliao grupo. El objetivo prin-
cipal de estos registros era dibujar escenas que fueran dando cuerpo a proyecto
y gue hiciesen de esas situaciones compartidas un espacio donde dar, recibir y
devolver (Dilnot, 1993; Mauss, 1979).

Crefamos (y aun lo hacemos) que las escenas dibujadas tenian potencial,
gue podian servir para producir textos a partir de las mismasy que nos podrian
servir parahacer un libro'; pero el objetivo principal en aguel momento erasobre
todo tgjer vinculos. Es decir, més alla del potencia que tenian estos registros,
nos interesaba 10 que provocaban durante su confeccion: ayudaban a generar
conversaciones, intercambios y ayudaban a configurar el evento. El evento nos
permitia producir contexto, el relato grafico nos ayudaba a marcar el comienzo y
el final del evento (porque no se empezaba a cocinar sin empezar a registrar) y al
mismo tiempo, facilitabair dando cuerpo a un archivo compartible, permitiendo
aotrasfamilias, aotras vecinasy vecinos, ir viendo materializado un proceso al
que selesinvitaba a sumarse.

Si bien ni Marina ni yo pretendiamos hacer una etnografia en términos
disciplinares, si compartimos herramientas, estrategias e intenciones propias de
la etnografia. En este sentido, la toma de conciencia sobre un determinado con-
texto etnografico, el proceso reflexivo sobre los modos de registro del mismo y
laimportancia de nuestro papel como participantesy observadoras en el proceso
colectivo de conocimiento social (Holy, 1984), fueron determinantes en la inves-
tigaciéon que emprendimos. Practicamos una cultura (mds suya que mia), que
acompafiamos:

11 Idea que no descartamos y que, de hecho, nos ha llevado a trabajar juntas en un proyecto
editorial vinculado con la soberania alimentaria, en el que Marina escribe y yo dibujo. La
publicaciéon de Monsonis, M y Boserman, C. (2021). La cocina situada. Gustavo Gili: Barce-
lona coincide con los Ultimos dias de escritura de esta investigacion.
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Tal como un juego se aprende jugando, una cultura se
aprende viviéndola. Por eso la participacion es la condicién sine
gua non del conocimiento sociocultural. Las herramientas son la
experiencia directa, los 6rganos sensoriales y la afectividad que,
lejos de empafiar, acercan a objeto de estudio. (Guber, 2001, p.
55).

El relato grafico en directo ofrecia un medio discreto, tranquilo, que se
adaptaba al ritmo de lo que sucedia. Evidentemente esto no o hacia inocuo (no
pasaba desapercibido y formaba parte del retorno) pero no interrumpia y gene-
raba una confianza en su directo: lo que se registra, lo que se va dibujando se
ve en todo momento y no requiere un proceso de postproduccion o elaboracion
posterior para ser compartido, para saber qué es lo que se va a contar. El regis-
tro que se hace y se muestra acabado no genera inquietudes sobre cdmo se va
a elaborar a posteriori. También permite ir comentando la escena mientras se
compone sobre el papel, lo quefacilitaincluir matices, correccionesy elementos
gue puedan ser importantes sobre la marcha.

Marina confiaba mucho en el potencial del estilo de dibujo, en la estética
de unos registros no solo textual es sino mas visual es que consideraba cercanosy
amables, permitiendo entender la documentacion también como un goce, como
algo que compartir y disfrutar.

Yo habia estado trabajando (y asi lo intento transmitir en los talleres de
relatorfa grafica que imparto) en la importancia de cuidar las atmdsferas, los
ambientes y los detalles contextuales en los relatos graficos. Algo que a Marina
le parecié un aspecto conveniente para un proyecto tan doméstico como éste.
Veremos en los relatos graficos utensilios de cocina, morteros, cucharas, ollas,
también imanes de nevera, botellas, delantales, palabras y detalles que trataran
de hacer visibles unas cocinas concretas, unas cocinas situadas (Haraway, 1995).

Lainvitacién adibujar, lo eratambién aacompaniar. No se trataba solo de
dibujar y registrar, sino de hacer las cosas juntas. Por un lado, para Marina las
cargas del proyecto se aligeraban. Ya no tenia que ocuparse de todo: organizar
cada encuentro, consensuar cada receta, preguntar, conversar y, ademas, hacer
los registros. Pero mas alla de eso se trataba de saber que habia un nosotras.

Acompafiar un proyecto tiene que ver con el afecto y esto vamas aladel
dibujo. Mi relacion con e barrio, mi mirada 'y experiencia en é, no se pueden
separar de mi vinculacién con la iniciativa impulsada por Marina. Yo no estaba
ali parajuzgar o examinar, estaba para colaborar respetando la mirada, lainten-
cion y lo que Marina proponia, o que anhelaba transmitir y queria que yo le
ayudase aregistrar.
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De agun modo mi posicién ofrecia una mirada externa, no vecina, no
implicada de forma directay a mismo comprometida y leal con el proyecto.
Contar con una agente externa (que no intrusa), con una invitada al barrio, tam-
bién generaba cierto rigor y des-familiarizacion que equilibraba la hiper-vincu-
lacion de Marina con el contexto.

Marina y yo compartiamos alertas, preocupaciones y conversaciones
sobre los limites y las tensiones que encontrdbamos en esta invitacion. S esté-
bamos procurando practicar un arte y una investigacion colectiva ¢como se
representa ésta?, ¢como se documentan |0s conocimientos que son contextual es,
situados, territorializados y comunitarios?, ¢cudl es la posicion del artista o de
guién documenta?

A este respecto comentabamos que seguramente lo ideal hubiese sido que
el propio barrio se hubiera representado o que hubiese sido yo quien limpiara
el pescado mientras una vecina registraba su receta. Esto no ocurrié porque no
disponiamos ni de tiempo ni de recursos para hacerlo posible (generando talleres
de documentacion, por ejemplo) y tampoco queriamos generar una presion extra
proponiendo abordar précticas que no fueran familiares en e entorno vecinal.
También porque, en ese caso, €l dibujo eranuestro regal o, o que podiamos ofre-
cer acambio, con lo que podiamos corresponder.

Eramos conscientes de o delicado de los procesos de representacion en
proyectos colectivos, comunitariosy politicos. Siempre hay algo de miedo aque
se dé algun tipo de extractivismo, de rédito (no necesariamente econémico) por
parte de la figura del artista, por mi parte, o por nuestra parte.

En ese sentido, me gustaria sefiaar que lavisibilidad y la autoria de estos
dibujos, que muestran procesos locales y compartidos, puede ser problemética
si sirve Unicamente para que sea la figura de quien los hace la que emerja como
representante y, a mismo tiempo, es evidente que documentar y representar
requieretiempo, trabajo y practicay que contar con alguien que se ocupade€llo,
refuerzay ayuda a ir concretando €l proyecto. Y como decia, en nuestro caso,
estos relatos gréficos permitian ir generando un retorno directo, una coleccion de
escenas dibujadas que se iban acumulando e iban dando cuerpo, tono y materia
al proyecto, haciéndolo existir.

Cuando hacemos arte o investigacion colectiva, € inter-
cambio forma parte de lo que hacemos, sin embargo, este no puede
basarse en la violencia de la extraccion de valor o en la suspen-
sion deladiferencia, sino en una coproduccion de identidad en los
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intersticios de las tradiciones culturales, las fuerzas politicas y las
subjetividades individuales (Kester, 2011, p. 112).

Cuando acepté lainvitacion adibujar en este proyecto, 1o hice asumiendo
guedibujariay acompahariadesde €l afectoy laincondicionalidad conlamirada,
con €l relato y con las busguedas de lainiciativaimpul sada por Marina; también
entendiendo que mi papel como relatora grafica estaria al servicio de la comuni-
dad (Moscoso, 2017) reunida en torno al proyecto y que consistiria en facilitar
una herramienta de registro que no obstaculizaray, a mismo tiempo, que fuese
capaz de generar un retorno directo.

Por eso me propuse dibujar manteniendo el tono del proyecto, de los espa-
cios de intimidad y de las personas implicadas (Fraser y Puwar, 2018), haciendo
una representacion sensible (una sintesis de lo que se quiere contar y o que no,
de lo que se dibuja y lo que no se dibuja del &mbito doméstico y familiar). Esto
me llevo a reflexionar sobre la idea de un registro afectuoso, de una practica que
quiere corresponder (Gregorio, 2016; Garcia y Montenegro, 2014). Finalmente,
dibujé explorando las posibilidades visuales y estéticas de unaformaderelatoria
gréifica ligada al contexto, esto es, un dibujo situado en las cocinas del barrio,
atentaalos objetosy Utiles de cocinay alos azul€jos, paragenerar escenas capa-
ces de trasmitir aquellas atmosferas.

Dibujo de Manuela Fruda durante un taller de cocina realizado por Marina en el Centro Civico de La Barce-
loneta, donde propusimos dibujar de forma colectiva gestos relacionados con las recetas.
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Proceso de dibujo en las cocinas. Fotografias de Marina Monsonis.
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3.2
Cuaderno de campo comentado: algo mas que recetas

A continuacion, voy a exponer algunas observaciones previas para poder
introducir los registros graficos realizados en el marco de este proyecto, acompa-
flando su lecturay visionado. Es importante tener en cuenta que en estos dibujos
(y en estos cuadernos) se retinen y se entrelazan dos tipos de narrativas principales:
por un lado, se muestran recetas de pescado, conocimientos domeésticos e historias
personaes y vecinales vinculadas a las mismas. Por otra, estas recetas, 0 mejor
dicho la situacion compartida de prepararlas y comer juntas, han querido ser un
modo de encuentro para recuperar la memoria politica y generar un espacio de
conversacion sobre latransformacion urbana, socia y economicadel barrio.

L as situaciones que hemos registrado con dibujos y palabras se han dado
principalmente en cocinas domeésticas, aunque como veremos méas adelante,
también hemos estado en la cocina del Sindicato de Estibadores, en varios bar-
cos de pescadores y en la cocina de algun bar. En todos los casos, fue Marina
guien contactd con las personas que iban a cocinar y quien penso con ellas qué
receta elaborar y el sentido (politico) que tendria cada receta en el proyecto.
Cada registro corresponde a media jornada aproximadamente, es decir, en cada
caso, unavez acordada unareceta, diay hora, hemos compartido €l tiempo dela
preparacion, degustacion y conversacion que cada receta busca abrir. He procu-
rado, en cada encuentro, dibujar desde el principio hasta el final, dando valor no
solo ala situacion de cocina, sino a todo el proceso, puesto que estos registros
no buscaban Unicamente capturar el know-how (saber-hacer) de la cocina sino la
atmosfera compartida del evento y las historias de vida vinculadas con latrans-
formacion del barrio que se entrelazaban a lo largo de cada encuentro. Esto no
implicaba que dibujaratodo, pero si que tratara de estar atentaalo que se hacia,
alo que se deciay a donde estabamos.

Los primeros registros que realizamos se centraron en los saberes
domésticos de mujeres (mayores de 65 afios) del barrio, que en muchos casos
venian de familias relacionadas con la pesca. En ellos, tratamos de recuperar
no solo las recetas sino el sentido que tenia hacerlas, como, por ejemplo, prac-
ticar el reaprovechamiento de alimentos (como veremos con |os bufiuel os de
pescado). Varios registros incluyen una explicacion de como hacer la picada®?,

12 Lapicada es una de las bases particulares de la cocina catalana. No es una salsa aut6-
noma sino méas bien una técnica culinaria que consiste en picar ciertos ingredientes en un
mortero para afnadirlos a la coccion del plato o salsa que se quiere condimentar. La picada
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0 preparar ailioli'®, procedimientos que han sido la base de la cocina loca y
gue forman parte de la trasmisién de saberes en el dmbito doméstico. También,
apareceran dibujados los utensilios de cocina, como los calderos de hierro, que
se secan a fuego para que no se oxiden. Mercedes Pujol, por gemplo, cociné un
plato que aprendio de su padre (Bacalla de la Brandy Colloni, que tiene origen
en la migracion italiana de 1700 que se produjo en el barrio) y mientras lo hacia
nos decia: “Yo cuando oia € sonido del mortero sabia que mi padre empezaba
acocinar.”

Muchas de las personas que han cocinado en €l proyecto (esas vecinas
y vecinos y/o sus familias principalmente) llegaron al barrio de lugares como
Almeria, Huelva, Granada (receta de Migas), Murcia o Castellon. La Barcelo-
neta se configurd, en gran medida, con la llegada de personas que migraron de
otras zonas de costa buscando trabajo en €l puerto. Un modelo migratorio que
se actualiza: hoy quienes vienen de otros lugares aintentar trabajar en el puerto,
proceden por ejemplo de Senegal (receta de Chebu yen). Otras preparaciones
han buscado recuperar lamemoriadelas|uchas sindicales delos estibadores que
tuvieron lugar en las décadas de 1970, 1980 y 1990, como veremos, por gjemplo,
en la receta de rape con patatas y en dos mds de fideos con pescado. También
reunimos a mujeres que trabajan hoy en laestiba pararegistrar sus miradas sobre
el sector y e sentido de la lucha colectiva en € presente. La mayoria de las
recetas quisieron poner énfasis en el consumo de pescado de proximidad, recu-
perando pescado local, barato y “olvidado” 4.

Desde € principio mi interés como dibujante residié en explorar las posi-
bilidades visuales de estas formas de registro, mas intimas y proximas, buscando
generar escenas y profundizar en un estilo de relatoria grafica ligado al contexto,
esto es, prestando atencidn alas estéticas que los ambientes, 10s objetosy las per-
sonas traen consigo, paratrasmitir ese entorno doméstico y situado del proyecto.

Busco en este capitulo profundizar en una préctica concreta de registro y
relato grafico (en directo y en contexto), no tratando de elaborar una etnografia

se prepara en el mortero y debe tener siempre frutos secos tostados, pan y algun tipo de
liquido. Normalmente se utilizan almendras. Se afiade un poco de caldo liquido de la coc-
cién para obtener una pasta que sea mas facil de diluir después en el plato, también puede
ser unas cucharadas de agua caliente.

13 El Allioli (que en catalan significa ajo y aceite) es una salsa formada por la emulsién de
aceite de oliva y ajo.

14 Con pescados olvidados nos referimos en este proyecto al pescado de proximidad: el que
se pesca en las costas del barrio, normalmente es pescado barato, morralla que ha entra-
do en des-uso porque en muchos casos ya no hay una memoria de su uso en la cocina.
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completa sin embargo |os vincul os con la antropol ogia son permanentes. En este
capitulo, en concreto, el relato grafico es una préctica ligada a un contexto de
corte etnografico que podriamos situar en la antropologia urbana bajo las premi-
sas del abordaje delamemoriavecina y latransformacién urbana. Un contexto,
el delas cocinas del barrio de LaBarceloneta, al que fui invitadaadibujar y for-
mar parte de un proceso de investigacion no disciplinar y de carécter social. Por
tanto, hay un enfoque etnografico y una experimentacion metodoldgica a través
de una préctica artistica mediante la cual desarrollar encuentros en los que rea-
lizar entrevistas a través de la preparacién de recetas (dando valor descriptivo,
performativo, social y compartido a la situacion de la entrevista) y el desarrollo
de conversaciones abiertas, entendiendo esta practica como parte del trabajo de
campo, y € trabajo de campo como un método abierto, donde la experiencia, la
sensorialidad y la afectividad, nos acercan al contexto (Guber, 2011).

En cada dibujo, y a medida que el proyecto se iba desarrollando, cuando
dibujaba un mortero, o el azulgjo de la pared de una cocina, o un sencillo vaso,
no dibujaba de cero, los que ya habia dibujado estaban en mi memoria. Es decir,
aunque €l dibujo aqui es bastante inmediato, existe una duracién, una memoria
gue se va sumando de dibujo a dibujo. Por tanto, en € registro fueron convi-
viendo lineas fugaces e inmediatas que daban cuenta del directo con otras que
contenian la experiencia de dibujar en otras cocinas. Dibujar de manera conti-
nuada me permitié inscribir, descubrir y recordar, en un flujo continuo.

El dibujo es una actividad en la que las marcas realizadas
en papel (con lapiz, crayon, tinta, boligrafo) aparecen instantdnea-
mente, son reales'y absolutas, pero también requiere que dedique-
mos tiempo a nuestros pensamientos, recuerdos o0 experiencias a
medida gue comenzamos, desarrollamosy completamos un dibujo
(Reason, 2018, p. 48).

L os registros que se muestran a continuacion han sido escaneados direc-
tamente de los cuadernos en los que dibujado en directo y en contexto. En €l
marco de este caso de estudio, se veran principalmente en blanco y negro tal y
como quedaron tras cada encuentro:
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La receta de Bunyols de maire (bufiuelos de pescado
barato) puso el foco en el bufiuelo como una de las formas de
aprovechar restos de pescado en tiempos de escasez, cocinada por
Margarita a sus 94 afios.

El Bacalla a la Brandy Colloni (guiso de bacalao con
tomate de origen italiano), nos habl6 de cuando este pescado era
barato, se comprabasecoy durabamucho. Cocinadapor Mercedes,
receta de su padre.

LaLlandeta de mollets (guiso sencillo de pescado barato)
la prepard Paquita. La receta era de su suegro, que cocinaba para
los pescadores (cuando salian en la barca a faenar) con los restos
de pescado roto.

El Rap amb patates (guiso de rape con patatas), receta de
“El Cumi” que limpiaba pescado como |e ensefié su madre que era
pescadera, € ha sido portuario.

El ArrdsPaobre (arroz pobre) de Pau y Tonet (pescadores y
hermanos) nos llevé a hablar de la conservacion de los alimentos.
En este caso del pulpo y de los aparejos con los que era pescado
en el barrio.

La Maira amb ceba (pescado guisado en cebolla), receta
de familia de pescadores y pescaderas. A la hora de la comida
nietos y nietas prefieren jmacarrones!

Las Migas, nos las hizo Isabel en la cocina del bar El
Chusco. Nos habl 6 del origen arabe del plato. Ellaalos 11 afiosya
veniacon su padre a pasar |atemporada de pesca desde Andalucia
y al final se qued¢ en el barrio.

El Bacallai sigrons (potaje de garbanzos con bacalao) lo
prepard Lourdes. Es unareceta que viene de su familiade Granada
y estipica de Semana Santa.

La Fidela amb cococha al pil-pil i “bichu” (fideos con
pescado y mariscos) la preparé “El Chacho”. Aprendié a hacerla
trabajando en Euskadi. Su padre también fue cocinero de barcade
pesca. Mientras nos cocinaba, recordabaque en el barrio se comia
tortuga, se hacia estofaday se e afiadia chocolate.
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El Arros caldés amb galerasi cananas (arroz caldos con
marisco y calamar) lo prepar6 la propia Marina. Es una receta de
su abuelo que vino de Mallorca. La canana es una version econo-
micadel calamar y lagaleradelacigala

Los Fideos con pescado los hizo Quique en la cocina de
un barco que comparten jubilados portuarios. Se encuentran alli
cada miércoles a las ocho de la mafiana, les unié compartir las
huelgas y luchas de los afios ochenta.

Los Fideos con boqueronesy almejas, los hizo Pedro en
la cubierta de L" Ostia, el barco donde trabajé como pescador. El
vino desde Huelva a trabajar aqui. Nos habla de |o que se comia
en labarcay lo gque se come ahora durante |as jornadas de trabajo.

LaComida con estibador as (mujeres que trabajan hoy en
el puerto) no tuvo receta. En este caso quisimos dar espacio a la
sobremesa, convocarlas a mesa puesta para registrar sus visiones
sobre las luchas actuales del puerto y la cuestion de género en su
trabajo. Muchas vinieron con sus hijos e hijas.

La Receta de Chebu yen (pescado con arroz senegalés) la
prepard Lamine Sarr del Sindicato de Manteros de Barcelona, la
aprendi 6 de su madre. En Senegal é se dedicabaalapesca, agui lo
intentd. La pesca de pequefia escala en su pais esta en peligro por
los convenios del gobierno de Senegal que favorecen a los barcos
espanoles, japoneses, etc.
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Bunyols de Maire (Bufiuelos de pescado). Elaboracion propia.



PEQUENAS COCINAS: ENTRE LA ENTREVISTA Y EL REAGALO 127

Bacalla a la Brandy Colloni (Guiso de Bacalao con tomate). Elaboracién propia.
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Llandeta de Mollets (Guiso de pescado barato). Elaboracién propia.
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Rap amb Patates (Guiso de rape con patatas). Elaboracion propia.
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Maira amb Ceba ( Pescado guisado en cebolla). Elaboracion propia.
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Arrds Pobre (arroz pobre). Elaboracion propia.

Bacalla i Cigrons (potaje de garbanzos con bacalao). Elaboracion propia.
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Migas. Elaboracion propia.
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Fidetia amb cococha al pol-pil i “bichu” (fideos con pescado y marisco). Elaboracion propia.
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Arros caldds amb galeres i cananas (arroz caldoso con marisco y sepia). Elaboracion propia.
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Fideos con pescado. Elaboracion propia.
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Fideos con pescado. Elaboracion propia.
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Fideos con boquerones y almejas. Elaboracion propia.
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Comida con estibadoras (sin receta). Elaboracion propia.
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Chebu yen (Guiso de pescado con arroz, senegalés). Elaboracion propia.
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Los cuadernos aqui presentados, son parte del proceso y del proyecto.
Como se ha podido ver, cuando dibujo en contexto lo hago directamente con
rotulador negro sobre cuadernos que, en este caso, son de papel blanco. En este
proyecto, unavez terminado cada encuentro, escaneabalos cuadernosy los colo-
reaba de formadigital. Les aplicaba color con laintencion de enfatizar y arraigar
aln més el registro en las atmosferas domeésticas. Dar color como forma de post
producir un poco la experienciay ofrecer un retorno algo mas elaborado, colo-
ridoy amable.

No me gustariadegjar pasar un hecho importante que fue parte de este pro-
ceso. Desde el principio, y de forma deliberada y reflexionada, no apliqué color
alapiel de las personas que dibujaba. Habia tenido ya algunas experiencias en
proyectos anteriores en las que me habia planteado 1o problematico que podia
ser representar € color de lapiel. Por ello si di color alacomida, alos objetosy
los espacios, incluso aveces a pelo o las gafas, pero quise evitar lapiel. Podria
haber decidido no seguir unalégicade coloreado realistay usar gamas cromaticas
mas evocativas y abiertas, donde las cosas, |as personas, los espacios y e color
se compusiesen de otras maneras, pero queria tratar de ser “fiel” a las escenas y a
las situaciones'y usar €l color pararesaltar precisamente eso. A continuacion, dos
gjemplos de registros en color donde aparecen Mercedesy “El Cumi”:
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Bacalao. Elaboracién propia.

Rape con patatas. Elaboracion propia.
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Esta |0gica parecia funcionar, sin embargo, a partir de la elaboracion de
la receta de Chebu yen, tuvimos que repensar estos criteriosy las implicaciones
politicas de esta decision. Hasta ese momento solo habiamos registrado recetas
elaboradas por personas blancas. A continuacion, muestro |os registros colorea-
dos de esta receta hice inicialmente, siguiendo la misma pauta:

Chebu yen. Eleboracién propia.
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Yo no habia reparado en algo tan sencillo como la blanquitud del papel
deloscuadernos, y al compartir |os registros col oreados donde aparecen Lamine
Saar, Mohamed Diay Marina, se hizo evidente una pregunta ¢seria mejor apli-
car color a Mohamed y Lamine, precisamente, para potenciar su presencia en
el proyecto? ¢seria mas coherente teniendo en cuenta la lucha del sindicato® al
gue pertenecen, desde el que combaten €l racismo estructural a que se enfren-
tan? ¢seria mejor dejar este registro sin color? ¢o invertirlo y dejar la linea en
blanco y el fondo en negro? ¢tal vez podria usar el color de otras maneras (mas
ficcionales, menos realistas) donde las personas puedan ser violeta o verde flior?
¢podria esto hacernos repensar |as representaciones que hacemos cuando crea-
MOS registros?

En realidad, se trataba de preguntasy problemas con los que elegi perma-
necer (Haraway, 2020) desde mi posicién como mujer blanca y europea. En este
sentido, como alin el proyecto no ha llegado a un formato de publicacién, estas
preguntas, compartidas con ellos, contindian abiertas. En cuanto nos surgieron
dudas me acerqué a local que € Sindicato tiene en e barrio del Raval paraabrir-
las a sus comentarios. Envueltos en otras urgencias, agradecieron la preocupacion
y quitaron hierro a asunto. El sindicato habia ganado visibilidad en €l reportgje
detelevision que € dia que prepararon el Chebu yen grabamosy por ahora, estos
registros dibujados no se iban a publicar, como mucho estarian en redes sociales
y en aquel momento les aportaba una visibilidad, que iba mas ala de nuestras
dudas. A la conclusion que Marinay yo llegamos fue que lo hiciéramos como lo
hiciéramos, s € proyecto tomaba forma de publicacion, este debate querriamos
explicitarlo y hacerlo visible, fuera cual fuera la solucion formal tomada. Y, en
cualquier caso, esas decisiones las tomarian ellos junto a nosotras.

15 El Sindicato Popular de Vendedores Ambulantes se presenta en Barcelona en el afio 2015.
Conformado por manteros (vendedores ambulantes migrantes) que se organizan para
hacer frente el racismo y la violencia institucional que sufren cotidianamente y luchar por
sus derechos. La iniciativa busca la “legitimidad social” del colectivo, que denuncia “per-
secucion, discriminacién y racismo”. Uno de los proyectos mas destacados de este sindi-
cato es la creacion de la marca Top Manta “ropa legal hecha por gente ilegal” (que cuenta
con la colaboracion de artistas y creativos y que se puso en marcha a través de una cam-
pafa de financiacion colectiva). El proyecto surge para abandonar la venta de productos
falsificados a favor de productos justos, creativos y en los que tienen una agencia sobre
el disefio y la fabricacion. Evidentemente detras de esta tienda de camisetas, sudaderas
y zapatillas hay todo un entramado que busca hacer no sélo ropa legal, si no luchar para
que no haya personas ilegales. https://www.topmanta.store/
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Imégenes del registro durante elaboracién del Chebu yen (Fuente RTVE2).

Son numerosas las voces que en |os Ultimos afios reclaman y reparan en
lanecesidad de descolonizar |os métodos, lainvestigacion y laacademia (Rivera
Cusicanqui, 2018; Escobar, 2016; De Sousa Santos, 2010; Filigrana, 2020; Mig-
nolo, 2010; Tuhiwai Smith, 1017; Viveiros de Castro, 2013, entre otras). Este
pequefio ejemplo, sobre el coloreado del registro, me sirvié para comprender
gue estarevision requiere ser abordada con mayor profundidad por mi partey, al
mismo tiempo, y através del dibujo, del collage o las formas manual es de el abo-
racion de imagenes se pueden explorar otros modos de representacion, registro
y archivo gque pongan en cuestionamiento el racismo estructural inscrito en las
representaciones artisticas y etnograficas que hacemos:

L a descolonizacion no tiene que ver con el disefio, jugando
con los mérgenes, sino con un proceso donde los seres humanos
sean cadavez més artesanos y artesanas, capaces de transformar la
materiay las formas, sin necesitar mirar |os model os preexisten-
tes, ni usarlos como paradigmas (Mbembe, 2015).
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En este sentido y volviendo sobre el dibujo y la representacion, quiero
poner como gjemplo e trabgjo de la artista afroamericana K ara Elizabeth Walker
(1969): pintora, grabadora, artista de instalaciones, cineasta y profesora estadou-
nidense que exploralaraza, el género, la sexualidad, laviolenciay laidentidad
en su trabajo. Me gustaria destacar su trabajo de siluetas de papel cortadoy como
através de unatécnicade recorte sencilla, jugando con las siluetas, Kara Walker
logra ir mas aléa del debate sobre € color como elemento fundamental de la
racializacion en la representacion.

Wall Sampler for Civilians. Walker, Kara (2013).

Sampler Il Preaching to the
Converted. Walker, Kara (2013).
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Otro gjemplo que me ha ayudado a abordar estas cuestiones desde €l
dibujo y su plasticidad es €l trabajo del artista blanco y sudafricano William
Kentridge (1955) conocido por sus dibujos y peliculas animadas a quien se ha
dedicado laexposicién Lo que no esta dibujado (2020-2021 CCCB Barcelona)®.
Una propuestadonde através de dibujos con carboncillo y técnicas de animacion
se plantea una cronica critica de la historia sudafricana desde el Apartheid hasta
el presente. Kentridge dibuja, emborrona, desdibujay vuelve a dibujar jugando
con lamateriadel carboncillo y l0s espacios negativos que deja sobre e papel.

Iméagenes de la exposicién sobre William Kentridge en el CCCB de Barcelona 2020-2021.

Lo que me gustaria destacar através de estos g emplosy recuperando las
palabras del fil6sofo camerunés Archile Mbembe (Mebmbe, 2015) es que, a tra-
vés de las manos, de los materiales, de las estrategias de produccion de imagen,
podemos encontrar un espacio artesanal en el que poner en juego un proceso de
descolonizacién manual, sensorial y estético (Mingolo, 2012) que vaya mads alla
delapalabra, larazény se funda con lamateria

Si bien en esta investigacion no trata de ahondar en este tema, se abre
aqui un hilo de investigacion para proyectos futuros, en los que ademés dar
mayor visibilidad a mas referentes y practicas que ilustren desde la materia este
debate. Sin embargo, no queria pasarlo por alto, puesto que son aprendizajes que
mas adel ante he explorado a través de mi practicay que devienen de estainves-
tigacion. Al mismo tiempo, la cuestion de explorar el registro como una préctica
mas sensorial y evocativay, por tanto, menos representacional tendra cabida en
el siguiente capitulo en € que se ahonda en €l registro de entornos més alladelo
urbano y de lo humano.

16 William Kentridge. Lo que no esta dibujado (CCCB Barcelona, 2020-21) es una adaptacion
ampliada de las exposiciones «William Kentridge — If We Ever Get to Heaven» (2015) y
«William Kentridge: Ten Drawings for Projection» (2019), disefiadas y presentadas en el Eye
Filmmuseum (Amsterdam) y comisariadas por su director de exposiciones Jaap Gulde-
mond, con la colaboracién de Marente Bloemheuvel.
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3.3
El dibujo como evento, la practica como retorno,
la dibujante como invitada

“La investigacion debe de ser
un involucramiento,
no una invasiéon”

(Paulo Freire, 1985).

Los vinculos entre la practica del reportaje grafico, del dibujo y la ilus-
tracion en directo y en contexto, han sido recientemente explorados por Rachel
Gannon y Mireille Fauchon (2021), quienes abordan los modos en los que la
ilustracion es un método de investigacion y no solo practicarepresentacional. En
concreto y entre otras ideas, proponen entender la ilustracion como una forma
de reportaje, como un método para registrar experiencias que incluye la escu-
cha, la observacién, la representacion y la capacidad de convocar a las otras
personas como practica en accion: “cualquier proyecto de ilustracion vinculado
a una comunidad o a una localizacién especifica, requiere una logistica y una
organizacion, un compromiso y un acercamiento empatico” (Gannon y Fauchon,
2021, p. 62). También plantean que cuando un ilustrador o una ilustradora toma
un rol cercano al de reportero o reportera, asume un trabajo de no-ficcién y, por
lo tanto, debe lidiar en directo con verdades multiplesy situadas.

En mi caso, y a modo de gemplo, una manera concreta de abordar el
asunto de como registrar relatos situados y colectivos, hasido ir paulatinamente
abandonando el uso de “bocadillos’!” en los dibujos. Favoreciendo asi una tex-
tualidad mas coral en laque no siempre sabes a quien corresponden exactamente
las palabras, que permite ofrecer un relato més abierto, utilizando solo de forma
puntual los“bocadillos’ paraenfatizar algun detalle. Componiendo escenastanto
con texto como con imagenes dibujadas he buscado intercal ar vocesindividual es
con voces colectivas, citas textuales con reflexiones, memorias y anécdotas.

En esta investigacion, que tengo entre manos, el registro grafico quiere
aportar un gjemplo de como el dibujoy lailustracién en directo no tienen por que
entenderse como précticas destinadas a producir Unicamente un retorno especi-

17 El “bocadillo” de cdmic es el elemento que se utiliza para representar la accion de ha-
blar. De esta manera, mediante esa figura se permite que cada personaje tenga “voz”, ya
que el objetivo es que puedan entablar dialogos a lo largo de la narracion.
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fico, ya durante su produccion son un evento en si, siendo clave la performativi-
dad de la préctica, més alin cuando busca ser social y empética. De hecho, aun-
gue se puede dibujar en directo y en contexto de muchos modosy hacer crénicas
gréficas (ya sea en una manifestacion, en un congreso o dibujando ciudades),
agui me gustaria poner énfasis en la diferencia entre ir a registrar una situacion
(que se va a dar) y dibujar una situacion que producimos especificamente para
ser registrada. Es decir, la situacion a registrar, la hemos convocado nosotras
como parte de lainvestigacion, 1o que es muy distinto air aregistrar o que ya
pasa en un mercado o una plaza.

Por tanto, se trata de desplegar una practica de registro, que es al mismo
tiempo facilitadoray detonante de la situacion aregistrar, siendo capaz de gene-
rar vinculos durante su produccion. Es decir, aqui €l registro es en si un evento,
gqueimplicaque alguien viene arecoger, elaborar y devolver en e acto un objeto
producido manualmente fruto de la escucha 'y e encuentro. Ha sido habitual
gue mientras dibujaba, pardsemos para comentar 10 que va iba surgiendo en €
papel, pudiendo sefidar 1o que faltaba o hacer pequefias puntualizaciones, por
gemplo, si habia dibujado algiin objeto doméstico que me llamara la atencién,
tal vez me explicaban su historia, pero ademas de esto, € hecho de que hubiese
alguien dibujando mientras quienes hacian lareceta, abrian su casay compartian
historias, generaba de por si una sensacion de intercambio mas concreta, y grati-
ficante a corto plazo. Pues el dibujo hace ilusion.

A la hora de disenar y planificar el evento (tarea de la que se ocupaba en
este caso principalmente, Marina), se explicitaba que lo registrariamos de una
manera determinada, con dibujo y palabra, desde la escucha grafica y el respeto a
laintimidad del encuentro. Laexplicacion delapracticaderegistro, yaimplicaba
compartir los modos y tonos del proyecto con las personas alas que se invitaba
a tomar parte de la iniciativa. Mostrar relatos graficos de otras recetas y vecinas,
fue e modo de dar a conocer y compartir o que teniamos entre manos. Dicho
de otro modo, a través de esta experiencia me interesé por explorar el papel de
la préctica como generadora de contexto y como una herramienta para registrar
lo que sucede. En el caso concreto del proyecto de la Barceloneta, la recetay
su registro marcaban y concretaban el proyecto y cada uno de los encuentros.
Es decir, nuestra llegada daba comienzo ala situacion registrable y se dibujaba
hasta que la sobremesa se daba por terminada.

Esto me ha llevado a reflexionar sobre la capacidad de accién de las prac-
ticas que explicitamente intervienen, provocan y producen el campo, més ala
de que puedan representarlo (Sansi, 2014, p. 149). Lo que podriamos poner en
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relacion con las estéticas relacionales (Bourriaud, 2002), donde se propone el
trabajo artistico como préctica de sociaizacion e intercambio més que como
trabajo de produccion de artefactos, siendo en nuestro caso el objeto creado (el
relato gréifico, en su estética y materialidad) dispositivo de mediacién y sociali-
zacion. De este modo, cada uno de nuestros encuentros, estaba mediado por mi
participacion y las acciones (la receta, la preparacion, la comida y la sobremesa)
se hacian también para ser registradas. Siendo €l registro en si mismo unaforma
de provocar y articular la situacién y no sblo de representarla.

En suma, el relato grafico en directo fue, en este caso, una practica que
nos ayudo a pensar y disefiar el evento. Una forma de registro que debia convi-
vir con las practicas de cocinay sus ritmos. Ambas précticas, cocinar y dibujar,
generaban tiempos de espera'y conversacion y asi como podiamos ir probando
un guiso, podiamos ir revisando como se iba configurando el registro, mientras
compartiamos “trucos’ y manejos tanto de cocina como de dibujo.

“Los métodos son algo que hace que algo pase’ (Fuller y Gourinova,
2012), y en este caso, la practica de registro grafico nos interesé por lo que nos
permitia provocar en cada uno de los encuentros facilitando un retorno inme-
diato. Durante €l desarrollo de este proyecto en la Barceloneta, y a través tanto
de las conversaciones con Marina, como de la experiencia de hacer estos regis-
tros graficos en cada encuentro, en cada cocina y sobremesa, me fui interesando
(desde el relato gréfico) por los modos de trabajo de campo que implican précti-
cas de cuidado y retorno, y que nos implican porque trabgjamos cony en lainti-
midad, y en nuestro caso, con el tiempo y lagenerosidad de quienes nos recibian,
y nos daban de comer.

Como he sefialado previamente, “dar algo a alguien es dar parte de uno
mismo” (Mauss, 1979, p. 10). El “don”, lo dado es un hecho social total que
implica una triple obligacidn: dar, recibir y retornar (Mauss, 1990 p.7) y por esto
implica no entender el registro grafico s6lo como una forma de hacer publicas
las investigaciones, sino como una forma de hacer |as investigaciones que con-
lleva devolucién y confianza. Desde nuestra experiencia, corresponder permite y
facilita la articulacion de comunidades politicas (Ranciere, 2009) entre vecinos
y vecinas, trabajadores y trabajadoras del puerto y todalared de personasimpli-
cadas en € proyecto.

Los afectosy los cuidados han sido reivindicados por las teorias feminis-
tas (Puig de la Bellacasa, 2017; Haraway, 2016), existe un interés creciente por
disefiar culturas del cuidado (Vaughan, 2019), y por revisar el papel de la inves-
tigacion cuando esta se imbrica con y en e mundo social. Como sefidla Puig de
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la Bellacasa “cuidado significa un estado afectivo, un hacer vital material y una
obligacion ético-politica” (Puig de la Bellacasa, 2011, p. 90).

En este sentido, si € trabajo de campo, de algin modo, se basa en cierto
intercambio (Sansi, 2014), en la participacion en el contexto y en la creacién
de ciertos vinculos, me interesaba pensar en cOmo éstos se hacen desde € cui-
dado y € afecto y que practicas contribuyen a ello. Quisimos, de este modo,
comenzar por pensar formas de registro poco intrusivas, como unaformade cui-
dado. Sabiamos que documentando asi no podriamos registrarlo todo, que todo
dependia mucho de mi capacidad de sintesis para recoger, editar, interpretar y
representar |os hallazgos de lainvestigacion en directo. Esto implicabarenunciar
a grabaciones de video o audio, a favor de generar un espacio de alto valor en
el directo, dando mds importancia al registro en accioén (y a su manufactura) y
menos a la cantidad de registros con los que luego producir otro material. Tam-
bién buscdbamos que el registro grafico sirviese para poner en juego practicas
ligeras, que ocupasen poco espacio (en cocinas pequefias de pisos pequeiios),
que no necesitasen demasiada infraestructura (un cuaderno y un rotulador), y
gue sucedieran mientras las cosas pasaban (dibujar, cocinar y conversar, con-
viven en un espacio tiempo de manera fluida), que se vieran mientras se hacian
(como las recetas) y permitieran que el registro, tanto textual como visua, se cen-
trara en generar una escena de la situacion que se compartia, en la que de algun
modo la entrevista se diluia.

Marina queria explorar modos de entrevista mas experienciales y menos
mediados por lapalabra. Entendiendo que, aunque unaentrevistaesunasituacion
compartida, normalmente es una préactica centrada en el lenguaje. En €l caso de
este proyecto, nos interesaba comprender |a entrevista como un momento colec-
tivo donde conviven haceresen accion (desde l6gicas mds cercanas al reportaje).
Buscabamos que esa situaci on compartida permitiese desplegar una précticaque
queria corresponder (teniendo una serie de dibujos que mostrar y regalar al final
de cada encuentro) a la hospitalidad de quienes nos recibian. Una manera en las
gue nos propusimos cuidar el proceso, generando formas de correspondencia:
“corresponder con el mundo no es describirlo o representarlo, sino responder a
é1” (Ingold y Gatt, 2013, p. 144). Esta propuesta planteaba una transicion de la
etnografia como practica de descripcion a préctica de correspondencia. En este
caso, entendiendo la préictica del registro grafico como una forma de correspon-
dencia, que implica escuchar y responder de forma sincrénica.

Estas apuestas conectan con propuestas sobre como hacer una antropo-
logia comprometida (Eriksen, 2006; Sheper-hughes, 1995) en correspondencia
con lavida cotidiana de las personas entre y con las que se realiza €l trabajo de
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campo, habitando situaciones en las que todas |as personas nos convertimos en
participantes en medio de algo y no por encima o més alla de lo que comparti-
mos. El relato gréafico (en directo) nos ayudo a encontrar una préictica de registro
para estos contextos de intimidad y vecindad.

Dibujar fue acompariar, dibujar fue registrar accionesy memorias.

Dibujar no solo ayudaba a dar cuenta del campo (del contexto social del
proyecto), sino que facilitaba producir el evento, la situaciéon que permitia des-
plegar lainvestigacion.

Dibujar al ritmo delo que se cocinabafue unaformade generar un retorno
directo que respondieraalahospitalidad recibida, pues quienes nos recibian para
para cocinar, recibian también a alguien que venia a desplegar una préctica de
retorno tan directay concreta como la gue nos ofrrecieron.

Dibujar y registrar con dibujos y palabras, nos permitié desarrollar un
modo de entrevistay conversacion que no solo se centrd en lo que se dijo, sino
gue nos ayudaba a entrelazar o que hicimos y dijimos mientras cocinabamos,
comiamos, oliamos y saboredbamos.

Practicar este modo de dibujo y retorno, entendiendo la entrevista como
un evento de creacion compartida, y € registro como un dispositivo sensible
a la intimidad de estos contextos me llevé a reflexionar sobre la cuestion de la
invitacion, o e hecho de ser invitada ademas de a comer, adibujar y registrar un
proyecto vecinal.

La Platgeta. Parada en el Mercado para conocer el pescado de proximidad. Elaboracién propia.
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Encuentro en Casa Barceloneta para socializar el proceso con vecinas y vecinos.
Fotografias realizadas por Marina Monsonis.
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Mercedes junto a su receta. Centro Civico Barceloneta. Fotografia realizada por Marina Monsonis.
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Tanto por mi trabajo artistico, como por mis inquietudes investigadoras,
he vuelto muchas veces sobre el texto El artista como etnégrafo (Foster,1996).
Vengo de una formacion en artes, me interesa la ethografia y he encontrado en
el dibujo una préctica tan artistica como etnogréfica y tan etnogrifica, como
artistica. Esto me ha provocado en ocasiones, miedo de estar (bgjo €l amparo
de lo social), sustituyendo cierto ego artistico (el de la autoria elitista) por otro,
mas antropologico (el que se crece mediante la exotizacion de lo otro), algo que
Foster planteay aborda sin rodeos en su texto.

Parami, el [lamado “giro social” del arte afavor de préacticas en contexto
y en colaboracion, fue desde €l principio un espacio de esperanza. Los vinculos
entre arte y etnografia han sido explorados (Sansi, 2014; Scheider y Wright,
2010) y los vasos comunicantes entre formas de arte mas contextuales (Site-
specific)®®, procesuales, comunitariasy préacticas de antropologiamas creativasy
sensoriales, estan abiertos (Pink, 2021).

Tal y como plantean de forma colectiva Rutten, Dienderen y Soetaert: “la
intencidn no es cerrar la discusion en el giro etnografico del arte contemporaneo
sino abrir un debate y estimular un debate continuo” (Rutten, Dienderen y Soe-
taert, 2013, p. 471). En mi caso, habitar este “giro social” ha supuesto trabajar
puesta en relacion, envuelta en situaciones que afortunadamente me excedian.
De agun acercandome alo social quise ser “menos artista’ en su sentido roman-
tico, ensimismado y aislado del mundo. Finamente abandoné la necesidad de
medir mi préctica en relacion a arte o la etnografia, y encontré en €l papel de
dibujante en contexto un espacio de didlogo y no tanto de comparacion.

En su texto, Foster recuperaaWalter Bejamin que en El artista como pro-
ductor (Benjamin, 1934) hizo un llamamiento a artistas, invitando a que abando-
naran cualquier aburguesamiento y colocaran su fuerza productiva a favor delo
socia y lo politico. Foster recoge este argumento y sefiala unatendencia, incluso
habla de “envidia’. Una envidia por parte del arte hacia la etnografiay en con-
creto hacia € trabajo de campo. Vamés aladel “giro social” del arte y analiza
en concreto un “giro etnografico” en el arte.

Un desplazamiento que, si bien ha hecho del arte una précticamas social,
también implica (como deberiamos exigir a toda etnografia) enfrentarse con el

18 Una pieza de arte site-specif esta disefiada para un lugar especifico, si se retira de ese
lugar pierde todo o una parte sustancial de su significado. El término suele usarse para
referirse a instalaciones artisticas. Practicas artisticas como el Land art son site-specif por
definicion.
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problema de la subordinacién y la exotizacion. Tanto si hacemos etnografias
creativas como si desarrollamos una préctica artistica de corte etnogréfico, o
hacemos arte social, podemos contribuir a perpetuar un modelo de investigacion
de caracter colonia basado en la otredad y en diferenciarnos en un orden jerar-
quico: “llevar a cabo investigaciones colectivas no deberiaimplicar no mirar las
diferentes relaciones de poder que es preciso explicitar y abordar en las précticas
etnograficas. Se trataria, mas bien, de exponerlas y trabajar a partir de ellas”
(Moscoso, 2021, p. 204).

En este punto he estado algo confundida. Afortunadamente me he encon-
trado investigando en un tiempo cruzado por discursos y préacticas que derivan
del “giro decolonia” y las perspectivas feministas que reclaman transformar
nuestras practicas en general, afectando también a arte y de lleno, a la antro-
pologia. He encontrado en la investigacion un espacio que no me hace ele-
gir en arte y etnografia, porque ambas confluyen en mi préctica de dibujo. La
cuestion sigue estando en trascender esas figuras, esos trajes o esas disciplinas
cuando trabagjamos con y en lo social. Asumiendo mi condicion de artista-etno-
grafa, etndgrafa creativa o de investigadora con dibujos (que me gusta mas) sigo
preguntandome: ¢como vamos mas alla de la subordinacion y la exotizacion?,
¢como entramos en relacion? ¢cdmo hacemos los vinculos, cdmo investigamos
en comun?, ¢en qué contextos trabgjamos y qué relaciones creamos cuando |o
hacemos?

Se habla del “giro colaborativo” en la etnografia (Alvarez, 2011; Hol-
mes y Marcus 2008; Rapapport y Ramos, 2005), también en el arte y el disefio
(Blanco, 2005; Bourriaud, 2002, Garcia, Lorente y Grau, 2020). Colaborar es
un verbo en boca de muchas personas. Laidea de trabajar e investigar en pro-
yectos trans- inter- disciplinarios forma parte de la agenda de la investigacion
académica. Sin embargo, sigo dandole vueltas ala cuestién de cdmo se generan
esas relaciones colaborativas. Creo que € modo, la manera en la que llega
mos a contexto de investigacion, es relevante aln. ¢El contexto es fruto de una
agenda sobre |0 que toca o urge investigar? ¢El contexto llega por militancia o
por vinculos y colaboraciones previas? ;Sirve de algo el “giro etnogréfico” del
arte si finalmente reafirma una vez mas la voz del artista-investigador frente al
contexto? ¢Se trata de hacer un arte mas social o una etnografia creativa, o debe-
riatratarse de repensar nuestras posiciones cuando trabajamos en colaboracion?

Suelo decir que no dibujo (por tanto, que no investigo) en cualquier con-
texto. He dedicado un pequefio apartado a explicar que dibujo en contextos que
Ilamo de politica menor en el primer capitulo de esta investigacion (ver punto
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1.3).Y aunque en el segundo capitulo he relatado mi relacion con los que he lla-
mado “ otros|aboratorios’, donde comencé adibujar, apartir delaexperienciade
dibujo y acompafiamiento en La Barceloneta, la sensibilidad por explicar como
he llegado alos contextos en los que he dibujado se acentud.

En esencia, la etnografia es el estudio de relaciones en contextos con-
cretosy esto se hace tejiendo relaciones, creando vincul os (Esteban, 2004; Gar-
cia y Montenegro, 2014; Gregorio, 2006; Moscoso, 2021). Por eso creo que es
clave explicar como establecemos esos vinculos, a queé acuerdos llegamos y qué
esperamos unas de otras, cuando colaboramos. Por eso, me gustaria proponer €l
papel de la persona que investiga como invitada, en mi caso una dibujante como
invitada a contexto. Ser invitadano es un ir hacia, no esir ainvestigar la otre-
dad, implica un vinculo previo y ciertos c6digos de reconocimiento, confianza
y cortesia.

Invitar es instar cortésmente a alguien para que haga algo®. Invitar es
acoger, esrecibir aalguien en un entorno gue nos es propio paraun “acto devida
en comun”.

¢COmo me converti en una invitada?, ¢jnvitada a donde, por quienes,
a hacer qué? He dibujado en diferentes contextos, pero sobre todo en proyec-
tos de urbanismo participativo, en este proyecto de cocinay memoria politica
vecinal y en comunidades de pastoreo (en los que me adentraré en el siguiente
capitulo). En los primeros trabajos de campo mds que ser una invitada, busqué
dibujar en procesos y proyectos de los que de algin modo ya formaba parte, con
los que ya tenia un vinculo. Mas adelante |legarian las invitaciones.

Ser invitada a dibujar supone establecer unaidea clara sobre lo que vas
a hacer ali, que va mas ala de la observacién participante, pues se te invita a
desplegar un hacer y se espera un retorno concreto de fécil acceso. Dibujos 'y
relatos graficos en mi caso.

Cuando te invitan, sabes que se le da valor a lo que puedes ofrecer a
contexto, y que ademés de a dibujar, se te invita a compartir unos vinculos. Yo
no investigo a las comunidades que componen |os contextos en los que dibujo,
investigo con éllas, dibujo en ellas, y también dibujo para €ellas. Claro que
no basta con lainvitacién, y claro que tampoco aceptaria cualquier propuesta.
Para mi, es esencia investigar en contextos a los que me parece importante dar
visibilidad, de los que quiero aprender cosas y con los que estoy dispuesta, y

19 Fuente: RAE
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puedo permitirme, asumir un compromiso de cierta duracién. Precisamente por-
gue he procurado dar valor alos vinculos que se crean cuando investigamos en
comun, he sido invitada a dibujar en otros contextos.

Digamos que mi papel ha sido el de contribuir con registros graficos a
un proyecto comun donde se establecen relaciones colaborativas mediadas por
el hacer (y este hacer es para mi dibujar, para otras construir, cocinar, ordefiar o
esquilar). Cuando una es invitada a dibujar ademéas de observar lo que se hace,
los vincul os se establecen através de los haceres y de algun modo, por pequefio
gue sea €l gesto, las asimetrias se reducen. Porgue no hay observantes y obser-
vadas, hay personas haciendo algo en directo que se esta compartiendo. Traba
jos gue se hacen con las manos, con el cuerpo. Lo que me gustaria si pudiera
conversar con Foster y cuando digo esto, lo extiendo a quienes a partir de su
texto quieran pensar conmigo, es que hacer un arte etnografico o una etnografia
dibujadaes unaforma particular de estar y entrar en relacion y por tanto de crear
vinculos. Vinculos gue nos dan la oportunidad de poner en juego otros modos de
crearlos (Moscoso y Dominguez, 2019-2020).

No he necesitado pensar demasiado dénde quiero investigar o qué, pero
si como.

Propongo el papel de lainvitada como a guien que tiene algo que ofrecer
y al mismo tiempo algo que devolver (Mauss ,1990; Dilnot, 1993). Una invitada,
en este caso, a dibujar, a desplegar una practica de registro que sittaalamisma
alturadl dibujoy laescrituramanual, asi como las practicasy haceres que se dan
en los contextos que se dibujan. Lo que me ha permitido investigar con'y no a
Vecinas y vecinos, comunidades de makersy mas tarde, ovejas, acercandome a
formas de arte y etnografia mas sensibles y experimentales.

La invitacion implica un reconocimiento previo, sentir que se davalor o
utilidad alo que puedes ofrecer. Lo que permite encontrar un modo de conciliar
la autoria individual (porque no dibujo con otras personas) con la autoria colec-
tiva (el proyecto que tenemos en comun), transformando la expresion de la sub-
jetividad en una herramienta de creacion de una voz colectiva o de expresion de
una subjetividad compartida.

Desde mi experiencia como dibujante en contexto, creo que las practi-
cas artisticas favorecen la creacién de vinculos y abren posibilidades. También
gue €l trabajo de campo es un gran espacio de investigacion. Creo que “otra
etnografia’ esta siendo posible. Sigo dandole vueltas a como ir més alla de ese
rol etnogréfico que Foster propone y también, a cémo hacer etnografias cony no
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sobre las personas o entornos en los que nos involucramos. Queda lejos la figura
de Gauguin en la Polinesia (Sanchez, 1998), ahora se trata de hacer un despla-
zamiento mas profundo. Intentar poner las técnicas a servicio de la creacion de
colectividad, entendiendo, en este caso, el dibujo etnografico como un modo de
construir, visibilizar, reconocer y reforzar los vinculos de pequefias colectivi-
dades a las que una ha sido invitada a dibujar. Desde esta posicién abordaré a
continuacioén €l trabajo desarrollado primero en una pequefia trashumancia en
Extremadura a la que fui invitada a dibujar, y después una serie de procesos de
registro que desarrollé siendo seleccionada para formar parte de unaresidencia
artistica de arte y pastoreo en Euskadi.

En resumen, en este capitulo se ha explorado el relato grafico como una
practica que favorece vinculos de confianza, que permite dar importancia no sélo
alo linglistico en € registro, siendo registro y retorno a mismo tiempo. En €
siguiente capitulo, y continuando con la idea de la invitacion, me adentraré en
contextos ya no sélo humanos, explorando el papel del relato grafico como préc-
ticade registro en comunidades de pastoreo, contextos conformados también por
animales y paisajes donde se incorpora el movimiento a la practica de registro,
gue sucede también caminando junto a lo que se registra, alaintemperie. Ade-
mas, se exploraran modos de registro mas materiales y sensoriales, asi como
otros modos de retorno e involucramiento de la practica con el contexto.

Margarita frente a su nevera. Fotografia realizada por Marina Monsonis.
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Paseo durante la residencia artistica en Karrantza. Fotografia de Mutur Beltz.
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4.1
Introduccién: aprendiendo a percibir

“Latrashumanciay
latrasterminancia
abren formas de estar
y generar mundo”.

(Quiroga, 2019)

En este capitul o, desarrollaré dos experiencias. primero participé en una
pequeiia trashumancia y después en una residencia de arte y pastoreo. Ambas
experiencias me permitieron llevar mi practica de dibujo y registro a entornos
mas alla de lo urbano y de o humano. Estar con animales y recorrer paisajes
afecté a mi manera de dibujar, que se basaba fundamentalmente en lo obser-
vacional, en la escucha (de relatos de transmision oral principalmente) y en su
registro grafico. Aqui pasaria a verme envuelta en experiencias mas sensoriales,
gue sucedieron aritmo de rebafio.

Desde el comienzo, en esta investigacion vengo practicando un tipo de
registro no solo escrito, que da importancia al dibujo (a lo visual), que busca ir
més alade lo que se dice, mostrando también o que se hace, dibujando objetos,
espacios y atmosferas. Sin embargo, al encontrarme dibujando contextos que
involucran animales, donde el lenguaje se usa mucho menos, donde e climay
los factores ambientales influyen mds y el espacio tiene escala de territorio, la
experiencia fue distinta. Me enfrenté a dificultades a la hora de desarrollar mi
practica (por cuestiones ambientales y de ritmo) pero también porque no me
resultd facil registrar y trasmitir lo que el entorno (no s6lo humano) es capaz
de conjugar. No me habia preparado para el encuentro activo con lo no humano
(vivo y en movimiento) ni para entender los espacios y atmdsferas mas alla de lo
urbano, o domeéstico y lo antropizado.

1 Latrasterminancia es una variedad menor de la trashumancia caracterizada por movimien-
tos estacionales de corto recorrido, por lo general inferiores a los 100 Km.
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Caminar junto (y siguiendo) a un rebafio de ovejas me obligé a mirar
menos (para no quedarme atrds) y amplié mi escucha (mds alld de las palabras):
me encontré con sonidos provocados por animales, lluvia, viento, cencerros, sil-
bidos y formas sonoras o de habla propias de quienes pastorean. Y si bien otros
sentidos como €l olfato, se activaron més entre plantasy animales, estaexperien-
cia, me obligd aponer € cuerpo entero en lainvestigacion: desdelasrodillasala
espalda y los dedos de los pies (ampollas incluidas). Este cambio de contexto me
llevaria a replantearme primero los ritmos de registro y mas tarde, lastécnicasy
los formatos.

Las dos experiencias alas que me referiré en este capitulo son en primer
lugar, una expedicién artistica que se llamé La Caravana Negra de artistas y
pastores, que tuvo lugar en otofio de 2018 en Extremadura’. Y, en segundo lugar,
una residencia artistica en el valle de Karrantza (Euskadi) sobre arte y pastoreo,
en cuyatercera edicién participé en 2019°.

Estas experiencias me acercaron alaantropol ogiade | os sentidos (Howes,
2014) y en concreto a la nocion de etnografia sensorial (Pink, 2009). El debate
sobre los sentidos y su papel en la produccién de conocimiento esta presente en
laantropologiaa menos desde ladécada de 1980 y entre otras cosas aayudado a
cuestionar el papel que la vista y el oido (ignorando otros sentidos) han tenido en
la construccion del método etnografico. “La antropologia sensorial, por lo tanto,
NO supone cerrar nuestros o0jos, aungue si requiere generalmente enfocarlos de
manera diferente” (Howes, 2014, p. 12). Pero més alld de hacer de los sentidos
(y sus histdricas y problematicas jerarquias) objeto de estudio, me aproximé a
las formas etnogréficas que reflexionan la percepcion y las experiencias multi-
sensoriales (Seremetakis, 1994; Ingold, 2011; Pink, 2004) y en mi caso, de su
registro y transferencia.

Laetnografiasensoria (Pink, 2009) toma fuertes argumentos de la antro-
pologia fenomenolégica (Ingold, 2020, 2021), recoge apuestas de la antropo-
logia feminista sobre la relacién cuerpo-conocimiento (Garcia Grados, 2017) e
incorpora la critica a éculo y a verbocentrismo, compartiendo ademas con €l
arte contemporaneo un aumento del interés por o material y lo sensorial (Sch-
neider y Wrigth, 2006, p. 4).

2 https://www.caravananegra.org/qu%C3%A9-hacemos/patrimonio-y-cultura

3 https://muturbeltz.com/ondo-bizi-2019-2/
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Me encontré caminando junto un rebafio de ovegas, |10 que me permitio
hacerme més sensible a la idea de llevar a cabo investigaciones en las que se
emplea todo el cuerpo y se amplian las formas de percepcién como fuente de
reflexion. Sin embargo, me costd encontrar un modo de dibujar-registrar-transfe-
rir envuelta en esa apertura sensible: “los limites del lenguaje de uno no son los
limites del mundo de uno, pues los sentidos vienen antes del lenguaje y también
se extienden mds alld de é1” (Wittgenstein, 1922 en Howes, 2014, p. 20).

De esta manera me aproximeé a la «percepcion participante» (del inglés
participant sensing) (Pink, 2009, p. 65), como una forma de ir mds alla de la
técnica etnografica de la observacién participante, cuya propia conceptualizacion
sitllaalavistacomo e sentido principal. Por |o tanto, participar es una experien-
ciaque vamas alla de la observacion, de lo que puede ser visto, que incorporay
davalor aotras sensorialidades, yendo de |o observable alo percibirle. Aprender
a percibir mas, habitar la experiencia (mads alld de registrarla en directo) y abrir los
modos de producir y entender € registro, son los g es que articulan este capitulo.

Lluis Lujan Lerma es profesor del departamento de patologia animal de
la Facultad de Veterinaria de Zaragoza. En sus clases suele decir a sus estu-
diantes que los animales de compafiia no existen, que todos son de produccion.
Planteando que unos nos dan alimento, otros nos dan carifio y otros, proteccién
y que, por tanto, todos producen®.

A partir de agui y durante estas experiencias en contextos de pastoreo, me
preguntaba: ¢podemosdecir |o mismo delosregistros?, ¢y deladocumentacion?

Es decir, hay registros que muestran informacion, otros evocan sensacio-
nes, algunos narran experiencias y otros abren la imaginacion. Entonces todos
los registros producen cosas, y s se trata de explorar registros mas sensoriales:
¢como son? ¢como se hacen? ¢cOMo se comparten? ¢qué producen?

La primera experiencia de toma de contacto que tuve con e mundo ovino
comienza con unainvitacion a hacer unatrashumancia’ , o que supuso caminar
con un rebario de 800 ovejas negras. Estar alaintemperiey en movimiento, me

4 Quiero agradecer a Nuria Lujan, hija de Lluis, que me prestase esta reflexion. Ella la recoge
en su proyecto final de carrera como disefiadora Domus (Lujan, 2020), en el que también
realizé un trayecto trashumante.
https://www.socbau.net/memories/grau/Domus_Lujan_Septiembre.pdf

5 Latrashumancia se define como un tipo de pastoreo en continuo movimiento, adaptan-
dose en el espacio a zonas de productividad cambiante. Se diferencia del nomadismo en
tener asentamientos estacionales fijos y un nicleo principal fijo (pueblo) del que proviene
la poblacion que la practica.
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enfrent6 auna serie de obstéculos ala horade desarrollar mi précticade registro.
Hasta entonces habia dibujado en directo, mientras |as cosas pasan, enfatizando
las cualidades performativas del dibujo. Aqui hice apuntes rapidos, anoté frases,
pero dibujé méas una noche en lamesa de un bar que durante |os dias de marcha.
También hice algunos registros en lalinea de los que habia realizado en La Bar-
celoneta; por ejemplo, durante la preparacion de la cena en la noche previa a
inicio de La Caravana Negra. Otros registros fueron mas reflexivos, realizados
aposteriori.

La Caravana Negra fue para mi, una experiencia iniciatica que me des-
pertd nuevas inquietudes sobre la cuestion del registro, me llevo a encontrarme
con los limites de mi préctica a la hora de dar cuenta de contextos mas sen-
soriales, asi como con las posibilidades de ensancharla poniéndola en relacion
con €l paisgjey con los animaes. Me propuse entonces, como desarrollaré en
la experiencia de Karrantza, ensayar y generar otros procesos de aproximacion,
observacion, disefio, exploracion y creacion (Moscoso, 2021).

Trabagjando desde la ethografia sensorial, con lenguajes y maneras de
hacer que vienen del arte y en mi caso particular, de practicas graficas (que
mayoritaria e intrinsecamente tienden a la visualidad), mi propdsito fue buscar
otras formas de recoger, editar, interpretar, presentar y hacer comunicables estas
experiencias desde una perspectiva creativa, como apuntan Cullhancey Elliot:

Muchos antropdlogos contemporaneos y artistas estan
prestando atencion a las metodologias creativas, para articular
etnografia y préacticas artisticas en procesos de investigacion y
para etnografiar procesos de co-creacidon de conocimiento. En este
nuevo espacio de trabajo, se integran las practicas artisticas con la
metodol ogia proveniente de la etnografia dando lugar alainvesti-
gacion en disefio, lapractica, el andlisisy e desarrollo de produc-
tos de comunicacién pensados para publicos diversos (Culhane y
Elliot, 2017, p. 6)

Mi participacion enlaresidenciaartisticasobre artey pastoreo en Euskadi
me permitié desarrollar la idea de 10s registros muiltiples: dibujos que incorpo-
ran materiales del paisaje, registros mas relacionados con el entorno, otros mas
evocativos e imaginativosy no solo descriptivos. También mefacilitd incorporar
técnicas como la litografia y disefiar una serie de formatos de comunicaciéon y
difusion de la experiencia. Registros que en su conjunto buscaron dar cuenta de
una serie de practicas culturales asociadas al oficio del pastoreo, mostrando la
incidencia que tienen sobre el entorno y el paisge. EStos registros se presenta-



DIBUJAR CON EL ENTORNO

ron a la comunidad local (relacionada con el pastoreo) durante una fiesta anual
de carécter agricola'y se expusieron en el Museo Dolomitas del Norte.® Estos
ensayos graficos surgen de una apertura sensible, que no se planeta aqui como
unaformade desestimar |a observacion y laescucha, sino mésbien deampliarla.

Escuchar esta lgjos de ser un acto pasivo, requiere editar, organizar y
articular informacion (Gannon y Fauchon, 2021 p. 73). Y en mi opinién, tanto
desde el arte como desde |a antropol ogia podemosir hacia una comprensién mas
amplia de la escucha y sus formas de registro, presentacion y comunicacion.
Entrar en contacto con entornos de pastoreo, me hizo mas sensible ala cuestion
de la continuidad Naturaleza-Cultura (Foucault, 1970, p. 277), permitiéndome
aprender cosas huevas de mundos nuevos.

En estas experiencias donde las practicas artisticas y |as de pastoreo con-
vivian y se ponian en relacion, unas continuaban el rastro de las otras, hacién-
dose interdependientes.

El oficio del pastoreo se relaciona con la memoria (con la tradicién y con
saberes que se traspasan generacionalmente), también con el futuro (por su capa-
cidad de entrar en did ogo con los grandes retos climati cos de nuestro tiempo, por
ejemplo). Es un oficio que implica técnicas diversas, que exige poner el cuerpo
(es fisico y cansado) y que en algunos lugares estd al borde de la extincidn,
porgue no es “rentable’ (o es mucho més la produccion ganadera industrial e
intensiva)’. Aun asi, hay quienes apuestan por elloy lo reivindican: “No olvide-
mos algo muy importante en los tiempos que corren: criar un pequefio rebario de
ovejas es ante todo un acto de resistencia, y diriamas: hacerlo sin esperar nada
a cambio, lo es incluso de rebeldia’® Y s esto sucede, es porque la ganaderia
extensivay el pastoreo no son sélo un sistema de produccién de alimentos, son
formas de tejer relaciones (y saberes), de pensar el territorio y resistir al capita-
lismo (Quiroga, 2019). Asi mismo, la investigacion artistica es aqui una manera

6  Museo dedicado a la extraccion minera de dolomia, esta fue una actividad econémica
fundamental en el valle de Karrantza hasta 1976. Las infraestructuras y la cultura entorno a
la mina se han declarado Patrimonio industrial del valle.
http://www.karrantza.org/es-ES/Turistas/Paginas/MuseoDolomitas.aspx

7  De forma sencilla podemos decir que existen dos grandes modos de produccién ganade-
ra: la ganaderia extensiva que incluye el pastoreo, el nomadismo y las pequefias explota-
ciones, y la intensiva que es un sistema de alto rendimiento, estatico y centrado en de la
productividad.

8  Luis Manuel Pefa Cerro en el catalogo de la lll residencia artistica del buen vivir (Siles y
Edesa, 2019). Nacido en el valle de Karranza en 1962. Licenciado en Ciencias Bioldgicas
por la Universidad del Pais Vasco (1985). Es miembro del comité de redaccion del Atlas
Etnografico de Vasconia desde 1988.
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de producir conocimientos/objetos artisticos y también una forma de establecer
vinculos y relaciones materiales, smbdlicasy politicas con el entorno.

El desplazamiento a contextos rurales que plantea este capitulo supuso
trabajar asumiendo lo problemético que puede ser romantizar lavidarura y €
campo, viniendo (en mi caso) de la ciudad a registrarlo. Si bien en la primera
experiencia, yo tenia un vinculo previo con € territorio (como explicaré mas
adelante), no contaba con ninguna experiencia de proximidad con el sector gana-
dero por giemplo, lo que me llevaria a estar atenta, al igual que en el caso del
proyecto anterior en La Barceloneta, atratar de conectar éstos contextos no sélo
con el pasado, sino también con e futuro, tratando de no sblo producir represen-
taciones de précticas patrimoniales a conservar, sino de ampliarlasy desarrollar-
las con un sentido de futuro.

En ambas experiencias, he procurado establecer un vinculo con el entorno
inmediato mediado por quienes me acogian. Poner en didlogo la préctica artis-
tica y el pastoreo nos llevé hablar de técnicas y oficios que desaparecen (y a
ponerlos en juego), a debatir sobre la imagen bucdlica que tanto del arte como
del pastoreo se produce, a hablar de la precariedad y del reto que supone hacer
de dlas, précticas sostenibles. También sobre como ambas pueden contribuir a
hacer visibles retos contemporaneos como la transicion ecoldgica o la interde-
pendencia entre especies y entorno. Ya sea afectando directamente, material-
mente o0 simbdlicamente al entorno. Dicho de otro modo, tanto desde la produc-
cion agricola como desde la artistica es posible hacer y crear formas de acciony
reflexion politica.

Durante La Caravana Negra, caminar me facilitd una apertura hacia una
percepcion mas ampliay haciaformas de registro no tan inmediatas y en directo
como venia haciendo. Posteriormente, en laresidencia artistica en Euskadi, pro-
bando registros maltiples, lo descriptivo, lo visual, lo narrativo y 1o material se
entremezclarian con la intencién de generar un archivo de ensayos gréficos y
formas de registro.

Ente ellos, desarrollé una serie piezas litograficas (la litografia es una
técnica de impresion manual que se hace trazando una imagen sobre piedra) con
laintencion de poner atencidn y aprender esta técnica de produccion y reproduc-
cion de imdgenes, lenta y fisica, que, como el pastoreo, tiene oficio y artesania.
Me parecid interesante acercarme a maneras de trabajar en la produccién grafica
de imégenes reproducibles, desde lo manual, en un taller, con herramientas, aci-
dos, piedras, prensas y torculos, con un maestro en este caso con aflos de oficio
gue me ensefiaba a preparar las piedras, a elegir €l papel, a crear las tintas, a
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calibrar magquinas analégicas, a usar una grua, a entintar las piedras, a preparar
el papel (que debe tener unas determinadas condiciones de humedad para la
impresion), a entender procesos quimicos, tiempos de secado y a manejar la
exigencia de producir impresiones bien gecutadas, 10 que implicaba aprender
por repeticidn y observacion. Esforzarme en esto me permitiarecordar los tiem-
pos, las fatigas de los trabajos propios del pastoreo y de las formas de hacer de
la ganaderia extensiva que tiene tiempos y |6gicas que no solo se centran en la
rentabilidad y la cantidad (en mi caso la analogia seria con laimpresion digital
de amplio tiraje).

También elaboré diferentes soportes para comunicar y presentar lainves-
tigacion (artistica y etnogréfica) que llevé a cabo durante dicha residencia, como
postales, una publicacion o manteles.

Me gustaria poder hacer una aportacion a la cuestion de como hacer y
presentar trabajos etnograficos que no tengan por qué inscribirse en una sola
disciplina, poniendo atencion a como se llevan a cabo y se elaboran registros y
formatos, desde propuestas que persiguen un “avance hacia la etnografia senso-
rial, que tiene que ver con entender que los sentidos estan interconectados e inte-
rrelacionados” (Pink, 2021, p. 13). Por tanto, aunque trabajando con el dibujo
principalmente (y por tanto con la visualidad implicita de este lenguaje) quise
explorar modos de incorporar otras formas de percepcion parala elaboracion de
dibujosy registros, no solo basados en la observacién y laescucha Y s bien es
necesario aln revisar €l estatus que tienen lo visual y lo textual en nuestra cul-
tura, asi como su papel en la presentacion y produccién del conocimiento, tra-
bajando desde el dibujo y el registro grafico (que incluye lo textual) he buscado
ponerme en relacidn con otros sentidos, materias, ritmos y sensibilidades, tanto
en € trabagjo de campo como en la produccion de resultados y retornos.

A continuacion, abordaré mi primera toma de contacto con las merinas
negras, caminando junto a ellas en Extremadura. Una experienciainiciética en
la detecté limites y fisuras en mi forma de dibujar en directo, al estar en un con-
texto en permanente movimiento, poco mediado por la palabra, con muchavida
no humana.

Seguiré con la experiencia en Karrantza donde, a través de los registros
multiples, busqué formas de ensanchar, experimentar y profundizar tanto en los
procesos de percepcion como en los de elaboracion de registros y formatos de
transferencia.
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Si bien no he abandonado en ningln momento la visualidad y tampoco lo
textual, he procurado aprender adibujar y aregistrar con otros tiempos, matices
y técnicas que me acercaron mas a cuerpo, a entorno, alamateriay también a
laimaginacion.
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4.2
Dibujar una expedicion artistica
La Caravana Negra: de artistasy pastores
(Extremadura, 2018)

“El futuro se construye a partir
de las historias que nos contamos,
sean de robots o de ciglefias’

(Martinez, 2020).

“La produccién agricola no puede
ser sometida a unas leyes puramente
economicas’

(Berger, 2011).

Laexperienciade La Caravana Negratuvo lugar en otofio de 2018 en La
Siberia extremefia, una comarca situada al noreste de la provincia de Badajoz,
eminentemente rural, de tradicién ganadera y con una densidad de poblacion
muy baja. Un territorio que cuenta con grandes zonas de monte, de dehesas y
embalses. Se tratd de una experiencia fragmentaria, intensa, que tomé mayor
sentido con el tiempo, una vez reflexionada. La narraciéon de la experiencia la
haré agui a través de una serie de pequefios textos: en primer lugar, en Una lla-
mada, explico como surgio la posibilidad de dibujar esta trashumancia, como
me llego la invitacion y en qué consistiria la propuesta. En Cena de vispera
muestro cOmo, a pocas horas de empezar a caminar, mi practica de registro ain
seguialas |6gicas del trabajo anterior realizado en las cocinas de la Barcel oneta.
En Caminar con un rebaiio, un cambio de registro, €l acto de caminar se pro-
pone como una préactica artistica, creativay de investigacion que me puso frente
a una serie de obstéculos a la hora de realizar registros en directo, y después
tratando de encontrar una voz y un modo capaz de transferir una experiencia
que fue mas sensorial que las anteriores. Para finalizar, en Garabato, propongo
una reflexion sobre dibujo y gesto, pensando en el dibujo mas alld y antes de la
inscripcion.
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Unallamada

Me encontraba en € despacho compartido del centro uni-
versitario de disefio donde trabajo en Barcelona cuando recibi
una llamada. Al otro lado del teléfono se presentd Gabi Martinez
como escritor de literatura de vigjes, quien me planted participar
como artistaen La Caravana Negra por la Siberia extremefia. Una
propuesta que consistiria en que diferentes artistas, con lenguajes
y practicas diversas (fotografia, video, ilustracion, pintura, escri-
tura etc..) acompafiasen a Miguel Cabello, ganadero e impulsor
(junto a su familia) de la iniciativa, en una pequefia trashumancia
de cinco dias con un rebafio 800 ovejas merinas negras’. Lainvita-
cion implicaba que cada artista generase, desde su préctica, mate-
rial deregistroy difusion de la experiencia. Lainiciativa buscaba
dar visibilidad a trabajo de recuperacién de esta raza autoctona
de oveja (que se encuentra en peligro de extincién), asi como a la
actividad trashumante y ala produccion ecoldgicaen lazona. Una
trashumancia que se planted ademéas con motivo del 25° aniversa-
rio de laaprobacion de laLey de vias pecuariasy que nos llevaria
arecorrer unos 60 km, siguiendo las vias tradicionales de la tras-
humancia entre las comarcas de La Serenay La Siberia.

Martinez me explico que estaba pasando temporadasen La
Siberia para escribir un libro (Martinez, 2020). Durante aquella
Ilamada, me quedod claro que el proyecto era una iniciativa parti-
cular y que Martinez ayudaba a impulsarla como parte de su pro-
ceso de inmersion en lazona.!® Laidea de volver a este territorio
me atrajo desde el principio por cuestiones afectivas. Nueve aios

9 Estas ovejas forman parte de las Razas Autoctonas en Peligro de Extincién segun la ca-
talogacion oficial del Ministerio de Agricultura, Pesca y Alimentacion. Las merinas negras,
a pesar de ser una raza muy antigua, se han dado menos histéricamente por la dificultad
que conlleva tefiir la lana negra.

10 Cabe aclarar que, al ser una incitativa particular, los gastos de viajes, alojamiento y manu-
tencion los cubrié la Familia Cabello-Bravo. Mas tarde puede saber que, por un lado, en la
Comarca se estaba preparando la candidatura a Reserva de la Biosfera, a la que no todos
los municipios de la misma decidieron sumarse (entre ellos municipios por los cuales La Ca-
ravana Negra pasaria), lo que no facilité que esta iniciativa pudiese recibir apoyos en rela-
cién a la candidatura, a pesar de compartir valores y estrategias sobre el territorio. Con esto
me gustaria incidir en que no creo que hubiese una intencién de blogqueo a la iniciativa por
parte de las instituciones comarcales (aunque a quienes la conformamos nos pareciese una
propuesta de mucho valor en términos de transicion ecoldgica en el territorio). En cualquier
caso, los entresijos de este asunto quedan fuera de mi alcance y evidencian, en mi opinion,
la dificultad para engrasar la politica institucional con las micro-politicas y viceversa.
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atrés habia vivido y trabajado en aquella comarca'!, donde desa-
rrollé un proyecto artistico que llamé La Siberia Mail Art (2009)
gue me llevé arecorrer municipiosy parajes para dibujar y hacer
después una serie de postales, mapas y un cuaderno de vigje, con
la intencion de dar visibilidad a la zona. Por tanto, tenia alli una
experiencia previa. Gracias a tener noticias de este proyecto y de
mi trabajo, Martinez decidio extenderme la invitacion para par-
ticipar en La Caravana Negra realizando relatos graficos en ella.

Ademas, como he mencionado anteriormente, esta invita-
€ion me parecio unaoportunidad parallevar estainvestigacion mas
allade lo urbano y ampliar la experiencia de lo colectivo méas dla
delo humano. Laideade caminar, de dibujar en movimiento, ala
intemperiey deregistrar unaexperienciaaln menos atravesada por
la palabra (la mayoria serian ovejas), me resulté sugerente. Tam-
bién me atrgjo la posibilidad de acercarmey ponerme en relacion a
otros haceres, los que devienen del oficio del pastoreo.

En efecto, como ya he sefidado, esta investigacion esta
atravesada por €l interés por registrar contextos en los que no solo
se dicen cosas, sino que también se produce un hacer en coman.
Este interés por € hacer, por lo manua y lo material me habia
llevado anteriormente a registrar contextos de construccion, de
disefio y después de cocina'y me parecia que € pastoreo podria
traer consigo un conjunto de técnicas nuevas parami y un nuevo
espacio en e que poner en juego mi préctica.

11

En 2009 trabajaba para la Red de Universidades Populares de Extremadura, en concreto
en un programa de desarrollo y el fomento de la creatividad en el medio rural. La zona de
la que era responsable incluia la comarca de La Siberia, lo que me llevé a vivir alli. En ese
mismo periodo recibi una Beca de Creacion Joven la Junta de Extremadura para desarro-
llar el proyecto La Siberia Mail Art.
https://www.elperiodicoextremadura.com/extremadura/2009/11/22/proyecto-mail-art-po-
ne-siberia-45125317.html
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Acepté esta invitacion'? a dibujar y a formar parte de una
experiencia colectiva una vez mas, porque quedaba asegurado
(a través de la Familia Cabello-Bravo) el vinculo con el territo-
rio (ademds de que me permitia revivir el mio propio) y porque
el proyecto me permitia contribuir a dar viabilidad a un debate
ecologico y politico que considero relevante. Me refiero al debate
sobre la crisis ecoldgica actual y a propuestas como las de los
movimientos eco-feministas que cuestionan la idea de producti-
vidad, haciendo visible que esta se construye bajo férmulas de
obtencion de beneficios basadas en sistemas de dominacion entre
humanos y hacia la naturaleza (Shiva y Herrero, 2020).

Por otra parte, a nivel local, me parecia importante apoyar
esta iniciativa en un momento en € que la comarca estaba atrave-
sada por dos proyectos que me provocaban una serie contradiccio-
nes. La Caravana Negra sucedié mientras varios municipios de la
comarca (que no todos) desarrollaban el proyecto de candidatura
de La Siberia a Reserva de la Biosfera por la Unescol3. Al mismo
tiempo, inversionistas privados proyectaban un gran parque teméa
tico turisticol4 en uno de los municipios de la comarca (cabe decir
gue la aprobacion de este proyecto dependia administrativamente
de instituciones supra comarcales). Dos planes que me parecian
contradictorios en la construccion de un relato de futuro sobre el
territorio, dos planes que no serian mi objeto de estudio, pero que

12

13

14

Acepté también porque mi trabajo como docente y coordinadora de un departamento en
Bau Centro Universitario de Disefio de Barcelona, me permitia el sustento. Tuve el apoyo
institucional para poder viajar (a pesar del poco margen) y hacer este trabajo de campo.
Agradezco a mis compafieras de docencia Anna Clemente y Camila Maggi, que me cubrie-
ran aquellos dias. Lo que quiero explicitar es que puede hacerlo por estas circunstancias,
en otras, no podria haber dicho que si. Es importante que todas las practicas, también las
investigadoras y artisticas puedan ser sostenibles.

Articulos de prensa sobre la Siberia, Reserva de la Biosfera: tt/sociedad/20190619/
asi-es-la-siberia-extremena-la-nueva-reserva-de-la-biosfera-7512350
https://www.traveler.es/naturaleza/articulos/siberia-reserva-de-la-biosfera-extremadu-
ra-por-que-visitarla/19913
https://www.elmundo.es/viajes/espana/2018/10/30/5bd2d92c468aeb9e478b45dd.html

El complejo turistico y de ocio se anuncia que incluird cuatro casinos, un puerto y un es-
tadio: Elysium City, es el nombre del proyecto que la empresa estadounidense Cora Alpha
construira en el término municipal de Castilblanco, teniendo previsto abrir su primera fase
en 2023.

Web del proyecto Elysium City: https://www.elysiumcitygroup.com/

Articulo de prensa sobre el proyecto Elysium City: https://www.eleconomista.es/em-
presas-finanzas/noticias/9562903/12/18/Elysium-City-el-Eurovegas-que-promete-dar-vi-
da-a-la-abandonada-Siberia-Extremena.html
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https://www.eleconomista.es/empresas-finanzas/noticias/9562903/12/18/Elysium-City-el-Eurovegas-que-promete-dar-vida-a-la-abandonada-Siberia-Extremena.html
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me impulsaban a apoyar La Caravana Negra que, encontrandose a
margen de ambos proyectos, queria precisamente contribuir acons-
truir un relato sobre la preservacion y € desarrollo sostenible de la
zonay hacerlo poniendo en €l centro las précticas trashumantes.

Ampliar mi experiencia de dibujo, llevandola a un entorno
mas amplio, a un ecosistema més ala de lo domeéstico y humano,
me permitié ampliar la nocion de contexto que hasta enton-
ces manegjaba, complgjizandolo pues “la crisis ecologica actual
reclama una capacidad més profunda para cuidar € ambiente
y una extension de la comunidad moral a mundo no humano”
(Braidotti, 2009 p. 166). Es decir, hasta entonces habia dibujado
en espacios muy antropoizados, fueran publicos o privados, con
unadimensién urbana. De pronto el contexto de dibujo eramucho
mas amplio e implicaba muchos elementos més ala de los huma-
nos (ovejas, minerales, rios, valles) que no podia interpelar del
mismo modo.

Dos semanas después de lallamada de Martinez, artistas y
pastores comenzamos en Siruela (Badajoz) esta experiencia. La
Caravana Negra concluy6 el 6 de noviembre de 2018, teniendo
resonanciatanto en medios locales como nacionales . Cada artista
gue participante, prepard retornos de la experiencia, en forma de
fotografias, textos, videos, pinturas e ilustraciones, que pudieran
servir pararedizar exposicionesy difundir el trabajo delaAsocia-
cion Caravana Negralb formada a partir de entonces.

15 Web de la Asociacion Caravana Negra https://www.caravananegra.org/
Avrticulos de prensa sobre La Caravana Negra:

https://elpais.com/cultura/2018/11/05/actualidad/1541451153 299470.html
https://www.lavanguardia.com/edicion-impresa/20181106/452771534631/caravana-ne-

gra-de-artistas-y-pastores.html https://www.caravananegra.org/noticias/la-asociaci%-
C3%B3n-en-los-medios
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Miguel impulsé la Caravana negra, ochocientas ovejas de ese
color, ocho artistas, un pastor venido de Huelva, Miguel, su familiay
varios amigos participamos en una pequefia trashumancia de cinco
dias -los que saben, la llaman trasterminancia- que nos llevo de los
pastos de verano en El Cuervo a la hierba de Sancti-Spiritus. (...)

Undia el rebario se atasco entre dosvallesy hubo tal bandada
de ovejas que temimos perderlas. (...) Por la noche, estdbamos tan
cansados como radiantes intercambiando tiritas para las llagas de
los pies o calentando las manos contra | os platos de sopa de leche.

Los artistas participaron porgue les gusto la idea, sin cobrar
nada, atraidos por la experienciay por €l deseo de comunicar algo
gue, intuyeron, iba a merecer la pena. Mario Torrecillas hizo cor-
tometrajes de animacién in situ. Cuando no estaban llevando en
brazos a un cordero rezagado, Gema Arrugaeta y Carles Mercader
disparaban fotos desde cualquier angulo. Carla Berrocal esbozb
ilustraciones sin perder e paso del rebafio mientras Angel Mateo
Charris imaginaba un cuadro futuro; no quiso tomar apuntes, solo
imaginar. Agustin Villaronga filmé mucho en Slow Motion para rea-
lizar un peguefio corto. Carla Boserman dibujé por primera vez ani-
males, y fueron ovejas, claro. Y yo segui escribiendo, aunque menos
gue en las otras estaciones, tratando de ayudar a Miguel que estaba
preocupado porque todos los artistas se sintieran bieny vivieran “ 1o
que es el campo” .

Fragmento:
Un cambio de verdad
(Martinez, 2020)

Postal de La Caravana Negra. Elaboracién propia.
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Me gustaria hacer un apunte sobre el relato que Martinez
hace de esta experiencia compartida: creo importante problemati-
zar el hecho de que el trabajo artistico (asi como cualquier otro) no
se remunere (Zafra, 2017) o al menos no caer en una romantiza-
cion del mismo, como la que muchas veces se hace del trabajo en
el campo o del mundo rural. Mi intencion esté lejos de arrojar una
critica sobre quienes impulsaron lainiciativa, pero si busco mati-
zar el hecho de que fueron otros trabajos |os que nos permitieron
participar y no el “idealismo”. Y lo mismo puedo decir de las per-
sonas a las que he conocido pastoreando, con quienes he compar-
tido lainquietud sobre el peligro “del pago afectivo” y larelacién
entre lo que hacemos y la precariedad (Zafra, 2017, p. 21).

Quienes participamos como artistas lo hicimos poniendo
nuestras practicas al servicio de esta iniciativa, contribuyendo a
gue ganara atencién mediatica ya que no se trataba de una trashu-
mancia a uso sino de una expedicion artistica desde la que cons-
truir relato, tanto delainiciativa, como sobreel territorio. LaCara
vana Negra nos envolvio en un contexto gjeno para la mayoria,
nostocabalidiar con lacuestion de como representar este contexto
rural, intentando que nuestras practi cas pudiesen contribuir no sélo
a aumentar, sino a ensanchar las formas de visibilidad, €l cémoy
el desde donde se cuentan € rebarfio, la ganaderia trashumante y
un territorio que forma parte de la llamada Espafia vaciada ' u
olvidada. Ante este panorama surgian preguntas. ¢qué podemos
aportar como artistas a contexto? Y en mi caso ¢como dibujar a
favor de estainiciativa?, ¢como hacerlo sin dejar de mantener una
mirada criticay, al mismo tiempo, sin juzgar € contexto?

Maria Sanchez, veterinaria rural y escritora, reivindica la
necesidad de reescribir la ruralidad desde la ruralidad, dejando
muy claro que lo que & medio rural necesita no es una literatura
que lo rescate (Sanchez 2019). Las reflexiones de Maria Sanchez

16 El término Espaiia vaciada hace referencia a las zonas de Esparia que sufrieron emigracio-

nes masivas durante el denominado éxodo rural de los afios 1950 y 1960.

https://www.eldiario.es/sociedad/radiografia-espana-vacia 1 1626322.html

Aunque fue el autor Sergio del Molino quien en el libro La Espafia vacia: viaje por pais
que nunca fue (2006) quien popularizé el término de la Esparia vacia, para referirse a las
zonas despobladas, muchas otras voces a las que me sumo abogan por decir vaciada y no

vacia. “Vacia” evoca la foto de un momento, sin referencia al proceso de transformacion pro-

ducida en esos lugares. Por el contrario, “vaciada” procede del participio de “vaciar”, y de-
nota asi una accion que responde a unas politicas concretas que han hecho que esté vacia.
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hay que contextualizarlas en un momento de auge de laliteratura
rural y también sobre la Espafia vaciada (Badal, 2018; Carrasco,
2017; Cerdd, 2017; Guiu, 2020; Lopez, 2017; Martinez, 2020;
Montserrat, 2009; Sanchez, 2017 y 2020; Sauté, 2017; Sola, 2019).
En este sentido, sabiendo gque no teniamos agencia para rescatar
nada, si que procuré generar un relato y un material que pudiese
servir para gue quienes impulsaban la iniciativa pudiesen usarlo
para comunicar sus propuestas y reivindicaciones. Sin embargo,
Mas que encontrar respuestas, en esta experienciaaprendi a convi-
vir con obstdculos y a detectar fisuras que serian futuras aperturas
en mi préactica. Como, por ejemplo, cuando no pude casi dibujar
y relatar en directo, porque el rebafio no se detenia, o cuando la
nocién de colectividad se presenté més ala de 1o humano y el
lugar de lainvestigacion se construia através del movimientoy a
laintemperie.

Fotografia compartida en el grupo de WhatsApp La Caravana Negra.
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Cenadevispera

“Sin las mujeres,

el medio rural

no existiria’

(Maria Sanchez, 2019).

Hice parte del camino a Siruela, donde nos reunimos para
comenzar La Caravana, con Carla Berrocal!” (ilustradoray tam-
bién artista invitada), quien tuvo a bien llevarme desde Madrid a
Siruela en su coche. A mi me llamaba la atencion que de entre €l
grupo de artistas dos fuéramos dibujantes, aunque con précticas
diferentes (Carla Berrocal hace cémic, novela gréfica e ilustracion
y yo, sobre todo, reportajes graficos en directo). Al llegar, Miguel
Cabello me dijo que tenia claro que yo dibujaria el durante. Efec-
tivamente asi eracomo yo habiadesarrollado mi practicade regis-
tro, de dibujo en directo y en contexto y eso erapor tanto o que se
esperaba de mi (incluso lo que yo misma esperaba de mi). Dibujar
el durante y durante la experiencia. Y asi fue como me dispuse a
empezar adibujar y registrar la cena de bienvenida (y su prepara-
cion) dando por comenzada la experiencia y el registro. Por tanto,
los primeros relatos gréficos que hice fueron de Marina Bravo y
Julia Lujan, quienes en la vispera del comienzo de la trashuman-
cia prepararon la cena. Me parecio importante darles visibilidad
en e contexto de la iniciativa porque, aunque €ellas no vendrian
a caminar, en los siguientes dias se ocuparian de la logisticay el
avituallamiento de la expedicion.

Dando este espacio de representacion a Juliay a Marisa
gueriamostrar estos trabajos que intuia serian menos visibles (en
comparacion con los que conformarian la accién trashumante pro-
piamente), trabajos domésticos (que suceden dentro, en la intimi-
dad), en contextos rurales y ganaderos que en muchos casos estdn
basados en economias familiares; ali se desempefian trabajos y
procesos de elaboracion (no ya tan habituales en contextos urba-
nos) vinculados como es en este caso con la alimentacién (como

17  http://www.carlaberrocal.com/
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la recogida y €l aifio de las aceitunas o0 €l preparado de quesos
de leche de oveja para el consumo familiar) que quise registrar.
Dibujar a Marisa'y a Julia fue un modo de hacer visible que “la
economia no es reductible a los mercados, sino que economia es
mantener la vida, sea 0 no a través de las esferas monetizadas’
(Pérez Orozco, 2006, p. 9).

Junto a Marisa, Julia nos preparaba una sopa de pastor, un
plato que conocia bien y que para ellaera“detodalavida’. Hija
de pastor, nos contd cémo eralavida cuando aln se pastoreaba de
forma habitual, nos habl6 de habilidades y tradiciones culturales
gue devenian del pastoreo como, por gemplo, latallade cucharas
de madera.

Esta primera toma de contacto, respecto al registro y sobre
mi papel en el proyecto, no supondria diferencias con €l trabajo
gue veniarealizando desde tiempo atras en las cocinas de La Bar-
celoneta (ver capitulo 3). Habia adquirido destreza a la hora de
dibujar, escuchar y registrar en directo situaciones en las que,
mientras se cocina, se cuentan historias y se dan conversaciones.
Estos relatos graficos los hice entre la cocina y la cochera de la
vivienda de lafamilia Cabello-Bravo, en Siruela. Esanoche cena-
mos sopa de pastor, conversamos y nos dispusimos a descansar,
pues a dia siguiente bien temprano nos esperaba nuestra primera
etapa de 19 km. Lo que yo aln no sabia es que yano me seriatan
facil registrar lasituacion, ni dibujar siguiendo el ritmo del rebario.

Fotografia de cucharas de palo.
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Postales de La Caravana Negra. Elaboracion propia.
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Caminar con un rebafo, un cambio de registro

Fotografia de Carles Mercader Fulquet.

Trashumar es un verbo que viene del latin «trans» que
significa “al otro lado” o “a través de” y «humus» que significa
tierra. Trashuma el ganado y trashuman quienes lo conducen.
Trashumar consiste en mover e ganado de unos pastos a otros en
los cambios de estacion. La trashumancia es un tipo de pastoreo
gue se caracterizapor el movimiento. Las vias pecuarias o cafiadas
trashumantes son los caminos trazados histéricamente por los
pastores, desde laépocaprerromanaen lapeninsulaibérica. Lared
devias pecuariastiene méas de 100.000 km. Estos caminos creados
apartir del paso de ganado conviven con carreteras, urbanizaciones
e infraestructuras que cruzan actualmente el paisgje. Durante La
Caravana Negra tuvimos que cortar el trafico en momentos donde
el camino se desdibujaba y era atravesado por una carretera. Este
tipo de situaciones hacen que caminar con un rebafio de oveas no
Sea siempre un camino obvio, ni por su puesto en linea recta. En
otra ocasion, €l rebafio se disemind por la garganta de un valey
nos costé muchisimo volver a reagruparlo. Corriamos para evitar
gue €l rebario se abriese mas, |o cercabamos con nuestros cuerpos
y en mi caso, con torpes gritosy con la ayuda de un palo.



DIBUJAR CON EL ENTORNO

Laexperienciatrashumantenosllevé acaminar, amovernos
y desplazarnos en conjunto, en un tipo de marchaque seinterrumpe
con los cambios en €l terrero o por coches que de pronto pasan por
ali. Una forma de caminar que supone encontrar un equilibrio
gue permitaavanzar a conjunto. Mientras €l rebafio avanzaba, por
ejemplo, una borrega nacié en movimiento: lavimos salir, caer y
empezar a caminar, sumandose a rebafio en marcha. Cuando se
asiste a un acontecimiento asi por primera vez, resulta asombroso
ver un parto en movimiento. No era un caminar propio del paseo
o del ritmo humano: aquello parecia una coreografia definida por
senderos y zonas de pasto.

Postal de La Caravana Negra. Elaboracion propia.

Sobre el caminar como préctica reflexiva, artistica y poli-
tica se han aportado muchos argumentos: Autores como Careri,
Le Breton o Thoreau han recogido experiencias y han propuesto
espacios para comprender el caminar como una préactica de pen-
samiento y creacion (Careri, 2013, 2016; Le Breton, 2002, 2015;
Stephen, 2018; Thoreau, 1998). Desde la teoria de la deriva
(Debord, 1985) y el surgimiento de la Flanerie parisnaen el siglo
XIX (Benjamin, 2004) la idea de experienciar lo urbano a través
de ladeambulacién y proponer e paseo como una practicacritica,
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ha recorrido la literatura y € arte, siendo propuestas que siguen
hoy actualizdndose (Carrera, 2018; Iglesias, 2019). También mas
alla de lo urbano (que no es lo que nos ocupa ahora), practicas
como el Land art y otras propuestas més relacionadas con la per-
formance,'® han contribuido a generar un espacio posible en €l
gue caminar esinvestigar: investigar con el cuerpo, con el espacio
y con el entorno. Le Breton apunta a que nunca se ha usado tan
poco la movilidad y la resistencia fisica individual como en las
sociedades occidental es contemporaneas y por ello caminar se ha
convertido en un modo de conocimiento que recuerda el signifi-
cadoy €l precio de las cosas.

Laexperienciade caminar descentrad yoy restituye
el mundo, inscribiendo asi de pleno a ser humano en unos
l[imites que le recuerdan su fragilidad alavez que su fuerza.
Es por tanto una actividad antropol dgica por excelencia, ya
gue moviliza permanentemente la tendencia del ser humano
por comprender, por encontrar su lugar en el seno del mundo,
por interrogarse acerca de aguello que fundamenta sus vin-
culos con lo deméds. (Le Breton, 2015, p. 87).

Hasta este momento |os resultados de mi trabajo de campo
eran fruto de la observacion, la conversacién, incluso de la diges-
tién de alimentosy de la percepcién de oloresen las cocinas. A lo
largo de esta investigacion me he interesado por registrar proceso
basados en el hacer y no sélo en € decir (tanto en los |aboratorios
urbanos como en la Barceloneta)!®. Sin embargo, en esta salida a
campo, al paisaje, alaescaaterritorio y alade un rebafio de 800
ovejas, observar se convirtié en algo mucho més dindmico, que
sucedia en movimiento y con la atencién puesta en otros sentidos.
Conversar fue una practica mds bien reflexiva y propia del fin de
cada jornada. El contexto parecia requerir un marco de activa
cién atn mds sensorial por mi parte. Me encontré con dificulta-
des para transferir y registrar las sensaciones y experiencias de

18 Me refiero a propuestas artisticas como lo son: A Line Made by Walking (Richard Long,

1967), Mile Long Drawing (Walter de Maria, 1968), a trabajos de Francis Alys como The
Green Line (Jerusalem 2004), The Leak (Paris, 2002) o Pradox of praxis 1 (Mexico, 1997).

También a Walk with Contrapposto (Bruce Nauman, 1968) o acciones performativas
como Se hace camino al andar de la artista Esther Ferrer.

19  Ver capitulos 2 y 3 de esta investigacion.
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aguellos dias y especiamente, para hacerlo en directo. Mientras
habia artistas que hacian fotografias o registros en video, €l pintor
Angel Mateo Charris no tomaba apuntes, prefirié vivir aquello,
dejarse afectar por el contexto y la experiencia, Sin preocuparse
por registrarlo. Finalmente é realizaria una serie de pinturas que,
sin embargo, muestran detalles y momentos fundamentales de la
experiencia®.

La cuestion de separar la accion registro (de escucha,
observacion y participacion) de su produccion, me hizo reflexio-
nar. Laimpresion de que el contexto excediami préctica, o de que
me pedia probar otras cosas, empez0 a hacerse evidente, pues no
estaba resultando sencillo desarrollar €l tipo de registro que venia
practicando. Pero es que mas alla de las dificultades logisticas,
me preguntaba: ¢Como registrar un mundo donde se habla poco,
donde pasan muchas cosas y muchas donde lo no humano tiene
una agencia importante sobre o que nos pasa? No tuve tiempo
de encontrar respuestas durante La Caravana Negra, pero notaba
como € cuerpo y el entorno tomaban protagonismo en esta expe-
riencia y como mas allé de la dificultad que encontraba para desa-
rrollar mi practicade registro como hasta entonces habia hecho, el
asunto requeria por mi parte un cambio, no solo en los modos de
registro, sino en mi propia comprension sobre desde dénde y con
gué sentidos escuchar, observar y participar en el contexto.

La cuestion sobre el cuerpo y las formas de percepcion y
conocimiento desde la experiencia corporal es un ge central en
los marcos de pensamiento contemporaneos. Butler argumenta
gue e cuerpo es una realidad que solo podemos comprender en
contexto (Butler, 2002), Escobar afirma que la realidad tiene un
caricter relacional: “nada (ninguna entidad) preexiste a las rela-
ciones que la constituyen” (Escobar, 2014 p. 101). Por otra parte,
Ingold y Lee proponen explorar e trabajo de campo a través del
caminar, que facilitala percepcion y la socializacion, entendiendo
gue no se trata de un caminar “hacia’, sSino un caminar “con”,
profundizando en |os vincul os que se crean entre quienes caminan
conjuntamente, cuerpo a cuerpo (Ingold y Lee, 2006). También,

20 Algunos trabajos pictéricos de Angel Charris:
https://charris.es/news/221/oveja-negra
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desde la antropologia ambiental (Ruiz-Ballesteros y Valcuende,
2020) como se ha hecho desde la antropologia feminista (Bullen,
2014; Haraway, 1995) se plantean preguntas sobre las relaciones
de poder entre quien investigay el contexto de investigacién, tam-
bién cuando estas relaciones se llevan més alla de las que se dan
entre seres humanos (Haraway, 2020).

Lo cierto es que era la primera vez que me relacionaba e
investigaba en un contexto, en un entorno, no sdlo humano, con
otros animales, vegetales etc.., donde participar implicé usar
mucho mas el cuerpo: caminando a ritmo de rebafio y activando
otras capas de atencion sensorial.

Durante La Caravana Negra, dibujé menos de lo que me
hubiese gustado. Los dias que caminamos hizo frio y a veces
llovia. Dibujar sin perder el ritmo de un rebafio de ovejas de tal
magnitud no me resulté f&cil, dibujar en movimiento algo que esta
en movimiento tampoco. Tomaba apuntes y escribia frases, apro-
vechaba las paradas y |os momentos a primera hora, mientras se
organizaba €l rebafio parasalir, paradetenerme un poco méasen los
dibujos. Hice apuntes al4piz. La velocidad que requerian muchas
situaciones, no me permitio ni siquiera usar lalinea segura de mi
habitual trazo confiado de rotulador negro.

En las paradas que haciamos paracomer o por lasnochesen
los momentos de descanso, terminaba dibujos y, sobre todo, pre-
guntaba cosas a los pastores que me habian generado curiosidad
durante lajornada, o sobre las que tenia dudas como, por gemplo:
“ ¢como decias que se llama esa herramienta?, ¢por dénde hemos
pasado hoy caminando, sigue siendo La Siberia?, ¢se dice traster-
minancia, trashumancia, qué diferencias hay?’ Pero, sobretodo, y
en comun, compartiamos cansancio, tiritasy sensacionesalas que
no siempre sabiamos poner palabras.

Hablar sobre ovejas, preguntar sobre ellas o escuchar his-
torias de pastoreo formd parte también de lo que vivimos agquellos
dias. Temas como la dificultad para vivir de la ganaderia exten-
sivay de criar en un modo ecolégico, o la desvalorizacion de la
lana, en especial 1a negra!, fueron habituales. Nos contaban que

21

La disefiadora textil Charlotte Houman afincada en Extremadura puso en marcha en 2014

el proyecto Extremerinas una apuesta de disefio textil realizada a partir de lana del rebafio
de la Familia Cabello-Bravo. https://charlottehouman.com/extremerinas/
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a la merina negra se le saca provecho sobre todo en la industria
carnica, yaque lacantidad de leche que produce solo alcanza para
hacer quesos de consumo domeéstico. Otro tema presente fue €l
sistema de subvencion de las cabezas de ganado y, aunque pare-
cia evidente que hay quien tiene oveas por la ganancia que da
la subvencién (Arévalo, 2018, p. 209), mds evidente era la difi-
cultad que implicaba sostener un modelo ganadero en extensivo
y sostenible a largo plazo (mds alld de las subvenciones). Estas
informacionesy relatos los iba anotando también, como parte del
registro. Y mientras escuchaba, también caminaba junto a una
mancha inmensa de colores tostados en movimiento. El color de
este rebafio en particular, de estas ovejas de lana “negra’ (en rea
lidad de un marrén oscuro) era un festival de tonos pardos, tor-
nasolados a veces, casi violetas. Colores que se mezclaban con
los de la tierra, los troncos de los arboles y otros elementos del
paisgje. Mis dibujosy registros sobre todo venian siendo de linea
de negra sobre papel blanco. El color |o trabajaba, en todo caso, a
posteriori. Y aqui me costaba encontrar y definir con el rotulador
y lalinealoslimites enlaformade cadaoveja, dibujar lalineaque
divide el final de la lana del comienzo de las patas y hacerlo en
movimiento. Requeria mucha atencion. Cuando més tarde apliqué
color alos registros, los marrones se entremezclaban y se embo-
rronaba la imagen. Entendi que, para transferir no solo informa-
cion, sino también la sensacion, € dibujo del rebafio necesitaba
ir haciala mancha, laimprecision, e movimiento; y no hacialas
lineas firmes, evidentes, marcadas y seguras. Lo que implicaria
un cambio de herramientas y técnicas de dibujo, que pondria en
préctica més adelante.

Si bien laexperienciade La CaravanaNegrano generé una
transformacién inmediata en mi practica de registro, por primera
vez tomé una voz propia como narradora del relato para algunos
de los relatos gréficos que realicé. Por primera vez también mi
rol en la experiencia no me permitié priorizar € registro, pues
tuvimos que caminar y ayudar a mover € rebafio en primer lugar
y desplegar nuestras préacticas después. Realicé nueve relatos gra
ficos de la experiencia, que converti en una coleccion de postales.

Negramerina también es un proyecto de creacion de productos téxtiles elaborados
localmente con lana de merinas negras extremefas http://negramerina.es/
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En ellos se puede ver, como ya he comentado, que en los
que aparecen Marisa y Julia (en la cena de vispera), ain sigo
usando una voz intermedia entre 1o que ellas cuentan y 1o obser-
vado y escuchado por mi parte: por gemplo, cuando escribo “el
melon se come asi” esta eslavoz de Marisa, pero cuando escribo
“Marisa no para’ es un observacion y valoracion mia. En estos
relatos gréficos, asi como en los desarrollados en capitulos ante-
riores, se dibujan palabras que entrelazan voces, observaciones,
testimonios y reflexiones.

En los siguientes relatos graficos, en cambio, la voz es la de
una narradora que havivido unaexperiencia, que relataen pasado,
buscando compartir 1o vivido y a mismo tiempo dar visibili-
dad a una iniciativa a través de estos soportes de comunicacion.
Esta nueva voz la desplegué porque me fue imposible registrar
en directo los momentos que después querria transferir, y porque
la accion y las conversaciones mayoritariamente sucedieron por
separado. Cuando comenzamos a caminar dejé de hacer relatos
gréaficos en directo, y entonces los elaboré a posteriori, a partir de
apuntes y dibujos més rgpidos. Por tanto, en las postales compuse
una serie de imagenes que, a través de dibujos y palabras, busca-
ban trasladar parte de esta experiencia.

La coleccion de postales que realicé, tanto en su version
digital como impresa, quedo a disposicion de quienes impulsaron
La Caravana Negra, con € objetivo de difundir lainiciativa. Mas
adelante abordaré la cuestion de como registrar y narrar experien-
cias no mediadas por |a palabra de manera directa.
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Postales de La Caravana Negra. Elaboracion propia.
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Postales de La Caravana Negra. Elaboracion propia.
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Postales de La Caravana Negra impresas.
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Fotografia area del cerro Masatrigo (montafia y rotonda) por donde pasamos con el rebafio.



DIBUJAR CON EL ENTORNO

A mi regreso a Barcelona hice llegar algunas de estas pos-
tales a una serie de proyectos de pastoreo en Cataluiia® con los
gue me puse en contacto con el objetivo de seguir dibujando y
acercandome a contextos de pastoreo y trashumancia. Esto melle-
varia, por g emplo, a dibujar, un seis de enero de 2020 toda una
jornadajunto al rebafio de Edu Balselles en Sant Boi de L1obregat
(Barcelona). Un rebafio con el que, sobre todo, Edu presta servi-
cios forestales, pero también de formacién ocupacional y didéc-
ticos, un rebafio que dibujé in situ con lineanegray lapiz y colo-
reé después con acuarelas, tratando de ir haciala mancha, aunque
todavia usando mucho lalinea en e dibujo.

Cuaderno de dibujo de Sant Boi. Elaboracién propia. Fotografia de Rebecca Mutell.

22 Me refiero a por un lado al proyecto que impulsa Edu Balselles (a quien he podido acom-

pafar dibujando) en Sant Boi de Llobregat. Es un proyecto que tiene como objetivo usar
el pastoreo como forma de prevenir incendios, proteger el ecosistema, preservar la biodi-
versidad y practicar trashumancias. Un modelo de pastoreo basado en el sector servicios
forestales.
http://www.ramatsalbosc.org/
https://surtdecasa.cat/centre/blogs/cacadors-de-videos/documental-transhumar
También a otras iniciativas que desde Catalufia promueven la ganaderia extensiva,
impulsados por personas jévenes que no vienen de familias ganaderas. Como la Granja
Circus, situada entre el macizo del Montseny y Les Guilleries en Catalufia, una apuesta
de Yas, pastora y quesera. Este proyecto familiar nacié cuando ella y su pareja decidieron
cambiar su vida y dedicarse al pastoreo. Después de formarse y aprender el oficio de ha-
cer quesos, crearon una granja organica, sostenible, de minimo impacto, con conciencia
social y en defensa del espacio natural.
https://www.granjacircus.com/
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Dibujando el rebafio de Edu Balselles en Sant Boi de Llobregat.
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A partir de La Caravana Negra, y también dibujando €l
rebafio de Edu Balselles, empecé a proponerme cambiar mi modo
de dibujar oveas. ¢Podria acercarme mas a cdmo se percibe un
rebafio y no solo acdmo se ve o serepresenta? Més adel ante desa-
rrollaré con mayor profundidad la relacion gue empeceé a estable-
cer con la técnica litografica, pero por ahora mostraré cdmo me
planteé abordar mi primer grabado, haciendo un dibujo del rebafio
de merinas negras, usando la linea, pero acercandome (con ella)
alamancha, mediante garabatos. Tratando de combinar €l dibujo
de linea con la mancha, tanto en el dibujo sobre la piedra, como
en laimpresion (donde hice pruebas a dos tintas para enfatizar la
percepcion del color del rebafio) buscaba trasladar el movimiento,
la sensacion de que eran ovejas negras (pero en realidad marrones)
y esa percepcion de conjunto y de colectividad que me provocaba
el rebafio.

Estos tanteos graficos me servirian (como explicaré a con-
tinuacion cuando aborde la experiencia en Euskadi) para explorar
otros modos de registro, quizas algo menos androcéntricos, mas
vinculados con el paisaje y para, ademds de hacer de relatos grafi-
cos, aprender aregistrar y dibujar de otras maneras.
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Fotografias del proceso de dibujo sobre piedra litografica del rebafio de merinas negras y su impresion.
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Garabato

“Unrio dibujael valle
y el salmo6n €l rio”.

(Goldsworthy, 1984, p. 82)

Postal de La Caravana Negra. Elaboracién propia.

oy a detenerme un momento en |la pal abra garabato.

Si bien en dibujo, un garabato es un rasgo irregular hecho
con un instrumento para escribir o dibujar, también existe la acep-
cion que sirve para nombrar un palo de madera dura que formaun
gancho en un extremo?.

23 Fuente: RAE
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Luis Chamizo recoge, entre otras cosas, particularidades
del habla extremefia en EI miajon de los castuios (publicado por
primera vez en 1921) incluyendo un glosario en el que aparece el
verbo garabatear: correr en zigzag (Chamizo, 1991). El garaba-
teo se distingue por su zigzaguidad, por su capacidad de volver
sobre si mismo, de dudar y evitar lalinea Gnica, abriendo lalinea
de progreso al movimiento, a ritmo, sea lo que sea aquello que
dibujemos, sea cual sea la superficie de contacto.

Mientras yo trataba de garabatear en mis libretas durante
latrashumancia, el pastor José Manuel Silgado (que habia venido
desde Huelva para sumarse a la iniciativa) me comentd que un
garabato es efectivamente un palo con formade gancho con el que
Se ayudan quienes pastorean para atrapar alas ovelas por las patas
y asi poderlas detener cuando lo necesitan. Asi pues, mientras
yo hacia garabatos sobre €l papel, veia como José Manuel gara-
bateaba en el aire, haciendo movimientos irregulares hasta que
lograba encajar el gancho en la pata de algunaoveja. Una gestua-
lidad que se me asemejaba mucho al tanteo que yo trataba de plan-
tear sobre la superficie del papel con el lapiz. En ese momento no
solo vi semejanzas entre |0 que ambos haciamos, sino que recordé
(puesto que lo habia olvidado) que el dibujo preexiste al registro
y alainscripcion. Que e movimiento y la gestualidad (mas alla
de su representacion e inscripcion) forman parte de la practica del
dibujo, que dibujar es “poner en relacion el ritmo, la superficie y
el espacio” (Ingold, 2007, p. 181).

Entonces, cuando reparaba en el movimiento del 18piz que
recorre la pagina, moviéndose por €ella, y también en el del gara-
bato (el palo) que se mueve en el aire y recorre el espacio, me
daba cuentade que el movimientoy el gesto son casi “un sustituto
cercano a la vista” (Norwood, 2016).

Ambos garabatedbamos: yo en la superficie del papel dibu-
jando por primera vez ovejas, José Manuel sobre los cielosy la
retama de la dehesa. Entonces caminar y dibujar empezaron a
parecerse cada vez més. ambas me parecian formas de avanzar
corporamente, de recorrer el espacio para descubrir, de estar en
contacto con el terreno, precisamente porque “en la intimidad
de este contacto se proporcionan |as pistas perceptivas necesarias
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para que se realicen avances” (Norwood, 2016, p. 108). Cada paso,
cada cambio de direccion, densidad, intensidad y nivel o desnivel,
influia por tanto en como proseguir el trazado y obligaba a avanzar
o retroceder fisicamente, tanto dibujando como trashumando.

La Caravana Negra me permitié adquirir una serie de
experiencias que me acercaron mas alo sensorial, provocando un
cambio en las formas de produccién del registro e incorporando
nuevas sensibilidades a mi préactica. Esta primera toma de con-
tacto me llevaria a buscar otros contextos de pastoreo en los que
profundizar en formas de dibujar y registrar y también de generar
retornos y vinculos con € entorno. He ido aprendiendo a percibir
mas. Caminando y desaprendiendo mi propia practica propondré
a continuacion abordar laideade los registros miltiples, unaserie
de aproximaciones gréficas de registro y de dibujo que buscan
explorar modos de acercarse y trasmitir € entorno.

Paseo durante la residencia artistica en Karrantza. Fotografia de Mutur Beltz.
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4.3
Practicando registros maltiples

En este capitulo abordaré una serie de registros multiples, que desa-
rrollé a lo largo del proyecto de dibujo en contexto Todo lo ganado. Apuntes
de Karrantza (2019), que llevé a cabo en el marco de una residencia artistica
sobre arte y pastoreo en Euskadi. Me detendré en la accién y elaboracion de
estos otros modos de registro (mds alld del relato grafico), que me propuse prac-
ticar para asi ensanchar mi préctica de dibujo hacia formas alin menos verbales,
en una apertura sensorial (mas aléa de lo observable e incorporando la especu-
lacién y la imaginacion), buscando una mayor relacion con el entorno material.

Comenzaré situando estaresidenciaartisticay el vale de Karrantza, para
después continuar desplegando una serie practicas de dibujo y registro que llevé
a cabo durante el trabajo de campo, y finalmente abordaré los formatos y piezas
(soportes de comunicacién) que realicé como retorno y forma de socializacion y
transferencia de la experiencia.

4.3.1 Ponerse en contexto: unaresidencia artistica en Karrantza

Con el proposito de contextualizar los registros multiples que abordaré
a continuacion, situaré en primer lugar €l entorno y las condiciones en las que
éstos fueron desarrollados: Karrantza Harana (Karrantza) o valle de Carranza
(en castellano), es el municipio més extenso de la provincia de Vizcaya. Esta
compuesto por 49 pequefios barrios dispersos a lo largo de un valle, limitando
con Burgos y Cantabria. El proyecto Todo lo ganado. Apuntes de Karrantza
(2019) se compone de un conjunto de registros realizados en el marco de una
residencia artistica.

Ondo Biz Arte egonaldia— Residencia Artistica del Buen Vivir** se puso
en marcha en 2017 con el propdsito de ampliar el espacio de reflexion y difusion
del mundo ovino y pastoril desde el arte. Dicho de otro modo, es una residen-
cia que propone vincular y poner en contacto précticas artisticas con précticas
de pastoreo propias del valle. Es una propuesta impulsada por la asociacion
Mutur Beltz*®, apoyada por diferentes instituciones, que explora € papel del
arte ante dicotomias tales como arte/artesania, culto/popular, rural/urbano; asi

24  https://muturbeltz.com/residencia-artistica-del-buen-vivir/

25 https://muturbeltz.com/
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como su relacién con materias tales como lalanay los procesos de produccion
ganadera de lazona. En cada edicion se seleccionan auna serie de artistas, quie-
nes realizan visitas a diferentes caserios®, asisten a encuentros con pastores y
pastoras y reciben una dotacién econdmica para producir un proyecto vinculado
al contexto.

L os proyectos se difunden y comparten en jornadas de puertas abiertas,
charlas, debates, y en una exposicion que se realiza durante el Encuentro Artis-
tico y agropastoril, ArTzai TopaKeta y finalmente en cada edicion se publica un
catdlogo?. En € delalll edicion, en la que participé como artista, Rall Pala-
cio, acalde de Karrantza, explica que la cultura pastoril es fundamental para
la historia del valle, asi como para las economias domésticas y familiares. Y
anade: “ Si entendemos el arte como cualquier actividad o producto realizado con
fines estéticos, comunicativos o de expresion de ideas y emociones a través de
multiples recursos, este también nos ha acompariado siempre (desde las mismas
pinturas rupestres que existen en la zona). Sin embargo, el mundo pastoril y el
artistico, pese aestar entre nosotros desde hace miles de afios, han seguido cami-
nos paralelos” (En Siles y Edesa, 2019). Laurita Siles y Joseba Edesa, impulsan
esta residencia desde la que buscan acercar y poner en relacion estos mundos y
estas practicas. Existen otros gjemplos recientes de residencias artisticas en €
mundo rura?, que facilitan y “buscan més alla de producir arte o cultura, que
las précticas artisticas o culturales puedan germinar en entornos colectivos no
especializados” (Del Olmo, 2016, p. 262).

Desarrollar un proyecto artistico en residenciay en didlogo con e con-
texto esunaformaparticular dellevar acabo laprécticaartisticay por lo tanto de
investigar. Rachel Gannon y Mireille Fauchon proponen entender la residencia
artistica como un método de investigacion (Gannon y Fauchon, 2021, p. 178)
que se caracteriza por situar a artistas en un contexto especifico por un periodo
de tiempo determinado y acotado, que han participado en un proceso de selec-
cion apartir de proyectos o trayectoriasy que trabajan con un propésito concreto
impulsado desde la propia residencia (sea explorar un debate, dar visibilidad a

26 Los caserios son casas aisladas concebidas histéricamente como unidades econémicas
autosuficientes, fundamentales en la en la actividad agricola del Pais Vasco y Navarra.

27 Enlos Ultimos afos han emergido numeras iniciativas artisticas y culturales de arte y ru-
ralidad. Muchas de ellas se recogen en El Cubo Verde, una red de espacios de arte en el
campo: https://www.elcuboverde.org/

Y aunque todas comparten ejes comunes, me gustaria destacar aquellas que a través
del formato de residencia artistica buscan generar dialogos y vinculos entre practicas artis-
ticas y el contexto. Por ejemplo: Farrera, un Centro de arte y naturaleza en pirineo catalan
https://farreracan.cat/beques/ o el espacio Matrioska en Os Blancos (Ourense) https://
espaciomatrioska.com/residencias/
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una coleccion o trabajar con una comunidad). Esta aproximacion al concepto de
residencia como método de investigacidn que proponen estas autoras no incluye
la residencia como retiro o espacio para que artistas puedan concentrarse en su
trabagjo y aidarse, sino que se entiende como un método de relacién y vincula
cion. Un método, o una forma de hacer |a practica artistica que comparte con
la etnografiala necesidad de un periodo de escuchay atencion, el despliegue de
una curiosidad hacia €l contexto y una predisposicion a dejar que la practica se
transforme através del vinculo. En €l caso concreto de laresidenciaque agui nos
ocupa, €l vinculo se establece con la comunidad pastoril.

Particularmente y desde una explicitacion de mi practica de dibujo y
registro, asi como de los contextos en los que la habia desarrollado hasta enton-
ces (ciertos laboratorios de arte y cultura, las cocinas de la Barceloneta, y la
Caravana Negra), propuse desarrollar un conjunto de registros a partir del tra-
bajo de campo, dibujando en |as conversaciones, los encuentros y las dinamicas
propias de la residencia. La mediacién permanente de quienes impulsaban la
iniciativa (la familia Mutur Beltz, compuesta por Joseba, Laurita y su hija Lur)
fue fundamental para desarrollar el trabgo de campo: nos acompariaban, nos
presentaban y nos facilitaban el acceso a personas o enclaves de interés para
nuestros proyectos. Mostré, por ejemplo, interés en registrar la elaboracion de
unarecetalocal y mellevaron adibujar € proceso de preparacion de un cordero
de lechal, asi como a dibujar un momento de esquila 0 a hacer una visita a la
cueva de Pozalagua?®.

Joseba y Laurita se ocupaban de ir generando espacios de encuentro en
los que socializar y compartir los desarrollos de la investigacion artistica, tanto
en encuentros y jornadas durante €l transcurso de la residencia como en con-
versaciones informales en €l contexto. Dicho de otra manera, €l objetivo no era
solo producir piezas sino hacer que los procesos de creacion fueran transferi-
bles y compartidos. En la edicién en la que participé éramos cuatro artistas,
gue trabajamos y convivimos durante diez dias en la zona, contando después
con cinco semanas para elaborar |as piezas, preparar el material expositivoy la
presentacion de resultados que instalamos en el Museo Dolomitas del Norte: un
centro dedicado a patrimonio industrial relacionado con la mineria del valle de
Karrantza, que funcionaria puntualmente como centro de exposicion artisticay
espacio de encuentro.

28 https://www.cuevadepozalagua.eus/
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Durante el tiempo que trabajé en este proyecto tuve la oportunidad (tam-
bién el tiempo y al gunos recursos econémicos parala produccién de piezas, deri-
vados de la residencia) para probar otros modos de registro, técnicas y materiales
que me permitieron ademads de realizar relatos graficos que tomaron cuerpo en
postales y carteles, elaborar una serie de dibujo-objetos, hacer una publicacion
con notas textuales y desarrollar piezas litograficas, lo que me llevaria también a
reflexionar sobre la produccion y reproduccion manual de imédgenes.

Esta experiencia me ayudd a poner en practica intuiciones y busguedas
gue me surgieron durante La Caravana Negra, orientadas a encontrar mas mane-
ras deregistrar y observar, y a hacerlo vinculandome més a paisgjey a entorno
(no sélo humano). Si bien en Karrantza también acompafiamos a un rebafio hacia
las zonas de pasto para pasar €l verano y las practicas de ganaderia con las que
nos relacionamos fueron también extensivas, € territorio, por sus caracteristicas
minifundistas y su estructura en caserios, se componia més bien de pequefios
rebafios familiares, no dandose préacticas trashumantes de largo recorrido.

El tipo de oveja de la zona era la oveja carrazana®®, existiendo dos varie-
dades: de cararubiay de caranegra, ambas catal ogadas como raza autéctona en
peligro de extincion. Estas ovejas son de pelo largo y blanco, se emplean en la
produccion de quesos y derivados lacteos y también en la produccién cérnica.
Desde la asociacion Mutur Beltz (que significa morro negro en euskera), parti-
cularmente, desarrollan productos derivados de la lana.

29 https://muturbeltz.com/la-oveja/
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Trabajo de campo durante la residencia artistica en Karrantza.
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4.3.2 Dibujosy registros en € trabajo de campo

Materiales producidos durante la residencia artistica en Karrantza. Fotografia de Mutur Beltz.

Laideade practicar registros multiples contiene una doble intencién: por
un lado, practicar y pensar el registro de diversas formas (con y mas ala del
relato grafico y la cronica visual en el caso de mi practica) y, por otra parte,
producir materiales de comunicacion y transferencia variados y reproducibles.
Por tanto, los registros miltiples buscan serlo tanto en su proceso de produccion
como en sus en sus formatos de difusion.

Trabajando desde una practica artistica que busca establecer un didlogo
con la antropologia y la creatividad metodolégica en la investigacion (Mos-
c0s0, 2021; Culhance y A.Elliot, 2017; Gannon y Fuchon, 2021; Sansi, 2020)
y poniendo especia atencion en las formas de investigacion en contexto y con
el contexto (social, politico y ecoldgico), plantearé a continuacion una serie de
preguntas que me movilizaron ala hora de abordar estos registros. ¢cOmo regis-
trar lo no verbal?, ¢como dibujar 1o sensorial?, (cémo dar cuerpo en forma de
registro a como el ambiente y e contexto nos impactan?, ¢como entender €l
registro més ala de la descripcion y haciala evocacion?, ¢cémo hacer registros
contexto-especificos en su materialidad, en su poética, en su proceso de elabora-
cion?, ¢pueden estos registros operar como resultado de una préctica artisticay
al mismo tiempo como resultados etnograficos?
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Durante laresidenciaen Karrantzay como parte del proceso de observa-
cion, involucramiento y escucha, dibujé en establos, en el campo, en las visitas
alos caserios, sobre todo ovejas. Dibujé con rotulador, sobre cuadernosy cartu-
linas, pero también con los dedos, con barro de la fuente del oro. Dibujé dentro
de una cueva, en una cocina, durante la esquilay trasladando a un rebafio alos
pastos mas altos. Acomparié algunos dibujos de material es recogidos en diversos
paseos, como piedras, pgjay crotales®. Dibujar me facilitaba la conversacion y
a veces, los dibujos funcionaron como obsequios (Acevedo y Ramos, 2016) y
material de intercambio durante el trabajo de campo.

También dibujé por las hoches en la casa-estudio donde nos al ojabamos.
Alli continuaba esbozos répidos, desarrollaba apuntes textuales e iba generando
un archivo de materiales procedentes de la inmersion en el contexto. Dibujé a
posteriori, haciendo litografiay usando el dibujo como herramienta de comuni-
cacion en la elaboracion de material de retorno a contexto y de difusion de la
investigacion. A través de estos registros miltiples describi, observé, imaginé
y me puse en relacion. Algunos me permitieron explorar otras formas de estar,
hacer y atender al entorno (por ello explicaré a continuacion como se fueron
creando durante el trabajo de campo), otros me ayudaron a disefiar formatos y
materiales paraladifusion y la socializacion de la experiencia.

30 Un crotal es una especie de pendiente de plastico que se pone en las orejas del ganado
para poder identificarlo.
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Dibujando ovejas en un caserio. Cartel del 1° de mayo, donde Regalo para Canete, quien nos
hicimos un traslado de rebafio. recibié a la hora del ordefio de
sus ovejas y nos ofrecié queso.

Dibujos realizados en establos.

Dibujos realizados en establos.
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Yo, dibujando en un establo.
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Dibujar y anadir materiales encontrados

Los primeros dias de residencia, mientras comenzabamos a conocer €l
entorno y a sus gentes, dimos varios paseos por |os prados. Empecé a jugar con
materiales que encontraba como ramitas, piedras, hierba seca o palos. Experi-
menté con laidea de dibujar més con el entorno, probando agenerar paisgjes con

el propio paisgje, mezclando estos elementos encontrados con dibujos de linea
sobre cuadernos.

Proceso de trabajo en Karrantza.
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Recogiendo materiales y mezclandolos con dibujos que iba produciendo
hice, por gemplo, un dibujo de una oveja sobre el que puse pasto seco, con
la intencion de resaltar la importante relacion de la oveja con la produccién
de paisgje (un paisaje que nos contaban que esta perdiendo acuiferosy se esta
secando). También decidi incorporar el dibujo de una oveja en el momento de
su esquila, un poco de lana recogida en ese mismo instante. Dibujé a Mendi, un
perro pastor y junto a é puse una hoja de laurel, que alli es una especie inva-
sora, como forma de recordarme los conflictos entre perros de pastoreo, lobos y
rebafios que se dan también en la zona. También afiadi a un retrato de una oveja
carranzana un crotal identificativo. Estos dibujos se expusieron tal y como sur-
gieron, colocados en unas cajas de madera con tapa transparente como forma de
mostrar €l proceso de toma de contacto de mi préactica de dibujo con el entorno
y lamemoria material que nos brindaba.
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Cuadernos de Karrantza.
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Dibujar con “la fuente del oro”

En una de las visitas que hicimos a los caserios, en concreto cuando fui-
mos a casa de Oskar Zulueta (en adelante Oskar), éste nos ensefié en las inme-
diacioneslaque llaman “lafuente del oro”. Se trata de un manantial que bajade
lamontafia al rio, que tiene tanto hierro que deja un rastro de color anaranjado a
Su paso, pigmentando latierra.

Entre los materiales que llevaba pararealizar registros, tenia dos grandes
pliegos de papel doblados a modo de mapa de carreteras. Cuando Oskar nos
llevo ala naciente se me ocurri6 dibujar con €l aguay latierra, usandolas como
pigmento sobre estos pliegos, dibujando lineas y rastros con los dedos, rastros
como los que el hierro dejaen este lugar. Los pliegos de papel 1os dejé secar, uno
sobre el coche de Oskar y otro a sol, junto a la lefia, mientras visitdbamos su
establo y nos mostraba herramientas, materiales y apafios que realiza en objetos
paracuidar del ganado.

Fotografias de Mutur Beltz.
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Uno de estos pliegos de papel fue expuesto como pieza que muestra el
proceso, colocado sobre una torre de hormigén y fijado con la imantacion de
un clavo de hierro proveniente de la antigua extraccién minera. El color y la
pigmentacion de esta fuente me servirian después para trabgjar la gama croméa-
tica de lalitografia que haria a partir de la observacion y el dibujo de la cueva.
Como mostraré a continuacion, este gesto, este rastro, este trazado, este registro
intuitivo me serviria para asentar y dar forma a una busgueda por ampliar sensi-
bilidades de escuchay registro del entorno.

Pieza expuesta en el Museo Dolomitas del Norte.
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Ver ove as en la cueva de Pozalagua

“No setrata de reproducir lo visible,
setratade volver visible”

(Klee, 2008, p.35).

La cueva de Pozalagua esta situada en la parte mas occidental del valle
de Karrantza, bajo |a Pefia de Ranero (de donde se extraia la dolomia cuando la
industria minera adn estaba en activo en la zona). La cueva actualmente forma
parte del Parque Natural de Armafién. Tiene enormes cavidades, pero sobre todo
destaca porque cuenta con lamayor concentracion de estal actitas excéntricas de
Europa. L as estal actitas excéntricas son muy singulares, crecen un centimetro
cada 100 afios y se ramifican hacia todas direcciones en contra de la grave-
dad. Se anudan y se entrelazan, dibujando figuras extraias. Quienes hacen de
guias en las visitas tienen identificadas figuras comunes (como por ejemplo
un Organo o la cara de una bruja) y es habitual que jueguen a encontrarlas con
visitantesy turistas.

En principio, mi interés en visitar la cueva respondia mas a una curio-
sidad personal gue investigadora, ya que no encontraba relaciones entre la
cultura pastoril, las ovejas y este enclave de interés geoldgico y turistico.
Sin embargo, en €l silencio de la cueva, me parecio ver entre sus formas un
rebafio de ovejas que se diluia en un bosgue. Entonces sagqué rotulador y papel
para hacer un dibujo, un registro de lo que estaba viendo, adivinando o imagi-
nando. También fotografié con la cdmara de mi teléfono el fragmento que dibujé;
me costaba alcanzar con el dibujo ese espacio de ambigiiedad y evocacion que
me hacia ver en un fragmento de la cueva a veces un rebarfio, otras veces arbus-
tosy a mismo tiempo sencillamente estalactitas. Mi vision alli dependia de mi
posicion y movimientos, también delaluz queiluminabael espacio: erafécil ver
y dgjar de ver aquel rebafio. Hice un esbozo tratando de trasladar al papel, con
lineas sencillas, aquellaaparicion. Laatmosferade lacuevase perdio en el fondo
blanco del papel, e dibujo lineal no me ayudaba a representar aquella vivencia.
Pero a pesar de que € resultado del esbozo no me convencia, me di cuenta de
gue este dibujo tenia algo mas evocativo, imaginativo y abierto que € resto de
registros que habiarealizado y que tal vez por ello, se acercabamas alaideade
una transcripcion especulativa o de un registro sensorial.
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Interior de la cueva de Pozalagua. Fotografias propias y de Carma Casula.

Guardé €l dibujo con laintencion de producir algin material a partir del
mismo una vez acabado el periodo de residencia. Més adelante explicaré como
este boceto se transformaria en una pieza litografica. Tras realizar este apunte,
escribi un breve texto con laintencién de poner en relacion la cueva, lamineria
y €l paisge ovino en € valle, que transcribo a continuacion:
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Cuando abri6 la fabrica Dolomitas del
Norte mucha gente vino al valle. La
dolomia es un mineral que se extraia
de una cantera junto a la pefia de
Ranero. Servia para hacer material
refractario que abastecia a los Altos
Hornos de Bilbao. De la cantera a la
fabrica transportaban el material por
un cable aéreo. Habia ruido.

En una de las voladuras de la cantera,
se descubri6 una cueva. La cueva de
Pozalagua. Se decidio protegerla por
su alto interés geoldgico. Pararon las
voladuras y la extraccion mineral. La
fabrica cerré en 1976. Sequedaron sin
ruido, y también sin mucha gente.

La cueva tiene unas estalactitas que
se llaman excéntricas, muy poco fre-
cuentes, porque desafian la gravedad.
Al visitarla, entre sus formaciones se
puede jugar a adivinar caras, formas
y objetos reconocibles. A algo méas de
mitad del recorrido, en la piedra per-
cibi un rebafio de ovejas que se diluia
en el bosque.

Lo dibujé. Ver ovglas en la piedra
puede parecer una voladura mas. Yo
creo que en la cueva se puede hablar
de paisaje, del patrimonio que también
es ovino. Conectar |0 subterrédneo con
el afuera. Fabrica, cueva, ovejas, eco-
nomia, ecologia, paisaje, vida, trabajo,
pasado y futuro no se pueden separar.

Lo dibujé como una invitacion a ver
ovejasy atrazar conexiones.

En una conversacién en corro, alguien
hablé de unas cuevas con pinturas
rupestres, no muy lgjanas, donde los
dibujos estaban borrados del suelo
hacia arriba a un metro y medio.
Parece ser que las ovegjas que pastan
cerca, entran y salen y con su lana
borraron lo que su altura les permitia.
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Trazar un mapa de relatos graficos

Las herramientas que llevaba conmigo para hacer los registros durante
el trabgjo de campo fueron: rotulador negro, |4piz, cuadernos de dibujo que me
cabian en los bolsillos (formato A6), cartulinas blancas en formato A5 y pliegos de
papel (doblados a modo de mapa desplegable). También llevaba mi teléfono mévil
con camaradefotos. Diatrasdia, durante e periodo deresidencia, fui acumulando
dibujos de ovegas y practicas pastoriles, apuntes escritos y otros registros mas
materiales, como ya he comentado. También hubo historias de trasmision ord,
anecdotasy relatos de pastores y pastoras sobrelaesquilay |ostrabajos comunita
rios, sobre el impacto ecolégico del pastoreo en € valle o la produccién de queso.
Estas historias nos las contaban cuando ibamos de visita a los caserios y después
de unos dias en Karrantza, también en los bares y en encuentros informales.

Abrir lanocion del registro mellevé en estaocasion atrabajar de distintas
maneras, dibujando de formamas fragmentada. Fui anotando historias (de trans-
mision oral) en varios cuadernos, dibujando en ordefios, esquilas y traslados de
rebafios en cuadernos y cartulinas. Hice un relato grafico del proceso de prepa-
racion del cordero de lechal, que generosamente prepard |zaskun Elechiguerra
(en adelante Izaskun). Anoté informacion sobre la raza de oveja carrazana y la
geografia del valle, que encontré en libros que nos facilitaron en la residencia.
También hice registros fotograficos con mi teléfono.

Cuando visitamos a Oskar, por ejemplo, hubo momentos donde dedi-
gué tiempo a registro en “lafuente del oro”, otro tiempo fue para escuchar sus
relatos haciendo anotaciones tanto textuales como gréficas, un rato lo dediqué a
dibujar sus ovejas y otro atomar fotografias del espacio y las herramientas que
tenia. Cuando fuimos a ver la esquila, hice relatos graficos en directo, recogi
lana'y compuse algunos dibujos-objeto. En la visita que hicimos a caserio de
Canete®, mientras @ ordenaba, hice un relato grafico a modo de obsequio, como
agradecimiento por |os quesos que nos brindo, y también un dibujo para su nieto
Befiat, que é mismo colored, dandome una idea para producir un retorno mas
adelante. Cada noche, cuando |legaba ala casa-estudio, ponia en orden el mate-
rial de registro. Decidi comenzar un mapa de relatos graficos al que fui afia-
diendo cosas cada noche. Tomé uno de los pliegos de papel (plegados a estilo
de un mapa) y comencé a hacer este mapa de la experiencia con la suma de los
materiales tanto textuales como graficos que iba recogiendo cada dia.

31 En este caso utilizo el apodo por peticion del implicado.
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Relatos gréficos de la receta de Izaskun realizado Cuaderno de apuntes tanto gréficos como textuales.
en directo.

Postal hecha en directo en
agradecimiento a Canete.

Postal y retratos coloreados por Befat.

Registro de la esquila. Registro de la visita al caserio de
Xabier Mendizébal.
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Mapa en desarrollo. Mapa una vez finalizado el
trabajo de campo.
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Este mapa se fue construyendo con dibujos que a veces calcaba de los
cuadernos (o me servia de ellos como referencia) y también elaboraba a partir
de fotografias. Fue tomando forma, incluyendo textos que procedian de relatos
de trasmision oral, experiencias encarnadas e informacidn contextual. Un mapa
donde aparecen todos |os pastores y pastoras con quienes entramos en relacion
durante el trabajo campo, asi como artistasy compafieras deresidenciay lafami-
liaMutur Beltz. Un mapa repleto de ovegjas y vivencias relacionadas con la cul-
tura pastoril de la zona, hecho a partir de lo dibujado en directo y en contexto
durante aquellos dias.

Mapa original. Fotografias de Rebecca Mutell.



DIBUJAR CON EL ENTORNO 223

4.3.3 Piezasy soportes paratransferir la experiencia

Unalitografia de ovgjas en la piedra

“Toda técnica de grabado tiene mucho
de corporal”

(Lopez Cao, 2010, p.163).

Después de La Caravana Negra, comencé a asistir aun taller para apren-
der litografia®, a que segui acudiendo durante €l tiempo en e que redicé la
residencia en Karrantza. Tengo un vinculo emocional con esta técnica por his-
toria familiar (mi bisabuelo tenia una industria de envases de hojalata, que se
decoraban con dibujos hechos en litografia), e intuia que aprender este oficio
manual, lento y pesado podia aportarme un conocimiento préctico y una expe-
riencia mas encuerpada en la produccion y reproduccion de imagenes. Queria
acercarme a formas de produccién que desde el ambito grafico me aproximaran
a los procesos de produccion (ganadera) que estaba observando y registrando. La
litografia es una técnica de produccion y reproduccion de grabado de imagenes
gue se hace sobre piedra, poco productiva hoy en dia. Existen procedimientos
industriales y digitales més eficaces de impresion y ya solo se utiliza con fines
artisticos. Y en este sentido, €l taller de litografia se convirtié en espacio de
produccién grafica mas “extensiva” que “intensiva” (siguiendo el paralelismo
con las formas de ganaderia), donde la productividad y la cantidad no eran tan
importantes como larelacién directa con la produccion.

La litografia fue descubierta por Senefelder entre 1786-89 y se desarro-
[16 como herramienta de produccion y reproduccién de imagen impresa entre
1800 y 1950, teniendo un gran impacto tanto en el sector industrial como en €l
artistico: “La litografia forj6 su propia sintaxis, un nuevo lenguaje grafico, mas
sensorial que todos los anteriores, basado en la sintesis entre texto e imagen.
Aportando una imagen impresa: artistica, expresiva, comercial y econémica’
(Lidon, 2005 p.24). Fue muy relevante en el desarrollo publicitario, tanto en
carteleria como en envases ya que permitia combinar imagen y texto, aportando
un nuevo estilo de informacion.

32 El taller al que me refiero es el espacio de estampacion impulsado por Alain Chardon en
Barcelona, quien ha sido mi maestro en litografia y a quien le agradezco no sélo la trasmi-
sién de conocimientos practicos y técnicos, sino también su interés por trasmitir la historia
de su oficio.
https://quadrat9.com/
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Bésicamente, es una técnica de dibujo (con tinta grasa) sobre piedra cal-
cérea, piedra que se llama piedra de arte, piedra litogrdfica, 0 piedra de Sole-
hofen o Kelheim estas Gltimas en relacion al nombre de |l as canteras de laregion
alemana de Baviera de donde se extraian. Esta piedra caliza se compone de
material fosilizado: vegetales, reptiles y moluscos marinos del periodo jurasico
(Lidén, 2005).

Haciendo litografia me sentia conectada con | as practicas de pastoreo que
habia conocido, lalentitud del proceso me hacia mas consciente del retorno que
estaba produciendo. Esta pausa, estos procesos de impresion manualesy artesa-
nales, se contraponian alainmediatez del trabajo de registro que solia hacer, a
directo y a la postproduccion e impresion digital. La litografia es una préctica
fisica, las piedras sobre las que dibujé pesaban mucho, implicando en su mani-
pulacion € trabajo de todo € cuerpo. Hacer litografia era entonces dibujar con
las manos, con la espalda, con €l cuerpo.

Para para poder dibujar, primero hay que preparar las piedras. éstas se
granean®, es decir, se frota una piedra con otra, haciendo un movimiento con las
manos (como si dibujdramos un signo de infinito invisible en bucle), mientras
con agua se va manteniendo la humedad para que no se pegue una piedra con
otra. El graneado se hace incorporando a este frotado polvo de silex o carburo de
silice, abrasivos que ayudan a borrar y afinar la superficie.

Lafuncion del graneado es eliminar laimagen que pudieratener grabada
la piedra (las piedras se reciclan, se usan muchas veces para dibujos distintos,
pues el acceso a ellas es limitado), y dejar la superficie preparada, con la poro-
sidad adecuada para dibujar (cuanto mds fina y precisa sea la linea del dibujo
menor porosidad requiere).

El sonido del graneado, el ritmo y e movimiento, incluso sdlo de esta
etapa preparatoria, me llevaban a pensar: ¢Cuando empiezarealmente € dibujo?
¢Acaso una no esta dibujando incluso antes de empezar a trazar lineas con €l
|4piz de grasa sobre la piedra?

Fui haciendo algunos trabajos y ensayos litograficos y al volver de
Karrantza con el material realizado durante el trabgjo de campo, me pregunté
gué podria tener sentido reproducir con esta técnica. Me parecio que el dibujo

33 El proceso de graneado consiste en desbastar la cara superior de una piedra caliza para
litografia borrando un dibujo anterior. Para poder desengrasar, nivelar o sensibilizar la su-
perficie de la piedra, facilitando la recepcion de grasas (de un nuevo dibujo o disefio).
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que habia realizado en la cueva (ovejas vistas en la piedra) tenia unas cualidades
formales, plésticas y evocativas sugerentes y por ello, me propuse trasladarlo
mediante el dibujo a la piedra litogréfica, de algin modo cerrando el circulo
entre la piedra de la cueva y la litografica. Dar valor al grabado como técnica
gue permite lareproduccién (y por tanto proporcionar un mayor acceso 'y no solo
producir “obra tnica”) también me parecid algo a considerar, ya que me permitia
hacer una serie limitada de laminas que poder distribuir.

Marian Lopez Cao (2010) recupera y analiza el trabajo de la artista Kate
Kollwitz** en relacion a grabado y explicaque “Kollwitz encontré en el grabado
un modo de acercarse a la clase que retrataba” (Lopez Cao, 2010, p. 163). La
artista, que se dedico a retratar a la clase trabgjadora y a las madres de post-
guerra, buscaba que latécnicay la estética tuvieran una coherencia, un ritmo y
una conexion con e mundo que dibujaba. Lopez Cao argumenta que la técnica
obligaba a Kollwitz a acercarse ala materiay a sus procesos, a gjercer presion
contra la piedra litogréfica, a mover el térculo, a dibujar lo oscuro e ir hacia la luz
(pues el grabado se hace en negativo), a limpiar superficies todo el rato, a usar
herramientas y materiales correosos, sucios y grasos (Lépez Cao, 2010).

De algin modo para mi, como para Kollwitz, la litografia contribuia a
gue me sintiera més cerca tanto de las préacticas pastoriles, como de la materia
y el entorno de Karrantza. Incorporar esta técnica a los retornos que realicé, me
permitio abrir un espacio de conversacion y poner en relacion el pasado, €l pre-
sente y el futuro de los oficios (el litografico y el pastoril) en la exposicion que
realizamos. También aumentd mi conciencia material y procesual sobre el paso
de lainscripcién a laimpresion, en la produccién de imégenes. Haciendo lito-
grafia, el proceso de preparacion de la piedra, dibujo e impresion de las copias,
prolongaba el tiempo de produccién con respecto a medios digitales y mantenia
en todo momento €l vinculo con el cuerpo, lamateriay la manufactura.

34 Kathe Kollwitz (1867- 1945) fue una grabadora, pintora y escultora alemana.
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The Mothers. Kollwitz, Kate
(1921-2).

Volunteers. Kollwitz,
Kate (1921-2).

De este modo, primero preparé la piedra. Para moverla necesité una gria
manual de apoyo debido a su gran tamafio y peso. Despuésreproduje en lapiedra
litografica el dibujo ayuddndome de papel de calco, lo hice a partir de una foto-
copiaampliada del boceto querealicé dentro de lacueva. Fijé el dibujo mediante
una serie de procesos de engomado. Transcurridos unos dias, volvi alimpiar la
piedra, € dibujo ya se habiatransferido a ellay se trataba entonces de eliminar
latintanegrainicial.

Por otra parte, busqué una gama de tintas que me permitiese acercarme a
color de las estalactitas de la cueva. Equipada con € papel de alto gramgey con
latinta preparada impregnando € rodillo, me dispuse a entintar la piedra, llevarla
al torculo donde redlizar € proceso de impresion. No entinté bien la piedra a la
primera, repeti el proceso varias veces, finalmente realicé una serie de diez laminas
del dibujo de ovegjasen la piedra, repitiendo laoperacion de entintado de lapiedra,
colocacién en € torculo, ajuste del téreculo y del papel ala piedra, activacion de
palancasy prensasy descubrimiento del papel con laimagen yainscrita,
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En la exposicidn gue realizamos como cierre de la residencia mostré una
de estas piezas enmarcada, junto a ella mostré: un video del proceso de elabora-
cion en €l taller de litografia, €l dibujo original realizado en la cueva, € folleto
publicitario de la cueva y las pruebas de color, asi como una serie de apuntes
sobre la técnica litogréfica, con la intencion de facilitar una conversacion sobre
técnicas y oficios dando valor al proceso de produccién de la pieza. A nivel
visual, mi intencién fue la de producir un dibujo, un rastro de paisaje entre lo
animal, lo vegetal y la piedra que permitiese advertir e imaginar un rebafio, mas
que representarlo. La pieza litografica se acompafié en la exposicion del texto
ovejas en la piedra (escrito a partir de anotaciones realizadas durante el trabajo
de campo).

Proceso de dibujo litogréfico.
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Proceso de dibujo litogréfico.
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Proceso de dibujo litografico e impresion.
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Litografia Ovejas en la piedra, material expositivo.
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Cuaderno de apuntes de litografia.
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Carteles, postales, manteles para colorear y un libro de partos

A partir de los registros realizados en €l trabagjo de campo, preparé una
serie de piezas y soportes para sociaizar e proyecto. Hice, por gemplo, del
mapa de relatos graficos una reproduccion de mayor tamafio para la exposicion
(en material de lona) y copias en formato A3 para repartir entre todas las perso-
nas implicadas. Sobre éste coloqué unos montones de postales, que quedaron a
disposicion del publico. En total eran seis tipos de postales distintas. Dos retra-
tan a las ovejas de morro negro, una estaba dedicada a la esquila, otra a asado
del corderoy otraala produccién de queso. Por Ultimo, hay unaque reproduce el
boceto que hice en lavisitaalacueva de Pozalagua, donde entre lasformas de la
roca me parecio adivinar un rebafio de ovejas. Diseiié€ para el dia de la fiesta agri-
cola una serie de manteles para colorear, que los nifios y nifias usaron durante la
comidatradicional y que también formaron parte del conjunto. Asi mismo, hice
una tirada peguefia de veinticinco ejemplares, de una auto-publicacién basada
en €l disefio y el formato del libro de partos que en la comunidad de pastoreo de
Karrantza, utilizan para apuntar 1os nacimientos de ovejas. Una pieza de disefio
gréafico casi de “supervivencia” (por su economia de medios) que decidi imitar,
generando una pequefia pieza editorial que contendria notas que escribi durante
el trabgjo de campo y que reproduzco a continuacion (a excepcion del texto
sobre las ovejas en la piedra al que ya me he referido). Los textos se acompaia-
ron de lapostal correspondiente que complementa su contenido.
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Auzolan.

Esta palabra es importante.

Es una cultura, una forma de organizacion.

En euskera significa trabajo colectivo y solidaridad
comunitaria.

El campo ha estado Ileno de labores auzolan, que se
acometen contando con vecinos y vecinas.
Laesquila es uno de esos trabajos auzolan.

Se suele comenzar por San Juan.

Okcar y Joseba han ido a esquilar atijera unas ove-
jas de José.

Sacan un pléastico enorme. Atan las patas de las
ovejas para controlarlas. Ellas estén tranquilas, no
hacen ruido y se dejan hacer. Oskar empieza por €
cuello, sigue por € pecho y de ahi va avanzando.
Laesquilamanual permite dgjar algo de pelo que
las proteja del sol en verano.

Con la esquila mecanica, quedan rapadas.

Por el cante de latijera sabemos quién sabe esquilar,
dice Joseba. Despueés habra que lavar lalana.

Postal. Elaboracion propia. Fotografia: Tijeras de esquila.
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En el hoyo Pepe

CAPITULO 4

Le dicen Canete.

Cuenta que empez0 por aficién y la cosa fue a mas
con lasovejas.

Tiene carranzanas rubias, o rojas, o pardas.

Ordefia dos veces a dia, en una sala de ordefio
tipo foso.

Hace quesos curados y frescos. Dice que lo mas
dificil del queso es venderlo. Entiende a quien se ha
ido, pues en el campo, se ha pasado mal.

Pero dice que el futuro esta detras.

Vive en el municipio més grande de Vizcaya. Ayun-
tamiento rico, pueblo pobre. Lo tiene claro.

Cuenta que en Idiazabal no habia ovejas, que aque-
Ilo fue un invento, que hainvisibilizado muchos
otros quesos. Los que se hacen en los barrios.

Saca queso, pany vino. Se interesa por |0 que hace-
mos las demas. Se emociona con las cosas hechas
con carifio.

Llevachapelay resiste.

Postal. Elaboracion propia. Fotografia: Canete ordefiando.
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Antestodo esto eraverde

Angel tiene casi 74 afios. Vive en €l caserio La
pefia, en el barrio de LaLama.

El paisgje se muere sin animales, dice.

Insiste. Lavacay layeguatienen queir detras de
las ovejas. Laovea hace suelo, abono y cortafue-
gos, es clave para el control del paisgje.

El ovino no contamina, no pesa lo suficiente para
desgarrar el suelo.

Sus heces, en forma de bolitas, se destruyen y abo-
nan el suelo.

Se ha priorizado la vaca. Es mas rentable. Lavaca
pesa, hunde latierra cuando estd himeday no
abonatan bien.

Hay un problema con sus purines. Se filtran al
suelo, y llegan ya hasta las aguas del cantabrico.
Desde las turberas, sevealo lgos, e mar. Seven
vacasy pocas ovejas.

Desde que no hay ovejas, hay menos campas, asi
dicen agui alos prados verdes.

Se estan secando los acuiferos. Y asi perdemos el
control del agua. Antes se sabia dénde encontrarla,
s aln hay juncos, ain hay agua.

En el caserio Mari Bego nos ensefia | os quesos que
hace cuando hace frio y hay luna menguante.

L os seca sobre unas cafias, que dibujan lineas que se
guedan marcadas en los quesos. Nos dice que s en
el campo aun salen flores amarillas, las de los gri-
llos, es buena sefial.

Postal. Elaboracién propia. Fotografia: Angel.
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A mesa puesta

Fotografia: Izaskun.

CAPITULO 4

Aqui hay carney quesos de oveja.

Quesos de los mas frescos alos més curados. Se
acompafian con pan, vino 'y sidra. 1zaskun prepara un
cordero de lecha en e horno de lefiadel Bar Urbieta.
De lechal quiere decir que no tiene méas de 30 dias.
Que sblo se ha alimentado de leche materna. Esta
forma de comer oveja es un lujo. Porque el animal
No Crece, y porque en guiso cunde més. Tarda 2
horas en cocinarlo. Le pone patatas que antes frie
con un poco de gjo, aceite, vino blanco y sal.

Aqui no se estilan especias.

Lalefia, apoder ser de roble, bien seca.

En algunas casas, se hace morcillade ovea.
Latripaque serellenase llama retuerta.

En las fiestas del suceso hay concurso de guiso
de oveja

Y luego est4 El Garras35. Que no quiere laEstrella
Michelin, si esto le impide dar menu del dia. Hace
de todo con oveja: cecina de oveja, canelones de
oveja, croguetas de ovea, chuletitas de oveja, gui-
sado de oveja, judias con oveja, quesos de oveja,
helado de leche de oveja

Y mas alla de lamesa, estén los talos.

Esas tortillas de maiz, que trajeron quienes emigra-
ron de estas tierras aAmeérica. Se comen rellenas
de carne, chorizo o queso de ovegja. Se hacen sobre
tablas de madera.

Los hay en dias de fiesta.

35 https://casagarras.com/



https://casagarras.com/

DIBUJAR CON EL ENTORNO 239

A continuacion, mostraré imégenes del montaje expositivo, del espacio
deretorno y socializacion de los resultados del proyecto en el Museo Dolomitas
del Norte. El material se coloco en el suelo, apie detierra, de formaque pudiese
ser rodeado y pudiéramos reunirnos en torno a €l (evitando la esteticidad y fron-
talidad de aquello que se coloca en la pared). Alrededor del material distribui los
gjemplares paralas personas participantes que aparecen e hicieron posibles estos
registros, expliqué los procesos y el sentido de cada pieza dentro del conjunto.
Traté de devolver parte de la experiencia compartida, entendiendo de nuevo €l

Postal. Elaboracion propia.
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Conjunto expositivo en el Museo Dolomitas del Norte.
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Conjunto expositivo en el Museo Dolomitas del Norte.
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Mostrado y compartiendo materiales. Museo Dolomitas del Norte.
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Postales de Karrantza. Fotografia de Rebecca Mutell.
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Iméagenes de los manteles para la fiesta agricola siendo coloreados por nifios y nifias de Karrantza.
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Libro de partos original.
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Version propia del libro de partos original. Publicaciéon con textos del trabajo de campo y postales.
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registro como unaforma de correspondencia.

La experiencia de Karrantza me permitio desplegar diversos y nuevos
modos de hacer y pensar €l registro de un entorno, animal, vegetal, minera y
humano, activando una sensibilidad etnografica més sensorial tanto en la elabo-
racion directa (durante el trabajo de campo) como en la produccién de soportes
de comunicacion.

En este capitulo, através de las experiencias de dibujo y registro en con-
textos de pastoreo y de ponerme en relacion a entornos no sélo humanos (con
mucha presencia de ovejas), y de caminar, activando otros sentidos y formas de
escucha, puede atravesar unatransformacion y ampliacion de mi préctica; adqui-
rir un nuevo compromiso material y ensanchar mi propia nocién de registro
yendo mas aladel dibujo en directo y en contexto hacia una practica de registro
con € entorno.

Propone Tim Ingold que eslalocomocién, y no la cognicién, o que debe
ser el punto de partida de la actividad perceptiva (Ingold, 2000, p.166), y que, de
este modo, poniendo laatencion en los piesy estando en contacto con € terreno,
nos conectamos mas con €l tacto que con lavision, siendo éste un camino para
desarrollar otras formas de descripcion y conocimiento (Ingold, 2021). En este
sentido, latrashumanciafue clave parami. Esta actividad me obligé a centrarme
en otros sentidos y a considerar el cuerpo y e movimiento como ges centrales
de la experienciainvestigadora.

Caminar con un rebafio me hizo ampliar la idea tanto de contexto como
de colectividad, un contexto en constante movimiento, protagonizado por €l pai-
sgje, los cuerpos y su avance conjunto sobre el territorio. De modo que practi-
gué ya no sblo una observacion participante, sino también una forma particular
de «percepcién participante» (Pink, 2009), que me llevaria mds adelante (como
describo en la segunda parte del capitulo) a indagar en modos de registro mas
sensoriales y materiales, entendiendo la descripcion y € registro como un pro-
ceso de composicion no solo verbal, compuesto por lineas, materias, trazos y
gestos (Ingold, 2021).

Entrelaexperienciade Extremaduray lade Euskadi, €l taler delitografia
se articula como el espacio que me permite seguir conectada al cuerpo,alaarte-
sanfa y al oficio desde la produccion grafica manual de imagenes en serie. Gra-
near piedras, dibujar con |apices grasosy calibrar prensas me permitia (estando
en la ciudad) mantener la resonancia de los entornos de pastoreo, las percepcio-
nesy las sensaciones que me provocaron. Establecer un paralelismo entrelalito-
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grafiay lasformas de ganaderia extensivas (ambas poco productivas en términos
de mercado), es decir con el trabajo manual y corporal, con la recuperacién y
preservacion de técnicas y la productividad sostenida, me ayud6 a mantener la
experienciaperceptivay sensorial, cuando volviaalo urbano, y ademas a encon-
trar caminos de exploracion en el marco de las artes graficas.

En la segunda parte de este capitulo he desarrollado los registros mul-
tiples, fruto de esta apertura sensorial que sobre todo debo a las ovejas (de ahi
el nombre del proyecto Todo lo ganado, porque lo ganado, en este sentido fue
mucho para mi).

Hacer descripciones méas sensoriales, conectadas material, ssmbdlica y
politicamente con el contexto, dibujar contierra, con lana, poco a poco (haciendo
mapas que se construian dia a dia), incluso dibujar “imaginaciones mias”, fue-
ron algunas de las formas en las que me propuse (sin abandonar mis lenguajes
de descripcion, el dibujo y el texto) ampliar el sentido del registro, que no sélo
recoge, documentay presenta, Sino que evoca, abre y conecta. Finalmente bus-
cando formatos y soportes para la transmision de estas experiencias y de un
conocimiento que es social, contextual y encarnado.

A continuacién, desarrollaré una serie de apuntes metodol 6gicos con la
intencion de detenerme en el papel que han tenido el dibujoy lacreacion de dis-
positivos graficos en los momentos de investigacion que no estin directamente
atravesados por € trabgjo de campo. Si bien, € dibujo en contexto recorre este
trabajo, he dibujado también para la elaboracion de marcos tedricos o de pen-
samiento, asi como para comunicar y compartir avances de la investigacion en
espacios académicos y no tan académicos. Cuando lainvestigacién ha sucedido
en el ambito universitario, en seguimientos y presentaciones o en entornos mas
domeésticos, € dibujo también me ha acompafado. Siendo asi, una herramienta
tanto de registro (haciendo relatogramas en seminarios, por ejemplo) como de
creacion: dando forma a una serie de diagramas, a un abecedario y a un mani-
fiesto visual que han sido fundamentales para construir esta investigacién que
se hace con dibujo, también en momentos que suceden més alla del trabajo de
campo.



CAPITULO 5
Apuntes metodol 6gicos
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51
Un inventario de formas de investigacion

5.2
Dibujando objetos epistémicos:
una auca, un abecedario y algunos diagramas

5.3
Una genealogia de la investigacion:
antes, durante y alrededor del dibujo en contexto
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Abecedario. Elaboracion propia. Fotografia de Rebecca Mutell.
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“Quienes estudian desde la neurologia
como funciona la conexion entre cuerpo
y mente insisten en que, cuando una per-
sona dibuja, las manos no simplemente
ejecutan las ordenes del cerebro, sino
que, de un modo incomprensible, pien-
san. Segun dicen, en la concentracion
que se produce al mirar detenidamente
algo para dibujarlo, o al tratar de expresar
1deas abstractas mediante el trazo, la ob-
servacion se une al gesto, y el registro, a
la comprension. De la accion combinada
de las manos y el cerebro surge algo que
ni las manos ni el cerebro pueden realizar
por si solos”.

(Maria Ptqk, 2021) !

1

Fuente: https://www.cccb.org/es/exposiciones/guia/ciencia-friccion/234907



https://www.cccb.org/es/participantes/ficha/maria-ptqk/235838
https://www.cccb.org/es/exposiciones/guia/ciencia-friccion/234907
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2Toda Mafalda (Quino, 1992).



APUNTES METODOLOGICOS

Una breve anotacion sobre el uso del término dibujo:

Delimitar las diferencias entre un dibujo y una ilustracién no siempre es sencillo; se
suele denominar ilustracién al dibujo, grabado o imagen que acompafa y refuerza un
texto, un discurso, un mensaje o un concepto (por ejemplo, en publicidad). Por eso las
ilustraciones son imagenes que nacen asociadas principalmente a palabras. Cierto es que
se puede ilustrar algo sin dibujar, por ejemplo, mediante fotografias. Sin embargo, cuando
hablamos de ilustraciones, solemos referirnos a formas de dibujo manuales o digitales.

En este trabajo lo que se presenta es una investigacion con dibujo a la que se ha
dado un cuerpo textual reflexivo. A lo largo del texto aparecen imagenes diversas, algunas
son escaneados o fotografias de dibujos y relatogramas originales, en otros casos, se
muestran procesos de elaboracién mediante fotografias con la intencién de no aislar las
imagenes de su contexto de produccion. Hay algunas imagenes de artistas y dibujantes en
quienes me apoyo, aungue la mayoria son de elaboracion propia.

Todos los dibujos que aqui aparecen son previos al texto, en ningin caso estos di-
bujos fueron concebidos para ilustrar. Son, esencialmente, dibujos realizados en directo y
en contexto, aunque también aparecen otros que me han servido para la elaboracién de
discurso y no al revés.

Los vinculos entre el dibujo y la ilustracion son muchos, pero hay diferencias que es
necesario establecer. llustracion viene del latin ilustrare (iluminar, alumbrar, sacar a la luz,
divulgar), refiriéndose tanto a la imagen que ilumina el contenido de un texto, como a la
corriente de pensamiento europeo que domind el siglo XVII, el denominado “siglo de las
luces”, que situd la facultad de la razén en primer orden y fue decisivo para la conforma-
cién de la “modernidad” (Daston y Galison 2010; Latour, 2012).

Es en esta época cuando aparecen las primeras enciclopedias y se establecen disci-
plinas como la botanica o la zoologia, siendo las ilustraciones fundamentales en su desa-
rrollo. Asi pues, ilustrar es un término que nace ligado a la razén, al conocimiento cientifico
y objetivo, como practica auxiliar de documentacion y representacion a la que no se le ha
dado autonomia. Por ello, me interesa hablar de dibujo, trazo, bosquejo y esbozo, porque
se acercan mas a la ideacioén y al descubrimiento. Como términos, son mucho mas coti-
dianos y accesibles. Que en la infancia se dibuje es algo comun, que alguien nos trace un
mapa para encontrar un lugar también puede serlo, pero rara vez decimos que vamos a
ilustrar algo como una forma de juego. Dicho de otro modo, a lo largo de la vida a veces
dibujamos, pero no siempre solemos hacer ilustracion.

El término dibujar tiene origen en el francés deboissier, que quiere decir grabar, tallar
o labrar. En la etimologia inglesa, por ejemplo, el verbo to draw (dibujar) significa hacer
canales o surcos sobre algo. En italiano se usa el término disegno (dibujo), del latin di-
segnare: marcar, trazar, ordenar y disponer (relativo al signo) y “designio” o lo que esta
por venir. El término italiano ha dado origen en castellano a la palabra disefio. Es a esta
genealogia mas primaria, gestual, relacionada con la imaginacion, el descubrimiento y la
ideacion, a la gue me sumo.

Mas alla de las etimologias, dibujo e ilustracion sobre todo comparten cosas, sin
embargo, sigo prefiriendo el término dibujo. Me parece mas abierto, intuitivo y cercano y
ademas incluye mas cosas: el dibujo puede ser un espacio de ideacién, de improvisacion y
garabateo, independientemente de que produzca un resultado o una ilustracién. El término
dibujar se inserta con mayor facilidad en la vida cotidiana, mientras que ilustrar tiene una
connotacion “profesionalizante” que nos separa y esto me parece importante para investi-
gar en el mundo social y de forma colectiva.

255
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El hecho de hacer una investigacion basada en préacticas me ha llevado
aponer en crisis en numerosas ocasiones las estructuras habituales de unatesis
doctoral, me refiero a la compartimentacion o distincidn entre marcos tedricos
y précticos, trabajo de campo y reflexividad, incluso de escritura y dibujo. He
dudado sobre qué papel dar a “la metodologia’ en este tipo de investigacion.
A lo largo de los capitulos he procurado no hacer escisiones, entendiendo que
investigar desde la préactica es un gjercicio compleo, donde el hacer y el pensar
no se pueden separar, porque sencillamente conviven, y o metodol 6gico se con-
vierte en un espacio de reflexion continua sobre lo que tenemos entre manos y
nos envuelve.

Por ello, he planteado este capitulo de apuntes metodol 6gicos de forma
retrospectiva, con el objetivo de recoger las maneras de investigacion desplega-
das, que han ido sucediéndose a la largo del proyecto. He comenzado haciendo
un inventario de estas formas con la intencién de que no queden diluidas en los
capitulos, haciéndolas visibles en un orden no jerérquico.

Seguidamente, abordo una propuesta metodoldgica a la que no me he
referido en profundidad en € desarrollo de los capitulos precedentes, detenién-
dome en el papel que el dibujo y la creacion de dispositivos graficos han tenido
en los momentos de investigacion previos o paralelos a trabajo de campo, o
a dibujo en contexto. Una propuesta que considero interesante narrar ahora,
habiéndose podido conocer la préctica de dibujo en contexto que articula este
proyecto, zigzagueando asi en la propiainvestigacion.

Finalmente propongo una suerte de geneal ogia investigadora con el pro-
posito de reflexionar sobre las estructuras y experiencias visibles, y no tan visi-
bles, que han hecho que este trabajo sea como es.
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5.1
Un inventario de formas de investigacion

Hacer una investigacion con dibujo me ha llevado a utilizar distintas
herramientas, algunas mas comunes que otras. A o largo de este trabajo y en
cada uno de los capitul os, se han dado formas de investigacion que vienen prin-
cipalmente del arte y de la antropologia. He realizado exposiciones, trabgo
de campo, observacion y percepcion participantes, registro de conversaciones
abiertas y entrevistas informales. El trabajo de revisién bibliogréfica, la publica-
cion de articulos académicos, el desarrollo de talleres y materiales didacticos y
la asistencia a seminarios, también han formado parte del proceso.

En estainvestigacion, por gjemplo, trashumar, como forma particular de
caminar a ritmo de rebafio, se propone como un método particular (Capitulo
4.2). También la creacion propia de dispositivos de investigacion como el rela-
tograma (desarrollados en los capitulos 1y 2), 0 la idea de los registros miltiples
(Capitulo 4.3). Ambas nociones me han ayudado a construir un espacio de inves-
tigacidn entorno al registro grafico primero y su expansion sensorial después.

Se propone también investigar desde la invitacion (Capitulo 3.3) como
un mecanismo de llegada y participacion en los contextos sociales, donde €l
registro grafico se ha propuesto como retorno y la préctica de dibujo como un
modo de correspondencia (Capitulo 3.3). También se incluye la residencia artis-
tica como una via especifica de investigacion en contexto (Capitulo 4.3). El
taller de litografiay e aprendizaje de esta técnica, se ha planteado como una
forma de investigacién material y de reflexion sobre la prictica (Capitulo 4.3).

El dibujo hasido mucho més que un lenguaje parad registro, hasido una
forma de pensamiento en accidn que ha acompariado todo el proceso de inves-
tigacion (no s6lo dandose en el trabajo de campo), siendo dibujar una forma de
acceso alateoriay alos conceptos, como mostraré a continuacion de este inven-
tario. Explicaré de qué manera diagramas, abecedario y auca se han propuesto
como objetos tanto graficos como epistémicos, objetos que me han permitido
conceptualizar y comunicar el desarrollo del proyecto (Capitulo 5.2).

La palabra inventario viene del latin, significa: lista de lo hallado. Inven-
tariar es pues, hacer una recopilacién de lo encontrado, y es también unaforma
de “inventar” expresando un hallazgo afirmativo y con propdsitos de creacion.?

3 Fuente: RAE
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En ese sentido, se plantea esta recopilacion de veinte maneras importan-
tes, a través de las cuales y con las cuales, se ha producido esta investigacion.
Algo importante es sencillamente algo que af ecta en profundidad al proceso, que
lofacilitay lo hace posible. De este modo, se busca hacer una aportacion situada
alosrepertorios disponibles de maneras de investigacion, poniendo énfasisen la
mezcla de modos particulares y estandarizadas.

Diagramacion

Relatograma

Término de creacion propia. Modo particular de
hacer registros graficos en directo vinculado a pro-
yectos colectivos. Plantea el dibujo como una for-
ma de reportar y documentar con imagen y palabra,
la vida social en directo, escuchando, observando e
implicandome en el contexto. Una herramienta que
me ha facilitado crear y establecer vinculos con la
etnografia.

Hacer diagramas ha sido una manera tanto de tejer
vinculos entre teorias, debates y reflexiones que
participan de la investigacion, como de conceptua-
lizar, definir y ordenar las experiencias de campo.
Diagramar ha sido un modo no lineal y visual a la
par que textual, de comunicar y compartir momen-
tos de la investigacion a veces fragiles, incipientes o
por definir. Los diagramas han sido fundamentales
para recoger y relacionar elementos que aun no sa-

bia narrar de forma lineal.

Residencia artistica

En el ambito artistico hacer residencias situadas y en
relacion a un territorio, comunidad o institucion es
una forma particular de desarrollar proyectos. En este
caso, el capitulo 4.3 sucede en este formato que im-
plica presentar un proyecto y que sea seleccionado.
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Observacion participante

Esta técnica la tomo del campo de la antropologia
social, entendiéndola como un modo de observa-
cion y participacion de cierta duracion en los con-
textos en los que nos proponemos investigar. Me ha
ayudado a tomar conciencia reflexiva y a relacio-
narme con una genealogia investigadora con la que
problematizar la nocién y el sentido del registro o la
extraccion de datos durante el trabajo de campo y el
sentido de la participacion misma.

La invitacién

Esperar a ser invitada, sin buscar ni forzar la activa-
cion previa con los proyectos, se ha propuesto como
un modo particular de establecer el vinculo con los
contextos de investigacion. Lo que supone que sea
el colectivo o la iniciativa con la que se investiga

se la que te proponga participar en un proyecto de-
terminado, y no al revés. De este modo, dibujando
como invitada he practicado formas de retorno y
correspondencia grafica.

Abecedario

Realicé un abecedario de referencias tanto tedricas
como practicas. Un dispositivo grafico, tanto visual
como textual y manufacturado, a través del cual co-
menzar a dibujar un marco de pensamiento para la
investigacion. Encontrar formas no solo textuales,
que me permitiesen ordenar y recoger elementos de
naturalezas diversas ha sido importante, poder dibu-
jar en éstos proceso también lo ha sido porque me ha
permitido traer la practica a la investigacion cuando
sucede en el “campo” social (ver capitulo 5.2).
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Revision Bibliografica

Crear un diagrama a partir del corpus de lecturas
principales, donde poder ordenarlas y relacionarlas
en base a debates que recorren el proyecto, ha sido
la manera de establecer un vinculo con la teoria y
el pensamiento a lo largo de la investigacion (ver
capitulo 5.2).

Si bien mi practica artistica no es mayoritariamen-
te expositiva, ha habido en esta investigacion dos
momentos en los que si lo ha sido. Primero con la
inclusion de relatogramas y cuadernos originales en
una exposicion sobre urbanismo experimental que
acontecio en Madrid en 2018. Después mediante el
despliegue e instalacion de los registros multiples
en 2019 en el Museo Dolomitas del norte (Karrant-
za) donde pude compartir y socializar con la comu-
nidad implicada los retornos de la investigacion.
Exponer y exponerse, han sido mecanismos para
mostrar y vincular en este caso, la practica con su
entorno de desarrollo.

Registros maltiples

Expandir mi propia practica de registro grafico ha-
cia lo sensorial y material, mas all4, pero también
con la visualidad y el lenguaje, me llevo a proponer
y practicar la idea de los registros multiples. Esto
me posibilitd experimentar y prototipar con técni-
cas, herramientas y materialidades con el propdsito
de expandir lenguajes.
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Escritura académica

Aunque ya habia abordado en alguna ocasion este
tipo de practica tanto individual como colectiva-
mente con anterioridad, la escritura y publicacion
de este articulo en particular, asi como los proto-
colos de revisiones entre pares, me han ensefiado
codigos y maneras de hacer y describir la investiga-
cioén que han sido fundamentales para la realizacion
de este trabajo, permitiéndome aprender a entrelazar
en un texto teorias con practicas.

Boserman, C. (2019). Rescatando los objetos epis-
témicos del disefno especulativo. Disefia, (14), 118-
137. Doi:10.7764/disena.14.118-137.
http://revistadisena.com
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Conversaciones abiertas / entrevistas

Durante esta investigacion tanto durante el traba-
jo de campo, especialmente en el realizado en La
Barceloneta (Capitulo 3) y en Karrantza (Capitulo
4.3), he practicado las conversaciones abiertas o las
situaciones de entrevista (mediadas en mi caso por
el registro grafico). También realicé una serie de
encuentros con artistas y colectivos residentes en
Hangar.org (donde disfruté de una beca de investi-
gacion artistica) a los que convoqué mediante una
postal a conversar sobre como hacer investigacion
con las practicas artisticas.


https://www.revistadisena.com/
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Talleres

Impartir y disefiar talleres de relatoria gréafica ha
sido una manera de aprender a transferir la practica
de esta investigacion y ponerla en didlogo con per-
sonas tanto del 4ambito artistico como de la comu-
nicacién social. Estas formaciones han tenido lugar
en Museos!, Instituciones municipales y regionales,
Asociaciones y Universidades, y me ha impulsado a
elaborar materiales didacticos.

1 https://www.macba.cat/es/exposiciones-actividades/
actividades/relatogramas-carla-boserman

Seminarios

Percepcion participante

Aproximarme a la tradicion sensorial del método
etnografico y reclamar el valor de la percepcion
participante como herramienta de investigacion que
facilita ir mas alla de la vista y el oido (que funda-
mentan la observacion participante), me ha permiti-
do ampliar mis sensibilidades perceptivas y modos
de hacer registros graficos.

Es habitual asistir a seminarios diversos durante

el periodo de investigacion. Cuando lo hecho, lo
hecho dibujando, haciendo relatogramas de los
encuentros en los que participaba para acercarme a
formas de investigacion académicas. Dibujando y
registrando me he acercado a debates y teorias, lo
que me ha llevado a recibir invitaciones para hacer
registros graficos de otros encuentros de investiga-
cion (ver capitulo 5.3).


https://www.macba.cat/es/exposiciones-actividades/actividades/relatogramas-carla-boserman
https://www.macba.cat/es/exposiciones-actividades/actividades/relatogramas-carla-boserman
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Litografia

Esta técnica de produccion y reproduccion manual
de imagenes me ha reportado un espacio de re-
flexion muy valioso. Me ha facilitado conectar con
el trabajo de todo el cuerpo y con la implicacion
de la manufactura en la elaboracion de imagenes
en serie. Un oficio en vias de extincion, que me ha
permitido vincularme con practicas como las del
pastoreo, aun cuando estaba en la ciudad.

Trashumar

Si bien existe literatura variada y acercamientos a la
practica caminante como espacio de investigacion
artistica y social, aqui trashumar se propone como
un modo especifico de hacerlo, que implica caminar
a ritmo de rebafio, en una conjuncién de pocas per-
sonas con muchas ovejas, lo que favorece entender
el caminar como una practica de inter-dependencia.

El retorno

Desde el principio, he entendido la practica de re-
gistro y la relatoria gréfica en directo como un me-
canismo de escucha y participacion en el contexto,
y al mismo tiempo de retorno y devolucion, ponien-
do atencidn a las maneras y formatos de devolucion
no so6lo académicas en la investigacion.

El manifiesto

Sumarme a la tradicion de elaboracion de manifies-
tos tanto artisticos como politicos, me ayudé a dar
forma a doce propositos y busquedas transversales
y metodologicas que me planteé recorriesen la in-
vestigacion. En particular darle forma de auca, me
ayudo a encontrar un modo, sobre todo visual pero
también textual, de construirlo (ver capitulo 5.2).

263
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Crear material didactico

La creacion de manuales, fichas y métodos para en-
sefar a hacer relatogramas ha supuesto un espacio
de aprendizaje sobre la practica de alto valor técni-
co, conceptual y reflexivo. En particular, la siguien-
te publicacion me ha reportado feedbacks de interés
para la investigacion basada en esta practica.

Boserman, C. (2019). Como hacer un relatograma.
La Aventura de Aprender. Seccion Guias. Gobierno
de Espafia. Disponible: http://laaventuradeaprender.
intef.es/guias/como-hacer-un-relatograma

Otras publicaciones

Llevar a formatos editoriales de ambito no académi-
cos material de investigacion y aprendizajes practi-
cos ha supuesto abrir el proceso a otras audiencias.
Fuera del ambito académico he publicado un trabajo
de relatoria grafica de conversaciones sobre alimen-
tacion y sostenibilidad urbana en este libro: https://
urbanbat.org/producto/la-ciudad-dentro-de-casa/

Capitulo disponible aqui: https://urbanbat.org/
producto/la-casa-estomago/ Y fruto del trabajo de
campo llevado a cabo en la Barceloneta (ver capitu-
lo 3) es la siguiente publicacion, escrita por Marina
Monsonis y dibujada por mi:

Monsonis, M y Boserman, C. (2021). La cocina si-
tuada. Un diccionario ilustrado para la soberania
alimentaria. Gustavo Gili: Barcelona.

En este libro se expanden y amplian los aprendizajes
y recetas que han formado parte de esta investigacion.


http://laaventuradeaprender.intef.es/guias/como-hacer-un-relatograma
http://laaventuradeaprender.intef.es/guias/como-hacer-un-relatograma
https://urbanbat.org/producto/la-ciudad-dentro-de-casa/
https://urbanbat.org/producto/la-ciudad-dentro-de-casa/
https://urbanbat.org/producto/la-casa-estomago/
https://urbanbat.org/producto/la-casa-estomago/
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52
Dibujando obj etos epistémicos:
una auca, un abecedario y algunos diagramas

“Materializar es socidlizar, socializar
es materializar”

(Latour, 2012, p.64).

Larevision literaria, los propésitos, las busguedas y |as inquietudes que
movilizan esta investigacion han ido tomando forma de objetos graficos como
carteles, tarjetas o laminas. Esto me ha permitido socializar y compartir €l pro-
ceso de investigacion en los seguimientos periddicos y en seminarios especifi-
cos, tanto académicos como del ambito artistico.

Me propuse desde € principio incorporar € dibujo, €l grapho (que en
griego significa tanto dibujo como escritura), a momentos de la investigacion
gue se presuponen mas tedricos o cruzados sobre todo por materiatextual, como
la revisidn bibliografica o el disefio del plan de investigacion. Se trataba de que
el dibujo no fuera solo una herramienta para € desarrollo del trabajo de campo,
sino un lenguaje y un medio con el que pensar, avanzar y comunicar el proceso
de investigacion. Es decir, € dibujo me ha servido tanto para €l registro y la
creacion visual como para relacionarme con lateoria, pensar la estructura de la
investigacion e ir generando soportes que acumularan conocimientos. Dibujar
una receta, un seminario, una tutoria de seguimiento o unos objetivos me ha
permitido no desvincularme del trazo, pensando de forma menos lineal y com-
partimentada.

Dibujé unos diagramas en pliegos de papel y un abecedario en tarjetas
con el objetivo de explorar formas gréficas de aproximacién a la definicién de
un marco tedrico y una estructura proyectual. Di forma visual y de manifiesto a
los propésitos que movilizan lainvestigacion. De estaforma, fui generando una
serie de objetos epistémicos que desarrollo a continuacion.

Entiendo los “ objetos epistémicos’ tal y como propone €l historiador de
la ciencia Hans-Jorg Rheinberger, quien desarrolla una epistemologia material
desde la biologia, siendo las epistemic things (“objetos epistémicos’ o “cosas
epistémicas”) objetivo y vehiculo de una investigacion experimental: “los obje-
tos epistémi cos encarnan 1o que uno aln no se puede saber. No son simplemente
artefactos experimentales que generan respuestas; 10s sistemas experimentales
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son vehiculos para materializar preguntas” (Rheinberger, 1997 p. 28). Propone
como ejempl o | as preparaci ones microscopicas que se colocan en placas de Petri
para ser observadas. Esa materialidad, segin Rheinberger, contiene un saber
hacer y a mismo tiempo, un conocimiento por venir: “la experimentacion es
una maguina para producir futuros, que ha de poder generar acontecimientos
inesperados” (Rheinberger, 1997 p. 33). Dicho de otro modo, investigar pasa
por rodearse de cosas capaces de materializar conocimientos por definir. Cuando
se dibuja un diagrama y se afladen papeles adhesivos que se pueden mover, €l
gestoy laposibilidad de movimiento, permiten crear y mover relaciones. En este
proceso ha sido importante aprender a disefiar herramientas que me ayudasen a
conceptualizar la investigacion en soportes tangibles, dibujados y flexibles, mas
abiertos que un texto lineal. Rheinberger nos acerca a la produccion de saber
desde lo material, dando voz a instrumentos, situaciones y configuraciones que
van més alladelainformacion o € discurso. Le interesalo que no se puede con-
tar con palabras, aguellos materiales que revelan saberes que cristalizan en un
experimento concreto o en un dispositivo material.

Los objetos epistémicos nacen de la necesidad de “hacer palabras con
cosas” (Rheinberger, 1997 p. 168). Aqui se trata de elaborar discursos con gra-
phos, creando lugares para saberes imprecisos. “ desde esta perspectiva, las prac-
ticas de produccion de conocimiento implican trabajar en los objetos, sea para
transformarlos en objetos del conocimiento reconocibles en el marco de lo que
ya existe, o para redefinirlos como parte de una redefinicién mas amplia del pro-
pio conocimiento” (Santos, 2017, p. 246).

L os objetos epistémicos propios de esta investigacion se hacen desde la
perspectiva de autores como Buenaventura de Sousa Santos (2017) y Viveiros de
Castro (2013), quienes entienden lo epistémico como una forma siempre gene-
rativa que implica ver las cosas desde diferentes perspectivas y genealogias de
conocimiento. Por ello me propuse disenar artefactos graficos que me permitiesen
ensamblar elementos con geneal ogias diversas, discursos con practicas, teorias
con materiales. Siendo objetos graficos que buscan mostrar un modo de conocer
no sblo centrado en lalinealidad del texto, cruzado por el lenguajedel dibujoy la
produccion gréafica. Haciéndolo desde una intencion propositiva y concreta que
me permitiese conocer dibujando y explorar mediante la materializacion, aque-
llo que anhelaba descubrir con esta investigacion. Considero que es importante
encontrar formas de dar cuerpo a objetos epistémicos propios, especialmente en
las investigaciones basadas en préacticas artisticas. Objetos que integren lengua-
jes, materialidades, estéticasy discursos, permitiéndonos no separar hipétesis de
précticas, encarndndolas, reuniendo €l pensar y €l hacer. Siendo objetos materia-
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les que ensayan relatos o discursos més alla de las narrativas tradicionales, que
cuentan historias con o mas alla de las palabras, que permiten un movimiento
generativo entre la accion-reflexion y el saber-hacer-hacer-saber. Objetos que
precisamente por estar abiertos a distintas configuraciones posibles y ser a veces
indeterminados, nos permiten descubrir y generar reflexiones que surgen a través
de su materialidad, favoreciendo que afloren conocimientos sensibles.

A través de una serie de diagramas que recogen la literatura presente en
lainvestigacion y la estructura de la misma, de un abecedario visual que con-
tiene referentes tanto tedricos como practicos que me permitieron desplegar €l
proyecto inicialmente y de un manifiesto visual, construi una serie de objetos
gue propongo epistémicos y que me han ayudado a estirar, sostener y compartir
lainvestigacion. No todos estos objetos me han [levado a un conocimiento con-
creto e inmediato, pero si han generado un entorno de exploracién en e que me
he movido durante todo el proceso; usando, tachando, manipulando, ampliando,
transportando, colgando... estos materiales. En ocasiones me han desorientado,
otras veces me han facilitado descartar caminosy también han funcionado como
talismanes capaces de hacer emerger de nuevo el sentido de la investigacion
cuando éste se desdibujaba.



268

CAPITULO 5

Auca-manifiesto de propdésitos de la investigacion

Un manifiesto es una herramienta prospectiva y de accién. Me pro-
puse elaborar uno que mediante e dibujo y la palabra me permitiese detec-
tar, visibilizar y compartir las blsguedas e intenciones de esta investigacion.
Los manifiestos (que principalmente han sido textuales), han servido para
hacer declaraciones publicas de principios ideoldgicos, metodolégicos y for-
males. La historia del arte y en concreto, la de las vanguardias europeas de
principio del siglo XX, ha aportado destacables manifiestos artisticos como:
el Futurista’(1909 y 1911), el Dadaista (Tzara, 1918) o el Surrealista (Bre-
tén, 1924). Mas alla de Europa encontramos ejemplos como el Manifiesto del
Muralismo Mexicano (Rivera, Siqueiros y Orozco, 1923) o el Antropdfago
(Andrade, 1928) en Brasil. También destaca, en este caso desde el disefio,
el manifiesto de la Bauhaus (1928). Desde el ambito de la teoria Donna J.
Haraway propone en 1985 EI Manifiesto Cyborg. En 1996 Michael Betancourt®
crea un manifiesto incompleto y con espacios para rellenar como una obra de
arte interactiva.

Puede resultar algo atrevido plantear un manifiesto, mas cuando no se
pretende alumbrar ningln -ismo 0 movimiento, sin embargo, fue un modo de
comenzar a identificar cosas que para mi han sido importantes a la hora de inves-
tigar y que por tanto movilizaron y movilizan este proyecto. Me ayudo también
a posicionarme de algiin modo con respecto a la cuestion de hacer una inves-
tigacion basada en una prictica artistica. Un manifiesto entendido como una
herramienta de trabajo através de la que poder comunicar a otras personas inten-
ciones e intuiciones iniciales que tomaron forma de auca.

Una auca es un género de relato en imdgenes (a modo de estampas) con
textos al pie desarrollado principalmente en Catalufia. También [lamadas alelu-
yas, su origen se sitlla en la Francia en €l siglo XVI (eran entonces sobre todo
de temadtica religiosa) aunque tuvieron mucha difusion durante el siglo XIX en
Cataluiia (siendo entonces los temas mds variados). Se consideran un precedente

4 El Primer Manifiesto Futurista se publico en el periddico francés Le Figaro el 20 de febrero
de 1909 y el Segundo Manifiesto Futurista el 11 de octubre de 1911.

5 “El Manifiesto de ” fue una de las primeras obras interactivas de net art que
aparecid en webzines, invitando a la participacion. Comienza asi: Hoy, en
si'es obsoleto. Y Termina con un boton de reinicio. El texto recoge partes del manifiesto
dadaistas de Tristian Tzara, y omite palabras clave del texto original que sustituye por en
blanco para completar.

https://www.michaelbetancourt.com/pdf/reviews/Manifesto_Terry Evans.pdf




APUNTES METODOLOGICOS

Auca de Montserrat (1923).

del comic y de la historieta grafica, aunque una auca tiene principio y fin en la
misma hoja. La auca tiene una cantidad de imégenes que pueden ser divididas
entre 4 (generalmente 48), siendo todas del mismo tamafio, estando contenidas
en una sola paginay con un peguefio fragmento de texto, llamado rodoli debajo
de cadaimagen, generalmente en cataldn y desde el siglo X1X, también en rima.

Decidi dar forma de auca a este manifiesto tras un retiro que realicé en
marzo de 2018 cerca de Vilanova de Sau (Barcelona). Quienes me acogian me
descubrieron las aucas en una de las conversaciones que compartimos sobre
narrativas graficas. La auca me permitia tanto hacer un manifiesto mas allé de lo
textual como recuperar una practica de comunicacion grafica con una raiz local.

Las aucas o aleluyas formaron parte de la denominada Literatura de cor-
del (Baroja, 1969; Marquez, 2021) un género popular de distribucion de versos
en pliegos de papel que se colgaban en una cuerda y se vendian en tendederos
ambulantes. Estas estampas narraban temas populares, sucesos cotidianos, reli-
giosos o historicos. Al ser de caracter popular estos libretos se hacia para que
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Auca Research Manifesto. Elaboracién propia.
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fuesen reproducibles econdémicamente, una dimensién que también me parece
relevante. La Literatura de cordel contaba tanto con imagenes como con pala-
bras para ser vehiculo de trasmision de relatos.

Disefié una auca-manifiesto en doce vifietas, acompafiadas de breves tex-
tos, que muestro y desarrollo a continuacion:

Esta auca fue un modo de explicitar las buUsguedas, ague-
llo que perseguia con la investigacion. Surgio iniciadmente de una lista
de cosas que me importaba sucediesen en la investigacion, y que fue-
ron fruto de un taller de escritura creativa impartido por Alicia Kopf®

al que asisti en e marco de mi escuela de doctorado. Aquella lista contenia
intenciones, busquedas, deseos y anhelos que tenia a comienzo de este pro-
yecto. Sin embargo, muchos de los puntos en aguel momento eran muy perso-
nalesy no estaban conectados todavia con otras geneal ogias investigadoras. Por
ejemplo, yo queria seguir haciendo relatos graficos, pero no queria hacer Visual
Thinkig. Esto me llevaria a comprender (vinculandome con las lecturas) que
me interesaba ahondar en epistemologias “otras’ y aprender de lo periféricoy a
veces menos evidente. Los doce puntos desarrollados en esta auca responden a
espacios de investigaci dn que han sido nutridos por otras personasy alos queyo
me fui inscribiendo intencionadamente para abordar una investigacion préctica,
situada y sensible. Realicé esta auca reuniendo mis intereses personales como
investigadora con espacios de reflexion que me permitieron entrar en didlogo
con entornos de pensamiento diversos.

Esta auca, me ha permitido habitar y explorar propdsitos, plasmar
posicionamientos y definir intereses de un modo mas abierto que un documento
textual. Ha sido una herramienta Util a la hora de revisar el transcurso de la
investigacion. A continuacion, vuelvo a sus doce puntos pararevisarlos de forma
reflexiva.

6 Escritoray artista visual. Alicia Kopf es licenciada en Bellas Artes y en Teoria de la literatura
y Literatura comparada. Su préctica es artistica, literaria e investigadora.
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1. “How” before “what” (el como antes del qué).
Ampliar mi Know How, mi conocimiento practico y
experiencial derivado de una investigacion que hago
dibujando y haciendo registros.

2. The core: methodologies (poner las metodologias
en el centro). Adquirir mayor capacidad reflexiva so-
bre “y con” la practica investigadora, para profundi-
zar en ella.

3. Draw an diagram (dibujar y diagramar). Dibujar
durante todo el proceso y no s6lo durante el regis-
tro del trabajo de campo. Dibujar y hacer diagramas
para construir marcos de pensamiento.

4. Take part in collective projects (tomar parte en
procesos colectivos). Investigar formando parte de
procesos o proyectos colectivos en los que poner mi
practica en relacion a otras practicas. Esto lo he ex-
perienciado en entornos de disefio, en las cocinas y a
través del pastoreo.

5. Learn from the freak and peripheral (aprender de
experiencias periféricas y particulares). Acercarme a
debates como el del cambio climatico desde la tras-
humancia o el de la transformacion urbana de un ba-
rrio a través de sus recetas.

6. Explore, detect, defend other epistemologies (ex-
plorar, detectar y defender otras epistemologias).
Acudir a las epistemologias criticas y nutrirme de
marcos de pensamiento no hegemonicos. Despren-
derme de la inseguridad de los saberes practicos.
Buscar y hacer un guifio a la mirada del jaguar (Vi-
veiros de Castro, 2013).

7. All doing is knowing (todo hacer es conocer). Pres-
cindir de dicotomias y escisiones como teoria y prac-
tica, escritura y dibujo, ciencia y arte, experimento y
experiencia. Aprender a observar, a hacer visibles y
a transferir conocimientos practicos, artesanales, que
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implican el cuerpo: “los sopladores de vidrio habitan
conjuntos de relaciones coreografiadas como trabajo
en equipo, un enredo de calor, hornos rugientes, técni-
cas, chisporroteo y vapor, herramientas, equipos, pro-
piedades de trabajo, capacidades corporales y otros, en
lugar de un “estudio” per se” (O’Connor, 2016, p.108
en Farias, [ y Wilkie, A, 2015).

8. All knowledge is made (todo conocimiento se hace).
Considerar que todo el cocimiento se hace de algin
modo, también el no humano: “estamos profunda-
mente inmersos en el mundo junto con otros seres
sensibles, que son, igual o ineluctablemente conocedo-
res-hacedores como nosotros” (Escobar, 2016, p. 121).

9. Focus on the aesthetic experience (centrase en la
experiencia estética). Dar valor y perseguir la expe-
riencia estética, sensorial y sensible que moviliza el
arte. Tener una practica social no implica renunciar
a lo bonito.

10. Enjoing the process means shaping constanly
(disfrutar el proceso conlleva afiadir capas constan-
temente). Formalizar piezas, crear artefactos, incor-
porando la practica y avanzando con ella en la inves-
tigacion.

11. Reseach to explore not to demonstrate (investi-
gar para explorar, no para desmostrar). Sumar, afia-
dir, aportar con la investigaciéon. No me enfrento a
ningun agujero negro. El fin de mi investigacion es
compartir procesos de creacion de conocimientos.

12. Advance involves zig-zag move (avanzar implica
moverse en zig-zag). Entender que el conocimiento
no es una linea de progreso sino un avanzar en zig-
zag, por lo que se incorpora una memoria en accion.
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Acompafiarme de esta auca tuvo consecuencias inesperadas. Tenerlo
frente a mi fisicamente (enmarcado o colgado en la pared) result6 alentador e
inspirador de unamaneraque no habriasido posible si hubiese sido producido en
forma de documento de investigacién convencional. Darle espacio y entidad de
pieza me ayudo a confiar y a vincularme mds con la investigacion. Otra sorpresa
fue que otras personas (envueltas en procesos de investigacién creativa) me
pidieron copias para dejarse guiar también por este manifiesto. Llevé a imprimir
unatiradade cincuenta ejemplares para satisfacer esta demanda. Fue estimulante
saber que este objeto (en principio personal) se abria a las experiencias de otras
personas.

Haber elegido dar forma de auca, un formato de origen medieval me per-
mitié mirar mucho mas atrés y conectar mi practica de dibujo con tradiciones
graficas populares donde la literatura se veia y ofa y no sélo se lefa. En este sen-
tido, la auca-manifiesto ha funcionado como un objeto a partir del cual articular
conversacionesy relatos sobre estay otras investigaciones, siendo epistémico en
un sentido colectivo.

Hacer este auca me facilito incorporar desde el comienzo el dibujo como
herramienta, lenguaje y préactica transversal de la investigacion, también crear
un objeto capaz no de narrar el tema de investigacion, pero si la mirada meto-
doldgica y sus relaciones con marcos de pensamiento especificos. Ha sido una
herramienta que me ha ayudado a aprender a elaborar discursos a medida que
aprendia, en la que encontraba espacios para poder seguir profundizando sin
abandonar los propdsitos, y sobre todo me ha permitido ganar confianza en la
cuestion de hacer investigacion con dibujo, formalizando objetos con los que
crear lainvestigacion.
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Un abecedario de pre-ocupaciones
My book of concerns

Abecedario: tarjetas de introduccion. Elaboracion propia.

Josune Urrutia es una de mis comparieras de préctica de proximidad
(capitulo 1.4). Publicé Breve diccionario enciclopédico ilustrado de MI cancer
(Urrutia, 2007), un relato autobiografico en forma de abecedario ilustrado donde
comparte su experiencia con el cancer. Veintisiete letras ilustradas acompanadas
de un breve texto.

Entre 2018 y 2020 Josune facilité una serie de talleres para crear un com-
pendio colectivo (ilustrado por ella) sobre el cdncer en el marco del proyecto
Radiacié+++ liderado por € Centre d’ Art La Panera en Lleida que cont6 con
el apoyo de la Fundacion Carasso’. Un trabajo con e que buscaba reunir expe-
riencias y conocimientos de pacientes, familiares, amistades y personal médico
y sanitario del Servei d’ Oncologia Radioterapica del H.U. Arnau de Vilanova
sobre esta enfermedad (Urrutia, 2020).

7  Para mas informacion: https://josunene.com/ya-esta-publicado-compendio-colectivo-so-
bre-cancer/
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Yo misma participando en el taller sobre el compendio colectivo sobre el cancer.

Si bien el formato de abecedario, o |0 enciclopédico, responde aun modo
de ordenacién propio de lamodernidad ilustrada (y seria deseable explorar otros
formatos para presentar y ordenar conocimientos), en este caso el ejercicio que
propuso Josune facilitd y permitié dar valor a una serie de conocimientos no
necesariamente cientificos de personas expertas en la experiencia del cancer.
Mas aladel formato, el objetivo erafacilitar la conversacion colectiva.

Tuve la oportunidad de participar en uno de los taleres en los que se
buscaba que | as participantes pudiesen aportar entradas para alguna de las letras
del abecedario. Letras como laA, laM, o la P resultaban faciles de completar.
El propdsito era que las entradas no siempre respondieran a elementos obvios.
En un contexto relacionado con el cancer laR de radiacion aparecia fécilmente,
pero se trababa més bien de usar |as letras para compartir experiencias que nos
llevarian, por ggemplo, aincluir laP de pelucajunto alaanécdotadel nombre que
las hijas de una participante |e habian puesto. Participé en la sesion de blsqueda
de palabrasy vivencias, comprendiendo que la hecesidad de dar un contenido a
cadaletra obligaba a escarbar cuando no era evidente qué poner enlaW olaZy
aescoger qué conceptos situar en las letras més comunes. Sobre todo, se trataba
de buscar un equilibrio entre lainformacion y la experiencia, contando €l cancer
desde € conocimiento practico y las anécdotas.

Asisti aestetaller durante mi primer afio de investigacion mientras empe-
zaba a mangjar lecturas, aprendia a situar preguntas y a darles forma. Reunia
citas, referenciastextuales, proyectosy practicas que no sabia bien como ordenar
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y ensamblar, entre otras cosas porque tenian naturalezas distintas o pertenecian
a categorias diversas. Lo mismo sucedia con las experiencias del compendio
gue propuso Josune, donde la sencillaregla de rellenar un nimero de letras era
el punto de partida para reunir elementos que pudiesen contar una historia. Me
propuse entonces hacer un abecedario de una incipiente investigacion que me
permitiese reunir el ementos distintos que, en conjunto, me ofreciesen un primer
relato de mi proyecto. Lo [lamé Abc of my Phd process, My Book of concerns o
Mi libro de Pre-ocupaciones, en el sentido de que laideaeravisibilizar cosas de
las que me queria ocupar, aunque aln no sabia como.

Proceso de trabajo del abecedario.

Hubo letras que me dieron mucho juego, otras me costaron masy, aunque
lo hiceeninglés, quiseincluir laletraf paravisibilizar que en realidad no pienso
en este idioma. No todas las entradas “letras’ que hice en ese momento me han
acompafiado durante todo € proceso de investigacion, algunas han tomado
mayor protagonismo: laA, laC, laD, laE, laJ laK,laN,laRylaZ, otras
fueron quedando en un segundo plano |a S, laQ, laF, pero todas me ofrecieron
un punto de aproximacion que considero valioso. Lo entiendo como un objeto
epistémico, pues me permitio tejer relaciones (jugando a las cartas y haciendo
combinaciones), que me ayudaron a crear discursos incipientes de los que atn
no estaba segura pero que me sirvieron para encontrar y descartar caminos. Asi,
pude reunir en un mismo orden unateoria con un cacharro, un proyecto con una
institucion, un posicionamiento con una cita. Me propuse formalizarlo y empa-
carlo como un material de trabajo y conversacion.
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Abecedario completo. Elaboracién propia.
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Diagramas: entre mapasy sabanas

Empecé a hacer la revision bibliografica mientras desarrollaba el trabajo
de campo del primer capitulo. Comenceé un diagrama en € que relacionar las
lecturas y las teorias que empezaba a manejar, conectandolas con mis intereses
investigadores y con los contextos en los que estaba dibujando. El interés por
los diagramas me habia llevado anteriormente a reflexionar sobre sus cualidades
generativas y no solo representativas y a practicar “dibujos-mundo gque se pien-
san y son en si mismos un objeto de reflexion” (Boserman y Ricart, 2016).

Diagrama 1: Revision bibliogréfica. Fotografia de Rebecca Mutell.

Giles Deleuze afirmé “nadie sabe exactamente qué es un diagrama”
(Deleuze, 2008, p. 89), haciendo una propuesta para pensar el diagrama ligada
al concepto de la maguina abstracta, un “ contenedor de mundos en movimiento
que estdn en un proceso no lineal de devenir” (Deleuze y Guattari, 1988 p.519).
Desde esta perspectiva los diagramas son maguinas porque funcionan de tal
manera que ensamblan, organizan y crean relaciones en movimiento, no lineales
(ni narrativas) y no figurativas: “Los espacios de tensidn en el diagrama invitan
y producen afinidades y relaciones posibles” (Rowan y Camps, 2018, p.57).



APUNTES METODOLOGICOS 287

Por otra parte, Latour proponey desarrolla (apartir de un trabajo de Jhon
Tresh de 2001) el concepto de cosmograma. Una cartografia de asociaciones y
controversias que escapa de | os dualismos modernos, permitiendo construir rela
ciones, re-ensamblajes y recolocaciones entre agentes humanos y no humanos
(Latour, 2012).

Las cualidades generativas, no lineales y moviles de lo diagramético,
junto a la idea de cosmograma (que enfatiza trascender binomios y jerarquias
proponiendo un espacio para encontrar controversias, preguntas y fricciones),
han sido las que me han llevado a diagramar parte del proceso de investigacion.

Diagramar me ha permitido establecer relacionesy conexiones incipien-
tes (entre familias y corrientes de pensamiento) que atin no podia elaborar dis-
cursivamente, pero si graficamente. En el diagrama he podido mover, observar,
tachar, recombinar y descartar como forma de elaboracion de pensamiento. El
diagrama me ayudaba a relacionar literatura académica con contextos y con-
ceptos con herramientas, en un abismo ordenado que me servia de espacio de
investigacion.

Es recomendable que quien lea este texto se dirija, se detengay explore
estos diagramas y gue no los considere ilustraciones sobre el texto. El primer
diagrama (de fondo amarillo), recoge sobre todo teorias, autores y autoras que
inicialmente mangjé. Algunas las fui decantando a lo largo del proceso y otras
tomaron mayor protagonismo.
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Diagrama 1: Revision bibliogréafica original en pequefio formato y fotocopia de trabajo.

Planteatres g es principal es de debate desde | os que comencé ainvestigar.
Por un lado, la cuestion sobre revisar y actualizar la nocién de cultura experi-
mental més all4 de las disciplinas cientificas, que se relacionaba con los espacios
de produccion artistica'y urbanismo participativo en los que me encontré dibu-
jando. Dicho de otraforma, me interesaba comprender la nocion de experimen-
tacion, su genealogiay pensar como eran esas formas de experimentacién social
y colectiva que yo estaba registrando, para encontrar parentescosy diferencias.
Proponiéndome asi hacer un desplazamiento de los laboratorios cientificos a los
ciudadanos. Si en la cultura experimental de tradicion cientifica el objetivo de la
documentacion ha sido fundamentalmente la replicabilidad de |os experimentos,
en este caso el objetivo de los relatogramas fue entonces favorecer la repli-
cabilidad de las comunidades o formas de experimentar colectivamente en lo
urbano, dicho de otro modo, documentar las formas de experimentacion social
y colectiva.

El segundo debate que trataba de habitar tenia que ver con el papel del
arte y del disefio en la ampliacién de lo que entendemos por conocimiento.
Desde ahi me aproximé a ciertas epistemol ogias materiales, alaliteratura sobre
la investigacion artistica y también a las epistemologias criticas y radicales,
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como las del sur, las de-coloniales, las feministas, las sensoriades o las no linea-
les®. Estas corrientes de pensamiento me ayudaron a asentar bases y a sentirme
acompafiada de otras muchas que se han ocupado de ampliar limitesy legitimar
précticas de conocimiento que estan en los méargenes. Sin embargo, también me
desorientaron. Me costaba poner estas ideas en circulacion mediante e dibujo.
En ese momento de desorientacion por teoria, fueron los objetos y las cosas, la
mirada material, |as lecturas sobre |a creatividad metodol 6gicay las etnografias
experimentales, las me llevaron de vuelta al dibujo, alamanufactura, al taller, a
papel, alapréctica. Habitando asi €l tercer debate inscrito en el diagrama, €l que
me |levo arelacionarme con geneal ogias de pensamiento centradas en lamateria
y lo sensorial, y también al espacio de reflexion sobre la vuelta a la manufac-
turay alainvestigacion materia en el arte contemporéneo® (en un momento
post-conceptual) encontrando también un espacio de resonancia en los objetos
epistémicos (Rheinberger, 1997).

Hice este diagrama inicialmente en dos folios A4 pegados resultando un
A3. Partiendo de los tres debates principales (pensar la experimentacion mas
alla del laboratorio cientifico, indagar en las formas de conocimiento que se dan
desde el arte y € disefio y explorar otros marcos epistémicos menos textuales,
mas materiales) fui afadiendo informacién sin demasiada planificacién, incor-
porando también elementos de mi abecedario. Hacer este diagrama me ayudo
a empezar a ordenar mi discurso, permitiéndome didlogos mas abiertos que
los que producen los formatos més lineales, puesto que podia leer €l diagrama
de maneras diversas, saltando y navegando por la informacion no siempre en
un unico sentido. Esto me sirvié para confiar en mis materiales. Me senti mas
segurainvestigando rodeada de estos papel otes, sobre |os que seguiatrabajando:
poniendo notas adhesivas encima, cinta de carrocero sobre la que escribia y
corregia y afiadiendo cosas a medida que las descubria, |as repensaba o creaba
nuevas relaciones. Hacer este diagrama supuso un avance en lainvestigacion, y
aunque parezca un mapa que define un territorio claro, mas bien configurd un
espacio aveces imposible de habitar desde la practica.

8  Ver referencias en la parte central del diagrama 1.

9 Tanto el libro Material Utopias (2017) editado por Louse Schouwenberg en Sternberg Press,
como The postconceptual condition de Peter Osborne (2018) fueron referencias importan-
tes a la hora de relacionar el giro material en la filosofia contemporénea con el &mbito de la
practica artistica.
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Diagrama 1: Revision bibliogréfica (fragmento). Fotografia de Rebecca Mutell.
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Gracias aque con este diagramame perdi en lateoria, comencé acambiar
la perspectiva, poniendo de nuevo al dibujo en contexto en e centro hasta el
punto de cambiar € titulo de lainvestigacion.

Escaneé el diagrama origina y lo imprimi en formato XXL (a modo de
sédbana de 1,80 cm de ancho) con la intencién de usarlo como material analégico
de presentacion. Tener este diagrama desplegado en casa o en mi taller me ha
permitido tener una panoramica del proceso y volver de nuevo alateoria desde
la practica. Después realicé otros diagramas de gran formato para hacer de cada
momento de presentacion de procesos un espacio de conversacion en torno a
estos mapas que empecé a colocar en mesas 0 en el suelo y sobre los que situaba
libros 0 material de registro que ponia en relacion alo escrito en el propio dia-
grama. Para mi éstos eran espacios multimedia y anal 6gicos que me permitian
mostrar y compartir procesos, discursosy resultados a mismo tiempo, pero que,
sobre todo, facilitaban recombinacionesy conversaciones a partir de la materia.

El segundo diagrama que realicé (Diagrama 2) resultd una herramienta
de mayor orientacion practica. Decidi trabajar directamente sobre un pliego de
papel grande, un papel japonés muy agradable a tacto que me permitia ple-
garlo amodo de mapa de carreteras. Empecé a ordenar, ademés de los debates
a habitar, los contextos en los que dibujaba. Este segundo diagrama, hecho a
mano directamente sobre el papel, funcioné ain mejor como herramienta de
trabajo que el anterior (que habia sido escaneado, aumentado e impreso) porque,
a ser manual desde € principio, me hizo sentir mas comoda afiadiendo cosas
y borrando (superponiendo cinta de carrocero y volviendo a escribir encima
con rotulador negro). Ademads, era mucho mas facil de transportar y plegar. Me
ayudé a aterrizar la investigacion en los contextos de dibujo y a equilibrar 1a
préctica con los discursos.



292 CAPITULO 5

Diagrama 2: Estructura de la investigacion. Fotografia de Rebecca Mutell.
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Presentacion del proceso de investigacion.
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Diagrama desplegado y conjunto en mi taller.
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Diagramas, abecedario y auca han sido herramientas propias de esta
investigacion, especialmente cuando ésta sucedia hacia dentro, en contextos
académicos, antesy después del trabajo de campo. Me han permitido desarrollar
lenguajes y procedimientos propios y encontrar modos de no escindir teoriay
préactica.

En el caso de los diagramas, salir de la escala cuaderno me ha facilitado
una mayor conexion con €l cuerpo, €l gesto y e movimiento, tanto a la hora
de dibujar como de plegar y comunicar procesos. Asi mismo, trabajar con los
materiales directamente, que se ven, se tocan y se mueven (y no con represen-
taciones fotograficas y estéticas de los mismos), ha facilitado espacios de inter-
cambio menos mediados por la palabray si, en cambio, por las cosas (fueran
dibujos, registros, lecturas o esbozos). La auca y el abecedario, no compartiendo
la gran escala de los diagramas, facilitaron en cambio un compartir materiales
mas directo, personal y cercano, pues propiciaban laconsulta, €l juegoy € inter-
cambio entre quienes los manejaban. Ademas de la auca hice reproducciones, y
otras personas los han tenido consigo para dejarse acompafiar en sus procesos
de investigacion.

Comparto estos procesos porgue me han ayudado a investigar. Porque
hacen una aportacién metodol égicay son unainvitacion a desplegar lenguajes,
estéticas y procedimientos préacticos que ayudan a sostener y hacer visibles los
procesos de investigacion basados en précticas.

En este capitulo he querido hacer una serie de apuntes 'y consideraciones
metodol 6gicas que han formado parte de esta investigacion, méas alla del dibujo
en contexto (o del trabajo de campo de manera directa) en las que hasta ahora
no me habia detenido. Cuestiones que me llevan ainvestigar con el dibujo como
una herramienta también de aproximacioén alateoriay, por tanto, de produccién
de pensamiento.
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5.3
Una geneal ogia investigador a:
antes, durante y alrededor del dibujo en contexto

“Los métodos tienen biografias”
(Pink y Leder Mackley, 2013).

Estainvestigacion titulada Dibujo en contexto: otros laboratorios, peque-
fias cocinas y un rebaiio. Una aproximacion al dibujo etnogrdfico desde el arte,
lo politico y lo colectivo, recoge un proceso de reflexion sobre una forma parti-
cular de dibujar en contexto. Es una experiencia personal (que no individual) que
busca contribuir a hacer conocimiento con, desde y sobre las précticas artisticas
y también més aladelas mismas, abriendo conversaciones con otras disciplinas.
Este trabajo se nutre e involucra con formas de ethografia creativa (M 0scoso,
2018; Pink, 2015) con las que busca explorar modos de ensanchar y ahondar en
las posibilidades del registro.

Por €ello, este texto comienza con un capitul o destinado a situar, explicitar
y definir la prictica de dibujo y registro con la que se hace esta investigacion,
basada principalmente en la relatoria grafica que incluye tanto palabra como
dibujo. En los siguientes capitul os se prosigue con lanarracion de la experiencia
de dibujo en tres contextos diferentes: en una serie de proyectos de experimen-
tacion colectiva vinculados a arte y el disefio, en un trabajo desarrollado en
las cocinas del barrio de la Barcelonetay en dos iniciativas que vinculan arte y
pastoreo.

El trabajo de campo es el gje central delainvestigacion. Por ello, en cada
capitulo se incluyen reflexiones metodolégicas como parte de la narracion de la
experiencia, apuntdndose limites, fisuras y hallazgos con respecto al dibujo en
contexto. Asi, en el capitulo segundo se plantea el problema del relato gréfico
como dispositivo de ciertas politicas participativas; en el tercero se profundiza
en el relato grafico como técnica de registro en espacios de intimidad y en el
cuarto, se exploran modos de registro mas sensorialesy evocativos que incorpo-
ran otras formas de percepcion y relacion con el entorno.

El trabajo de campo conlleva el despliegue de diferentes técnicas y for-
mas de hacer, y aunque es el nuicleo de este proyecto, no debe confundirse con el
proceso metodol 6gico global. Tomo prestado del argot antropol 6gico €l término
(trabajo de campo) para referirme a las situaciones de dibujo en contexto, esto
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es, alos momentos en los que he dibujado tanto en laboratorios urbanos, como
en las cocinas de la Barcelonetay mas tarde en iniciativas de arte y pastoreo. Si
bien cuando he dibujado en casa, en la universidad y en otros momentos de la
investigacion también |o he hecho en contexto, en este caso €l trabajo de campo
sirve para hablar de las experiencias de dibujo que me han permitido habitar
mundos mas alla de la academia, envuelta en proyectos, iniciativas y entornos
sociales. El concepto “campo” puede ser algo problemético, pues |o heredamos
de una antropologia que se hacia en las que se consideraban sociedades primiti-
vas (Monistrol, 2017). Sin embargo, de manera general, se utiliza para referirse
al periodo y a modo en que lainvestigacién cualitativageneraregistrosdeinfor-
macion en un espacio/tiempo (normalmente geografico) que no se encuentra en
la cotidianeidad de quien investiga, donde la observacién participante suele ser
la técnica mas habitual .

Esimportante diferenciar trabajo de campo y etnografia: “laetnografiaes
una herramienta que posibilitaimaginar, puesto que invitaallevar acabo inves-
tigaciones en las que lo dado se pone en cuestion. En consecuencia, abre pregun-
tasinesperadas y situadas en contextos historicos/politicos/culturales concretos”
(Moscoso, 2021, p.50). Por tanto, aqui se ponen en juego una serie de formas de
dibujo que se proponen etnogréficas (por situadas, contextualizadas y articuladas
como forma tanto de observacion como de participacién) y que son aquellas a
las que me refiero como formas de dibujo en contexto (vinculadas al trabajo de
campo). Por eso el dibujo en contexto es el corazén metodol 6gico de este pro-
yecto, entendido como un modo de aproximacion a mundo socia y a entorno,
como una técnica relacional y afectiva que me vincula a proyectos de caracter
colectivo.

Antes, durante y alrededor del dibujo en contexto hay una serie de ele-
mentos y experiencias que contribuyen a conformar una genealogia propia de
esta investigacion:

En primer lugar, este trabajo se nutre de quienes han contribuido a crear
espacios para la investigacion basada en las artes o en las practicas creativas
(Barrett y Bolt, 2007; Blasco, 2013; Bogdorff, 2010; Cross, 2006; Frayling,
1993; Sullivan, 2005). Ejemplos que apuestan por las formas de produccion de
un conocimiento sensible, practico, concreto y experiencial (Vilar, 2017, 2021).
Vilar propone que “la investigacion basada en la practica (artistica) solo se puede
entender de un modo siempre situado, transdiciplinario e indisciplinado” (Vilar,
2021, p.48). Asi pues, he situado la practica en el primer capitulo y explicitado
las disciplinas que en ella se involucran (el arte, la antropologia y los estudios
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criticos), sin embargo, no he pretendido hacer una investigacion indisciplinada
ni desobediente. Al contrario, me he guiado por el rigor y la coherencia con el
proceso, con el proposito de transferir la experiencia de la forma més clara posi-
ble, puesto que me parece problematico definir desde la indisciplina una inves-
tigacion: ya que supone poner el foco en su desencaje en el contexto académico
preexistente y no tanto en sus posibilidades de transformacion.

Se trata principalmente de una investigacion con dibujo, en el sentido que
propone Tamarin Norwood: “El dibujo es una estrategia para conocer “con” la
cosa que se dibuja, mas que para buscar conocerla. [...] Con en el sentido de un
compromiso mutuo y de emplear la cosa que se dibuja como un medio estraté-
gico para avanzar hacia nuevos conocimientos” (Norwood, 2016, p. 109). Este
compromiso con el dibujo me ha llevado a dibujar de diferentes maneras y en
distintos momentos (mas alla del dibujo en contexto o del dibujo en el trabajo de
campo): he dibujado marcos teodricos, referencias y propdsitos, asi como objetos
que pudiesen socializar distintos momentos de la investigacion y generar retor-
nos. Diagramas, abecedarios, bocetos, carteles, postales y piezas litograficas me
han facilitado ir materializando en diferentes formatos una coleccion de objetos
para la difusioén de la investigacion dentro y fuera de los circuitos académicos
(Borgdorff, 2012, p. 12). Esta practica de dibujo me ha llevado a habitar mundos
académicos, artisticos, proyectos ¢ iniciativas ciudadanas, lo publico, lo domés-
tico, lo rural, lo urbano; y, por lo tanto, a generar retornos pensando en esta
diversidad.

Debido a las caracteristicas graficas de la practica que vehicula esta
investigacion, me plante¢ la posibilidad de darle forma final de novela grafica
o coémic (en lugar de producir un texto como este) contribuyendo asi a explorar
otros formatos de produccion académica. Aunque la idea de sortear la escri-
tura “clasica” y poder aportar otros formatos resultaba sugerente, la escritura me
ha permitido ganar reflexividad, precisamente porque tomaba distancia de mis
lenguajes y materiales habituales. Asi mismo, me ha facilitado ganar claridad
en la transferencia investigadora. No he querido ilustrar a posteriori ni pasar
a un formato de novela grafica un trabajo reflexivo escrito, por mucho que sea
un camino interesante para abrirse a nuevas audiencias. Entiendo que tanto el
dibujo como otros lenguajes no basados necesariamente en la palabra permi-
ten construir conocimientos (de hecho, éste es el espiritu de esta investigacion).
Sin embargo, el vinculo con la antropologia que me he propuesto establecer me
ha ensefiado a amar también las palabras, sobre todo cuando son herramientas
reflexivas, que transfieren y movilizan.
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Cuando empecé esta investigacion sentia la necesidad de reivindicar que,
desde las practicas creativas, desde el arte y el disefio, se produce conocimiento;
que hacer prototipos, artefactos y diagramas es investigar (Boserman, 2016,
2019). Algo que me preocupaba como investigadora y especialmente como
docente. Entre otras cosas, queria contribuir a allanar el camino a mis estudiantes
de disefo, a quienes queria ofrecer herramientas para sentir menos inseguridad
que yo a la hora de hacer investigacion desde sus practicas. Y si bien sigo pen-
sando que es muy necesario continuar problematizando y ensanchando la idea
que tenemos sobre qué es el conocimiento y qué cuerpos toma (y considero que
el arte y disefio pueden aportar mucho a este respecto), he percibido que a veces
quienes hacemos investigaciones artisticas o creativas tratamos de “inventar”
formas de rigor propias que nos ayuden a legitimarnos (en el contexto acadé-
mico) contribuyendo, en mi opinion, a parcelar aun mas las disciplinas, en lugar
de mirar mas alla de ellas.

Hacer justicia entre saberes (De Sousa, 2017; Viveiros de Castro, 2013)
es mucho mas que defender que dibujar es investigar, implica una toma de con-
ciencia sobre las hegemonias epistémicas, las asimetrias y las 16gicas de poder
que las generan. No se trata s6lo de defender el dibujo como espacio de inves-
tigacion sino de hacerlo conociendo los limites que mi propia experiencia vital
e investigadora, como mujer blanca y europea, conllevan. Sin culpa, pero con
responsabilidad. Y, en cualquier caso, se trata de hacerlo aprendiendo a generar
formas de transferencia que sean acogedoras, generosas y estén comprometidas
con los procesos.

Este trabajo se nutre de las metodologias feministas de investigacion de
las que he aprendido a no imponer una separacion entre intereses personales y
politicos, a valorar las experiencias cotidianas y los saberes que en ellas se con-
jugan, a dar importancia a la colaboracion y a la interdisciplinariedad, asi como a
investigar cualitativamente y a favor del cambio social (Collings, 1900; Collings
y Sandell, 1997). Esta ha supuesto una perspectiva fundamental a la hora de
encontrarle sentido al mismo hecho de investigar, impulsandome a dibujar e
involucrarme en proyectos o iniciativas con una vocacion transformadora, que
no han sido importantes sdlo para la investigacion, sino también en mi experien-
cia vital, generando vinculos que trascienden los objetivos de la investigacion.
La colaboracién y el acompafiamiento han movilizado gran parte de mis dibujos,
tratando en todo momento de encontrar un equilibrio entre lo que el contexto
me brindaba y los retornos (graficos) que yo podia ofrecer. Asi mismo la sensi-
bilidad por las formas de artesania (en contraposicion al arte en mayusculas) y
su vinculo con lo doméstico, lo popular y lo manual, han sido importantes a la
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hora de encontrar una posicidon como artista que se implica en una investigacion
social, donde también buscar una justicia entre haceres.

El programa de doctorado en el que se inscribe esta investigacion se deno-
mina Traduccion, género y estudios culturales (UVic). Ha acogido una serie de
investigaciones de la Escuela de doctorado de Bau'®, entre las que se encuentra
¢ésta en particular. Esto me ha posibilitado habitar un espacio de investigacion
entre el arte, el disefio y los estudios criticos. Ademas, el acompafiamiento de
Mafe Moscoso!' como directora de esta investigacion me ha facilitado un dia-
logo creativo, libre y abierto con la etnografia en todo momento. En este espacio
he aprendido a estar segura de que dibujar es investigar.

Ademas, esta investigacion la he desarrollado tomando parte y recibiendo
revisiones periddicas del programa PRS Practice Research Symposium?? de la
RMIT University, lo que me ha acercado a otros procesos y proyectos de inves-
tigacion basados en practicas (de arte, arquitectura y disefio, sobre todo). Agra-
dezco las aportaciones de esta comunidad de aprendizaje desde la que me han
alentado a profundizar en la cuestion del retorno (social) de mi practica y a con-
fiar mas en mis dibujos. Por un lado, invitindome a detenerme en la idea de la
no separacion del registro en directo que se realiza en el trabajo de campo, y de
la devolucion o elaboracion como un aspecto distintivo sobre el que reflexionar.
Por otro, proponiéndome llevar conmigo dibujos, diagramas y artefactos a las
presentaciones y seguimientos (sin miedo a desprenderme de los formatos digi-
tales) dandoles mayor protagonismo, contando con ellos y dejando que hablen.
El hecho de haber participado de manera regular en estos encuentros me llevo
a producir algunos materiales metodologicos (diagramas, abecedario y mani-
fiesto) en inglés, para asi poderlos compartir en estos encuentros internacionales,
donde ésta era la lengua vehicular.

10 Bau Centro Universitario de Disefio de Barcelona https://www.baued.es/en/bau/doctora-
te-program

11 Mafe Moscoso, investigadora independiente, migrante y transdisciplinar que combina
escritura, arte y etnografia. Doctora en antropologia (Freie Universitat Berlin) y profesora
e investigadora en BAU. Escribe en distintos formatos y medios y entre otros, es autora
del libro “Biografia para uso de los péajaros: infancia, memoria y migracion” (2013). Tercer
Premio Nacional de investigacion Marqués de Lozoya en Esparia (2011); candidata al Er-
nst-Reuter-Prize por el Departamento de Antropologia de la Freie Universitat Berlin (2011).
Sus lineas de investigacion principales son la memoria y las migraciones, las pedagogias
criticas, la etnografia experimental y los estudios y practicas anti-coloniales. Activista an-
ti-racista y feminista, durante los Ultimos afios, ha incursionado en el campo de las meto-
dologias interdisciplinares y experimentales, desarrollado proyectos, talleres y seminarios,
dentro y fuera de la universidad.

12 https://practice-research.com/
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Hacer relatogramas me ha acercado a debates y espacios de produccion
académica, a los que he sido invitada a dibujar en jornadas, congresos y semina-
rios. Escuchando y dibujando he aprendido a relacionarme también con la teoria.
Por ejemplo, desarrollé la relatoria grafica del seminario titulado The radicali-
sation of care: practice, politics and infraestructures (UOC Barcelona, 2014)
donde pude conocer de cerca los procesos de investigacion de Blanca Callén,
Jerome Denis, David Pontille, Daniel Lopez, Israel Rodriguez Giralt, Tomas
Sanchez Criado, Manuel Tironi y Myriam Winance entre otros, lo que ampli6
mis entornos de investigacion.

No he dejado de hacer relatogramas en seminarios cuyos planteamien-
tos, temas y abordajes pudiesen nutrirme como docente e investigadora. Ha sido
importante no solo en términos practicos de acceso, también porque haciendo
estos registros me he hecho sensible al lenguaje académico y no he tenido miedo
a estar en lugares en los que sentia que no tenia nada que decir, puesto que
tenia algo que hacer. Desde ahi han surgido colaboraciones y conversaciones que
podia manejar porque empezaban a partir del dibujo.

Como muestra de ello, en 2016, tuve la oportunidad de entrar en contacto
con la Future Anthropologies Network (FAN)* en un seminario que transcu-
rri6 en Barcelona. Esta red internacional de profesionales de la antropologia me
invitd a participar y relatogramar una mesa redonda en la conferencia bianual
de la Asociacion Europea de Antropologia Social (EASA), que acontecié en
Milén ese mismo afio. Un congreso en el que nos encontramos en las practicas
y no tanto en las disciplinas. Es decir, compartimos técnicas, preocupaciones,
métodos y perspectivas de apertura visual y sensorial en la investigacion social,
sin problematizar el origen disciplinar de las mismas, centrandonos en como se
hacen. El encuentro con esta red me ayud6 a entender la etnografia como una
practica mas imaginativa y especulativa. Alli pude conocer de primera mano los
trabajos de Sarah Pink, Elisenda Ardevol y Débora Lanzeni entre otras, quienes
me alentaron a profundizar en el vinculo etnografico de mi practica de registro.

De esta manera, esta investigacion busca aportar experiencias a la practica
del dibujo etnografico, recorriendo ciertos debates y momentos de la antropolo-
gia contemporanea que incluyen: el denominado “giro social o colaborativo”
(Marcus 2013), el “momento experimental” (Criado y Estalella, 2016; Marcus y
Fischer, 2000; Sansi, 2016) asi como la “apertura sensorial” en la practica etno-
gréfica (Ingold, 2012; Moscoso, 2021; Pink, 2009).

13 https://www.easaonline.org/networks/fan/
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Esta aportacion se hace desde el compromiso con la idea de que la etno-
grafia en si misma es una practica experimental (Marcus y Fischer, 2000). Por
tanto, mas que reforzar dicotomias entre lo cldsico y lo nuevo, se plantean aqui
aproximaciones a la investigacion que entienden que las practicas son espacios
de revitalizacion constante (Alvarez Pedrosian, 2018, p. 260).

Si bien la mia comenz6 siendo una practica de registro con dibujos y pala-
bras, fruto de la observacion (lo que no se ha abandonado), he ido aprendiendo
que, mas alla de las palabras, el arte de la descripcion y la practica de observa-
cion se conectan desde el momento en que entendemos “la descripcion en primer
lugar como un proceso no de composicion verbal sino de trazo” (Ingold, 2021, p.
224), lo que me ha llevado a ampliar la nocién de registro y también de dibujo.
Dibujar es describir, trazar implica componer en el espacio y registrar no es solo
trasladar, es dejar rastro, crear huella.

Esta investigacion se ha hecho principalmente de forma analdgica. Sin
bien he leido articulos y libros digitales, el papel ha sido protagonista: rotulado-
res, carpetas, cinta adhesiva y cuadernos han sido mis herramientas principales.
Siempre que he podido he preferido leer en papel y al aire libre. No he utili-
zado softwares de ordenacion bibliografica. Esto no ha sido por desobediencia,
sino por coherencia: por la naturaleza analogica del proceso de investigacion, el
archivo y la clasificacion de materiales mayoritariamente en papel, con etiquetas
y bajo logicas pre-digitales que me permitian trabajar en un mismo plano mate-
rial y de lenguajes, no diferenciando tanto las herramientas de hacer y las de pen-
sar. La escritura final de este texto si se ha hecho de forma digital, en documentos
compartidos on-line para facilitar el trabajo de revision.

Al revisar el proceso de investigacion, considero que podria haber defi-
nido mas algunas cosas desde el principio, como en qué contextos dibujaria
y con qué intencion. De ese modo podria haber profundizado ain mas en mi
relacion con los contextos y las busquedas que tenia sobre cada uno. Pero
como he explicado a lo largo de cada capitulo mi vinculo con los lugares y
proyectos en los que he dibujado ha estado sujeto a cuestiones vitales, éticas y
politicas. Los contextos se han ido dando y concretando a través de la practica
y no antes de ella.

Los lugares que atraviesan este proyecto van desde espacios auto-ges-
tionados hasta instituciones culturales pasando por entornos particulares. Entre
los primeros se encuentran El Campo de la Cebada en Madrid, un solar gestio-
nado por la vecindad para realizacion de actividades culturales, deportivas y de
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ocio en el que dibujé, hice talleres y participé entre 2012 y 2013'; la Primavera
Cacharrera'®, un evento auto-organizado por la comunidad del proyecto En torno
a la silla'®, un colectivo de diseno libre y diversidad funcional que tuvo lugar en
junio de 2014 en Can Batllo, espacio vecinal y auto-gestionado de Barcelona
y el CCCBarrio en Poble Sec, un espacio de cultura de barrio, donde dibujé de
manera sostenida varios viernes entre 2014 y 2015, en las cenas que Marina
Monsonis (Grafitti Receptes) organizaba. También es importante el trabajo de
registro sistematico que pude realizar en el proceso de disefio y planificacion del
encuentro de la Red de Arquitecturas Colectivas en Barcelona durante 2014. Asi
mismo la institucion MedialLab Prado en Madrid fue fundamental tanto para la
conceptualizacion del relatograma, como para su puesta en marcha. Alli dibujé
durante un afio sesiones, seminarios y talleres que ademas me permitieron acer-
carme a la cultura del procomin. Un trabajo que seria clave para elaborar mi
trabajo final de master: Relatogramas: Dibujo y cognicion en laboratorios sin
muros (Boserman, 2013) que contiene el germen de mi experiencia investiga-
dora.

Todas estas experiencias me aportaron no sélo conocimientos practicos,
sino también, sensibilidades politicas y herramientas de trabajo colectivo. Asi
mismo, me permitieron generar una serie de vinculos y alianzas, a través de las
cuales surgirian después otras invitaciones para dibujar en contexto, como en el
proyecto SK&CS o “La Santa” de auto-construccion y disefio de un parque de
patinaje en Santa Coloma de Gramenet. Un proceso impulsado por el estudio de
arquitectura Stradell3 con el soporte del Ayuntamiento de la localidad, donde
hice relatos gréaficos durante 2017. También fue a través de vinculos previos
creados en el CCCBarrio que Marina Monsonis me propuso acompafiarla dibu-
jando memorias vecinales y recetas.

Espacios como la UOC, donde he participado en seminarios y donde
imparti un taller sobre pensamiento visual en 2007, o el MACBA, han sido
importantes porque me han permitido desarrollar formaciones sobre relatogra-
mas que he podido llevar después a WikiToki en Bilbao en 2015, al Ayuntamiento
de Pamplona en 2018, a la Diputacion de Barcelona en 2019 y a la asociacion
Experimenten amb 1" Art en Barcelona en 2021. Los espacios de taller han sido
muy valiosos para aprender a transferir practicas y maneras de dibujar, asi como

14 https://www.flickr.com/photos/dibujoscccd/albums/72157645481419685
https://www.flickr.com/photos/dibujoscccd/albums/72157634508236213
https://www.flickr.com/photos/dibujoscccd/albums/72157633233680505

15 https://www.flickr.com/photos/dibujoscccd/albums/72157645022703626

16 https://entornoalasilla.wordpress.com/primaveracacharrera/
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para compartir sensibilidades, genealogias y posicionamientos con otras perso-
nas tanto del mundo del arte como de la comunicacion social. Con la intencion
de compartir aprendizajes sobre la practica dentro y fuera de los dmbitos aca-
démicos, publiqué un articulo sobre la circulacion digital de los relatogramas
(Boserman, 2015) y mas tarde la guia educativa Cémo Hacer un relatograma
(Boserman, 2018). La resonancia de la segunda me ha reportado conexiones con
entornos educativos y también de investigacion.

Durante €l trabajo de campo desarrollado en la Barcel oneta, ademas de
los espacios domésticos donde dibuijé, otros lugares como La Casa Barcel oneta,
el Centro Civico del barrio y € Sindicato de estibadores de Barcelona fueron
fundamentales para organizar encuentros, espacios de retorno y exposicion. A
nivel metodoldgico este entramado de barrio ha facilitado el despliegue de la
investigacion.

La experiencia de trashumar en las dehesas de Extremadura me llevo
a caminar y a romper con las dinamicas de dibujo y registro que hasta enton-
ces desarrollaba. Después, siendo seleccionada para la residencia artistica en
un valle de Vizcaya, conté con tiempo, espacio y recursos para explorar otros
modos de registro. Entre diciembre de 2018 y junio de 2019 asisti semanal mente
al taller delitografia de Alain Chardon en Barcelona. Una experiencia que deta-
llo en el capitulo cuatro y que me aportd un espacio de investigacion grafica en
el que reflexionar sobre las técnicas de produccion y reproduccion de imagenes.
En marzo de 2018 me retiré auna casa en lamontafia cercade Vilanovade Sau®’,
donde me relacioné con la lectura en profundidad y dibujé tanto la auca-mani-
fiesto como el abecedario de esta investigacion.

En e afio 2017 recibi la Beca'® de Investigacion Artistica Fundacion
Banco Sabadell — Hangar'® que me sirvio en primer lugar pararevisar €l papel
del relatograma en espaci os de experimentacion creativay por primeravez conté
con remuneracion parainvestigar. Alli pude organizar una serie de encuentrosy
conversaciones con artistasy colectivos residentes, con el objetivo deindagar de
forma colectiva en los procesos de investigacion y experimentacion que se dan
desde las précticas de arte contemporaneo. De estas conversaciones, que grabé
en audio, hice transcripciones graficas.

17 http://www.nectarconectar.com/

18 https://gridspinoza.net/en/researchers/carla-boserman

19 https://hangar.org/es/



http://www.nectarconectar.com/
https://gridspinoza.net/en/researchers/carla-boserman
https://hangar.org/es/

APUNTES METODOLOGICOS 305

Volviendo lavista atras, me hubiese gustado creerme antesy de verdad (de
manera profunda) que podia construir conocimiento préctico. He tardado en gene-
rar un vinculo saludable entre lateoriay la practicay en ocasiones me he sentido
perdida mientras reconstruia estas relaciones epistémicas. Sin embargo, haciendo
esta investigacion he ganado confianza y lo he hecho desde el compromiso con el
hacer-conocimiento. Y este aprendizaje encuerpado es un regal o de futuro.
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Esta investigacion se ha desarrollado
alrededor del registro grafico como
herramienta de documentacion y vi-
sibilizacion en proyectos colectivos.
Se ha hecho a través de una préctica
de dibujo en contexto y en directo,
explorando formas de registro de lo
colectivo, de lamemoria, laintimidad
y de lo sensorial. Dibujo y registro
han recorrido este proyecto. Las pre-
guntas: ;qué aporta el registro grafico
frente a otros lengugjes?, ¢qué suce-
de cuando la documentacion es visual
y esta manufacturada?, ¢qué pasa si
el registro es un retorno inmediato?,
¢coémo hacer registros mas afectivos,
abiertos y celebrativos?, ¢qué dibujar
y qué no dibujar?, ;como acompafiar
procesos mediante una escucha grafi-
ca? han aflorado sobre el papel mien-
tras se dibujaba.
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gués eslo que traes ahi qué luz es esa?
es la utopia mamaita mira que hermosa

atrapé un cachito de utopia cuando la
vi caer loguardé

enestacga
tenerla.

padespués pa

éramos muchos alli.
ali 6nde?

alli

ali fuera

Del poemario Co CoCo U (Luz
Pichel, 2017). Fragmento versionado
de un gallego rural aunavariedad dia-
lectal del castellano rural por Angela
Segoviano.

Comence haciendo un gercicio de de-
finicién y acercamiento a la practica de
dibujo en contexto que fue €l ge que
articulalainvestigacion. Esto mellevé
a hacer visibles cuestiones biogréficas
y experiencias previas que me permi-
tieron dibujar de esta manera: regis-
trando en directo iniciativas con una
dimension colectiva y también pro-
poniendo €l dibujo y € registro como
una forma de acompafiar el desarrollo
de procesos colectivos. De ese modo,
situar la practica ha sido un comienzo
y también un gjercicio de renovacion
constante alo largo del proyecto.

Me propuse establecer un didlogo en-
tre mi préactica de dibujo y registro, y
el campo del dibujo etnogréifico. He
puesto en juego formas de hacer tanto
artisticas como etnogréficas en con-



308

DESPUES DE TODO

textos que comparten un impulso por
ensanchar, recuperar e ir mas ala de
lo que la politicainstitucional dispone.
Tanto en los procesos de urbanismo
participativo como en |os proyectos de
cultura experimental, asi como en las
cocinas de la Barceloneta o en los en-
tornos de pastoreo, he dibujado afavor
de estas iniciativas, aprendiendo a in-
vestigar con ellas.

Parti de genealogias de pensamien-
to que me ayudaron a empezar este
proceso. En particular un conjunto de
epistemologias criticas fundamentales
(Cross, 2006; Escobar, 2016; Frayling,
1993; De Sousa, 2010; Haraway, 1995;
Mason, 2017; Rivera Cusicanqui,
2015; Tuhiwa Smith, 2017; Viveiros
de Castro, 2013) para comprender el
valor de hacer una investigacion basa-
da en préacticas y adquirir una sensibi-
lidad mayor con el reto que supone dar
cuerpo de conocimiento académico a
saberes que pueden tener otras formas
y materialidades, que se adquieren de
formasilvestre.

Asi mismo, di forma a una comunidad
de précticas de proximidad, es decir, a
un grupo de personas gque también tie-
nen practicas de dibujo en directo, con
las que he tenido contacto y que con-
forman un grupo de referencia (Anna
Clemente, Tinta Fina, Clara Mgjias, €
colectivo Fem Garabat, Josune Urru-
tia, Pedro Strukelj y Marta De la Ro-
cha) que me ayudé a definir mi propia
préactica y a diferenciarla también de
otras con las que comparto métodos,
herramientas'y planteamientos entorno
al registro grafico.

A partir de esta puesta en situacion de
la préctica, que me permitié hacer vi-
sible e punto de partida, planteé tres
capitulos. Tres experiencias de dibujo
en contexto que me permitieron pro-
fundizar, cuestionar y explorar modos
de dibujo y registro ligados a lugares,
proyectos y colectividades. Un reco-
rrido que comenzaria tratando de re-
gistrar la experimentacion social y co-
lectiva, continuaria con €l registro de
memorias y recetas en un barrio y me
Ilevaria después hasta una serie de ex-
periencias de registros en entornos de
pastoreo que me brindaron la oportu-
nidad de explorar € registro también
mas alla de lo urbano y de lo humano
poniéndolo en relacion con entorno y
paisgje.

Después de todo este proceso, he ido
guardando cachitos de luz, trocitos en
forma de ideas, materiasy experiencias
compartidas ali fuera que ahora se red-
nen en este texto, que esta lleno de per-
sonas (que ahora estdn en él) que con
ilusion han emprendido apuestas e im-
pulsado proyectos en los que he podido
involucrarme dibujando e investigando.

A pesar del esfuerzo que ha supuesto
desarrollar una investigacion mientras
la actividad profesional no se detiene,
el hecho de hacerlo desde la eleccion
mutua, habiéndome situado en luga-
res que me importaban o por los que
gueria dgjarme atravesar, entendiendo
esta investigacién como una practica
de correspondencia; ha sido todo un
privilegio, desde &l que me he sentido
libremente comprometida.
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Celebro haber encontrado caminos en
los que poder seguir investigando: ha-
bitando €l espacio de didlogo entre €l
arte y la etnografia 'y reconociéndome
transformada, capaz de cuestionar las
distintas versiones de mi que se relinen
aqui. En mi conviven la investigadora
gue es critica con la academia, la aca-
démica que dibujay escribe papers o
la dibujante que se mueve entre la co-
laboracidny la prestacion de servicios.

En estetrabajo parti del gjercicio (siem-
pre provisional) de concretar, definir y
situar una practica de relatoria grafica
especifica, a partir de la cual he plan-
teado esta investigacion. Provisional
porque entendia, a comienzo de este
proceso y sigo entendiendo, las préac-
ticas como un espacio en permanente
revision y cambio. De hecho, esta in-
vestigacion no es otra cosa que eso, un
recorrido por mutaciones varias entor-
no a dibujo en contexto, el papel del
registro y el acompafiamiento grafico.
En cualquier caso, cabe decir que este
gjercicio de encuadre practico ha sido
un proceso imprescindible para poder
avanzar, transformar y aprender a re-
flexionar en torno a las précticas, tanto
artisticas como etnograficas.

Dibujando en los que he venido llama-
do “otros laboratorios’ y acufiando el
término relatograma he aprendido a
entender gque la experimentacion su-
cede de muchas formas, que es ma
ravillosamente ordinaria 'y que su do-
cumentacion es una herramienta de
visibilidad y, por tanto, de poder, lo
gue exige aprender a hacer lecturas cri-
ticas de los registros que producimos.
Lainquietud por aplicar e pensamien-

to situado (Haraway, 1995) a dibujo,
me ha llevado a buscar un estilo de
relatoria grafica ligada al lugar, es de-
cir, capaz de dibujar sin universalizar
y des-particularizar a las personas, ob-
jetos y situaciones. Asi mismo, la cer-
cania que el relatograma adquirio con
procesos de participacion ciudadana,
me hizo plantearme |os problemas que
se pueden generar cuando ciertas esté-
ticas se asocian a procesos horizontal es
y abiertos. Dibujar la experimentacion
social y colectiva me ha permitido ar-
ticular formas de observacion partici-
pante capaces de generar retornos mas
abiertos, inmediatos y afectivos, que
contribuyan a reconocer y a recono-
Cernos en procesos colectivos (a veces
fragiles o poco visibles) y a tomar con-
ciencia sobre como € registro puede
reforzar y visibilizar a quienes sostie-
nen estas iniciativas, siendo el registro
incluso, reconfortante.

De este modo aprendi a dibujar como
forma de acompafiar procesos, de in-
vestigar con y no tanto a aquello que
dibujo, incluso dibujando para y a
favor de. Y en este sentido, creo que
hay mucho espacio alin para explorar
el papel del dibujo como forma de re-
gistro y retorno. En particular € rela-
to grafico, que permite manufacturar
tanto texto como imagen, es unaforma
de documentacion tanto visual como
textual, donde en ambos casos hay una
elaboracion y una composicion de li-
neas gue se trazan mientras se escucha,
se observay se percibe.

Cuando recibi la invitacion para dibu-
jar en un proyecto de raiz familiar, que
me llevo a las cocinas y espacios do-
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meésticos de algunas familias del barrio
de la Barceloneta, me propuse explo-
rar el rol de la invitada (a dibujar) con
la intencion de situarme en la posibi-
lidad de que fuera e contexto € que
me requisiera 'y no a reves. Aquella
invitacion me permitié dar valor a un
modo de registro capaz de producir un
retorno inmediato, manufacturado, de
escucha y atencion, de elaboracién en
directo, que es ala vez un medio dis-
creto, poco invasivo, econdmico y un
modo que posibilitay ayuda a investi-
gar en espacios de intimidad.

Dibujando en la Barceloneta, me topé
con algunas dificultades de representa-
cion cuando dibujé una receta elabo-
rada por senegaleses, |0 que me situd
ante perspectivas decoloniales que me
sirvieron para cuestionar mi propio
trabajo y posicién. Parece simple, pero
naturalizar que el papel en general es
blanco es un problema no sblo de di-
bujo, es politico y tiene que ver con
estructuras racistas. Y méas aladel uso
del color se me abri6 un espacio dein-
vestigacion paraimaginar otras formas
de dibujo y produccién de imagenes
gue no reproduzcan los regimenes de
visualidad hegemaonicos.

Dibujando entre ovejas, me encontré
con muchas dificultades para desple-
gar mi practica de registro: para di-
bujar en directo y en movimiento. La
experiencia de caminar con un rebafio
y deinvestigar alaintemperie me acer-
c0 alas etnografias sensoriales, o que
me llevd a pensar € registro no tanto
desde |la observacion y més desde la
percepcion. Laimportancia de laloco-

mocién y no solo de la cognicion para
aprender a percibir, pasa por desacti-
var la superioridad de la mano, fren-
te al pie (Ingold, 2021). Para alguien
gue, como Yo, dibuja con las manosy
desarrolla lengugjes visuales, dar més
protagonismo a los pies primero y d
resto del cuerpo después, supuso un
cambio importante. Me ayud6 a pen-
sar € dibujo mas alé, méas cerca del
cuerpo y del movimiento, antes de la
inscripcién. También a encontrar en
la etnografia sensorial un camino para
ampliar la nocion de registro, hacia €l
rastroy lo abierto alaimaginacion. La
experiencia con las ovejas me desper-
t6 el interés por seguir explorando la
potencialidad del caminar conjunta-
mente (con seres humanos y también
no humanos) en investigaciones que
busguen generar modos de percepcion
y conocimiento através del movimien-
toy permitan ahondar en formas de di-
bujo y registro que puedan sociaizar y
expandir este tipo de experiencias.

Este trabgjo me ha llevado de un con-
texto a otro, permitiéndome explorar
larelacion entre el dibujoy €l registro.
Primero a través de los relatogramas,
mas cerca del reportgje y o documen-
tal, como herramienta de creacién de
retornos. Después experimentando
también un registro con y mas alla de
las palabras, incorporando materiales
e imaginaciéon en los registros malti-
ples que he desarrollado en el capitulo
vinculado a entornos de pastoreo. La
pregunta sobre qué es exactamente un
registro y qué puede abrir se haido ha-
ciendo latente a medida que avanzaba
en la investigacion, asi como la aper-
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tura hacia formas de comprensiéon de
la escucha (0 € registro basado en la
atencion plena) que involucran senti-
dosmasaladelavistay €l oido. Tanto
la escucha como €l registro se han ido
ensanchando a medida que dibujaba.

Investigar con dibujo me ha llevado a
involucrarme con técnicas nuevas que
me han des-programado y han propi-
ciado una pausa tan reflexiva como
encuerpada, por gemplo, aprendien-
do litografia. Dibujar también me ha
acercado a la teoria, haciendo relatos
grificos de seminarios y congresos he
aprendido a relacionarme con ciertas
genealogias de pensamiento y también
el dibujo me ha dado herramientas para
diagramar, componer y elaborar obje-
tos metodol 6gicos (una auca, un abece-
dario y una serie de diagramas) con los
gue he podido perderme, orientarme y
compartir € proceso de investigacion.

Dibujando he encontrado un camino
ancho, multidireccional y lleno de po-
sibilidades: la etnografia puede ser una
forma de producir arte y el arte es un
modo de tgjer vinculos a través de los
cuales es posible hacer etnografias.

La nocion de ethnographic places
(Pink, 2021, p.48), lugares etnogrdfi-
cos 0 contextos (como he venido lla
mandolos a la largo de este texto) que
propone Pink ayuda a entender que los
lugares etnograficos no son los mismos
lugares reales experimentados en los
gue participamos cuando trabajamos
en el campo, sino que son lugares que
hacemos existir cuando comunicamos
lainvestigacion a otras personas o au-

diencias. No son lugares a los que po-
damos volver del todo, puesto que son
etnograficos mientras estamos en ellos
al haber creado la situacion de parti-
cipacion. Por tanto, Pink sugiere que
el papel de la etnografia sensoria es
permitir a otras personas entrar en “la
peliculd’: sentir, percibir e imaginarse
en e lugar, no solo “comprenderlo” y
que, por tanto, sea cual sea el medio 0
la herramienta de registro, la represen-
tacion etnografica ha de combinar, co-
nectar y entrelazar teoria, experiencia,
reflexion, discurso, memoria € imagi-
nacién (Pink, 2021). Por tanto, cuando
dibujo en contexto dibujo contextos
(Iaboratorios urbanos, cocinas de me-
moria vecinal y entornos de pastoreo);
es decir, lo que finalmente se produce
€s una presentacion (y no tanto unare-
presentacion) de un lugar irrepetible,
un contexto que se vuelve etnogréfico
por la mirada, la intencion y e relato
gue se construye a su alrededor. Dicho
de otro modo, €l lugar se hace etnogré-
fico a través de las herramientas tanto
précticas como conceptuales que en é

desplegamos.

Podré volver a los espacios, lugares y
territorios en los que he dibujado, pero
no exactamente a los “otros laborato-
rios’, ni a las cocinas de la Barcelo-
neta de la misma manera, ni tampoco
a la Caravana Negra, ni a la residen-
cia artistica en Karrantza... porque
esto lugares etnograficos han existido
a través de una experiencia concreta,
de un proceso de conceptualizacion,
de elaboracion de un relato en forma
de materiales (relatogramas, postales,
piezas de grabado, publicaciones, car-
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teles y otros soportes visuales) a través
de los cuales han tomado cuerpo. Y
asi, he adquirido una conciencia nue-
vasobre ladimension creativay laca
pacidad de invocacion de la ethogra-
fia, lo que me ha permitido entenderla
Ccomo una préactica no solo descriptiva,
sino fabulosa e imaginativa, mas cer-
cana alas practicas artisticas de lo que
yO creiaen un principio.

Dibujar en contexto es dibujar con-
textos, hacerlos visibles, construir una
historia en torno a ellos, un vinculo y
una experiencia transferible. Y hacer
registros es un modo no solo de re-
coger y documentar, sino de crear un
pequefio ecosistema material, poético
y sensorial, una forma de acceso a un
lugar intencionado. Por eso y después
de todo, estos contextos seguiran exis-
tiendo a través de los registros, mate-
rialesy comunicacionesque deellos se
hagan. Mas alla de la etnografia o de
la investigacion artistica en particular,
se abre agqui una via para pensar for-
mas de investigacion grafica compro-
metidas con lo que esta alli fuera, que
nos permita explorar mas caminos no
solo de presentacion y representacion,
sino de percepcion y acercamiento al
contexto.

Después de todo, €l dibujo no se agota.
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