


Proyecto

ALa | 2nea, puente entre el di buj o
Presentado por:
Vicenta Victoria Gomez

Dirigido por:

Maria del Carmen Marcos Martinez

Tipologia 4
Produccién artistica inédita acompafiada de una fundamentacion tedrica.

Valencia, Junio 2012

UNIVERSIDAD mpn
POLITECNICA

MASTER OFICIAL
DE VALENCIA  FacuLrAT DE BELLES ARTS DE SANT CARLES ENERODUCCION




Desde el rojo profundo que late en el corazon, agradezco la ayuda generosa e
incondicional a:

Mi tutora, Maria del Carmen Marcos Martinez, por su dedicacion, pasion y entrega
como Maestra, como ser humano en el cual reconozco la paciencia, confianza y fé
depositadas en el proyecto. Su aliento, sostuvo la barca en marea alta y permitio
llegar hasta la orilla.

A David Pérez, por alimentar nuevamente, el credo en la ensefianza.
A los profesores con los que intercambié saberes.

A la vida, por permitir el encuentro con las personas que realmente nutren la
experiencia y el crecimiento interior. A estas personas les debo la consecucion de
la obra:

A Leonor, que llegé como un angel,

A Ana Teresa Arciniegas, Carolina Bacares, Diana Cortés y Angélica Rodriguez
gue me sostuvieron en los momentos mas dificiles.

A Dennis Sljivic y Eloysa Martinez, quienes con sus aportes, fueron claves en el
proyecto.

Al corillo, Catalina Moreno, José Rodrigo Moreno, Vanessa Hernandez, Sergio
Velasco, Chiara Sgaramella, Stacy Pastor, Olivier Tovar, que con Sus manos
lograron dar forma a la imagen, por su amistad.

A Luis Fernando Acevedo, por estar presente.

A mi madre, por sembrar la semilla de la flor que hoy se abre.

A mi familia, por su amor, aun en la distancia.

A Kamicha, Angela y Antonio, por todo lo que recibi y aprendi a su lado.

A Francisco Benavent y Raul Leén Mendoza, por su paciencia, guia y
colaboracion.

A cada una de las personas involucradas en este proyecto y que tal vez no llegué
a nombrar, le ruego mi disculpe y sepa cuan agradecida le estoy.

Decir gracias, no colmara el sentir con que el alma recibe el apoyo de los
comparfieros de camino.



INDICE

Introduccién

. MARCO CONCEPTUAL
1. Lalinea como puente entre el dibujo y la escultura
1.1.1. El dibujo como forma de pensamiento.
1.1.2. El dibujo como boceto-proyeccion.
1.1.3. El dibujo como medio plastico en si mismo.
1.2.1. Instalaciones: en busca de un lugar
122. Una exploraci-n a AEI campo expandido
1.2.3. Algunos encuentros entre el dibujo y la escultura
1.3. La Linea: borde flexible
1.4. Oscar Mufioz, imposible describir una ficha técnica

1.5. La columna sin fin de Brancusi

II. Laleccidn, produccion de la pieza
21, ALa Il ecci-no6o,a por qu® el t2tulo de | a
22. Origegnes del proyecto fALa | ecci-no
2.3. Algunos cruces entre el dibujo y la escultura desde el hacer
2.4. Elerror

25. El ementos que compl et an |l a pieza dLa

Ill. Proceso de realizacion de la pieza
3.1. El escritorio con pala o pupitre
3.2. La estructura en metal
3.3. La columna de libros
3.4. El espacio desplegado

3.5. Instalaciéon de la obra



Conclusiones

Bibliografia



Introduccion



El p r o lyaeline,opuerite entre el dibujo y esculturadb se articula des
indagar acerca de las relaciones que se establecen entre estas dos disciplinas;
cOmo se entretejen sus caracteristicas y como influye el medio en la produccion de
la imagen. Por tanto el principal objetivo del proyecto serad analizar como se
definen el dibujo y la escultura como medios plasticos, cuéles son sus posibles
relaciones y de qué forma se dan; todo esto desde una investigacion teorica

atravesando la produccion plastica.

La investigacion desarrollada en este proyecto no pretende ser historica, ni
pedagogica. Es pertinente con el lugar desde el cual es elaborada: la practica
artistica, constituyéndose en un documento que pretende argumentar, sustentar y
suscitar reflexiones en torno al dibujo y la escultura como lenguajes plasticos y
como se han podido establecer vinculos entre éstos dos. El trabajo practico, la
obra inédita, busca a través del proceso revisar, consolidar y refutar -dado el caso-

los conceptos investigados.

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

y trabajo practico. El marco teorico se desenvuelve en la siguiente forma:

El titulo del p r o y elLa tinea, puente entre el dibujo y la esculturao , 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 proyeccion, sus elementos plasticos, y como lenguaje plastico por si
mismo y como logra expandirse la definicion 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 investigacion, en donde se revisan los lenguajes plasticos citados
anteriormente, la materia y su sentido, las transformaciones en el proceso de
produccion, 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 cuales interactio en el aula, métodos de ensefianza, estrategias y dinamicas
de las clases; el papel del docente como sujeto activo en la ensefianza de los
universos desconocidos. Tema, que es el eje principal en la pieza producto del

proyecto.

El tercer apartado, corresponde, a la materializacion y descripcion de los procesos

implicados en la produccion de la pieza; interpelados por la investigacion teorica.

El Master en Produccién Artistica, me ha permitido profundizar en la importancia
que tiene la practica constante del hacer como una accién de pensamiento.
Considero de gran valor basar el desarrollo de la obra artistica 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 produccién en medios gréficos y escultéricos, me han permitido comprender
mejor las relaciones que se establecen entre un proyecto y su concrecion, entre
una imagen bidimensional y una tridimensional, como opera la materia y los
procesos de abstraccién que se llevan a cabo en relacion con un contexto, los
cuales conducen y amplian la capacidad creativa que finalmente tiene por objetivo
activar la reflexion de los sujetos como individuos y como comunidad frente a su
entorno. De al | 2, g u elLa linéa, ppente gnérec @l dibujo yfila esculturao
se construya desde la produccion de una obra inédita con el fin de reflexionar
entorno a la produccién artistica, apoyandose en la formulacion de una pregunta,

gue intenta ser resuelta desde la investigacion tedrica y practica.



1. Lalinea como puente entre el dibujo y la escultura.

1.1.1. El dibujo como forma de pensamiento.

fDibujar es equivalenteapensaro, di ce Br uc e qudaspensgan?,Parper o a
responder a ®sta pregunta acudo a unas noa
pensado en? endondeiJsamiddc Nancy, retoma el titulo de la obra de

Martin Heidegger, ¢ Qué quiere decir pensar? La palabra pensar proviene del latin

pensare, Aipesar o, Asopesar o, es decir, entro a
Nancy, establece que el pensar significa fiu
deriva en una experiencia d e | AYod con esd expariencia n@ ; per o

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

comprension de la cosa. Es cuando el ser esta implicito en el algo.

fEl pensamiento es la prueba del espiritu en contacto con el afuera, de todo el
afuera del mundo y del afuera en si mismo&, 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
comprension 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 aqui y al ahora la imagen de aquello
gue tenemos en la mente, intentamos definir la idea de aquello habita en nuestro
interior en relacién con lo que esta fuera de nosotros, dentro de lo cual estamos

inmersos.

'Nancy, Jeafi dzOT & [ | O2 dzf-BgN$ 435y a/SA Qdl NI BdniveBasdPsliedhigalia 1 & Sy |
Valencia, Espafa.
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fAlgunos (dibujos) se hacen con la misma intencion que se escribe: son notas que
se tomand, continua Nauman. Notas de la expresién de un pensamiento. Notas

gue 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 visiéon la
gue 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 informacion recogida y lo sintetizamos en un algo que volcamos

desde nuestro interior hacia un afuera nuevamente.

La relacion dindmica, ojo-mente-representacién, 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

percibimos proviene tanto del i nterior de nu

fifodo percibir es también pensar, todo razonamiento es también intuicién, toda
observacién es también invenciond, asevera Rudolf Arheim. De alli conecto con
el hecho demostrable ya, que consiste en rec

pensamientod y no como una fAactividad manual

®* NAUMAN Bruce, ehas Lecciones del dibufgdmez Molina Juan José, CatedMadrid, Espafia, 1995, p.
33

* ARHEIM RudolArte y percepcion visuahlianza Editorial, Madrid, Espafia, 1989, p.18
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En el proceso continuo de observar el mundo, se construye una relacion en la que
nuestra mirada se enriquece y nos permite ampliar la percepcién 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- proyeccion

En éste proceso de pensamiento que se produce al dibujar, al hacer tangible una
imagen de la mente, el boceto o proyeccién aparecen como alternativas para la

consecucion 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
imaginacion se potencia, y en un juego contorsionista se desplaza de una

posibilidad a otra.

Par a Ar he ivieigné esultd ser una aprehension de la realidad
auténticamente creadora: imaginativa, inventiva, aguda y bella. >*6Mirar no es ver,
suponiendo que en el ejercicio de mirar pasamos por alto los acontecimientos y
fendbmenos de nuestro diario vivir, lo que no implica que debamos prestar atencién
a todos y cada uno de ellos; sin embargo si vemos, como lo hacemos cuando
realizamos un dibujo nuestra concepcién de las cosas cambia, se transforma. Al
seleccionar y analizar por medio del dibujo una realidad tangible la capacidad de
reflexion en torno a las cosas diversifica e incrementa el potencial imaginativo, la
vision. Me refiero aqui, a la vision que se desarrolla en la mente, la cual responde
perceptivamente a la memoria visual y a estimulos sensoriales para crear y

recrear.

°> ARHEM Rudolf Arte y percepcion visudllianza Editorial, Madrid, Espafa, 1989, p.17
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Ahora bien éste proceder de la vision tiene su origen en el principal 6rgano de
percepci-n en | a Hojeg iqueres ld eentathd deluaima,res el
organo principal por el que el entendimiento puede tener la mas completa y
magnifica vision de las infinitas obras de la naturalezad. El ojo, posee la
capacidad de indicarnos fenomenos diferenciados como son la distancia, el
tamafio, la luz, la sombra y hasta describirnos una superficie tactil, que unida a
nuestra memoria de la experiencia completa el fenobmeno sensorial; las formas
toman significado. Sin embargo, cabe recordar que es el trinomio ojo-mente-mano
quien realiza la accion de dibujar, y sin la relacion ojo-mente no podriamos inferir
una realidad, pues realmente es el cerebro quien procesa la informacién recogida
por el 0jo. 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 creacion encuentra un lugar para
cuestionar y replantear el universo que habitamos y coémo nos relacionamos con
él. Surgen entonces las imagenes, en la reflexion visual. Apuntes minimos 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 transito mente-soporte la reflexion no se detiene
y es siempre cambiante hasta el momento en que demos por encontrado aquello

gue buscamos.

® DA VINCI Leonard6uaderno de nota€dimat Libros, Espafia, p.52
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Cito a Juan José Gomez Molina, quien en su libro las lecciones del dibujo, realiza
una reflexiéon desde la etimologia de la palabra esbozo y boceto de la siguiente

manera:

féesbozo y boc etueencastellan astan bomadas detjitaliano 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 esta tomado del francés, deriva de croquer 'y

. . . . . 7 N
significa: indicar s-1lo0o a grandes rasgos. 0

Esto para nombrar el caracter de germen que posee el boceto, las anteriores
acepciones coinciden en sefalar el boceto como la primera accién de algo que
es y se encuentra en proceso; la mente estd en un proceso continuo de
elucubracion, generando alternativas por concebir. Una vez la imagen de la mente
estd sobre un soporte, la exploracion se abre y mas ideas se generan mientras

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

Las ideas que surgen en la mente poseen un caracter etéreo que mediante la
accion de dibujar se desarrollan experimentando cambios en el transito por lograr
asirlas, durante la busqueda de coherencia entre lo visto en la mente y lo
representado. Es precisamente éste caracter flexible del dibujo, lo que permite

indagar, especular y transformar; es decir imaginar.

w

'‘Dja9% ah[Lb! WdzZy w2assz a[la [SO00A2ySa R
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Las imagenes que brotan del proceso reflexivo durante la realizacion del boceto,
surgen de lo que esta 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.
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1.1.3. El dibujo como medio plastico en si mismo.

Anteriormente he mencionado la flexibilidad que posee el dibujo en la
configuracion de una idea, también he insistido acerca del potencial imaginativo
gue desarrolla cuando hemos logrado aprehender el mundo, cuando nos hemos
volcado hacia la cosa y la cosa hacia nosotros, para lograr la comprension del

mundo.

Ahora bien éste papel configurador de la idea se desprende de una primera accion
que consiste en trazar un punto, que sera después una linea y tal vez llegue a ser

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

en nuestro interior. Aparece | a magi a; i n

Deseamos abrazar el mundo por medio de la representacion- presentacion.

fEl dibujo como representaciéon marca el intento mas 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 mismad® , dice Gomez Molina.

Aprehender el mundo, aprender de él, conocerlo y reconocernos en él. Las formas
de presentar una imagen y representar varian segun el contexto para el cual se
definan, por ejemplo, sera diferente la representacion que de una mesa trace un
Adi sefadoro con el objetivo de que wun
construirlo en tres dimensiones, como sucede con un dibujo técnico. Ahora bien,

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

® GOMEZ MONA Juan JosEas Lecciones del dibuf@atedra, Madrid, Espafia, 1995, p. 23
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tenga el disefiador y su proyeccion; por tanto también sera diferente la forma en
gue un Afartistado vea | a mi s ma me s a,
sobrepasando el uso de la mesa y dando lugar a otras configuraciones de sentido.
Sin embargo, pese a que la configuracion y lectura de los dibujos sean distintos y
diversos, el lugar de origen se mantiene comun: iel di buj o

def i ni dor,taloomdloanombrhm &@mez Molina.

Aparejado con el proceso de configuracion 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 accion de trasladar una imagen tridimensional, que posee largo, ancho y
profundidad; en donde ademas la luz interviene configurando superficie y
volumen; lo considero un acto magico. Es llegar a comprender e interpretar la
direccion de una linea en el espacio, que se curva, se pliega y se repliega, por
ejemplo, para luego llevarla y dar la sensaciéon 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 interpretacion de la imagen.

Qué a través de una linea logremos encerrar y configurar una forma es
asombroso, tanto como el descubrimiento que tiene un nifio 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 aqui.

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

como educadora y estudiante y desde la mirada occidental que estructura mi
17
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pensamiento, pueden darse formas de configuracion del universo latente que nos
envuelve, para algunos éstas formas funcionaran, para otros, otras y sin embargo,
es en el proceso de intentar configurar a aquello que vemos que la apertura hacia
la comprension se da. Estamos ante un arbol, una rama se pliega hacia nosotros y
comienzan las preguntas, ¢coémo dibujo el arbol? La pregunta abarca desde el
origen de la pregunta de por qué quiero dibujar éste arbol y no otro, el lugar en el
que me ubico, la distancia, el tamafio con que lo construiré en el soporte, los
materiales, si es linea o si serd mancha el gesto, si sera una aproximacion a lo
vVisto o ser8 un punto referencia para

gue vemos y hacemos.

Las diferentes formas de representacion para un mismo objeto nos indican un
sistema de pensamiento. Con anterioridad mencioné el ejemplo de la
configuracion de la mesa para un disefiador, un técnico y un artista en donde la
funcion del dibujo determina su caracter e interpretacion. Sin embargo anoté,
también, su papel como elemento configurador de la idea. Ahora bien, el gesto de
quien traza lineas 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 si mismo, de lo que esta alli. Pero no es sélo eso, esta

accion que tiene el trazar y plasmar una imagen sobre un soporte sefiala un

movi miento interior, una pul saci - n. Si

sefalaba Nauman, pero es en ese impulso creador donde reside su génesis. Qué
puede ser mas vivo y mas latente que éste acto. Comprendo el caracter de
germen que posee cuando aparece una idea y como se desarrolla en la reflexiéon
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.

18
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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 sefialar ese impulso primero; el hecho del que

dibujo es.

Dentro d e | o categor?a de un di buj o Amal oo,
representacion que tiene quien lo construye, se discute también el error. Somos
seres en constante aprendizaje y construccién, somos seres en proceso, somos

un bocet oo, r e t dm ngaen ehaontrdraa Gordeg fMilina para la

palabra.

El error, el equivoco, es lo que nos permite descubrir y comprender el ser de las
cosas mismas. Es potencia. Es desde alli donde aprehendemos y aprendemos,
donde la experiencia se nutre. Donde crecemos y podemos elevar nuestras ramas
al cielo y hundir nuestras raices para extendernos, sabernos en lugar que

habitamos y ser tocados por el mundo.

Trazar, plasmar, concretar, representar, son acciones de un gesto, de una
pulsacion, de un latir, de un acto creador en donde el dibujo aparece como un

lugar de encuentro del yo con el mundo. Es expresién en si 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 fenomenoldgico y estructuralista en el arte del siglo XX.

Desde alli, nos muestra como Duchamp, a través de la gran pregunta acerca de
agu® es | o gque 0ha ceplantecalapsicobdelartisthedémar t e ?

creador-productor, cito:

fEra un objeto sobre cuya realizacién él no habia ejercido ningun control en absoluto. No portaba,

por tanto, la huella de ningun acto de creacidn; es decir, el objeto no aparecia como algo originado

. . . N
en la matriz de las ideas o emociones personales del escultorO

El proceso de creacion que actuaba sobre la materia se ve desplazado por la
accion de un gesto, seleccionar, por la accion de preguntar.

AUna de | as r es pue sreadymadsesungita manifiestamemteoarver!| o s
la obra no como un objeto fisico, sino como una pregunta, y la creacion artistica,
por tanto como una forma perfectamente legitima de la actividad especulativa de

formul ar preguntaso

Consecuentemente, se abre ante mi la pregunta acerca del dibujo como acto
creati vo,; en el aparte del di buj o como medi
caracter del dibujo, no como un medio para un fin sino como una expresion de
pensamiento; esto confrontado con la pregunta de Marcel Duchamp, ¢qué es lo
gue i hupacabra de arte?, puede llegar a sustentar o por el contrario

desbaratar la propuesta.

o KRAUSS, Rosaliihsajes de la escultura moderialiciones Akal, Madrid Espafia, 2(p283
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S?2 sostengo que el di buj o nes el emento

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
agui habria 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 traido al aqui 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 accion de seleccién. La accion del acto creador esta en el
pensamiento. Ya no es el gesto como huella, de un nosotros volcado hacia a un

afuera, sino la actividad reflexiva.

¢ Esta accion de seleccion comporta una huella un gesto? Podria responder que
si. Entonces la discusion se disuelve. Tanto el uno como el otro son acciones de

pensamiento que involucran un sujeto.

21
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1.2.1. Instalaciones: en busca de un lugar

Para acercarnos al terreno de la instalacion y el campo expandido, acudo a
Rosalind Krauss, quien realiza una revision desde su libro Pasajes de la escultura

moderna’® al concepto de escultura, apoyandose en Lessing, quien afirma

gue | a escultura es una fAdarte que tiene

en el é's pero ctambién sustenta el caracter estatico dentro las artes

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

La diferencia entre un acontecimiento temporal y otro estético, ser4 una de las
principales preguntas que se formule Lessing al tratar de definir si hay
consecuencias en ello para las formas artisticas implicadas en uno u otro modo de

construccion.

AiDebido a ®sta condici - n, al espectador

separadas de un objeto visual que se le presentan simultdneamente, estdn ahi para ser

percibidas vy captallzdas todas a |l a vez. 0

Pero acaso, ¢no hay quiebre en ésta afirmacién? ¢ Esta simultaneidad, acaso no
reclama la presencia de un espectador en el tiempo? Al respecto Lessing hace la

siguiente observacion:

YK RAUSS, Rosalifsajes de la escultura moderiiiciones Akal, Madrid Espai2002, p.9

" LESSING, Gottold, Laocon, en KRAUSS, RdRatinfs de la escultura moderiiiciones Akal, Madrid
Espafnap.9

?KRAUSS, Op cit. P. 11
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AfTodos | os cuerpos, sin embargo exmentlgempmo s-I| o e
Tienen una duracion, y en cualquier momento, pueden adoptar una apariencia diferente y
entrar en relaciones diferentes. Cada una de esas apariencias y agrupamientos

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

. . 13 .
COﬂSIgUIente Yy es por tanto el centro de una accil

De ®sta for ma, Krauss, afirma ACual quier o
declaraci-n impl2zcita sobre | a h#@ortant®| eza de

la escultura moderna coincide con el pensamiento fenomenologico vy
estructural i st a, d ent r &l sreficatioodspendeudell modo en giie
cualquier forma de ser contiene la experiencia latente de su opuesto: la

simultaneidad siempre contiene una experiencia latente de secuenc i .&%0

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

hecho de que sus artifices visualizaran esta dualidad intrinseca a su naturaleza.

Jean Luc Nancy dice, AiYo me acerc!® para | a cos
recordar lo que implica la experiencia del ser en el tiempo y el espacio. Es ésta

caracteristica de pensar, sopesar y percibir, Io que implica de forma directa a un

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

tenerque ser el Afespectadordo qui en lcabitmeh et e el

la accion de estar.

¥ LESSING, Gottold, Laocon, en KRAUSS, Rd2atinjts de la escultura moderiaiciones Akal, Rtirid

Espaid, pp 11-12

“KRAUSS, ofit, p. 12

" Ibid

NANCYJead dzOS ab20Sad [ I YO2¥A éS0zNd S 850y2 SA LB ANA BF €SSOI y23aNI 7
el propio autor en lagornadas en torno al pensamiento de Jeaos Nancy. Las Figuras Madr@alencia,

Institut Francais, 148 de noviembre, 2011.
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1.22. Una exploraci-n a AEl campo expandidobo

Para intentar esclarecer qué es la instalacion, medio plastico desde el cual
propongo la imagen del proyecto analizado en este trabajo final de master; haré

una breve revisi-n a AElI Campd, parajpegmdi do o

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

iDe | as i n'S Desebtaformap el @mito podra ser méas claro.

Para la década de los afios ochenta, surgen nuevas expresiones artisticas que

son dif2cil mente catalogables como fAescul

término se hacias hasta ese momento. Para ello Krauss, intenta hacer una
revision de aquellos elementos que han determinado qué es la escultura. Cabe
sefalar la tendencia estructuralista en el pensamiento de Krauss, pues marca su

discurso.

La escultura, en su definicidn, estaba asociada a la l6gica interna del monumento,
a |l a arquitectur a; Aéuna escultura,
asienta en un lugar especifico y habla en una lengua simbdlica sobre el significado
o uso de dicho lugar. o, y continua,

by

signi fi cado/ aconteci®miento espec2fico. 0

' KRAUSS, Rosalira, originalidad de las vanguardias y otros mitos modeMasirid, Alianza Editorial,
1996.

* KAVAKOV, ldyy Groys Boryfe las instalaciones un dialagatofio 1990, en Resta Juan Valdez, nimero

1, Bogota Colombia.
YKRAUSS, op. Cit., p.292.
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Esta caracteristica vendria ha disolverse con Rodin y sus obras las Puertas del

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

Adesl ocalizaci -no 0 Ap®r di da deol a laugar o
Afautorreferencialidado de | a obr a, al no ||

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

La escultura obtiene una Acondici-n negatiVve:
especificidad de ser la sefial de un algo, para ser autonoma por ella misma. El

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

lasepare de su wubicaci - n; AfLa base se define
transportable, con la sefial de desubicacién de la obra integrada en la propia

m®dul a de | & escultura.?o

La condici-n negativa de | a escultura gqueda

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

edificio, o aquello que est aba en el pai saje vy no er a
dobl ement e negativa que deriva en ser aquel
expandi doo: nése gener a de este mo d o prob

oposiciones entre las que se encuentra suspendida la categoria esculturad*

Con I o que nos encontramos, e gensar e ofrast e a un

f or méguptura es de caracter historico y de transformacion estructural en el

“KRAUSDp. Cit., 294

L KRAUS®)p. Cit., 295
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ambito cultural. Son estructuras de pensamiento que se manifiestan en los

planteamientos generados desde los medios plasticos.

fEn la situacion de la posmodernidad, la practica no se define en relacién a un determinado
medio T la esculturai, sino en relacion con las operaciones logicas sobre un conjunto de términos

culturales, paral as que puede utili Zarse cualquier medi 0ébd

Es entonces cuando la exploracién del entorno que hace un artista, sobrepasa a
los medios, a un material o0 a la percepcion de un material para dinamizarse desde

la situacion cultural.

En este punto, tomocomo referencia el texto ADe | as i
conversacion entre Borys Groys e lllya Kabakov, en el afio 1990; puesto que es el

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

Para desarrollar e intentar definir ¢ qué es la instalacion? , lllya Kabakov realiza un
paralelo con la evolucion de la pintura, dentro del arte occidental. Evolucion, que
segun él, se organiza en tres estadios: icono, fresco y pintura tal como la

conocemos hoy dia. Al referirse al icono, sefiala que el caracter de éste se

encuentr a féconectado con un sujeto si mb
significativo y separado de %t sRespectmual do: un
fresco, argumenta que se nos presenta co0ma

cuadr os 0 emog obeervar debforma simultanea; y al establecer la relacion

con la pintura, como tercera etapa, dice:

# KRAUSS,OCit., 301, 302
2 KAVAKOV, op. Cit., p.161
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AfiLa pintura es wuna alteraci-n radical del fresco
un solo cuadro del fresco y el marco de este cuadro se pierde en la lejania. La historia es
remplazada por el espectaculo, o sea el teatro y por primera vez vemos el espacio que

est§ al otro lado de | a*pared, es decir una ventar

Una ventana gue Apresenta el mu nsdflan ¢ o mo un

agotado el repertorio de imagenes. Kavakov, establece que desde alli la

Il nstalaci-n aparece como Al a cuarta fase del

flLa pintura no es desplazada por la instalacion, ella es parte de la instalacion como un

objeto m8§sé La pintura no ha sido conquistada. E

del mundo como al go qﬁse apunta a su pasado. 0

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

se presenta y representa,yqueha si do fiagotadao, Boris Groy
con lainstalacion:

féemerge wuna actitud diferente hacia | a realidad
realidad. En ese sentido se puede decir que el mundo entero es una instalacién, que

cualquer pedazo del mundo®es una instalaci-n.?o

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

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

*Ibid, p. 162
®|bid., p.163
%% |bid., 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:

A EI mayor sustento de wuna instalaci-n es que ju
todos los elementos son conocidos, pero lo que es armado, no es la suma de estos
objetos, es una entidad completamente nueva y de:

una il%si-n.o

Para que una instalacion 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 implicito). EIl espacio en el que se
emplaza una instalacion, modifica la experiencia. En un principio, para la
instalacion el lugar especifico en donde se emplazaba era parte esencial, puesto
gue aquél otorgaba significado a la obra. ElI emplazamiento desde el cual se
propon?2a, tambi ®n fue un recur so p a

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. EIl museo, con su caracter burocratico 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
paraddjica ésta vinculacién entre la instalacion y el museo, puesto que la

instalacion, como decia lllya, reclamaba el llamado a la realidad a través de la

selecci-n de objetos que® dispuesws enrel espc® que fb
' Ibid., p.168
% Kavakov, seefiere al sentido ontolégico de labasuradsf I 6 a dzNF} dzyS | lj dzStf 2 jdzS $§

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

unir en sacrificio todo lo profano, por fuera de esteynR 2E® KVAKOV, op. Cit., p.172
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segun el criterio de su autor. La instalacion pugnaba desde su naturaleza efimera

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

Manuel Borja, en su ponenciai Moder ni dad i nvertida.

museo de arte cont e mp o7, §nereiond el caracter identitario y simbolo de
poder, que surge en el siglo XVIII, con el colonialismo y que caracteriza al museo
como institucién estatal; por tanto, la relacion instalacion-museo, encuentra un
punto algido en cuanto la instalacion supone una critica al mercado y al sistema,
siendo absorbida ella misma por el medio. Tanto Groys como Kabvakov,
encuentran que | a producci-n dAultra c

en el camino de su produccion.

Hasta el afio de 1990, fecha en la que se desarrolla la entrevista, los elementos
gue estructuraban una instalacion 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

Un mar c

arao de

art povera. Con anterioridad Kavakov, subray
articulando la instalacion. Ahora bien, éstos objetos estan cargados de sentido al

configurarse como signos, de allique Kavak ov s ostenga: fANo existe
puedan serlo, sin ser al mismo tiempo, objetos. Paralelamente, Duchamp,
demostr- que no hay objeto¥ que no pudieran

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

solo a contemplar sino a habitar la instalacion. El, desde su experiencia, tanto

* BORJA Manugbonenciaen el Seminario URESITAT, Universidad Politécnica de Valencia, Valencia,
Espafa, febrero, 2012

¥ KAVAKOV, op.Gitp.179
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perceptiva como personal, construye la narrativa que late al interior de la obra,
el as instalaciones est8n total mente orient
podria decir, es el amo de la instalacion ya que puede viajar a través suyo,
mirg&ndol a por Eotdospdaidmwisl.ib)dad de fAmirar por
para Groys, l a i mposibilidad de enfrentarse

la instalacion seré entonces, una estructura que se deshace. Para Kavakov, por el

contrari o, |l o que ofrece esta multiplicidadc
abiertoo, en tanto que se articula como wun &
semiotico.

Han transcurrido dos décadas desde que se diera esta conversacion entre Groys y
Kabakov. Tal cual como lo pronosticaran, la sofisticacion ha entrado a participar en
la produccién de las instalaciones. Sin embargo, se ha ampliado el lenguaje;
ahora no solo la constituyen objetos encontrados, sino también el sonido, la
i magen de video, Al os nuevos medioso, el mo v
El lugar donde se instaura, cobra cada vez mas sentido dentro de su construccion.
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

tensidén y consecuciéon de sentido.

*Ibid., p.164
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Mas exploraciones

Intentar definir ¢qué es la instalacion?, es una empresa tanto mas 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 instalacion, ha surgido desde tendencias conceptuales que pretendian
cuestionar desde el contexto sociocultural, la produccion artistica y la idea del
AArteo; l a Auni-n entre arte y vidao. M- ni

término, se aproxima a €l de la siguiente forma:

fétipo de manifestaci-n art?2stica tridhnipolavsy onal , in
activacién del espacio en el proceso de relacionar elementos, tradicionalmente separados, en un

todo articulado, y concentrado en la idea de interacciobn entre obra y experiencia fisica,

subjetiva vy tempgzral del espectadoro

Dentro deestafii nest abil i dado, |l a instalaci-n cobi ]
son inabarcables e imposibles de enmarcar dentro de alguna categoria, siendo
ésta su principal caracteristica. 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 accion, un video, una huella o la luz; la
experiencia de quien habita la obra se despliega ante una infinidad de

posi bilidades en donde fApenetraro en ella es

El cuestionamiento que en un principio realizara la instalacién al medio artistico

desde su construcci-n en un fAsitio especific

% SANCHEZ , Argilés Ménica,instalacién en Espafit9762000, Alianza Editorial, Madrid, 2009, p.19
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ha sido desplazado, segun Sanchez, por algunas de las siguientes variantes;

porque la obra méas all4d del lugar, posee un discurso interno que le permite
Ssituarse dentro de un lugar que | e permita q
actuales en las que se desarrolla la instalacion difieren de aquellas que rodearon

S U g ®n e s-eswtus del &rte y el drtista en las sociedades contemporaneas-fi ,

dice Sanchez, movilizan diversas alternativas en su produccion y comercializacion

derivadas del factor econémico.

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

espectad o r nen el aqu?2 vy ahorao, dentro de | a
cuestiona el car 8§cter Afseudorreligiosoo y
singularidad. Ante ello no puedo sino refutar, que la experiencia estética no sera

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

obr a, | 1 8§ mese i nstalaci - n, pintura, fotogr :
caracteristica de la obra, sea precisamente su ser en la reproductibilidad técnica.

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

fia instalacion borra las lineas de separacion de las diferentes formas de hacer arte, entre

pintura, escultura, arquitectura, fotografia, cine y video, ready-mades, teatro y arte vivo,

m¥si c a, et c. [ ] confunde el rol del artista con

pocas palabras, la instalacion puede ser cualquier cosa i puede ser todas las cosas- [ € ]

no es solo otra forma de hacerarte[é] por | o tanto f#fins t31 aci -no es
Jonathan Witkins

En los anteriores apartados se ha tratado de indicar los posibles origenes de la
instalacién como medio y su razén de ser; de donde se desprende esencialmente
su actitud critica como forma de pensamiento, como su flexibilidad permite abrazar
diversidad de practicas, sosteniendo un lenguaje plastico de amplio espectro en el
cual la expresiony lo expresado crean una relacion dinamica y viva. Las fronteras

se diluyen ampliando el horizonte de posibilidades.

Se le ha vinculado a préacticas tan diversas y heterogéneas que no pueden ser
categorizadas dentro de un género o medio y que sin embargo encuentran un

lugar bajo ésta manifestacion, como lo nombrara Erika Suderburg:

flLa instalacion esta formada por una multitud de practicas y actividades como: la soft
architecture, el disefio, el jardin zen, los happenings, el bricolaje, los espectaculos de luz y
sonido, las ferias mundiales, la arquitectura vernacula, los proyectos multimedia, los
jardines urbanos, el land art, los earth Works, los panoramas de los afios ochenta y
noventa,elartepover a, l as follies, |l os enviroments de 1| o

de percepci-n e interprettaci -n espacial, visual,k ¢

¥ SANCHEZ, Op. Cit., p. 24, 25
*Ibid., p.24
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Esta apertura delt ®r mi no i nstalaci-n es | o que per mi
di buj oo, tambi ®n se ampl 2en. El di buj o con:
registro de |l a realidad observada o un fdAmed
desde la practica artistica; que ha cuestionado su naturaleza y sus medios. Las
nuevas practicas artisticas al vincular el arte con la vida, hicieron participe al
espaci o, al tiempo y al cuerpo (tanto del e
terreno donde la experiencia de la obra creara sentido al ser completada por quien
la habitara. De alli conecto con el hecho de que el dibujo también sobrepasara su

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

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

ser humanoc‘)35

Para el momento en que los artistas cuestionan el Arte y su produccién, el acto de
dibujar cobra nuevos sentidos, se despliega: ya no solo correspondia al trazar
sobre un soporte sino al acto mismo de pensamiento. Actitud que hoy dia se
mantiene. Pero no es s6lo pensamiento, es accion, registro, intervencion; el dibujo
pregunta por su propia naturaleza, cuestiona lo que le rodea y puede hacerlo
desde lo abstracto, lo conceptual o lo representacional; categorias que audn

subsisten sin desplazar una a la otra.

Extraigo algunas ideas del libro Vitamin D, de Emma Dexter en el cual se resalta el
caracter de pensamiento que posee el dibujo y su eficacia en el desarrollo de las

ideas, al ser movil, latente, flexible.

® DEXTER, Emma, Vitamin D, Phaidon, new York, 2005, p. 6, traducciénéprepiicerally draw in and on
the material world. Drawing is part of what means to bertan-d
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¢ dibujar enfatiza la relacion abstracta entre dibujo y pensamientod®

flCada cosa que puedes proyectar como expresion en términos de dibujo-ideas, metaforas,

emociones, estructuras de lenguaje, resultan del acto de hacerd”’

Richard Serra

fDibujar es improvisacion y siempre esta en movimiento, en el sentido que puede proceder
hasta el infinito sin llegar a una terminacion, continuamente parte de un proceso que nunca

termina(‘)38

fi €l acto de dibujar hace posible la identidad méagica entre pensamiento y accion, porque

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

Dibujar no es nunca una transcripcidon de pensamiento (en el sentido de escribir) sino mas bien una
formulacién o elaboracion del pensamiento en el mismo momento en el que se traduce una
i mag®no

Jean Fischer

®0p.citp5,d 5N gAy3a SYLKFAAT S Ay +FoadNFOG F2N¥ GKS NBf I GA
¥ Richard Serra eBEXTER, Emma, Vitamin D, Phaidon, new York,2606 ! y @ § KAy 3 &2dz OlF Yy LINR €
expressive in terms of drawifigeas, metaphorsgmotions, language structures. Results from the act of
doingg
®Op.cit. p6,d 5N} 6Ay3d A& AYLINRQGAAIG2NE YR Ffglea Ay Y2(dA2ys
gAGK2dzi Of 2adzNB O2YLX SiA2y>Y O2yGAydzZ tt& LI NG 2F | LINE
¥Oop.cit. p7,6 ¢ KS OG0 2F RNIgAy3I YI1Sa LIaarofsS GKS YIFIAOT
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 writi) but rather a formulation or elaboration of thought itself at
GKS @GSNE Y2YSyd AG GNryatlraSa Ayid2 Fy AYF3ASE
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Esta nocion del acto de dibujar como acto de pensamiento permitio abrir la
compuerta del medio para experimentarlo desde el cuerpo, el espacio y el tiempo
como elementos fundamentales en su construccion; elementos que son comunes

y también caracterizan la configuracion de una instalacion.

fDibujar esta en todo lugar. Dibujar es parte de lo que significa ser humano-d e h e c*h o é o

Es esta mirada al mundo que se produce, el reconocimiento del lugar en el que
estamos, lo que también permite reconocer que el Arte esta implicito en la vida, no
es un afuera de nosotros; y en esa medida hay un reconocimiento a nuestras
acciones como parte vital en la construccion de un todo. Un gesto tan sencillo
como garabatear, nos afirma la presencia de una aqui y ahora. Pensamos y
volcamos nuestro pensamiento en un trazo, una firma, un trayecto, un rastro sobre
|l a arena, ées entonces cuando toda | a
soporte, sobre él imprimimos unas marcas, o0 modelamos para generar unas
formas. ¢Antes de la década de los sesenta, a quién podria ocurrirsele que
realizando un trayecto constante, en un acto de ir y venir, de caminar, podria

trazar una linea en el césped? Richard Long podria darnos cuenta de su acto con

su obra AA |Iine Made by Walking, 19670

PG5NI sAYI A& AY SOSNBESKSNBE ©X8 5 MysHRASYSREA & LI NI

36

mat er

27T

g Kl



Richard Long

A Line by Walking

1967

Dexter sefiala dos caminos para comprender el dibujo hoy dia: uno conceptual,

At heori cal di scourse of dr aewuestrg origenblisegado a |
huell a de |l a actividad humana, de donde se ¢
form of dr awi ngo; en donde se cuestiona | a

caracter de infinitud.

El otro camino que plantea Dexter, para comprender el dibujo contemporaneo, es
el dibujo que ha llegado a ser asociado con la experiencia humana desde
narrativas asociadas a la historia, la memoria, lo intimo, el sujeto, lo auténtico y no

aut®nticoé lugares que incitaron 4aicidbhacer un
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humana y su lugar en el mundo. De igual manera que se revisaban las acciones,
el lenguaje plastico del dibujaba se ampliaba; ya no era un lapiz el que se
utilizaba sobre un papel sino podria ser utilizado un pintalabios para dibujar sobre

un muro, por ejemplo.

AFundament al mente, es en este campo d

el d

y contradicciones a estas dogd" dicé Desterci ones

De ahi que toda la practica artistica contemporanea 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
practica del Arte; preguntar, cuestionar y en esa busqueda por una respuesta

descubrir o redescubrir posibilidades.

Llama mi atencién, un fragmento en el que Emma Dexter, cita a Walter Benjamin
para sefYalar una diferenci a del Agr a
dibujo, y que de alguna manera se vincula con la revision que proponia Kavakov al
t ®r mino Ainstalaci-no, desde wuna rsefala
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:

ffaqu2 vemos un probl ema pr of uas doadriacheslideciaquée fay dos
secciones que atraviesan la sustancia del mundo: la seccién longitudinal parece figurativa; de
alguna manera contiene los objetos. La seccién transversal parece simbdlica, ya que contiene los

si gifos o

“ Op. Cit., p.BCrucially, it is within the field of drawirlgat the inherent tensions and contradictions of
these two directions are intriguingly played éut

“?BENJAMIN Walter en Opcit, p5X 6 S 4SS KSNB | LINRF2dzy R LINR O f
might say that there are two sections through the sutasice of the world: the longitudinal sections
seem representational; it somehow contains the objectéie crossection seems symbolic; it contains
ardyac
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De aqui extraigo dos ideas fundamentales que vinculo a la propuesta que Kavakov
hiciera al terminoii nst al awmi -cnonver saci -n con Borys Gr
|l as instalacioneso. L a mlelo gnese estaltleceedela que ve
instalacion para Kavakov, y el dibujo para Benjamin en relacion con la pintura.
Ambos coinciden en gue |l a pintura posee ur
Aventanao que se despliega, de r enpenelsent aci
dibujo esta implicito el fendmeno de comprension del mundo, de estar en él.
Kavakov al respecto apuntaba, que | a instala
recordar la union entre arte y vida, en su funcién de habitar. Otro de los cruces

gue encuentro entre uno y otra, el dibujo y la instalacion, es cuando Benjamin

relaciona-sieche oabosg®n | o simb-lico y ®ste 0fj
di buj oo. Aqu?, dos de | as caracter?2sticas
traslucen para m? : el poder estar dentro de | a inst:
estar en el mundo o0, y | a segunda el exper i me

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

que la configuran.

Al respecto, agrego una observacion de Dexter:

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

o : ~43
comprension de nuestro lugar en el universoO

El dibujo, por sus caracteristicas como medio permite a las précticas de la mitad
del siglo XX, pl antear | a Afdesmateriali zac
fenomenologia de la experiencia, puesto que el dibujo nos permite implicarnos

dentro del mundo en su accién por comprenderlo.

“Op.cit., p. 6 ¢ KSNBEF2NBE RNIgAY3I A& y20 I sAYyR2arpAeg G(KS 62 NI
GAGKAY G(GKS dzy A OSNBE S¢

39



A este respecto Bernice Rose se manifiesta asi,

fi & ambicién de volver a las raices de la experiencia de simbolizacién no contaminada por las

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

En ésta linea, el trabajo de Bruce Nauman, ha sido de vital importancia puesto que
propicio reconocer en el dibujo otro medio plastico, que sobrepaso 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 experimentacion desde su propia materialidad, el espacio y

el lenguaje, logra transgredir su tradicional definicién.

fiLa cohesion del dibujo en el trabajo de Nauman , se demuestra por el hecho de que realizara
di bujos basados en una escul t urdaon tabajadd, ievirtienilo

asf la nocién comun del dibujo como medio preparatorio.d”

Asi nos situamos ante un vasto territorio en el que las categorias 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 comprension del lugar que habitamos
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rebasen las fronteras de uno u otro medio e impliquen nuevas propuestas en su
formulacion. Cuerpo, espacio, temporalidad y signo son los elementos que se
tejen en el complejo entramado que late al interior de un dibujo que podra ser una

instalacion y viceversa.
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1.1.4. La Linea 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 accion. Accidén que tiene origen en un punto que se desplaza sobre la
superficie dando lugar a la aparicion de la linea. La linea, de cualidad
unidimensional, (pues no posee ni ancho o espesor, su existencia es longitudinal),
da paso a la consecucion de un plano al replegarse sobre si 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 percepcion espacial, a la
configuracion de cuerpos, pese a ser de cardcter bidimensional. Es entonces
cuando la accién de dibujar se ordena como un movimiento continuo en el que un
punto se transforma en linea, la linea da paso al plano y éste a su vez da lugar a
la consecucion de una dimension mas; la dimension 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 mas planos en virtud de la linea, creando una tension reciproca

de vaivén entre lo que sera una relacion entre figura y un fondo.

Por minimo que sea un trazo o una huella sobre el soporte, sera la primera
informacion que nos llegue en relacién con el plano en donde habita, quedando
este relegado pero nunca perdiendo la interaccion con el primero; es una relacion

inmanente. A éste respecto Benjamin dice
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fiLa linea grafica marca el area que esta afuera y la define uniéndose a ella como su fondo. Por el

contrario, la linea gréfica sélo puede existir contra este fondo en el caso de ser un dibujo [...] La
linea grafica configura una identidad con su fondo. La identidad del fondo de un dibujo es muy

diferente de la superficie blanca sobre la cual esta inscrito[...]JEIl dibujo puro no alterara la funcién

46

graficadel significado de su fondo fApor "dejarl o en bl anc

Por tanto, el espacio en blanco del soporte actia como un lugar de tension entre
lo lleno y lo vacio, entre lo que es y puede llegar a ser. Toma forma en relacion

con la linea que lo dibuja y fragmenta.

Ahora bien, la cualidad unidimensional que posee la linea, su papel como
elemento fundamental en la construccion 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 linea que guarde, atrape y sefale las
formas con las cuales nos relacionamos. La linea es pues, un vinculo, 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 linea ha adquirido también otro sentido, como queda demostrado en la
obrafniThe | ine by walkingo, de Richard Long.
desplaza constantemente en el e S paenuo, gener

trayecto que tiene como consecuencia dibujar un rastro sobre el césped. La

“BENJAMIN Walteelected Writingsen DEXTER Emnvatamin D, New perspectives in drawjithaidon,

New York, 2006, p.Fraduccion propiad ¢ KS 3INJ LIKAO fAYyS YIFENJ & 2dzi 2F F NBI
itself to it as its background. Converselgetgraphic line can exist only against this background would case

G2 0S I RNIgAYyIAXEKS INILKAO tAyS O2yFSNABR |y ARSydGaAdGe
drawing is quite different from that of the white surface on which it is inscrib@dK S LJdzZNBE RNJI gAy 3 G A
FfGSNI 6KS YSIYyAy3IFdzZd 3INFILIKAO FdzyOlAzy 2F AGa ol O AN d:
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accion de desplazamiento ha trazado una linea sobre una superficie. El cuerpo
como instrumento ha modelado la materia del mundo; transgrediendo el concepto
del artista como Unico sujeto creador; nos refleja como sujetos activos de

transformacién y accién en el lugar que habitamos.

Julio Gonzalez, también sefiala, el dibujo mas alla de su materia como una accién
de pensamiento que esta en relacion activa con la vida cuando dice:

D
S m
>
o))

etud de | a nochde Etaperahral tEatcspBtedinebhaoaodoppa
nito anuncian un fduevo arte: el dibujo en e

A través de las estrellas, que sefialan puntos, Gonzalez, recuerda el impulso
pimer o de configurar <constelaciones. Para Kr
metal de Gonzalez es producto de su método; es el resultado evocador de los
puntos establecidoso “® En la obra de Gonzalez el paso del boceto (dibujo) a la
escultura (tridimensional) se desvanece; la ambigledad de la abstraccion se abre
paso ante el referente. El dibujo pasa de ser un boceto en un papel a ser proceso
de pensamiento, de visualizacién. Gonzalez no dibujara ya con un lapiz sino con
un trazo de hierro. El dibujo deja de estar en funcién de, para cobrar sentido por si

mismo.

Una linea sobre un papel, una huella sobre la tierra, unas barras que se levantan
para contener un espacio y crear un volumen tienen en comun ser el resultado de
un trayecto entre dos puntos. Hay alli un transito, un movimiento, una accion

esencial que lo sustenta: ser estructura.

" WINTERS Josephje KRAUSS, Rosalih@ originalidad de las vgoardias y otros mitos modernos
Madrid, Alianza Editoriall996, p.133

8 KRAUSS, Rosalia, originalidad de las vanguardias y otros mitos moderiasirid, Alianza Editorial,
1996, p.143
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Intersecciones

Existe una tension constante entre la interpretacion del mundo por medio de la
linea y su cualidad en la configuracion 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 fenémenos

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

Esta linea se desplaza entre lo bidimensional y lo tridimensional. Ahora bien,
existe una diferencia entre la linea observada (sea desde la observacién o desde
la mente) y registrada en una superficie con la linea que se erige en lo
tridimensional: el que pueda ser tocada, penetrada, dibujada con nuestro cuerpo.

Esta en el espacio habitado.

Cuando trazamos una linea sobre un soporte no podemos adivinar toda la
potencia que puede contener tras de si, contemplamos el borde de un abismo que
se puede expandir tanto como deseemos. Para explicarlo, recurro a un breve

aparte de Planilandia:

AiPoned una moneda en el centro de una de vuestras me:¢
miradla. Parecera un circulo. Pero ahora, retroceded hasta el borde de la mesa e id bajando la
vista gradualmente (situandoos poco a poco en la condicion de los habitantes de Planilandia) y

veréis que la moneda se va haciendo oval a la vista; y por Ultimo, cuando hayais situado la vista
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exactamente en el b o nedeehabddedejdd@ porncenyplaté desser ovalada y se

habr§ convertido, desde nuestr® punto de vist

Una linea que es contenedora de un plano. Un plano que configura volumen. Otra
vez el juego de expansion; un alambre que se pliega sobre si y guarda un espacio
vacio, un hilo que se entreteje para resultar en una trama, un soporte

bidimensional que junto con otros o en su fragmentacion podra construir volumen.

Las continuas tensiones entre la linea bidimensional y la tridimensional, que
trabaja Vicenta Gémez>® en Plegarse, dibujo del afio 2011; en el que la linea
dibujada se contrapone con la hebra de hilo, que también es una linea pero sefala
su caracter espacial y material al tensar el mismo plano donde se aloja y al

tensarlo recordar su caracter tridimensional.

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

1999., p. 2122.
*0vVicenta Gémez, autor.
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Desplegarse
Grafito e hilo sobre papel
45x35 cm
2011

Otras veces la accion de dibujar con un lapiz se desplaza al terreno de trazar con
herramientas que modelan la materia a través de cortar, hendir, horadar como
sucede en Espacio en extension y Revelacion. 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 extensién

Instalacion con luz y sonido
2004-2005
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Revelacion

Intervencion 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 expansiéon y

tension que se dan el encuentro de éstas dos disciplinas que se abrazan.
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1.3.0scar Muiioz; imposible poner una ficha técnica.

La obra de del artista Colombiano, Oscar Mufioz, concilia el campo de tension
entre précticas artisticas confrontandose a las técnicas tradicionales del dibujo
para investigar desde alli las cualidades intrinsecas de los materiales y el sentido
poético que los carga. En su busqueda 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 conformacion de la obra.

El giro que tomara la obra de Oscar Mufioz es marcado por la instalacion Cortinas
de bafioen el afo 1992, d®cada del Aboomo de
momento, el trabajo de Mufioz se caracterizaba por su fuerte tendencia
hiperrealista y por el trabajo de registro que hacia de la vida en su entorno urbano
en la ciudad de Cali. Inicia un trabajo de busqueda y experimentacion en nuevos
materiales para sus imagenes. De aqui surgen Las Cortinas de bafio, en las que el
vapor de agua Yy la tinta interactian para realizar un dibujo sobre la superficie de
una cortina plastica. Aqui percibimos la observacion de un hecho cotidiano y como
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
gue dibuja y altera esa mancha y finalmente una cortina de bafio, de uso comun
en cualquier hogar, que se nos muestra como soporte en el cual se funde la

imagen.

Estamos asistiendo a la contemplacién de una actividad cotidiana transformada en
un evento, en la cual sus elementos o0 sus materiales se cargan de sentido al ser
transformados y descontextualizados. Para comprender la carga simbolica 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 Mufioz marca el contenido de su
obra: la memoria y lo efimero. Para ése momento la ciudad de Cali esta
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convulsionada por la desaparicion forzada, el desplazamiento de los campesinos
hacia las ciudades y la desaparicion de los cuerpos de las victimas de la violencia
en el rio Cauca.

Oscar Mufioz

Cortinas de bafio
Instalacién
1992

Entonces el nuevo dibujo ya no sera colgado dentro de un marco sino que Mufioz,
a través de la misma caracteristica del soporte decide desplegarlo tal cual como
funcionaria en su uso original, colgar la cortina de bafio. Aqui sefialo algo
importante, la serialidad en la obra, porque no es sélo 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 instalacion: un sujeto
51



gue 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 didlogo entre los
elementos que conforman la imagen y unos objetos de uso comidn en que son
descontextualizados y vueltos hacia el publico en un juego de retorno de imagen

especular.

La luz, es otro aspecto importante en la obra de Oscar Mufioz, 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 Investigacion del trabajo de Oscar Mufioz cito a Maria

lovino y Miguel Gonzalez, quienes describenlaobradefiLas cortinas de Ba

fi [ €drtinas de bafio sigue una linea figurativa, aunque con métodos experimentales, en los que
el caracter presente e inasible del agua se afinca de manera radical. Y son precisamente esos
métodos experimentales los que avisan en esta obra la fusion indisoluble de los medios que en lo
sucesivo caracterizara a Mufioz: la impresion y la fotografia (la foto serigrafia); el dibujo, entendido
en el trazo que sobre la imagen hace el goteo del liquido; y la instalacion, comprendida en la

extension de lo bidimensional que hace la cortina de bafio, al exigir un espacio circundante en el

.51
que | a luz puede atravesar su transparencia para ofre

Maria lovino

flLas Cortinas de bafio, presentadas como serie de pinturas de agua, son parte de la posicion
reflexiva en que ha entrado el trabajo de [Oscar] Mufioz a partir de 1985. En esta nueva
experiencia con el realismo consigue una suplantacién verosimil entre cortina y cortina ficcion, 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 aqui una destreza

desacostumbrada. O Miguel Gonzélez

51 lovino, Maria. 2003. Volverse aire: Oscar Mufioz. Bogota: Ediciones Eco.

2Gonzsl ez, Miguel . 19 8rfeenCdlontia Ba. 32Mebifero. Bagpta. e n :
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1.4Br ©ncubi | La columna sin fin

Haciaelafo de 1935, Constantin Br ©ncuHi reci bi
autoridades rumanas de realizar un monumento a los soldados caidos en combate
durante la defensa de la ciudad de Gorj, invadida por tropas alemanas durante la
segunda guerra mundial, en 1916. Con est e monumento Br ©nc uHi

celebrarlavidam8s que fAorquestaro | a muerte.

Para ello disefo un conjunto escult-rico, di
Avenida de | os H®r oeadaentrg laepiezas delxze@junionde | 2 n
un kilometro de longitud y perpendicular al rio 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 progresion en la
gue la columna corresponde al climax 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 relacién con la comunion social, con la solidaridad, y se
presenta como forma minima volumétrica que alude a la forma del pedestal. La
Puerta del beso, ifes amor y comunidad, comrf sur mada p
forma busca recordar la arquitectura egipcia, romana y a los arcos triunfales
napolednicos: la puerta se construye como un lugar de paso, de transito a lo que

ser& 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
raiz en las tallas de los pilares de la arquitectura campesina rumana. El hecho de

gue | a obra de Br ©ncuHi tome como vasgéler ent es

PDoL{¢ {ARYySe Sy d&az2RS N5 YnaBriBsitgghd OtbedzbaliiészZlE M dbmMy
Georges Brazilier, Inc. New York, 1979. P4gs1331
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folklore es discutido; sin embargo para Mircea Eliade, existe un punto de quiebre

gue es el gue da |l ugar a |l a obrande BudS©ncu
propia experiencia vitalo, es decir, m8s al l

gue encontré fue comprende r Asu presencibkBs enn efly onbu ndoloc &
hacia el mundo y compenetrado con él. Ha tocado y ha sido tocado por la

experiencia del estar.

La repetici-n de | a forma romboidal de | a co
pilar provist o @lade e ¢nadlld and invitacer a subir, a
elevarnos a través de este arbol; ve el simbolo de la ascension; el espiritu que se
eleva haci a el cielo. Contiene el simbolismo ¢

sostiene el cielo y asegura a | a“>vez |l a comu
Eliade agrega,

fPero no es |l a ascensi -n al finitoeAsoéoluinmatalleenhfiviure| Di md. es

No soélo porque tal columna no podria ser jamas acabada, sino sobre todo porque se lanza a un
espacio que no puede tener limites, puesto que estd fundado en la experiencia estética de la

libertad absoluta. il é] 0 Iciadedsandicios iumanad®n cuanto tras

Para Tucker,

fiLa escultura [ é] parece estar suspendida como fl ot

. 57 R
simpl emente tocar “el suel o en |l a basebo

Hemos de recordar que segun Krauss, la escultura antes del siglo XX, se
caracterizaba por tener una estrecha relacion con la arquitectura y la idea de

monumento, de alli que fueran importantes el lugar donde se emplazaba y el

> ELIADE Mirce&| vuelo magico y otros ensayéslicionesSiruela, Madrid, 199p. 165.
55 |1.:
Ibid, p.164
*®bid, p.165
> TUCKER William eModern European Sculpture 191845. Unknown Beings and Othealigies, Ed.
Georges Brazilier, Inc. New York, 1979. Pags1331
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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 @An- masudugar deemplazamientor En laplbra
de Br ©ncuHi , |l a escultura se convierte en i
figurativdsdear abtj etioda por absorber el pede

basament oo0.

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

su forma de construccion, es libre de emplazarse, es autbnoma. Sin embargo,
encuentro contradicci-n en relaci umsucon | a
conjunto escultérico de Tirgu Jiu, posee dos de las caracteristicas con las que se

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

especifico y ser signo. Par a Br, @remplathimiento de laobrafil o e &, t od o o
entendiendo este emplazamiento como la funcion del pedestal con relacién 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 Giest®, en donde menciona que los habitantes
esperaban que algo fuera puesto en la cima de la columna. Esto para describir la
posible confusion que habria ante una escultura que se alzaba como una forma

geom®trica m2nima, fAuna compacidad®esencialm

¥ KRAUSS, Rosalirhch originalidad de las vanguardias y otros mitos modeMaslrid, Alianza Editorial,
1996, p. 293

*KRAUSS , Rosalif$isajes de lascultura moderna:diciones Akal, Madrid Espafia, 2002, p., 96

O GEIST Sidney &fodern European Sculpture 191845, Unknown Beings and Other realitied. Georges
Brazilier, Inc. New York, 1979. P4gs.-134.

®KRAUSS, op.cit., p., 95
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La simplicidad a la que B r © n gralléliar alsuoobra, hace que el analisis formal
o la decodificacion sea sustituida Unicamente por la experiencia de aquello que se

nos presenta.

ALa cont eampllaacqiuen | a obra de Br ©ncubi nansitai nal i

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-, [ €] B pa@cecsieipre
basar el significado de una escultura en la situacion particular que debe modificar los absolutos

desuforma geom®t¥icaod.

La simplicidad que contiene y revela la estructura de la obra por si misma es lo
gue 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.

®2KRAUSS, apt., p. 97
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La columna sin fin

Constantine Brancusi

1937-1938
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IV.Laleccién, produccién de la pieza

fiHabia que meterse todo aquello en la cabeza del modo que fuera, disfrutadndolo o aborreciéndolo.
Tamafia coercion produjo en mi un desaliento tan grande que, tras mi examen final, pasé un afio

entero sin encontrar el mas minimo placer en la consideracion de ningn problema cientifico.

éDebemos tener real mente por un milagro el gue | os ma
sofocado aun del todo la curiosidad investigadora, ya que este germen delicado necesita no solo
estimulo, sino sobre todo libertad. Sin ella no puede sustraerse a la propia destruccion y
desaparicién. Pensar que el placer de la contemplacion y la blsqueda pueden ser favorecidos
mediante la coercion y el sentido del deber, no es mas que un error de grueso calibre. Por el
contrario, estoy convencido de la posibilidad de anular la voracidad del depredador mas fiero y
saludable, su pudiéramos obligarle, con la ayuda de un latigo, a devorar continuamente, adn sin
hambre; y, sobre todo, si la comida suministrada bajo tal coaccién habia sido escogida de modo

apropiado.0®®

Albert Einstein

2.1iLa |l ecci-no, aPor qu® el t2tulo de | a pi
La educacion - 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 accién; nutriéndose uno de los otros. Es por ello que
la obra plastica, inevitablemente ha sido permeada por ésta relacion con la vida y

la comunidad, de tal forma que, la educacién y su sistema de transmisién de

conocimientos se han articulado como el motivo interior de
desde el cual atravieso el Ichhdirrmcomoopuente de | a
entre el dibujo y |l a esculturao.

83 Citado enGOODMAN Paul, La des-educacion obligatoria, Fontanella, Barcelona, 1976
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Para | a palabra neducar o, tomo dos acepcio

Academia Espafiola®:
1. tr. Dirigir, encaminar, doctrinar.

2. tr. Desarrollar o perfeccionar las facultades intelectuales y morales del nifio
o del joven por medio de preceptos, ejercicios, ejemplos, etc.. Educar la

inteligencia, |l a voluntad. o

Estas dos acepciones se contradicen en su interior, puesto que la primera sefiala
un camino conducido, en donde hay un alguien que realiza la accién sobre otro.
En la segunda, la palabra desarrollar, pone al sujeto quien realiza la accion en el

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

Las palabras y | o que ellas designanéestamos
a |las que debemos atribuirles sentido y orga
expresar nuestro sentir, esto, segun la teoria, que pocas veces es llevada a la

practica.

Ahora bien, ¢qué es educar?, ¢a quién?, ¢quién lo hace? , y ¢como? Son
preguntas que sujetan todo un sistema dinamico en que las relaciones de

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

Laescuelase ha organizado como el l ugar en el gu
m8s con el verbo Adoctrinaro, e s sedecoei r , con
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 siguiera cuestionados o revisados, sOlo pretenden ser asimilados por quienes

% Referencia extraida de la pagina walip:/lema.rae.es
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los reciben, generando una cadena sin sentido.®® Se prepara una actitud de

sumision.

La educacion, estd ligada con la llustracion y el proyecto de emancipacion del
hombre, bajo el supuesto de que aquél a través del conocimiento, podria hacer un

juicio critico de su realidad y por tanto aportar a su transformacion.

La Il ustraci-n para Mendel ssohn ,obgeteo)refiere
y habilidad(subjetiva) para reflexionar razonablemente sobre las cuestiones de la
vida humana, en consonancia con la importancia e influencia sobre el destino
h u ma n® .. Defilo que se desprende un conflicto entre el destino del hombre

como hombre (individuo) y el destino del hombre como ciudadano (colectivo).

Kant, al definir ALa i1lustraci -n es | a salic
de edado, hace wun ||l amado nada m8s y nada
intelectual; y si esto esta dado, se da la apertura del hombre a pensar acerca de

su destino. En 1789, ocurre la revolucién francesa.

Tal emancipacion soélo puede ser alcanzada al tener el valor de romper la
dependencia, ser autbnomo y responsable de si mismo en relacibn con un
colectivo. Vuelve a aparecer el conflicto entre la razon privada y la publica. Entre el

individuo y la comunidad.

Sin embargo, Mendelsshon llama la atencién sobre el caracter ambivalente de la
llustracion y poder sostener un equilibrio entre moral y progreso social. Este
caracter ambivalente sera el que torne la educaciéon no en un camino hacia la

comprensi-n del ser y su existencia, a pregu

85 uis Camnitzer, para referirse a éste acumulacién de coho@inf (i 2 L&eénszBakza se retluce a la transmisién de
informacién congelada en recetasCAMNITZER Luis, Arte y Ensefianza: La Etica del Poder, Casa de
Ameérica, Madrid, 2000, p.32

® a9b59[{{hlbx az2asSaszx a! OSNODI RS Kkt BINBIdzydikl+Wws AIAV §z8
llustraciéon?, (5° ed., 2007) Madrid, Tecr®35, p. 11
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gu® es | o gqu® hace qu® se muevao sSi no en

politico y econémico.

La escuela, serd entonces, no un lugar de encuentro e intercambio de saberes
entre individuos; un lugar para la ensefianza, entendida como la accion de ayudar
a vislumbrar o dejar que emerja del propio ser el conocimiento de las cosas y el
mundo; Si no sera una institucion en donde los estudiantes estaran organizados en
filas y columnas, como en un desfile militar®’ , 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 fisicamente
guedando como unico recurso el vuelo de la imaginacion, ausentar la atencién
ante un alguien gque 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 nifios y jovenes
queden bajo la tutela o supervision de otro cuerpo que no es el de sus padres. Se
convierte asi, en una guarderia, 0 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 fAmejorar | a calidad de vidao y h
colegio para superar un numero de cursos, para obtener un diploma, para
conseguir un trabajo, para producir. Si, estamos ante una cadena de produccion

en masa.

f Esto es la educacion: deseducacién, socializar de acuerdo con la normativa nacional y

68
I

estructurar de acuerdo con as Ainecesi dades?o nac.i

Paul Goodman

®" Foucault Michael, establece un paralelo y relacién entre el orden organizativo militar y la institucion

SRdzOF GA@F FaNY a9y Odzr yi2 || 2ttud kKr#formendnte TepetidS deli t y Ay Y2
filas en filas y de lineas en lineas: unidad tactica. El orden arquitecténico, que libera en su apice las figuras

RS fF RFEYyTFZ AYLRYS Sy tS &dzSt2 NB3ItlLa & adz 3S2YSGNNI
EnFOUCAULT Michawfigilar y castiggrMadrid, 1978, p.193

® GOODMAN Paul, La desucacion obligatoria, Fontanella, Barcelona, 1976, p.31
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Para que tal sistema funcione, se hacen necesarios una serie de filtros como son
el examen y la seleccion. Para Foucault el examen presenta las siguientes

caracteristicas:

e oEI examen, rodeado de todas sus t®cnicas document al
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, no%¥malizar, excluir, etc®tera. i

El examen encausa toda una normatividad bajo la cual los individuos son medidos
segun sus capacidades fisicas y mentales en aras de una funcionalidad 6ptima de

produccion y en donde la diferencia es castigada con la exclusion.

Los examenes estan presentes desde que inicia la escuela y en cada etapa se les
exige cada vez mas a los individuos, cuando creen haber comprendido un
escaldn, se levanta otro tras otro; para luego salir de la institucion y desaprender lo
aprendido, pues todo aquello se configura como una materia muerta de datos,
fechas, palabras vy signos que no tienen relacion con la vida. Mas alla 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
dependeran de qué tipo de institucion la construya, porque finalmente hay alli un

propdsito de generar un tipo de pensamiento, una clase de individuo.

Pero los exdmenes no se detienen al salir de la escuela, esta simplemente es una
burbuja a priori de lo que sera la vida en el colectivo; quedan por presentar los
examenes a una escuela superior, a un trabajo, a una entrevista que evalla si se
es apto o0 no. ¢Y si no, qué ocurre entonces con el individuo? ¢Donde queda la

libertad y critica de la persona?

Mendel ssohn, cuando responde a NnAcerca

il ustrar o, di ce:

®* FOUCAULT, op. cit., p. 196
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fiLa educacion, la cultura y la llustracion son modificaciones de la vida social; efectos del trabajo y

delosesfuer zos de | os hombres para®mejorar su situaci-n s

Desde alli propone las ideas de transformacion social y progreso, que vertebran el
proyecto fAide | a modernidado. Un a moder ni d:
vértigo frenético de la produccion en masa, de un progreso economico Yy
tecnoldgico que deja a un lado los esfuerzos de los hombres para un crecimiento

interior y la comprension del mundo.

Es pues entonces, cuando verificamos que el modelo de educacion, tiene como
propésito, enseflar 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 prestacion de un

servicio y no un sujeto.

Camnitzer, hace una apuesta por, transcender el rol tradicional de la educacion
como lugar sociabilizadorde i nmer si -n en | a sociedad a @d
con habilidades criticas que le permitan afectar, si no cambiar, esa sociedad

establ@®cida. o

ALa | ecci - no, caene do8ente maprendercgeesla actitud de asombro
ante las cosas es lo que debe fundar el papel mas de acompafante, que de guia,
en el proceso en que cada estudiante descubre el mundo. EI crecimiento no es
finito, como reza un dicho popular, figui enfaenesse qui en Siaprende (
aprender todos los dias, porque el conocimiento tampoco es finito. Nada mas
peligroso que sentirse fAiduefodo de un saber vy

repeticion.

w

© a9b59[{{hlbs azalSas a! OSNDI R
llustraciéon?, (5° ed., 2007) Madrid, Tecrt®35, p. 11

f 1 LINBIQmeles Y Al lj dz

L CAMNTIZER, op. cit., p. 49
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ALa | ecci-no, como e st udente pdrsi misnsoede s
qgue no toca, preguntar, preguntarme ¢ por qué se mueve el mundo y qué es lo
gué 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 esta

afuera, estad en nosotros mismos.

ALa | ecci - -no, es entonces comprender
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 relacién horizontal, en la que sea posible mirarse a los ojos e
intercambiar en una conversacion los encuentros de cada dia, donde no exista un
poseedor de conocimiento y un contenedor donde vaciarlo, si no, unos seres

humanos que crecen juntos.
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22. Or2genes del proyecto fAiLa | ecci-no

La clase de dibujo

Artista, estudiante y docente, definiciones que se reunen 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 fmasanis- | o d?2 asusaiingitaciomaestar €mcengactq con el
lugar en donde habita nuestro cuerpo, tocar el mundo con la linea. La
comprension se expande, y surge un ligero jahhh! , que sefala el descubrimiento

de algo que nos es revelado. Asombro.

Me gusta dibujar, me asombro todos los dias. Cada dia hay un nuevo
descubrimiento. Esa pasion 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, distraidas me dejan atisbar los universos que se abren ante mi.

Comienza la danza.

Las preguntas que provengan del estudiante, seran entonces el motor para
emprender la busqueda que cada cual inicia en el ejercicio por comprender el

mundo a través del dibujo.

65



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
reunién del conjunto de experiencias por las que ha atravesado el estudiante; es
un momento dificil, 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 sensacion de profundidad. Sin embargo, ahora, desde aqui,
la imagen no deja de resultarme un poco macabra, es la contemplacion de su

propia prision.

El escritorio con pala es un objeto que trae a mi mente las palabras institucion,
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, inmoévil. 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
pat asé?. Es el caos. aUna rebeli-n silenci

una masa apifiada, apretada.

Las montafias también se mueven, se desmoronan por un inusitado y silencioso

movimiento.

De esta mirada al escritorio, surg i - el proyecto fALa | ecci - -n¢
construir una montafa de pupitres con pala, uno encima de otro, uno al lado de

otr o, uno tras otroé
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La leccion
2009
Dimensiones: 150 x 300 cm
Técnica: Dibujo

Materiales: Carboncillo sobre papel

fLa leccibno, t ambi ®n se convirti- en el ger men pze
AProcesos en met al y maderaodo que cursarza el
del dibujo ha sido otro lugar de interés para mi; de ahi el propésito por aprender
acerca de otros lenguajes, desde la materia, desde el metal y la madera. Creo en

gue el conocimiento de la materia potencia la expresion.

Es entonces cuando retomo la imagen del pupitre en metal y madera; pienso en su
relacion con el cuerpo y otra vez la palabra educacion. Deseo darle la vuelta a la
estructura para desarticularlo, el resultado: una silla para no sentarse. La
estructura metéalica impide que un cuerpo ocupe el lugar que contiene 6 un poco

mas cruel, pasa a convertirse en una silla de tortura.
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A través del dibujo, el proyecto inicial se transformo, las posibilidades de la obra
se ampliaron. Al mismo tiempo que estableci la relacion 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 jaga con las posibilidades de la de la silla, de interpretarla com
cuerpo; analizaba como plegar y desplegarla, sobrepasar su caracter material.

Bocetos que se potenciaron por

mismos para generarse ellos mismi
como imagen y fundar la selta de un
nuevo proyecto.
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