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El proyecto ñLa línea, puente entre el dibujo y esculturaò se articula desde el 

indagar acerca de las relaciones que se establecen entre estas dos disciplinas; 

cómo se entretejen sus características y cómo influye el medio en la producción de 

la imagen. Por tanto el principal objetivo del proyecto será analizar cómo se 

definen el dibujo y la escultura como medios plásticos, cuáles son sus posibles 

relaciones y de qué forma se dan; todo esto desde una investigación teórica 

atravesando la producción plástica. 

La investigación desarrollada en este proyecto no pretende ser histórica, ni 

pedagógica. Es pertinente con el lugar desde el cuál es elaborada: la práctica 

artística, constituyéndose en un documento que pretende argumentar, sustentar y 

suscitar reflexiones en torno al dibujo y la escultura como lenguajes plásticos y 

cómo se han podido establecer vínculos entre éstos dos. El trabajo práctico, la 

obra inédita, busca a través del proceso revisar, consolidar y refutar -dado el caso-

los conceptos investigados. 

Ésta memoria, da cuenta de ese trabajo. Y se articula en dos partes: marco teórico 

y trabajo práctico. El marco teórico se desenvuelve en la siguiente forma: 

El título del proyecto ñLa línea, puente entre el dibujo y la esculturaò, pasa a ser 

una pregunta generando tres apartados que buscan resolverla. El primero, indaga 

acerca del concepto del dibujo, como forma de pensamiento, las relaciones entre 

boceto y proyección, sus elementos plásticos, y como lenguaje plástico por sí 

mismo y cómo logra expandirse la definición y entrecruzarse con el territorio de la 

escultura. Se expanden las definiciones.    

La segunda parte del proyecto, se refiere al proceso de la obra que da cuenta de 

la investigación, en donde se revisan los lenguajes plásticos citados 

anteriormente, la materia y su sentido, las transformaciones en el proceso de 

producción, el proceso de aprendizaje y el error como elemento que articula el 

discurso interno de la pieza; las acciones y la imagen que finalmente se producen.   
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El discurso interno de la obra se construye desde la experiencia de regresar al 

aula de clase, ésta vez no como docente, sino desde el otro lugar, como 

estudiante; y desde ese otro punto de vista revisar, a través de los docentes con 

los cuáles interactúo en el aula, métodos de enseñanza, estrategias y dinámicas 

de las clases; el papel del docente como sujeto activo en la enseñanza de los 

universos desconocidos. Tema, que es el eje principal en la pieza producto del 

proyecto.  

El tercer apartado, corresponde, a la materialización y descripción de los procesos 

implicados en la producción de la pieza; interpelados por la investigación teórica. 

El Máster en Producción Artística, me ha permitido profundizar en la importancia 

que tiene la práctica constante del hacer como una acción de pensamiento. 

Considero de gran valor basar el desarrollo de la obra artística en el conocimiento 

del oficio, en las particularidades técnicas de cada lenguaje, para que ellas 

enriquezcan y potencien su capacidad discursiva desde una solidez formal. 

La producción en medios gráficos y escultóricos, me han permitido comprender 

mejor las relaciones que se establecen entre un proyecto y su concreción, entre 

una imagen bidimensional y una tridimensional, cómo opera la materia y los 

procesos de abstracción que se llevan a cabo en relación con un contexto, los 

cuales conducen y amplían la capacidad creativa que finalmente tiene por objetivo 

activar la reflexión de los sujetos como individuos y como comunidad frente a su 

entorno. De all², que el proyecto  ñLa línea, puente entre el dibujo y la esculturaò,  

se construya desde la producción de una obra inédita con el fin de reflexionar 

entorno a la producción artística, apoyándose en la formulación de una pregunta, 

que intenta ser resuelta desde la investigación teórica y práctica. 
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1. La línea como puente entre el dibujo y la escultura. 

 

 

1.1.1. El dibujo como forma de pensamiento. 

 

ñDibujar es equivalente a pensarò, dice Bruce Nauman, pero àqué es pensar? Para 

responder a ®sta pregunta acudo a  unas notas de la conferencia ñEl color 

pensado en s² mismoò1, en donde Jean ïLuc Nancy,  retoma el título de la obra de 

Martin Heidegger, ¿Qué quiere decir pensar? La palabra pensar proviene del latín 

pensare, ñpesarò, ñsopesarò, es decir, entro a considerar la cosa. Desde all², 

Nancy, establece que el pensar significa ñuna relaci·n con algoò; por tanto ello 

deriva en una experiencia del ñYoò con el afuera; pero esta experiencia no 

corresponde a la experiencia sensorial sino trasciende a la experiencia de la 

comprensión de la cosa. Es cuando el ser está implícito en el algo. 

 

 ñEl pensamiento es la prueba del espíritu en contacto con el afuera, de todo el 

afuera del mundo y del afuera en sí mismoò2, éste momento clave, es aquel que 

considero que se produce (o relaciona) en el justo instante en el que dibujamos. 

Entramos en contacto con un afuera que intentamos comprender y ésta 

comprensión es alcanzada en la medida en que lo conocemos y nos  involucramos 

con él. 

 

Pensar, reflexionar, comprender, son acciones que se suceden en el intento por 

asir el mundo. Cuando dibujamos traemos al aquí y al ahora la imagen de aquello 

que tenemos en la mente, intentamos definir la idea de aquello habita en nuestro 

interior en relación con lo que está fuera de nosotros, dentro de lo cual estamos 

inmersos. 

                                                           
1
 Nancy, Jean-[ǳŎΣ ά[ŀ ŎƻǳƭŜǳǊ ǇŜƴǎŞ ǇŀǊ ŜƭƭŜ-ƳşƳŜέΣ  /ƛŎƭƻ ŘŜ ŎƻƴŦŜǊŜƴŎƛŀǎ Ŝƴ ƭŀ Universidad Politécnica de 

Valencia, España. 

2
 Ibídem 
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 ñAlgunos (dibujos) se hacen con la misma intención que se escribe: son notas que 

se tomanò3, continua Nauman. Notas de la expresión de un pensamiento. Notas 

que buscan hacer tangible aquello que habita en nuestro interior. 

 

El proceso de dibujar involucra la forma en que percibimos el mundo, nuestra 

experiencia con él. En el dibujo la mirada es fundamental, pero no es la visión la 

que nos permite el acceso al mundo que habitamos. Es nuestro cerebro el que 

interpreta lo que observamos, pasa por el conocimiento que tenemos de las cosas, 

analizamos la información recogida y lo sintetizamos en un algo que volcamos 

desde nuestro interior hacia un afuera nuevamente.  

 

La relación dinámica, ojo-mente-representación,  por medio de las cuales se 

construye un dibujo es afectada a su vez por la experiencia que el individuo tenga 

del mundo;  el lugar en el que crece, la carga cultural que recibe, es decir, el 

contexto social y cultural en el que se estructura su forma de pensar el mundo.  

William James resume el fen·meno perceptivo en la siguiente frase: ñLo que 

percibimos proviene tanto del interior de nuestra cabeza como del mundo exteriorò. 

 

 ñTodo percibir es también pensar, todo razonamiento es también intuición, toda 

observación es también invenciónò4, asevera Rudolf Arheim.  De allí conecto con 

el hecho demostrable ya, que consiste en reconocer el dibujo como una ñacci·n de 

pensamientoò y no como una ñactividad manual limitadaò. 

  

                                                           
3
 NAUMAN Bruce, en Las Lecciones del dibujo, Gómez  Molina Juan José, Cátedra, Madrid, España, 1995, p. 

33 

4
 ARHEIM Rudolf, Arte y percepción visual, Alianza Editorial, Madrid, España, 1989, p.18 
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En el proceso continuo de observar el mundo, se construye una relación en la que 

nuestra mirada se enriquece y nos permite ampliar la percepción que tenemos de 

él a la vez que nos permite ampliar nuestro conocimiento que tenemos acerca de 

las cosas. Ver es comprender. 
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1.1.2. El dibujo como boceto- proyección 

 

En éste proceso de pensamiento que se produce al dibujar, al hacer tangible una 

imagen de la mente, el boceto o proyección aparecen como alternativas para la 

consecución de la idea.   

 

Trazos aparecen sobre un soporte, son pensados y repensados buscando un 

desarrollo de la idea que deseamos proyectar; medio flexible por naturaleza, en 

donde las posibilidades se despliegan hasta realidades imposibles.  La 

imaginación se potencia, y en un juego  contorsionista se desplaza de una 

posibilidad a otra.  

 

Para Arheim,éòLa visión resultó ser una aprehensión de la realidad 

auténticamente creadora: imaginativa, inventiva, aguda y bella.ò5  Mirar no es ver, 

suponiendo que en el ejercicio de mirar pasamos por alto los acontecimientos y 

fenómenos de nuestro diario vivir, lo que no implica que debamos prestar atención 

a todos y cada uno de ellos; sin embargo si vemos, como lo hacemos cuando 

realizamos un dibujo nuestra concepción de las cosas cambia, se transforma.  Al 

seleccionar y analizar por medio del dibujo una realidad tangible la capacidad de 

reflexión en torno a las cosas diversifica e incrementa el potencial imaginativo, la 

visión.  Me refiero aquí, a la visión que se desarrolla en la mente, la cual responde 

perceptivamente a la memoria visual y a estímulos sensoriales para crear y 

recrear.  

 

 

                                                           
5
 ARHEIM Rudolf, Arte y percepción visual, Alianza Editorial, Madrid, España, 1989, p.17 
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Ahora bien éste proceder de la visión tiene su origen en el principal órgano de 

percepci·n en la acci·n de dibujar: ñEl ojo, que es la ventana del alma, es el 

órgano principal por el que el entendimiento puede tener la más completa y 

magnífica visión de las infinitas obras de la naturalezaò6. El ojo, posee la 

capacidad de indicarnos fenómenos diferenciados como son la distancia, el 

tamaño, la luz, la sombra y hasta describirnos una superficie táctil, que  unida a 

nuestra memoria de la experiencia completa el fenómeno sensorial; las formas 

toman significado.  Sin embargo, cabe recordar que es el trinomio ojo-mente-mano 

quien realiza la acción de dibujar, y sin la relación ojo-mente no podríamos inferir 

una realidad, pues realmente es el cerebro quien procesa la información recogida 

por el ojo. A su vez la mano, nuestro propio cuerpo, es quien se encarga de hacer 

tangible para nosotros y para los otros nuestro pensamiento visual. 

 

Cuando observamos el mundo desde el interés por comprenderlo, por 

aprehenderlo, lo que encontramos son  las estructuras mismas de las cosas, que 

nos permiten desde su apertura hacia el Yo, generar nuevos sentidos.  Es en el 

conocimiento de la estructura donde la creación encuentra un lugar para 

cuestionar y replantear el universo que habitamos y cómo nos relacionamos con 

él.  Surgen entonces las imágenes, en la reflexión visual.  Apuntes mínimos dan 

cuenta de la estructura primera con la que queremos atrapar lo que se desarrolla 

en la mente.  Al llevarla sobre un soporte ésta se estira en su concepto original, se 

retuerce, es maleable, pues en el tránsito mente-soporte la reflexión no se detiene 

y es siempre cambiante hasta el momento en que  demos por encontrado aquello 

que buscamos. 

 

 

 

                                                           
6
 DA VINCI Leonardo, Cuaderno de notas, Edimat Libros, España, p.52 
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Cito a Juan José Gómez Molina, quien en su libro las lecciones del dibujo, realiza 

una reflexión desde la etimología de la palabra esbozo y boceto de la siguiente 

manera: 

 

 ñéesbozo y boceto son palabras que en castellano están tomadas del italiano bozzeto, que 

deriva a su vez de bozza, nombre dado a una piedra sin desbastar, una pieza sin terminar,  no 

acabada. Bosquejo es una palabra derivada de bosquejar (tomada de bosc=bosque) que significa 

desbastar un tronco. Croquis es un término que está tomado del francés, deriva de  croquer y 

significa: indicar s·lo a grandes rasgos.ò
7  

 

Esto para nombrar el carácter de germen que posee el boceto, las anteriores 

acepciones coinciden en  señalar  el boceto como la primera acción de algo que 

es y se encuentra en proceso;  la mente está en un proceso continuo de  

elucubración, generando alternativas por concebir.  Una vez la imagen de la mente 

está sobre un soporte, la exploración se abre y más ideas se generan mientras 

trazamos, la fluidez del pensamiento acude en el proceso creativo.  

 

Las ideas que surgen en la mente poseen un carácter etéreo que mediante la 

acción de dibujar se desarrollan experimentando cambios en el tránsito por lograr 

asirlas,  durante la búsqueda de coherencia entre lo visto en la mente y lo 

representado. Es precisamente éste carácter flexible del dibujo, lo que permite 

indagar, especular  y  transformar; es decir imaginar. 

 

 

                                                           
7
 Dja9½  ah[Lb! Wǳŀƴ WƻǎŞΣ ά[ŀǎ [ŜŎŎƛƻƴŜǎ ŘŜƭ ŘƛōǳƧƻέΣ /łǘŜŘǊŀΣ aŀŘǊƛŘΣ 9ǎǇŀƷŀΣ мффрΣ  ǇΦолт 
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Las imágenes que brotan del proceso reflexivo durante la realización del boceto, 

surgen de lo que está en nuestro interior; de las estructuras que hemos construido  

desde la experiencia. 

 

En el proceso reflexivo  que se produce mientras dibujamos, aparece un dibujo 

tras otro, donde lo fortuito o el error pueden dar lugar a encuentros que pueden 

sobrepasar toda expectativa.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

16 

 

 

1.1.3. El dibujo como medio plástico en sí mismo. 

 

Anteriormente he mencionado la flexibilidad que posee el dibujo en la 

configuración de una idea, también he insistido acerca del potencial imaginativo 

que desarrolla cuando hemos logrado aprehender el mundo, cuando nos hemos 

volcado hacia la cosa y la cosa hacia nosotros, para  lograr la comprensión del 

mundo. 

 

Ahora bien éste papel configurador de la idea se desprende de una primera acción 

que consiste en trazar un punto, que será después una línea y tal vez llegue a ser 

una mancha intentando capturar lo que está fuera de nosotros sobre un soporte o 

en nuestro interior.  Aparece la magia; intentar representar lo que ñvemosò.  

Deseamos abrazar el mundo por medio de la representación- presentación. 

 

ñEl dibujo como representación marca el intento más radical del ser humano por vencer la 

necesidad de los acontecimientos, en el deseo de volver a hacer presente por medio de la imagen 

la idea que tenemos de ella mismaò8 , dice Gómez Molina. 

 

Aprehender el mundo, aprender de él, conocerlo y reconocernos en él. Las formas 

de presentar una imagen y representar varían según el contexto para el cuál se 

definan, por ejemplo, será diferente la representación que de una mesa  trace un 

ñdise¶adorò con el objetivo de que un tercero pueda interpretarlo y pueda llegar a 

construirlo en tres dimensiones, como sucede con un dibujo técnico.  Ahora  bien, 

también será diferente el mismo motivo, la mesa,  como germen de la idea que 

                                                           
8
  GÓMEZ  MOLINA Juan José, Las Lecciones del dibujo, Cátedra, Madrid, España, 1995,  p. 23 
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tenga el diseñador y su proyección;  por tanto  también será diferente la forma en 

que un ñartistaò vea la misma mesa, podr§ configurar im§genes m§s all§ 

sobrepasando el uso de la mesa y dando lugar a otras configuraciones de sentido. 

Sin embargo, pese a que la configuración y lectura de los dibujos sean distintos y 

diversos, el lugar de origen se mantiene común: ñel dibujo como elemento 

definidor de la ideaò, tal como lo nombrara Gómez Molina.  

 

Aparejado con el proceso de configuración de la imagen de la mente, el proceso 

de representar lo observado, permite comprender estructuras de pensamiento que 

generan preguntas a su vez acerca de nuestra forma de comprender el mundo.  

 

La acción de trasladar una imagen tridimensional, que posee largo, ancho y 

profundidad; en donde  además la luz interviene configurando superficie y 

volumen;  lo considero un acto mágico. Es llegar a comprender e interpretar la 

dirección de una línea en el espacio, que se curva, se pliega y se repliega, por 

ejemplo, para luego llevarla  y dar la sensación de profundidad sobre una 

superficie plana que despliega como una ventana y nos permite ver es hacia 

nuestro interior en el movimiento de lectura e interpretación de la imagen. 

 

Qué a través de una línea logremos encerrar y configurar una forma es 

asombroso, tanto como el descubrimiento que tiene un niño el tomar una crayola y 

ver como su movimiento queda registrado, dibuja una huella. Uno y otro son 

formas diferentes de concebir el dibujo, pero el acto de registrar un afuera nos 

permite vernos a nosotros mismos, es el estar aquí. 

 

En el proceso de enseñanza-aprendizaje, lo menciono desde el lugar que tengo 

como educadora y estudiante y desde la mirada occidental que estructura mi 
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pensamiento, pueden darse formas de configuración del universo latente que nos 

envuelve, para algunos éstas formas funcionarán, para otros, otras y sin embargo, 

es en el proceso de intentar configurar a aquello que vemos que la apertura hacia 

la comprensión se da. Estamos ante un árbol, una rama se pliega hacia nosotros y 

comienzan las preguntas, ¿cómo dibujo el árbol? La pregunta abarca desde el 

origen de la pregunta de por qué quiero dibujar éste árbol y no otro, el lugar en el 

que me ubico, la distancia, el tamaño con que lo construiré en el soporte, los 

materiales, sí es línea  o si será mancha el gesto, si será una aproximación a lo 

visto o ser§ un punto referencia para crearépreguntas que otorgan un sentido a lo 

que vemos y hacemos.  

 

Las diferentes formas de representación para un mismo objeto nos indican un 

sistema de pensamiento. Con anterioridad mencioné el ejemplo de la 

configuración de la mesa para un diseñador, un técnico y un artista en donde la 

función del dibujo determina su carácter e interpretación. Sin embargo anoté, 

también, su papel como elemento configurador de la idea. Ahora bien, el gesto de 

quien traza líneas y manchas para dar lugar a una imagen es un gesto vital, 

creador. 

 

El dibujo, suele interpretarse como un camino o un medio para llegar a un 

resultado diferente de sí mismo,  de lo que está allí. Pero no es sólo eso, está 

acción que tiene el trazar y plasmar una imagen sobre un soporte señala un 

movimiento interior, una pulsaci·n. Si,  son  como ñnotas que se escribenò,  como 

señalaba Nauman,  pero es en ese impulso creador donde reside su génesis. Qué 

puede ser más vivo y más latente que éste acto. Comprendo el carácter de 

germen que posee cuando aparece una idea y como se desarrolla en la reflexión 

visual, pero también es cierto, que la fluidez con la que nuestro cuerpo integro, 

realiza al hacer tangible lo que hay en nuestro interior es un acto creativo.  
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Si un dibujo es bueno o malo, es un territorio en el que prefiero no profundizar 

ahora, sin embargo si prefiero señalar ese impulso primero; el hecho del que 

dibujo es.  

 

Dentro de lo categor²a de un dibujo ñmaloò, se discute la capacidad de 

representación que tiene quien lo construye, se discute también el error. Somos 

seres  en constante aprendizaje y construcción, somos seres en proceso, somos 

un "bocetoò, retomando la definición que encontrara Gómez Molina para la 

palabra.  

 

El error, el equívoco, es lo que nos permite descubrir y comprender el ser de las 

cosas mismas. Es potencia. Es desde allí donde aprehendemos y aprendemos, 

donde la experiencia se nutre. Donde crecemos y podemos elevar nuestras ramas 

al cielo y hundir nuestras raíces para extendernos, sabernos en lugar que 

habitamos y ser tocados por el mundo. 

 

Trazar, plasmar, concretar, representar, son acciones de un gesto, de una 

pulsación, de un latir, de un acto creador en donde el dibujo aparece como un 

lugar de encuentro del yo con el mundo.  Es expresión en sí mismo. 
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Observaciones: 

 

Rosalind Krauss  en su texto Pasajes de la escultura moderna, cita a Duchamp y 

Brancusi para hablar acerca de las formas de Readymade, en donde menciona la 

influencia del pensamiento fenomenológico y estructuralista en el arte del siglo XX.  

Desde allí, nos muestra como Duchamp, a través de la gran pregunta acerca de 

àqu® es lo que ñhaceò una obra de arte? replantea la posición del artista cómo 

creador-productor, cito: 

 

ñEra un objeto sobre cuya realización él no había ejercido ningún control en absoluto. No portaba, 

por tanto, la huella de ningún acto de creación; es decir, el objeto no aparecía como algo originado 

en la matriz de las ideas o emociones personales del escultorò 9 

El proceso de creación que actuaba sobre la materia se ve desplazado por la 

acción de un gesto, seleccionar,  por la acción de preguntar.  

ñUna de las respuestas sugeridas por los readymades incita manifiestamente a ver 

la obra no como un objeto físico, sino como una pregunta, y la creación artística, 

por tanto como una forma perfectamente legítima de la actividad especulativa de 

formular preguntasò 

Consecuentemente, se abre ante mí la pregunta acerca del dibujo como acto 

creativo; en el aparte ñel dibujo como medio pl§stico por s² mismoò, sustente el 

carácter del dibujo, no como un medio para un fin sino como una expresión de 

pensamiento; esto confrontado con la pregunta de Marcel Duchamp, ¿qué es lo 

que ñhaceò una obra de arte?,  puede llegar a sustentar o por el contrario 

desbaratar la propuesta. 

                                                           
9 KRAUSS, Rosalind, Pasajes de la escultura moderna, Ediciones Akal, Madrid España, 2002, p.83 
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S² sostengo que el dibujo ñes  elemento definidor de la ideaò, podr²a encontrar 

apoyo en la idea de entender el arte como una propuesta especulativa de formular 

preguntas; anteriormente mencioné la capacidad reflexiva que posee el dibujo y 

aquí habría un encuentro; sin embargo, hallo también en el hecho mismo de trazar 

y concretar una imagen  a través del dibujo un acto creativo, en tanto que hay un 

impulso generador que es traído al aquí y ahora,  es lugar de desencuentro con 

los planteamientos de Duchamp, puesto que el gesto creador de la obra viene 

dado, para él, en la acción de selección.  La acción del acto creador está en el 

pensamiento.   Ya no es el gesto como huella, de un nosotros volcado hacia a un 

afuera,  sino la actividad reflexiva.    

¿Ésta acción de selección comporta una huella un gesto? Podría responder que 

sí.  Entonces la discusión se disuelve. Tanto el uno como el otro son acciones de 

pensamiento que involucran un sujeto. 
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1.2.1. Instalaciones: en busca de  un lugar  

 

Para acercarnos al terreno de la instalación y el campo expandido, acudo a 

Rosalind Krauss, quien realiza una revisión desde  su libro Pasajes de la escultura 

moderna10 al  concepto   de  escultura, apoyándose en  Lessing,  quien  afirma 

que la escultura es una ñarte que tiene que ver con el despliegue de los cuerpos 

en el espacioò11, pero también sustenta el carácter estático dentro las artes 

visuales que le hace diferente a las artes que implican tiempo, como la poesía. 

 

La diferencia entre un acontecimiento temporal y otro estático, será una de las 

principales preguntas que se formule Lessing al tratar de definir si hay 

consecuencias en ello para las formas artísticas implicadas en uno u otro modo de 

construcción. 

 

 ñDebido a ®sta condici·n, al espectador las relaciones establecidas entre las partes 

separadas de un objeto visual que se le presentan simultáneamente, están ahí para ser 

percibidas y captadas todas a la vez.ò 12   

 

Pero acaso, ¿no hay quiebre en ésta afirmación? ¿Está simultaneidad, acaso no 

reclama la presencia de un espectador en el tiempo? Al respecto Lessing hace la 

siguiente observación: 

 

 

                                                           
10

 KRAUSS, Rosalind, Pasajes de la escultura moderna, Ediciones Akal, Madrid España, 2002, p.9 

11
 LESSING,  Gottold, Laocon, en KRAUSS, Rosalind, Pasajes de la escultura moderna, Ediciones Akal, Madrid 

España, p.9 

12
 KRAUSS, Op cit. P. 11 
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ñTodos los cuerpos, sin embargo existen no s·lo en el espacio, sino tambi®n en el tiempo. 

Tienen una duración, y en cualquier momento, pueden adoptar una apariencia diferente y 

entrar en relaciones diferentes. Cada una de esas  apariencias y agrupamientos 

momentáneos ha sido el resultado de una precedente, puede ser causa de una 

consiguiente y es por tanto el centro de una acci·n presenteò. 13 

 

De ®sta forma, Krauss,  afirma ñCualquier organizaci·n espacial encerrar§ una 

declaraci·n impl²cita sobre la naturaleza de la experiencia temporalò14 . Por tanto, 

la escultura moderna coincide con el pensamiento fenomenológico y 

estructuralista,  dentro de los cuales  ñEl significado depende del modo en que 

cualquier forma de ser contiene la experiencia latente de su opuesto: la 

simultaneidad siempre contiene una experiencia latente de secuenciaò. 15  

 

Es ésta tensión entre opuestos es lo que caracteriza a la escultura moderna; el  

hecho de que sus artífices visualizaran está dualidad intrínseca a su naturaleza. 

 

Jean Luc Nancy dice, ñYo me acerco  a la cosa y la cosa se acerca a m²ò16,   para 

recordar lo que implica la experiencia del ser en el tiempo y el espacio. Es ésta 

característica de pensar, sopesar y percibir, lo que implica de forma directa a un 

sujeto con la experiencia de la obra. En la instalación ésta apertura se potencia al 

tener que ser el ñespectadorò quien complete el sentido de aquello que habita, en 

la acción de  estar.  

                                                           
13

  LESSING,  Gottold, Laocon, en KRAUSS, Rosalind, Pasajes de la escultura moderna, Ediciones Akal, Madrid 
España,  pp. 11-12 
14

 KRAUSS, op. Cit, p. 12 
15

 Ibid  
16 NANCY, Jean-[ǳŎΣ άbƻǘŜǎΦ [ŀ ŎƻǳƭŜǳǊ ǇŜƴǎŜ ǇŀǊ ŜƭƭŜ-ƳşƳŜέΣ ǘŜȄǘƻ ƛƴŞŘƛǘƻ ƳŜŎŀƴƻƎǊŀŦƛŀŘƻ ǇǊŜǎŜƴǘŀŘƻ ǇƻǊ 

el propio autor en las Jornadas en torno al pensamiento de Jean-Luc Nancy. Las Figuras Madres, Valencia, 
Institut Français, 14-18 de noviembre, 2011. 
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1.2.2.  Una exploraci·n a ñEl campo expandidoò seg¼n Rosalind Krauss 

 

Para intentar esclarecer qué es la instalación, medio plástico desde el cual 

propongo la imagen del proyecto analizado en este trabajo final de máster; haré 

una breve revisi·n a ñEl Campo expandidoò de Rosalind Krauss17, para luego 

refutar o sostener algunos de sus planteamientos desde Illya Kabakov y su texto 

ñDe las instalacionesò18. De esta forma, el camino podrá ser más claro. 

 

Para la década de los años ochenta, surgen nuevas expresiones artísticas que 

son dif²cilmente catalogables como ñesculturaò, dentro de la definici·n que de este 

término se hacías hasta ese momento. Para ello Krauss, intenta hacer una 

revisión de aquellos elementos que han determinado qué es la escultura. Cabe 

señalar la tendencia estructuralista en el pensamiento de Krauss, pues marca su 

discurso.   

 

La escultura, en su definición, estaba asociada a la lógica interna del monumento, 

a la arquitectura; ñéuna escultura,  es una representaci·n conmemorativa. Se 

asienta en un lugar específico y habla en una lengua simbólica sobre el significado 

o uso de dicho lugar.ò, y continua, ñéuna se¶al en un lugar concreto para un 

significado/acontecimiento espec²fico.ò19 

 

                                                           
17

  KRAUSS, Rosalind, La originalidad de las vanguardias y otros mitos modernos ,Madrid, Alianza Editorial, 
1996. 
 
18

 KAVAKOV,Illya y Groys Borys, De las instalaciones un diálogo, otoño 1990, en  Revista Juan Valdez, número 
1, Bogotá-  Colombia. 
19

 KRAUSS, op. Cit., p.292. 
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Ésta característica vendría ha disolverse con Rodin y sus obras las Puertas del 

infierno y Balzac, puesto que ambas obras sufren de lo que Krauss nombra como 

ñdeslocalizaci·nò o ñp®rdida del lugarò del monumento y paso a la 

ñautorreferencialidadò de la obra, al no llegar a ubicarse en el lugar para el que 

fueron diseñadas y estar cargadas por la subjetividad de la artista. 

 

La escultura obtiene una ñcondici·n negativaò, en tanto que se desprende de la 

especificidad de ser la señal de un algo, para ser autónoma por ella misma. El 

desprendimiento del  monumento, conduce a que la escultura absorba su base y 

la separe de su ubicaci·n; ñLa base se define de ®ste modo como esencialmente 

transportable, con la señal de desubicación de la obra integrada en la propia 

m®dula de la escultura.ò 20 

 

La condici·n negativa de la escultura queda se¶alada en la siguiente frase: ñéla 

escultura era aquello que estaba sobre o en frente de un edificio y que no era el 

edificio, o aquello  que estaba en el paisaje y no era el paisajeò Funci·n 

doblemente  negativa que deriva en ser aquello que no se es. He aqu² el ñcampo 

expandidoò: ñése genera de este modo problematizando el conjunto de 

oposiciones entre las que se encuentra suspendida la categoría esculturaò21 

 

Con lo que nos encontramos, es  frente a una propuesta para ñpensar en otras 

formasò, la ruptura es de carácter histórico y de transformación estructural en el 

                                                           
20

KRAUSS,  Op. Cit., 294 

21
 KRAUSS, Op. Cit., 295 
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ámbito cultural.  Son estructuras de pensamiento que se manifiestan en los 

planteamientos generados desde los medios plásticos.  

  ñEn la situación de la posmodernidad, la práctica no se define en relación a un determinado 

medio ïla esculturaï, sino en relación con las operaciones lógicas sobre un conjunto de términos 

culturales, para las que puede utilizarse cualquier medioéò
22  

 

Es entonces cuando la exploración del  entorno que hace un artista,  sobrepasa a 

los medios, a un material o a la percepción de un material para dinamizarse desde 

la situación cultural.  

 

En este punto, tomo como referencia el texto ñDe las instalaciones un di§logoò,  

conversación entre Borys Groys e Illya Kabakov, en el año  1990; puesto que es el 

punto de vista de un artista acerca de qué es la instalación.  

 

Para desarrollar e intentar definir ¿qué es la instalación? , Illya Kabakov realiza un 

paralelo con la evolución de la pintura, dentro del arte occidental.  Evolución, que 

según él,  se organiza en tres estadios: icono, fresco y pintura tal como la 

conocemos hoy día.  Al referirse al icono, señala que el carácter de éste se 

encuentra  ñéconectado con un sujeto simb·lico, metaf²sico,  altamente 

significativo y separado de este mundo: un sujeto sagrado.ò23.  Respecto  al  

fresco, argumenta que se nos presenta como una ñhistoria desplegada en 

cuadrosò, que debemos observar de forma simultánea;  y al establecer la relación 

con la pintura, como tercera etapa,  dice:  

 

                                                           
22

 KRAUSS, Op. Cit., 301, 302 

23
 KAVAKOV, op. Cit., p.161 
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  ñLa pintura es una alteraci·n radical del fresco en el sentido de que la atenci·n se fija en 

 un solo cuadro del fresco y el marco de este cuadro se pierde en la lejanía. La historia es 

 remplazada por el espectáculo, o sea el teatro y por primera vez vemos el espacio que 

 est§ al otro lado de la pared, es decir una ventana.ò
24

 

 

Una ventana  que  ñpresenta el mundo como un escenarioò,   para la cual  se han 

agotado el repertorio de imágenes.  Kavakov,  establece que desde allí la 

instalaci·n aparece como ñla cuarta fase del arte pl§sticoò. Sin embargo,  apunta: 

 

  ñLa pintura no es desplazada por la instalación, ella es parte de la instalación como un 

 objeto m§sé La pintura no ha sido conquistada.  Existe en lo m§s profundo, y en el centro, 

 del mundo como algo que apunta a su pasado.ò
25 

 

Ante esta posición de apertura de la pintura como una ventana en la cual el mundo 

se presenta y representa, y que ha sido ñagotadaò,  Boris Groys resalta en relaci·n 

con  la instalación:  

 

 ñéemerge una actitud diferente hacia la realidad. Una instalaci·n es una parte de la 

 realidad.  En ese sentido  se puede decir que el mundo entero es una instalación, que 

 cualquier pedazo del mundo es una instalaci·n.ò 
26

 

 

A lo que  Kavakov responde,  que la instalación,   insiste precisamente, en mostrar 

que ella misma no es más que pura realidad, una realidad en la que su sentido es 

                                                           
24

 Ibíd., p. 162 

25
 Ibíd., p.163 

26
 Ibíd., p.165 
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reconstruido  por el espectador a través de la lectura que realiza de los elementos 

que la conforman  y lo sostiene de la siguiente forma: 

  ñ El mayor sustento de una instalaci·n es que juega precisamente con el hecho de que 

 todos los elementos son conocidos, pero lo que es armado, no es la suma de estos 

 objetos, es una entidad completamente nueva y desconocidaé[es]éUna invocaci·n, no 

 una ilusi·n.ò 
27

 

 

Para que una  instalación cobre sentido son indispensables un espacio, unos 

elementos que configuran sentido, un espectador y por supuesto, el tiempo.  (No 

menciono el papel del artista, puesto que esta implícito).   El espacio en el que se 

emplaza una instalación, modifica la experiencia. En un principio, para la 

instalación el lugar específico en donde se emplazaba era parte esencial, puesto 

que aquél otorgaba significado a la obra.  El emplazamiento desde el cual se 

propon²a, tambi®n fue un recurso para cuestionar el ñcubo blancoò y sus 

implicaciones. 

 

Al respecto tanto Kabakov como Groys, sostienen el particular poder que ejercen 

los museos como lugares dentro de los cuales, ahora, se construyen las 

instalaciones.  El museo, con su carácter burocrático e insignia de poder.  Groys, 

apunta, el desplazamiento de lo sagrado dentro de las iglesias y palacios al nuevo 

recinto, al cubo blanco que inaugura y establece qué es Arte.  Encuentro 

paradójica ésta vinculación entre la instalación y el museo, puesto que la 

instalación, como decía Illya, reclamaba el llamado a la realidad a través de la 

selecci·n de objetos que no eran m§s que ñbasuraò28 dispuestos en el espacio 

                                                           
27

 Ibíd., p.168 

28 Kavakov,  se refiere al sentido ontológico  de la basura así: έ[ŀ ōŀǎǳǊŀ ǳƴŜ ŀǉǳŜƭƭƻ ǉǳŜ Ŝǎǘł Ƴłǎ ǎŜǇŀǊŀŘƻ 

en la vida y lo une transcendentalmente. De esta forma la basura desempeña un papel sagrado y tradicional: 

unir en sacrificio todo lo profano, por fuera de este muƴŘƻΦέ En KVAKOV, op. Cit., p.172 
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según el criterio de su autor. La instalación pugnaba desde su naturaleza efímera 

y temporal por cuestionar  el Arte, su producción y el contexto.   

 

 Manuel Borja, en su ponencia ñModernidad invertida. Un marco de trabajo para el 

museo de arte contempor§neoò29, mencionó el carácter identitario y símbolo de 

poder, que surge en el siglo XVIII, con el colonialismo y que caracteriza al museo 

como institución estatal; por tanto, la relación instalación-museo, encuentra un 

punto álgido en cuanto la instalación supone una crítica al mercado y al sistema, 

siendo absorbida ella misma por el medio. Tanto Groys como Kabvakov, 

encuentran que la producci·n ñultra caraò de la instalaci·n es una alternativa m§s 

en el camino de su producción. 

 

Hasta el  año de 1990, fecha en la que se desarrolla la entrevista, los elementos 

que estructuraban una instalación eran objetos seleccionados,  intervenidos y 

dispuestos en el espacio para completar un sentido a través de quien habitara la 

obra. El hecho de seleccionar un objeto, guarda su origen  con el ready-made y el 

art povera. Con anterioridad Kavakov, subraya la presencia de objetos ñconocidosò 

articulando la instalación. Ahora bien, éstos objetos están cargados de sentido al 

configurarse como  signos,  de allí que Kavakov sostenga: ñNo existen signos que 

puedan serlo, sin ser al mismo tiempo, objetos. Paralelamente, Duchamp, 

demostr· que no hay objetos que no pudieran ser signos.ò30   

 

Pero, ¿quién otorga sentido a éstos objetos-signos? El espectador, quien pasa no 

solo a contemplar sino a habitar la instalación. Él, desde su experiencia,  tanto 

                                                           
29

 BORJA Manuel, ponencia en el Seminario UR-VESITAT, Universidad Politécnica de Valencia, Valencia, 

España,  febrero, 2012 

30
 KAVAKOV, op.cit., p.179  
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perceptiva como personal, construye la narrativa que late al interior de la obra, 

ñélas instalaciones est§n totalmente orientadas hacia el espectador. Este, se 

podría decir, es el amo de la instalación ya que puede viajar a través suyo, 

mir§ndola por todos lados.ò31.  Esta posibilidad de ñmirar por todos ladosò, supone, 

para Groys, la imposibilidad de enfrentarse ante una ñunidad consistenteò, para ®l 

la instalación será entonces, una estructura que se deshace. Para Kavakov, por el 

contrario, lo que ofrece esta multiplicidad de puntos de vista es un ñsistema 

abiertoò, en tanto que se articula como un hecho temporal y dentro de un sistema 

semiótico. 

 

Han transcurrido dos décadas desde que se diera esta conversación entre Groys y 

Kabakov. Tal cual como lo pronosticaran, la sofisticación ha entrado a participar en 

la producción de las instalaciones.  Sin embargo,  se ha ampliado el lenguaje;  

ahora no sólo la constituyen objetos encontrados, sino también el sonido, la 

imagen de video, ñlos nuevos mediosò, el movimiento y la acci·n participan de ella. 

El lugar donde se instaura, cobra cada vez más sentido dentro de su construcción.  

El museo, pasa a ser una de tantas posibilidades. La presencia de un alguien que 

la habite para que la reconozca, no ha dejado de ser fundamental. Es vital en la 

tensión y consecución de sentido. 
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Más exploraciones 

Intentar definir ¿qué es la instalación?, es una empresa tanto más compleja como 

pretender definir ¿qué es Arte?; no obstante, desde Krauss, (apoyada en Lessing),  

Kavakov y Groys nos hemos aproximado a las siguientes constantes: 

 

La instalación,  ha surgido desde tendencias conceptuales que pretendían 

cuestionar desde el contexto sociocultural,  la producción artística y  la idea del  

ñArteò; la ñuni·n entre arte y vidaò. M·nica S§nchez, ante la inestabilidad del 

término,  se aproxima a él de la siguiente forma: 

 

 ñétipo de manifestaci·n art²stica tridimensional, interesada principalmente en la manipulación y 

activación del espacio en el proceso de relacionar elementos,  tradicionalmente separados, en un 

todo articulado, y concentrado en la idea de  interacción entre obra y experiencia física, 

subjetiva y temporal del espectadorò
32  

 

Dentro de esta ñinestabilidadò, la instalaci·n cobija y abraza otras pr§cticas que 

son inabarcables e imposibles de enmarcar dentro de alguna categoría, siendo 

ésta su principal característica. Espacio, sujeto y tiempo son los elementos 

fundamentales que la soportan. Los objetos como signos, dentro de su estructura, 

pueden pasar a ser un sonido, una acción, un video, una huella o la luz; la 

experiencia de quien habita la obra se despliega ante una infinidad de 

posibilidades en donde ñpenetrarò en ella es la acci·n vital. 

 

El cuestionamiento que en un principio realizara la instalación al medio artístico 

desde su construcci·n en un ñsitio especificoò y fuera de la instituci·n del museo, 
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 SANCHEZ , Argilés Mónica, La instalación en España, 1970-2000, Alianza Editorial, Madrid, 2009, p.19 
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ha sido desplazado, según Sánchez, por algunas de las siguientes variantes;  

porque la obra más allá del lugar, posee un discurso interno que le permite 

situarse dentro de un lugar que le permita ñreconstruirseò y porque las condiciones 

actuales en las que se desarrolla la instalación difieren de aquellas que rodearon 

su g®nesis.  El  ñ-estatus del arte y el artista en las sociedades contemporáneas-ñ, 

dice Sánchez, movilizan diversas alternativas en su producción y comercialización 

derivadas del factor económico. 

 

Frente  a la presencia temporal que reclama la instalación por parte del 

espectador, ñen el aqu² y ahoraò, dentro de la experiencia de la obra; S§nchez, 

cuestiona el car§cter ñseudorreligiosoò y ñburgu®sò  que le acomete esta 

singularidad.  Ante ello no puedo sino refutar, que la experiencia estética no será 

superada  de ninguna manera a la experiencia de estar en contacto directo con la 

obra, ll§mese instalaci·n, pintura, fotograf²a, video, performanceéaunque la 

característica de la obra, sea precisamente su ser en la reproductibilidad técnica. 

La experiencia perceptiva del contacto directo será por tanto indispensable.  
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1.2.3. Algunos encuentros entre el dibujo y la escultura 

 

 ñLa instalación borra las líneas de separación de las diferentes formas de hacer arte, entre 

 pintura, escultura, arquitectura, fotografía, cine y vídeo, ready-mades, teatro y arte vivo, 

 m¼sica, etc. [é]confunde el rol del artista con el del espectador. Funde arte y vida. En 

 pocas palabras, la instalación puede ser cualquier cosa ïpuede ser todas las cosas- [é]      

 no es sólo otra forma de hacer arte [é] por lo tanto ñinstalaci·nò es una tautolog²aò
33  

Jonathan Witkins 

 

En los anteriores apartados se ha tratado de indicar los posibles orígenes de la 

instalación como medio y su razón de ser; de donde se desprende esencialmente 

su actitud crítica como forma de pensamiento, como su flexibilidad permite abrazar 

diversidad de  prácticas, sosteniendo un lenguaje plástico de amplio espectro en el 

cual  la expresión y lo expresado crean una relación dinámica y viva. Las fronteras 

se diluyen ampliando el horizonte de posibilidades.  

Se le ha vinculado a prácticas tan diversas y heterogéneas que no pueden ser 

categorizadas dentro de un género o medio y que sin embargo encuentran un 

lugar bajo ésta manifestación, como lo nombrara Erika Suderburg: 

 ñLa instalación está formada por una multitud de prácticas y actividades como: la soft 

 architecture, el diseño, el jardín zen, los happenings, el bricolaje, los espectáculos de luz y 

 sonido, las ferias mundiales, la arquitectura vernácula, los proyectos multimedia, los 

 jardines urbanos, el land art, los earth Works, los panoramas de los años ochenta y 

 noventa, el arte povera, las follies, los enviroments de los artistas ñfolkò.  Abarca los planos 

 de percepci·n e interpretaci·n espacial, visual, auralò 
34
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Esta apertura del t®rmino instalaci·n es lo que permite que pr§cticas como ñel 

dibujoò, tambi®n se ampl²en. El dibujo considerado tradicionalmente como un 

registro de la realidad observada o un ñmedio para un finò, ha sido replanteado 

desde la práctica artística; que ha cuestionado su naturaleza y sus medios.  Las 

nuevas prácticas artísticas al vincular el arte con la vida, hicieron participe al 

espacio, al tiempo y al cuerpo (tanto del espectador como de su ñautor) en un 

terreno donde la experiencia de la obra creara sentido al ser completada por quien 

la habitara.  De allí conecto con el hecho de que el dibujo también sobrepasara su 

propio estatus para abrirse a la experiencia del sujeto con el mundo. 

 

  ñNosotros literalmente dibujamos en y sobre el mundo. Dibujar es parte de lo que significa 

ser humanoò
35 

 

Para el momento en que los artistas cuestionan el Arte y su producción, el acto de 

dibujar cobra nuevos sentidos, se despliega: ya no sólo correspondía al trazar 

sobre un soporte sino al acto mismo de pensamiento. Actitud que hoy día se 

mantiene. Pero no es sólo pensamiento, es acción, registro, intervención; el dibujo 

pregunta por su propia naturaleza, cuestiona lo que le rodea y puede hacerlo 

desde lo abstracto, lo conceptual o lo representacional; categorías que aún 

subsisten sin desplazar una  a la otra.  

 

Extraigo algunas ideas del libro Vitamin D, de Emma Dexter en el cual se resalta el 

carácter de pensamiento que posee el dibujo y su eficacia en el desarrollo de las 

ideas,   al ser  móvil, latente, flexible. 
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 DEXTER, Emma, Vitamin D, Phaidon, new York, 2005, p. 6, traducción propia. ά-we literally draw in and on 

the material world. Drawing is  part of what means to be human-ά 
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  éòDibujar enfatiza la relación abstracta entre dibujo y pensamientoò
36

 

 

      ñCada cosa que puedes proyectar como expresión en términos de dibujo-ideas, metáforas, 

emociones, estructuras de lenguaje, resultan del acto de hacerò
37

 

Richard Serra 

 

     ñDibujar es improvisación y siempre esta en movimiento, en el sentido que puede  proceder 

hasta el infinito  sin llegar a una terminación, continuamente parte de un  proceso que nunca 

terminaò38 

    ñéEl acto de dibujar hace posible la identidad mágica entre pensamiento y acción, porque 

dibujar es el medio mas inmediato y por lo tanto puede proteger la identidad del pensamiento. 

Dibujar no es nunca una transcripción de pensamiento (en el sentido de escribir) sino más bien una  

formulación o elaboración del pensamiento en  el mismo momento en el que se traduce una 

imagenò
39

  

Jean Fischer 
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 Op. cit. p.5, ά5ǊŀǿƛƴƎǎ ŜƳǇƘŀǎƛȊŜ ƛƴ ŀōǎǘǊŀŎǘ ŦƻǊƳ ǘƘŜ ǊŜƭŀǘƛƻƴǎƘƛǇΧōŜǘǿŜŜƴ ŘǊŀǿƛƴƎ ŀƴŘ ǘƘƻǳƎƘǘέ 
37

 Richard Serra en DEXTER, Emma, Vitamin D, Phaidon, new York, 2005,p.6,  ά!ƴȅǘƘƛƴƎ ȅƻǳ Ŏŀƴ ǇǊƻƧŜŎǘ ŀǎ 

expressive in terms of drawing-ideas, metaphors, emotions, language structures. Results from the act of 

doingέ 
38

 Op. cit. p.6,  ά5ǊŀǿƛƴƎ ƛǎ ƛƳǇǊƻǾƛǎŀǘƻǊȅ ŀƴŘ ŀƭǿŀȅǎ ƛƴ ƳƻǘƛƻƴΣ ƛƴ ǘƘŜ ǎŜƴǎŜ ǘƘŀǘ ƛǘ Ŏŀƴ ǇǊƻŎŜŜŘ ŀŘ ƛƴŦƛƴƛǘǳƳ 

ǿƛǘƘƻǳǘ ŎƭƻǎǳǊŜ ŎƻƳǇƭŜǘƛƻƴΣ Ŏƻƴǘƛƴǳŀƭƭȅ ǇŀǊǘ ƻŦ ŀ ǇǊƻŎŜǎǎ ǘƘŀǘ ƛǎ ƴŜǾŜǊ ŜƴŘƛƴƎέ 

39
 Op. cit. p.7, ά¢ƘŜ ŀŎǘ ƻŦ ŘǊŀǿƛƴƎ ƳŀƪŜǎ ǇƻǎǎƛōƭŜ ǘƘŜ ƳŀƎƛŎŀƭ ƛŘŜƴǘƛǘȅ ōŜǘǿŜŜƴ ǘƘƻǳƎƘǘ ŀƴŘ ŀŎǘƛƻƴΣ ōŜŎŀǳǎŜ 

to draw is the quickest medium and can therefore protect the intensity of thought. To draw is never a 

transcription of thought (in the sense of writing) but rather a formulation or elaboration of thought itself at 

ǘƘŜ ǾŜǊȅ ƳƻƳŜƴǘ ƛǘ ǘǊŀƴǎƭŀǘŜǎ ƛƴǘƻ ŀƴ ƛƳŀƎŜέ 
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Esta noción del acto de dibujar como acto de pensamiento permitió abrir la 

compuerta del medio para experimentarlo desde el cuerpo, el espacio y el tiempo 

como elementos fundamentales en su construcción; elementos que son comunes 

y también caracterizan  la configuración de una instalación.  

 

  ñDibujar esta en todo lugar. Dibujar es parte de lo que significa ser humano-de hechoéò
40

 

 

Es esta mirada al mundo que se produce, el reconocimiento del lugar en el que 

estamos, lo que también permite reconocer que el Arte está implícito en la vida, no 

es un afuera de  nosotros; y en esa medida hay un reconocimiento a nuestras 

acciones como parte vital en la construcción de un todo. Un gesto tan sencillo 

como garabatear, nos afirma la presencia de una aquí y ahora. Pensamos y 

volcamos nuestro pensamiento en un trazo, una firma, un trayecto, un rastro sobre 

la arena,ées entonces cuando toda la materia del mundo se vuelve medio y 

soporte,  sobre él imprimimos unas marcas, o modelamos para generar  unas 

formas.  ¿Antes de la década de los sesenta, a  quién podría ocurrírsele que 

realizando un trayecto constante, en un acto de ir y venir, de caminar,  podría 

trazar una línea en el césped? Richard Long podría darnos cuenta de su acto con 

su obra ñA line Made by Walking, 1967ò 
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 ά5ǊŀǿƛƴƎ ƛǎ ƛƴ ŜǾŜǊȅǿƘŜǊŜ ώΧϐ 5ǊŀǿƛƴƎ ƛǎ ǇŀǊǘ ƻŦ ǿƘŀǘ ƛǘ ƳŜŀƴǎ ǘƻ ōŜ ƘǳƳŀƴ-ƛƴŘŜŜŘέ 
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Richard Long 

A Line by Walking 

1967 

 

Dexter señala dos caminos para comprender el dibujo hoy día: uno conceptual, 

ñtheorical discourse of drawingò, ligado a lo m§s primitivo de nuestro origen al ser 

huella de la actividad humana, de donde se desprende que ñAll can be seen as a 

form of drawingò; en donde se cuestiona la propia naturaleza del dibujo, su 

carácter de infinitud. 

El otro camino que plantea Dexter,  para comprender el dibujo contemporáneo, es 

el dibujo que ha llegado a ser asociado con la experiencia humana desde 

narrativas asociadas a la historia, la memoria, lo íntimo, el sujeto, lo auténtico y no 

aut®nticoé lugares que incitaron a hacer una revisi·n acerca de la condición 
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humana y su lugar en el mundo. De igual manera que se revisaban las acciones, 

el lenguaje plástico del dibujaba se ampliaba;  ya no era un lápiz el que se 

utilizaba sobre un papel sino podría ser utilizado un pintalabios para dibujar sobre 

un muro, por ejemplo.  

 

 ñFundamentalmente, es en este campo del dibujo es que las inherentes tensiones 

y contradicciones  a estas dos direcciones curiosamente jueganò.41, dice Dexter. 

De ahí que toda la práctica artística contemporánea geste su germen al 

posicionarse en la disyuntiva, siempre tras la pregunta del ¿por qué no? ¿Por qué 

no, por ejemplo, un dibujo hiperrealista puede ser conceptual? Es el ejercicio de la 

práctica del Arte;  preguntar, cuestionar y en esa búsqueda por una respuesta 

descubrir o redescubrir posibilidades. 

 

Llama mí atención, un fragmento en el que Emma Dexter, cita a Walter Benjamin 

para se¶alar una diferencia  del ñgran alcanceò, que establece entre la pintura y el 

dibujo, y que de alguna manera se vincula con la revisión que proponía Kavakov al 

t®rmino ñinstalaci·nò, desde una revisi·n a la pintura.  Para ello, Benjamin señala 

que una pintura solicita ser vista de forma vertical, mientras un dibujo puede ser 

visto desde arriba. Benjamin,  continua, refiriéndose a la pintura y el dibujo: 

ñéaqu² vemos un problema profundo del arte y sus m²ticas ra²ces. Podríamos decir que hay dos 

secciones que atraviesan la sustancia del mundo: la sección longitudinal parece figurativa; de 

alguna manera contiene los objetos. La sección transversal parece simbólica, ya que contiene los 

signosò
42
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  Op. Cit., p.5 άCrucially, it is within the field of drawing that the inherent tensions and contradictions of 

these two directions are intriguingly played outέ 

42
 BENJAMIN Walter en Op cit., p, 5, άΧǿŜ ǎŜŜ ƘŜǊŜ ŀ ǇǊƻŦƻǳƴŘ ǇǊƻōƭŜƳ ƻŦ ŀǊǘ ŀƴŘ ƛǘǎ ƳȅǘƘƛŎ ǊƻƻǘǎΦ ²Ŝ 

might say that there  are two sections through the substance of the world: the longitudinal sections 

seem  representational; it somehow contains the objects. The cross-section seems symbolic; it contains 

ǎƛƎƴǎέ 
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De aquí extraigo dos ideas fundamentales que vinculo a la propuesta que Kavakov 

hiciera al termino ñinstalaci·nò en su conversaci·n con Borys Groys, titulada ñde 

las instalacionesò.  La primera tiene que ver con el paralelo que se establece de la 

instalación para Kavakov, y el dibujo para Benjamin en relación con la pintura. 

Ambos coinciden en que la pintura posee un car§cter ñde ilusi·nò, de una 

ñventanaò que  se despliega, de representaci·n; mientras que para Benjamin, en el 

dibujo está implícito el fenómeno de comprensión del mundo, de estar en él.  

Kavakov al respecto apuntaba, que la instalaci·n era un llamado a la ñrealidadò,  a 

recordar la unión entre arte y vida, en su función de habitar.   Otro de los cruces 

que encuentro  entre uno y otra, el dibujo y la instalación, es cuando  Benjamin 

relaciona ñthe cross-sectionò con lo simb·lico y ®ste ñpoder mirar desde arriba un 

dibujoò. Aqu²,  dos de las caracter²sticas fundamentales de la instalaci·n se 

traslucen para m²: el poder estar dentro de la instalaci·n, como ñexperiencia de 

estar en el mundoò, y la segunda el experimentar no s·lo un tiempo y un espacio 

sino una narrativa que se desarrolla en tanto habito la obra e interpreto los signos 

que la configuran.  

 

Al respecto, agrego una observación de Dexter: 

 ñPor lo tanto, el dibujo no es una ventana abierta al mundo, sino un dispositivo para la 

comprensión de nuestro lugar en el universoò43  

 

 El dibujo, por sus características como medio permite  a las prácticas de la mitad 

del siglo XX, plantear la ñdesmaterializaci·n del objetoò y abogar por la 

fenomenología de la experiencia, puesto que el dibujo nos permite implicarnos 

dentro del mundo en su acción por comprenderlo.  
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Op. cit., p. 6,  ά¢ƘŜǊŜŦƻǊŜΣ ŘǊŀǿƛƴƎ ƛǎ ƴƻǘ ŀ ǿƛƴŘƻǿ ƻƴ ǘƘŜ ǿƻǊƭŘΣ ōǳǘ ŀ ŘŜǾƛŎŜ ŦƻǊ ǳƴŘŜǊǎǘŀƴŘƛƴƎ ƻur place 

ǿƛǘƘƛƴ ǘƘŜ ǳƴƛǾŜǊǎŜέ 
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A este respecto Bernice Rose se manifiesta así, 

 

 ñLa ambición de volver a las raíces de la experiencia de simbolización no contaminada por las 

 actitudes tradicionales vinculados a los modos visuales, ya sea figurativa o abstracta "
44

 

 

En ésta línea, el trabajo de Bruce Nauman, ha sido de vital importancia puesto que 

propició reconocer en el dibujo otro medio plástico, que sobrepasó el concepto que 

lo daba como un paso intermedio para llegar a un algo, esto es, un medio  para fin; 

sino que a través de la experimentación desde su propia materialidad, el espacio y 

el lenguaje, logra transgredir su tradicional definición.   

 

 ñLa cohesión del dibujo  en el trabajo  de Nauman , se demuestra por el hecho de que  realizará 

dibujos basados en una escultura ñcompletaò para analizar qu® ha sido o no trabajado, invirtiendo 

así la noción común del dibujo como medio preparatorio.ò
45

 

 

Así nos situamos ante un vasto territorio  en el que las categorías se diluyen y se 

abrazan una a la otra.  Tanto el concepto de dibujo como el de escultura se han 

ampliado permitiendo reconocerse uno en el otro como potencias generadoras. El 

cuestionamiento acerca del medio se ha sobrepasado generando nuevas 

propuestas al mismo tiempo que interrogantes; es el vernos inmersos en el todo lo 

que permite que las preguntas acerca de la comprensión del lugar que habitamos 
                                                           
44

  BERNICE, Rose en Op. cit., p. 6, άǘƘŜ ŀƳōƛǘƛƻƴ ǘƻ ǊŜǘǳǊƴ ǘƻ ǘƘŜ Ǌƻƻǘǎ ƻŦ ŜȄǇŜǊƛŜƴŎŜ ƻŦ ǎȅƳōƻƭƛȊŀǘƛƻƴ 
ǳƴŎƻƴǘŀƳƛƴŜŘ ōȅ ǘƘŜ ŀǘǘƛǘǳŘŜǎ ŀǘǘŀŎƘŜŘ ǘƻ ǘǊŀŘƛǘƛƻƴŀƭ Ǿƛǎǳŀƭ ƳƻŘŜǎΣ ǿƘŜǘƘŜǊ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀǘƛƻƴŀƭ ƻǊ ŀōǎǘǊŀŎǘέ 
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 Op. cit., p.6, ά5ǊŀǿƛƴƎΩǎ ŎŜƴǘǊŀƭƛǘȅ  ƛƴ bŀǳƳŀƴΩǎ ƻǾŜǊŀƭƭ ǇǊŀŎǘƛŎŜ ƛǎ ŘŜƳƻƴǎǘǊŀǘŜŘ ōȅ ǘƘŜ ŦŀŎǘ ǘƘŀǘ ƘŜ ǿƛƭƭ 
ƻŦǘŜƴ ƳŀƪŜ ŘǊŀǿƛƴƎǎ ōŀǎŜŘ ǳǇƻƴ  ŀ άŎƻƳǇƭŜǘŜŘέ ǎŎǳƭǇǘǳǊŜ ǘƻ ŀƴŀƭȅȊŜ ǿƘŀǘ Ƙŀǎ ǿƻǊƪŜŘ ƻǊ ƴƻǘΣ ǘƘŜǊŜōȅ 
ǊŜǾŜǊǎƛƴƎ ǘƘŜ ŎƻƳƳƻƴ ƴƻǘƛƻƴ ƻŦ ŘǊŀǿƛƴƎ ŀǎ ǇǊŜǇŀǊŀǘƻǊȅ ƳŜŘƛǳƳέ 
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rebasen las fronteras de uno u otro medio e impliquen nuevas propuestas en su 

formulación.  Cuerpo, espacio, temporalidad y signo son los elementos que se 

tejen en el complejo entramado que late al interior de un dibujo que podrá ser una 

instalación y viceversa. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

42 

 

1.1.4. La Línea borde flexible 

 

Al mencionar la palabra dibujo, generalmente  viene a nuestra mente  la imagen 

de una superficie sobre la que ha sido trazada una huella. Pensamos en el registro 

de una acción.  Acción que tiene origen en un punto que se desplaza sobre la 

superficie dando lugar a la aparición de la línea. La línea, de cualidad 

unidimensional, (pues no posee ni ancho o espesor, su existencia es longitudinal), 

da paso a la consecución de un plano  al replegarse sobre  sí misma. Una vez ha 

sido fundado el plano,  dos dimensiones se desprenden de él: alto y ancho.  El 

encuentro entre un plano y otro da lugar a la percepción espacial, a la 

configuración de cuerpos, pese a ser de carácter bidimensional.  Es entonces 

cuando la acción de dibujar se ordena como un movimiento continuo en el que un 

punto se transforma en línea, la línea da paso al plano y éste a su vez da lugar a 

la consecución  de una dimensión más; la dimensión espacial. La magia se ha 

manifestado a través de la imagen.  

 

Esta superficie que acoge una forma en su interior, también, lo designamos con el 

nombre de plano; el  espacio en que un punto se desplaza y en una danza 

continua construye más planos en virtud de la línea, creando una tensión reciproca 

de vaivén entre lo que será una relación entre figura y un fondo. 

 

Por mínimo que sea un trazo o una huella sobre el soporte, será la primera 

información que nos llegue en relación con el plano en donde habita, quedando 

éste relegado pero nunca perdiendo la interacción con el primero; es una relación 

inmanente. A éste respecto Benjamín dice 
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ñLa línea gráfica marca el área que está afuera  y la define uniéndose a ella como su fondo.  Por el 

contrario, la línea gráfica sólo puede existir contra este fondo en el caso de ser un dibujo [...] La 

línea gráfica configura una identidad con su fondo. La identidad del fondo de un dibujo es muy 

diferente de la superficie blanca sobre la cual está inscrito[...]El dibujo puro no alterará la función 

grafica del significado  de su fondo ñpor dejarlo en blancoò como un fondo blanco"46 

 

Por tanto, el  espacio en blanco del soporte actúa como un lugar de tensión entre 

lo lleno y lo vacío, entre lo que es y puede llegar a ser. Toma forma en relación 

con la línea que lo dibuja y fragmenta.  

 

Ahora bien, la cualidad unidimensional que posee la línea, su papel como 

elemento fundamental en la construcción del dibujo es revelada al interpretar y 

comprender el mundo que habitamos a través de ella. Queremos aprehender el 

mundo y nuestras ideas a través de una línea que guarde, atrape y señale las 

formas con las cuales nos relacionamos. La línea es pues, un vínculo, un hilo con 

el que pretendemos asir el mundo.   

 

Al ampliarse el concepto de dibujo, tanto en sus materiales como en sus formas de 

hacer, la línea ha adquirido también otro sentido, como queda demostrado en la 

obrañThe line by walkingò, de Richard Long.  All²,  es el cuerpo un punto que se 

desplaza constantemente en el espacio, generando unas ñl²neas invisiblesò en un 

trayecto que tiene como consecuencia  dibujar un rastro sobre el césped. La 
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BENJAMIN Walter, Selected Writings, en DEXTER Emma, Vitamin D, New perspectives in drawing, Phaidon, 

New York, 2006,  p.5, Traducción propia,  ά¢ƘŜ ƎǊŀǇƘƛŎ ƭƛƴŜ ƳŀǊƪǎ ƻǳǘ ƻŦ ŀǊŜŀ ŀƴŘ ǎƻ ŘŜŦƛƴŜǎ ƛǘ ōȅ ŀǘǘŀŎƘƛƴƎ 

itself to it as its background. Conversely, the graphic line can exist only against this background would case 

ǘƻ ōŜ ŀ ŘǊŀǿƛƴƎΧ¢ƘŜ ƎǊŀǇƘƛŎ ƭƛƴŜ ŎƻƴŦŜǊǎ ŀƴ ƛŘŜƴǘƛǘȅ ƻƴ ƛǘǎ ōŀŎƪƎǊƻǳƴŘΦ ¢ƘŜ ƛŘŜƴǘƛǘȅ ƻŦ ǘƘŜ ōŀŎƪƎǊƻǳƴŘ ƻŦ ŀ 

drawing is quite different from that of the white surface on which it is inscribedΧ¢ƘŜ ǇǳǊŜ ŘǊŀǿƛƴƎ ǿƛƭƭ ƴƻǘ 

ŀƭǘŜǊ ǘƘŜ ƳŜŀƴƛƴƎŦǳƭ ƎǊŀǇƘƛŎ ŦǳƴŎǘƛƻƴ ƻŦ ƛǘǎ ōŀŎƪƎǊƻǳƴŘ ōȅ άƭŜŀǾƛƴƎ ƛǘ ōƭŀƴƪέ ŀǎ ŀ ǿƘƛǘŜ ƎǊƻǳƴŘέΦ   
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acción de desplazamiento ha trazado una línea sobre una superficie.  El cuerpo 

como instrumento ha modelado la materia del mundo; transgrediendo el concepto 

del artista como único sujeto creador; nos refleja como sujetos activos de 

transformación y acción en el lugar que habitamos.   

 

Julio González, también señala, el dibujo más allá de su materia como una acción 
de pensamiento que está en  relación activa con la vida cuando dice: 

 

ñEn la quietud de la noche, las estrellas se¶alan puntos de esperanza en el cieloò [é] Estos puntos 
en el infinito anuncian un nuevo arte: el dibujo en el espacio.ò

47
 

 

A través de las estrellas, que señalan puntos,  González, recuerda el impulso 

primero de configurar constelaciones. Para Krauss, ñLa franqueza del dibujo en 

metal de González es producto de su método; es el resultado evocador de los 

puntos establecidosò. 48 En  la obra de González el paso del boceto (dibujo) a la 

escultura (tridimensional) se desvanece; la ambigüedad de la abstracción se abre 

paso ante el referente.  El dibujo pasa de ser un boceto en un papel a ser proceso 

de pensamiento, de visualización.  González no dibujará ya con un lápiz sino con 

un trazo de hierro. El dibujo deja de estar en función de, para cobrar sentido por sí 

mismo. 

Una línea sobre un papel, una huella sobre la tierra, unas barras que se levantan 

para contener un espacio y crear un volumen tienen en común ser el resultado de 

un trayecto entre dos puntos. Hay allí un tránsito, un movimiento, una acción 

esencial que lo sustenta: ser estructura.
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  WINTERS Josephine, en  KRAUSS, Rosalind, La originalidad de las vanguardias y otros mitos modernos, 
Madrid, Alianza Editorial, 1996, p.133 
 
48

  KRAUSS, Rosalind, La originalidad de las vanguardias y otros mitos modernos ,Madrid, Alianza Editorial, 
1996, p.143 
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Intersecciones 

 

Existe una tensión constante entre la interpretación del mundo por medio de la 

línea y su cualidad en la configuración de planos,  que se desplaza de forma 

similar al mundo de lo tridimensional.  

 

Una hebra de hilo o un alambre, el encuentro entre dos planos en un volumen, el 

contorno de un objeto, el encuentro entre la luz y la sombra son fenómenos 

visuales que a la luz de un dibujo interpretamos como una línea.  

 

Esta línea se desplaza entre lo bidimensional y lo tridimensional. Ahora bien, 

existe una diferencia entre la línea observada (sea desde la observación o desde 

la mente) y registrada en una superficie con la línea que se erige en lo 

tridimensional: el que pueda ser tocada, penetrada, dibujada con nuestro cuerpo. 

Está en el espacio habitado. 

 

Cuando trazamos una línea sobre un soporte no podemos adivinar toda la 

potencia que puede contener tras de sí, contemplamos el borde de un abismo que 

se puede expandir tanto como deseemos. Para explicarlo, recurro a un breve 

aparte de  Planilandia: 

 

ñPoned una moneda en el centro de una de vuestras mesas de Espacio; e inclin§ndoos sobre ella 

miradla. Parecerá un círculo. Pero ahora, retroceded hasta el borde de la mesa e id bajando la 

vista gradualmente (situándoos  poco a poco en la condición de los habitantes de Planilandia) y 

veréis que la moneda se va haciendo oval a la vista; y por último, cuando hayáis situado la vista 
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exactamente en el borde de la mesaéla moneda habrá dejado por completo de ser ovalada y se 

habr§ convertido, desde nuestro punto de vista en una l²nea recta.ò
49

 

 

Una línea que es contenedora de un plano. Un plano que configura volumen. Otra 

vez el juego de expansión; un alambre que se pliega sobre sí y guarda un espacio 

vacío, un hilo que se entreteje para resultar en una trama, un soporte 

bidimensional que junto con otros o en su fragmentación podrá construir volumen.  

 

Las continuas tensiones entre la línea bidimensional y la tridimensional, que 

trabaja Vicenta Gómez50  en Plegarse, dibujo del año 2011; en el que la línea 

dibujada se contrapone con la hebra de hilo, que también es una línea pero señala 

su carácter espacial y material al tensar el mismo plano donde se aloja y al 

tensarlo recordar su carácter tridimensional. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
 

49
 ABBOT, Edwin A., Planilandia, una novela de muchas dimensiones. José J. de Olañeta, Editor, Barcelona, 

1999., p. 21-22. 

50
 Vicenta Gómez, autor. 
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Desplegarse 

Grafito e hilo sobre papel 

45x35 cm 

2011 

 
 
 

Otras veces la acción de dibujar con un lápiz se desplaza al terreno de trazar con 

herramientas que modelan la materia a través de cortar, hendir, horadar como 

sucede en Espacio en extensión y Revelación. En ambas un leve movimiento del 

plano vertical llevado sobre la horizontal nos recuerda y evidencian un alto, un 

ancho y una profundidad. La experiencia del tiempo la aportamos nosotros al vivir 

la experiencia de la obra.   
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Espacio en extensión 

Instalación con luz y sonido 

2004-2005 

 
 

 
 
 
 
 
 



 

49 

 

 

Revelación 

Intervención en muro y piso 

2005 

 

 

Un dibujo que reclama ser tridimensional y una escultura que tiende a comportarse 

bidimensionalmente, son lugares desde los cuales reconozco la expansión y 

tensión que se dan el encuentro de éstas dos disciplinas que se abrazan.  
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1.3. Oscar Muñoz; imposible poner una ficha técnica. 

 

La obra de del artista Colombiano, Oscar Muñoz, concilia el campo de tensión 

entre prácticas artísticas confrontándose a las técnicas tradicionales del dibujo 

para investigar desde allí las cualidades intrínsecas de los materiales y el sentido 

poético que los carga. En su búsqueda por ampliar el sentido del dibujo desde su 

carga procesual, se ha encontrado con la memoria como motivo y la necesidad de 

vincular el sentido de la imagen con el lugar en el que se instala, el lugar del 

espectador y el tiempo en la conformación de la obra. 

El giro que tomara la obra de Oscar Muñoz es marcado por la instalación Cortinas 

de baño en el a¶o 1992, d®cada del ñboomò de las instalaciones. Hasta este 

momento, el trabajo de Muñoz se caracterizaba por su fuerte tendencia 

hiperrealista y por el trabajo de registro que hacía de la vida en su entorno urbano 

en la ciudad de Cali. Inicia un trabajo de búsqueda y experimentación en nuevos 

materiales para sus imágenes. De aquí surgen Las Cortinas de baño, en las que el 

vapor de agua y la tinta interactúan para realizar un dibujo sobre la superficie de 

una cortina plástica. Aquí percibimos la observación de un hecho cotidiano y cómo 

se ha transformado al ser contemplado desde el lugar del dibujo. Un cuerpo que 

es velado por una cortina, convirtiéndose en una mancha; el vapor de la humedad 

que dibuja y altera esa mancha y finalmente una cortina de baño, de uso común 

en cualquier hogar, que se nos muestra como soporte en el cual se funde la 

imagen. 

Estamos asistiendo a la contemplación de una actividad cotidiana transformada en 

un evento, en la cual sus elementos o sus materiales se cargan de sentido al ser 

transformados y descontextualizados. Para comprender la carga simbólica de la 

imagen, hemos de situarnos en el contexto de la ciudad de Cali-Colombia, en la 

década del 80, en la que el contexto social de Muñoz marca el contenido de su 

obra: la memoria y lo efímero.  Para ése momento la ciudad de Cali está 
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convulsionada por la desaparición forzada, el desplazamiento de los campesinos 

hacia las ciudades y la desaparición de los cuerpos de las víctimas de la violencia 

en el río Cauca. 

 

 

Oscar Muñoz 

Cortinas de baño 

Instalación 

1992 

Entonces el nuevo dibujo ya no será colgado dentro de un marco sino que Muñoz, 

a través de la misma característica del soporte decide desplegarlo tal cual como 

funcionaría en su uso original, colgar la cortina de baño. Aquí señalo algo 

importante, la serialidad en la obra, porque no es sólo una, sino cinco cortinas que 

son desplegadas en el espacio para configurar la obra. Nuevamente tenemos en 

la obra la presencia de los elementos que caracterizan una instalación: un sujeto 
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que habita la obra y crea sentido desde la experiencia de cuerpo y la temporalidad 

que marca en su recorrido; el uso del espacio para crear un diálogo entre los 

elementos que conforman la imagen y unos objetos de uso común en que son 

descontextualizados y vueltos hacia el público en un juego de retorno de imagen 

especular. 

La luz, es otro aspecto importante en la obra de Oscar Muñoz, grracias a ella la 

cortina funciona como una superficie velada, que trasluce pero al mismo tiempo 

nos impide ver del todo que hay tras ella. Para concluir y al mismo tiempo para 

generar referentes en la Investigación del trabajo de Oscar Muñoz cito a María 

Iovino y Miguel Gónzalez, quienes describen la obra de ñLas cortinas de Ba¶oò as²:  

 

 ñ[é] Cortinas de baño sigue una línea figurativa, aunque con métodos experimentales, en los que 

el carácter presente e inasible del agua se afinca de manera radical. Y son precisamente esos 

métodos experimentales los que avisan en esta obra la fusión indisoluble de los medios que en lo 

sucesivo caracterizará a Muñoz: la impresión y la fotografía (la foto serigrafía); el dibujo, entendido 

en el trazo que sobre la imagen hace el goteo del líquido; y la instalación, comprendida en la 

extensión de lo bidimensional que hace la cortina de baño, al exigir un espacio circundante en el 

que la luz puede atravesar su transparencia para ofrecer as² la visibilidad de la forma impresa.ò 
51 

María Iovino 

ñLas Cortinas de baño, presentadas como serie de pinturas de agua, son parte de la posición 

reflexiva en que ha entrado el trabajo de [Óscar] Muñoz a partir de 1985. En esta nueva 

experiencia con el realismo consigue una suplantación verosímil entre cortina y cortina ficción, al 

tiempo que convierte la pintura en un informante eficaz y oportuno. La luz artificial y natural se hace 

necesaria para ayudar a ese inusitado despliegue técnico que parece alcanzar aquí una destreza 

desacostumbrada.ò 52                                                                              Miguel González 

                                                           
51

 Iovino, María. 2003. Volverse aire: Óscar Muñoz. Bogotá: Ediciones Eco. 

52
 Gonz§lez, Miguel. 1987. ñčscar Mu¶ozò, en: Arte en Colombia No. 32, febrero. Bogotá. 
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1.4. Br©ncuҍi,  La columna sin fin 

 

Hacia el a¶o de 1935, Constantin Br©ncuἨi recibi· el encargo por parte de las 

autoridades rumanas de realizar un monumento a los soldados caídos en combate 

durante la defensa de la ciudad de Gorj, invadida por tropas alemanas durante la 

segunda guerra mundial, en 1916. Con este monumento Br©ncuἨi se propuso 

celebrar la vida m§s que ñorquestarò la muerte. 

Para ello dise¶o un conjunto escult·rico, dispuesto en un recorrido denominado ñla 

Avenida de los H®roesò, que traza una l²nea recta entre las piezas del conjunto, de 

un kilometro de longitud y perpendicular al río Jiu. 

Las piezas que conforman el conjunto son: La mesa del silencio, La puerta del 

beso y La columna sin fin. El conjunto es propuesto como una progresión en la 

que la columna corresponde al clímax de la experiencia de las tres unidades; cada 

una corresponde a un estadio: lo fraternal, lo sexual y lo espiritual. La mesa del 

silencio establece una relación con la comunión social, con la solidaridad, y se 

presenta como forma mínima volumétrica que alude a la forma del pedestal. La 

Puerta del beso, ñes amor y comunidad, confirmada por la energ²a sexualò53, su 

forma busca recordar la arquitectura egipcia, romana y a los arcos triunfales 

napoleónicos: la puerta se construye como un lugar de paso, de tránsito a lo que 

será la cumbre de la experiencia del conjunto: La columna sin fin. 

La serie de formas romboidales con las que se erige la columna, encuentran su 

raíz en las tallas de los pilares de la arquitectura campesina rumana. El hecho de 

que la obra de Br©ncuἨi tome como referentes las culturas arcaicas, primitivas y el 
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 D9L{¢ {ƛŘƴŜȅ Ŝƴ άaƻŘŜǊƴ 9ǳǊƻǇŜŀƴ {ŎǳƭǇǘǳǊŜ мфму-1945. Unknown Beings and Other realities". Ed. 

Georges Brazilier, Inc. New York, 1979. Págs. 131-134.  
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folklore es discutido; sin embargo para Mircea Eliade, existe un punto de quiebre 

que es el que da lugar a la obra de Br©ncuἨi: lograr la ñinteriorizaci·nò ñde su 

propia experiencia vitalò, es decir, m§s all§ de reproducir unas formas arcaicas, lo 

que encontró fue comprender ñsu presencia en el mundoò. Es un ñyoò volcado  

hacia el mundo y compenetrado con él. Ha tocado y ha sido tocado por la 

experiencia del estar. 

La repetici·n de la forma romboidal de la columna se ñaproxima a un §rbol o a un 

pilar provisto de entalladurasò54, Eliade ve en ello una invitación a subir, a 

elevarnos a través de este árbol; ve el símbolo de la ascensión; el espíritu que se 

eleva hacia el cielo. Contiene el simbolismo del ñaxis mundiò, ñes el eje que 

sostiene el cielo y asegura a la vez la comunicaci·n entre cielo y tierra.ò55 

Eliade agrega,  

ñPero no es la ascensi·n al cieloésino el vuelo al espacio infinito. A su columna la llama ñsin finò. 

No sólo porque tal columna no podría ser jamás acabada, sino sobre todo porque se lanza a un 

espacio que no puede tener límites, puesto que está fundado en la experiencia estética de la 

libertad absoluta.  ñ[é]ò la ascensi·n en cuanto trascendencia de la condición humanaò
56

 

 

Para Tucker,  

ñLa escultura [é] parece estar suspendida como flotando ente la tierra y el cielo, pareciendo 

simplemente tocar el suelo en la baseò
57

 

 

Hemos de recordar que según Krauss, la escultura antes del siglo XX, se 

caracterizaba por tener una estrecha relación con la arquitectura y la idea de 

monumento, de allí que fueran importantes el lugar donde se emplazaba y el 
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  ELIADE Mircea, El vuelo mágico y otros ensayos, Ediciones Siruela, Madrid, 1997, p. 165. 
55

 Ibid, p.164 
56

 Ibid, p.165 
57

 TUCKER William en  Modern European Sculpture 1918-1945. Unknown Beings and Other realities,  Ed. 
Georges Brazilier, Inc. New York, 1979. Págs. 131-134 
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pedestal que funcionaba como puente entre el lugar y el signo que configuraba la 

escultura. Estos elementos que caracterizaran la escultura hasta principios del 

siglo XX, fueron replanteados al ser absorbida la base por la escultura y adquirir 

una condici·n ñn·madaò, es decir, pierde su lugar de emplazamiento. En la obra 

de Br©ncuἨi, la escultura se convierte en ñel generador morfol·gico de la parte 

figurativa del objetoò58, se caracteriza por absorber el pedestal y ser ñtoda ella un 

basamentoò. 

 

En la escultura moderna la atención se dirige hacia sus propios materiales, hacia 

su forma de construcción, es libre de emplazarse, es autónoma. Sin embargo, 

encuentro contradicci·n en relaci·n con la obra de Br©ncuἨi, puesto que su 

conjunto escultórico de Tîrgu Jiu, posee dos de las características con las que se 

identificaba la escultura antes del siglo XX: ser un monumento para un lugar 

específico y ser signo. Para Br©ncuἨi,  el emplazamiento de la obra ñlo es todoò59,  

entendiendo este emplazamiento como la función del pedestal con relación al 

objeto, en donde éste no se configura como un lugar neutro de apoyo para la obra, 

sino por el contrario hace parte de la escultura.  

 

A esto, agrego un comentario de Giest60, en donde menciona que los habitantes 

esperaban que algo fuera puesto en la cima de la columna. Esto para describir la 

posible confusión que habría ante una escultura que se alzaba como una forma 

geom®trica m²nima, ñuna compacidad esencialmente irreductible al an§lisisò.61 

 

                                                           
58

 KRAUSS, Rosalind, La originalidad de las vanguardias y otros mitos modernos ,Madrid, Alianza Editorial, 
1996,  p. 293  
59

KRAUSS , Rosalind, Pasajes de la escultura moderna, Ediciones Akal, Madrid España, 2002, p., 96  
60 GEIST Sidney en Modern European Sculpture 1918-1945. Unknown Beings and Other realities. Ed. Georges 

Brazilier, Inc. New York, 1979. Págs. 131-134.  
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La simplicidad a la que Br©ncuἨi logró llevar a su obra, hace que el análisis formal 

o la decodificación sea sustituida únicamente por la experiencia de aquello que se 

nos presenta.  

 ñLa contemplaci·n a la que la obra de Br©ncuҍi nos invita, pues, ni mucho menos  incita al 

desmantelamiento de la forma a fin de analizar sus relaciones internas.  Por el contrario, nos 

reclama el reconocimiento de la peculiar manera en que la  materia se inserta en el mundo- la 

manera en que el emplazamiento delata  actitudes del ser-, [é] Br©ncuҍi parece siempre 

basar el significado de una  escultura en la situación particular que debe modificar los absolutos 

de su forma  geom®tricaò. 
62

 

 

La simplicidad que contiene y revela la estructura de la obra por sí misma es lo 

que nos permite acceder a aquello que pulsa en el interior de la obra y que nos 

retorna a sentir y verificar que tal pulso no es otra cosa que nuestro propio latir. 
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La columna sin fin 

Constantine Brancusi 

1937-1938 
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IV. La lección, producción de la pieza 
 

ñHabía que meterse todo aquello en la cabeza del modo que fuera, disfrutándolo o aborreciéndolo. 

Tamaña coerción produjo en mí un desaliento tan grande que, tras mi examen final, pasé un año 

entero sin encontrar el más mínimo placer en la consideración de ningún problema científico.  

éDebemos tener realmente por un milagro el que los m®todos modernos de ense¶anza no hayan 

sofocado aun del todo la curiosidad investigadora, ya que este germen delicado necesita no sólo 

estímulo, sino sobre todo libertad. Sin ella no puede sustraerse a la propia destrucción y 

desaparición.  Pensar que el placer de la contemplación y la búsqueda pueden ser favorecidos 

mediante la coerción y el sentido del deber, no es más que un error de grueso calibre. Por el 

contrario, estoy convencido de la posibilidad de anular la voracidad del depredador más fiero y 

saludable, su pudiéramos obligarle, con la ayuda de un látigo, a devorar continuamente, aún sin 

hambre; y, sobre todo, si la comida suministrada bajo tal coacción había sido escogida de modo 

apropiado.ò
63

 

Albert Einstein 

 

2.1ñLa lecci·nò, àPor qu® el t²tulo de la pieza? 

La educación - La escuela 

Soy artista, docente y ahora, nuevamente estudiante. Estos lugares me han 

permitido ampliar mi mirada respecto a lo que sucede de uno y otro lado;  

potenciando los campos de acción; nutriéndose uno  de los otros. Es por ello que 

la obra plástica, inevitablemente ha sido permeada por ésta relación con la vida y 

la comunidad, de tal forma que, la educación y su sistema de transmisión de 

conocimientos se han articulado como el motivo interior de la pieza ñLa lecci·nò, 

desde el cual atravieso el desarrollo de la investigaci·n de ñLa línea como puente 

entre el dibujo y la esculturaò.  

                                                           
63 Citado en GOODMAN Paul, La des-educación obligatoria, Fontanella, Barcelona, 1976 
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Para la palabra ñeducarò, tomo dos acepciones del  Diccionario de la Real 

Academia Española64: 

1. tr. Dirigir, encaminar, doctrinar. 

2. tr. Desarrollar o perfeccionar las facultades intelectuales y morales del niño 

o del joven por medio de preceptos, ejercicios, ejemplos, etc.. Educar la 

inteligencia, la voluntad.ò 

 

Estas dos acepciones se contradicen en su interior, puesto que la primera señala 

un camino conducido, en donde hay un alguien que realiza la acción sobre otro.  

En la segunda, la palabra desarrollar, pone al sujeto quien realiza la acción en el 

mismo lugar de quien la recibe, se relaciona más con la palabra impulsar. 

Las palabras y lo que ellas designanéestamos inmersos en universo de palabras 

a las que debemos atribuirles sentido y organizarlas seg¼n ñnuestra voluntadò para 

expresar nuestro sentir, esto,  según la teoría, que pocas veces es llevada a la 

práctica. 

Ahora bien, ¿qué es educar?, ¿a quién?, ¿quién lo hace? , y ¿cómo? Son 

preguntas que sujetan todo un sistema dinámico en que las relaciones de 

comunidad y poder se entrelazan, en donde una sostiene a la otra. 

La escuela se ha organizado como el lugar en el que se ñeducaò, pero en relaci·n 

m§s con el verbo ñdoctrinarò, es decir, con una acci·n en la que una serie de 

conocimientos son vertidos y vaciados en unos cuerpos.  Conocimientos 

acumulados,  que  a su vez persiguen el fin de ser guardados en la memoria sin 

ser siquiera cuestionados o revisados, sólo pretenden ser asimilados por quienes 
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los reciben, generando una cadena sin sentido.65 Se prepara una actitud de 

sumisión.   

La educación, está ligada con la Ilustración y el proyecto de emancipación del 

hombre, bajo el supuesto de que aquél a través del conocimiento, podría hacer un 

juicio crítico de su realidad y por tanto aportar a su transformación.  

La Ilustraci·n para Mendelssohn , se refiere ñéAl conocimiento racional (objetivo) 

y habilidad(subjetiva) para reflexionar razonablemente sobre las cuestiones de la 

vida humana, en consonancia con la importancia e influencia sobre el destino 

humano. ñ66 .  De lo que se desprende un conflicto entre el destino del hombre 

como hombre (individuo) y el destino del hombre como ciudadano (colectivo).   

Kant, al definir ñLa ilustraci·n es la salida del hombre de su autoculpable minor²a 

de edadò, hace un llamado nada m§s y nada menos que a la emancipaci·n 

intelectual; y si esto está dado, se da la apertura del hombre a pensar acerca de 

su destino. En 1789, ocurre la revolución francesa. 

Tal emancipación sólo puede ser alcanzada al tener el valor de romper la 

dependencia, ser autónomo y responsable de sí mismo en relación con un 

colectivo. Vuelve a aparecer el conflicto entre la razón privada y la pública. Entre el 

individuo y la comunidad.  

Sin embargo, Mendelsshon llama la atención sobre el carácter ambivalente de la 

Ilustración y poder sostener un equilibrio entre moral y progreso social.  Este 

carácter ambivalente será el que torne la educación no en un camino hacia la 

comprensi·n del ser y su existencia, a preguntarse ñpor qu® se mueve el mundo y 

                                                           
65 Luis Camnitzer, para referirse a éste acumulación de conocimƛŜƴǘƻ ŘƛŎŜΣ   άLa enseñanza se reduce a la transmisión  de 

información congelada en recetasέ. CAMNITZER Luis, Arte y Enseñanza: La Ética del Poder, Casa de 

América, Madrid, 2000, p.32 
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qu® es lo qu® hace qu® se muevaò si no en un sistema de control,  de poder 

político y económico. 

La escuela, será entonces, no un lugar de encuentro e intercambio de saberes 

entre individuos; un lugar para la enseñanza, entendida como la acción de ayudar 

a vislumbrar o dejar que emerja del propio ser el  conocimiento de las cosas y el 

mundo; si no será una institución en donde los estudiantes estarán organizados en 

filas y columnas, como en un desfile militar67 , atrapados en un escritorio que les 

impide movilizarse, agruparse, intercambiar risas y juegos, intercambiar con el 

otro, motor natural del aprendizaje; el escritorio  les impide escapar físicamente 

quedando como único recurso el vuelo de la imaginación, ausentar la atención 

ante un alguien que se planta en frente repitiendo en una cascada sin fin un 

cumulo de palabras que no logran ser comprensibles.  

La escuela se organiza como un estadio alternativo para que los niños y jóvenes 

queden bajo la tutela o supervisión de otro cuerpo que no es el de sus padres. Se 

convierte así, en una guardería, o mejor, en  una jaula. Esto generado por el 

nuevo sistema de vida en donde los padres han de ausentarse en aras de un 

empleo para ñmejorar la calidad de vidaò y he aqu² la cadena sin fin: entramos a un 

colegio para superar un número de cursos, para obtener un diploma, para 

conseguir un trabajo, para producir. Sí,  estamos ante una cadena de producción 

en masa.  

ñ Esto es la educación: deseducación, socializar de acuerdo con la normativa nacional y 

estructurar de acuerdo con las ñnecesidadesò  nacionales.ò
68

 

Paul Goodman 
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Para que tal sistema funcione, se hacen necesarios una serie de filtros como son 

el examen y la selección.  Para Foucault el examen presenta las siguientes 

características: 

éòEl examen, rodeado de todas sus t®cnicas documentales, hace de cada individuo un ñcasoò:[é] 

es el individuo tal como se le puede describir, juzgar, medir comparar a otros y esto en su 

individualidad misma; y es también el individuo cuya conducta hay que encauzar o corregir, a quien 

hay que clasificar, normalizar, excluir, etc®tera. ñ
69

  

El examen encausa toda una normatividad bajo la cual los individuos son medidos 

según sus capacidades físicas y mentales en aras de una funcionalidad óptima de 

producción y en donde la diferencia es castigada con la exclusión.  

Los exámenes están presentes desde que inicia la escuela y en cada etapa se les 

exige cada vez más a los individuos, cuando creen haber comprendido un 

escalón, se levanta otro tras otro; para luego salir de la institución y desaprender lo 

aprendido, pues todo aquello se configura como una materia muerta de datos, 

fechas, palabras  y signos que no tienen relación con la vida. Más allá del 

conocimiento  fundado en el alma, lo que queda es la experiencia de haber 

pasado por la escuela, los amigos y enemigos, las reprimendas, las discusiones, 

los abrazos, es decir,  la convivencia social.  Esta memoria y recuerdo también 

dependerán de qué tipo de institución la  construya, porque finalmente hay allí un 

propósito de generar un tipo de pensamiento, una clase de individuo.   

Pero los exámenes no se detienen al salir de la escuela, esta simplemente es una 

burbuja a priori de lo que será la vida en el colectivo; quedan por presentar los 

exámenes a una escuela superior, a un trabajo, a una entrevista que evalúa si se 

es apto o no. ¿Y si no, qué ocurre entonces con el individuo? ¿Dónde queda la 

libertad y critica de la  persona? 

Mendelssohn,  cuando responde a   ñAcerca de la pregunta: a qu® se llama 

ilustrarò, dice: 
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  ñLa educación, la cultura y la Ilustración son modificaciones de la vida social; efectos del trabajo y 

de los esfuerzos de los hombres para mejorar su situaci·n social.ò
70 

Desde allí propone las ideas de  transformación social y progreso, que vertebran el 

proyecto ñde la modernidadò.  Una  modernidad que ahora, nos envuelve bajo el 

vértigo frenético de la producción en masa, de un progreso económico y 

tecnológico que deja a un lado los esfuerzos de los hombres para un crecimiento 

interior y la comprensión del mundo. 

Es pues entonces, cuando verificamos que el modelo de  educación, tiene como 

propósito,  enseñar a obedecer, pues de lo contrario, son necesarias la 

consciencia, pensar, criticar y elegir para poder decidir ante la realidad que 

vivimos.  Demasiadas herramientas, si lo que se quiere es la prestación de un 

servicio y no un sujeto. 

 Camnitzer,  hace una apuesta por,  transcender el rol tradicional de la educación 

como lugar sociabilizador de inmersi·n en la sociedad a ñdesarrollar un individuo 

con habilidades críticas que le permitan afectar, si no cambiar, esa sociedad 

establecida.ò71 

ñLa lecci·nò, ser§ entonces,  como docente, aprender que la actitud de asombro 

ante las cosas es lo que debe fundar el papel más de acompañante, que de guía, 

en el proceso en que cada estudiante descubre el mundo.  El crecimiento no es 

finito, como reza un dicho popular,  ñquien ense¶a es quien aprendeò.  Sí, 

aprender todos los días, porque el conocimiento tampoco es finito.  Nada más 

peligroso que sentirse ñdue¶oò de un saber y caer en la zona gris de la rutina y la 

repetición.  
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ñLa lecci·nò,  como estudiante, ser§ la de salir al encuentro por sí mismo, de los 

que no toca, preguntar, preguntarme  ¿ por qué se mueve el mundo y qué es lo 

qué hace qué se mueva?, amar y desconfiar de los libros como se hace con un 

buen amante; creer y desconfiar al mismo tiempo del  docente.  La verdad no está 

afuera, está en nosotros mismos. 

ñLa lecci·nò, es entonces comprender que la  escuela es la vida misma, el tocar y 

ser tocado por el otro;  creer y descreer,  mirar como un francotirador para ver 

desde fuera , disparar y romper las reglas  para construir una y mil posibilidades.  

Despertar. 

Proponer una relación horizontal, en la que sea posible mirarse a los ojos e 

intercambiar en una conversación los encuentros de cada día, donde no exista un 

poseedor de conocimiento y un contenedor donde vaciarlo, si no, unos seres 

humanos que crecen juntos. 
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2.2. Or²genes del proyecto ñLa lecci·nò  
 
 

La clase de dibujo 

Artista, estudiante y docente, definiciones que se reúnen en una palabra: 

crecimiento.  Anteriormente he expuesto como el dibujo es un lazo directo con la 

vida, que nos permite aprender y aprehenderla, en un ir y venir de nosotros hacia 

el mundo y el mundo hacia nosotros.   

La frase ñni un s·lo d²a sin una l²neaò, es una invitación a estar en contacto con el 

lugar en donde habita nuestro cuerpo,  tocar el mundo con la línea.  La 

comprensión se expande, y surge un ligero ¡ahhh! , que señala el descubrimiento 

de algo que nos es revelado.  Asombro. 

Me gusta dibujar, me asombro todos los días. Cada día hay un nuevo 

descubrimiento.  Esa pasión y el amor que tengo hacia el dibujo es lo que puedo 

ofrecer a aquellos que por estrategias de la vida llegan a un taller de dibujo en el 

cual se da nuestro encuentro. Entonces se inicia el intercambio.  Miradas atentas, 

desconfiadas, distraídas me dejan atisbar  los universos que se abren ante mí. 

Comienza la danza.   

Las preguntas que provengan del estudiante,  serán entonces el motor para 

emprender la búsqueda que cada cual inicia en el ejercicio por comprender el 

mundo a través del dibujo.  
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El escritorio con pala 

 

Uno de los ejercicios propuestos durante el desarrollo del trabajo, es 

precisamente, dibujar un escritorio con pala. Es un objeto complejo, y supone la 

reunión  del   conjunto de experiencias por las que ha atravesado el estudiante;  es 

un momento difícil,  pero es maravilloso cuando logran ver la magia que hay en 

lograr pasar una imagen que vemos en tres dimensiones a dos dimensiones y sin 

embargo generar la sensación de profundidad.  Sin embargo,  ahora, desde aquí, 

la imagen no deja de resultarme un poco macabra, es la contemplación de su 

propia prisión.  

 El escritorio con pala es un objeto que trae a mi  mente las palabras institución, 

quietud, pasividad, cuerpo y masa. En el aula de clase se le organiza en filas y 

columnas, no debe haber uno fuera de su lugar. El cuerpo queda aislado, 

atrapado, inmóvil. En ocasiones, restringidas, el trabajo en grupo permite su 

desplazamiento rompiendo el orden. Ahora  bien,  ¿qué  sucede si se encuentran 

un escritorio encima de otro y de otro, entrelazados, patas arriba, patas abajo, sin 

patasé?. Es el caos.  àUna rebeli·n silenciosa o  un abandono? Una monta¶a, 

una masa apiñada, apretada. 

Las montañas también se mueven, se desmoronan por un inusitado y silencioso 

movimiento. 

De esta mirada al escritorio,   surgi· el proyecto ñLa lecci·nò, que consist²a en 

construir una montaña de pupitres con pala, uno encima de otro, uno al lado de 

otro, uno tras otroé 
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La lección 

2009 

Dimensiones: 150 x 300 cm 

Técnica: Dibujo 

Materiales: Carboncillo sobre papel 

 

ñLa lecciónò, tambi®n se convirti· en el germen para el proyecto de la asignatura 

ñProcesos en metal y maderaò que cursar²a en el m§ster.  La escultura, adem§s 

del dibujo ha sido otro lugar de interés para mí; de ahí el propósito por aprender 

acerca de otros lenguajes, desde la materia, desde el metal y la madera. Creo en 

que el conocimiento de la materia potencia la expresión.  

Es entonces cuando retomo la imagen del pupitre en metal y madera; pienso en su 

relación con el cuerpo y otra vez la palabra educación. Deseo darle la vuelta a la 

estructura para desarticularlo, el resultado: una silla para no sentarse. La 

estructura metálica impide que un cuerpo ocupe el lugar que contiene ó un poco 

más cruel, pasa a  convertirse en una silla de tortura. 
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 A través del dibujo, el proyecto inicial se transformó, las posibilidades de la obra 

se ampliaron.  Al mismo tiempo que establecí  la relación de semejanza entre el 

cuerpo que habita la silla y la silla como un cuerpo que se pliega y despliega. 
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Estudios en los que jugaba  con las posibilidades de la de la silla, de interpretarla como un 

cuerpo; analizaba cómo  plegar  y desplegarla, sobrepasar su carácter material. 

Estudio final  para el proyecto 

Bocetos que se potenciaron por sí 

mismos para generarse ellos mismos 

como imagen y fundar la semilla de un 

nuevo proyecto. 


