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INTRODUCCION

;Que sucede con los viajeros del espacio
transformado?, que dejan en cada momento sus hue-
llas asinadas al pasc del tiempo como nuestra memo-
ria en endémica colision con los objetos.

Y si consideramos que nuestro encuentro
con el entorno no es otra cosa que el encuentro con
nosotros mismos, reflejado en el inmenso mundo del
objeto, sea de origen tinico o semindustrial o un her-
moso objeto principio de las profundas entrafas de los
avances tecnolégicos y sus sistemas de produccidn en
serie, abundantes por cierto y directamente lanzados a
la consciencia de chicos y grandes en la mayoria de las
ocasiones; siendo asi (puede ser que este universo
creado por la humanidad, de pauta a una necrofaga o
escatolégica existencia de los tiempos que vivimos?,
donde el hombre tiene con demasiada frecuencia la
tendencia de formular juicios superficiales sobre todo,
baséndose en impresiones de <<situacidn>> y mds
aun si nos ubicamos en el bombardeo de informacién
visual como estandarte de verdad por convencion
mass media. Otra alternativa esta en suponer que la
temporalidad y la espacialidad es el establecimiento
de la férmula: sujeto implica objeto, y viseversa donde
el objeto fabricado puede ser sujeto fabricado, ya que
es el intermediaric de una reaccidn siendo asf un suje-
to operador, pero entonces ;quién genera? y sbajo que
circunstancias? es el creador quién transforma la per-
cepcién, es el entorno que transforma al creador y ;es
él quién se afianza a la vivencia lidica de transformar
a tiempo su espacio, dejando con ello la memoria tan-
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gible o intangible de su experiencia estética?

Esta cuestion nos lleva al precedente, a la
existencia desarrollada en dos pardmetros bdsicos, el
espacio y el tiempo. ;Qué es espaciotemporal?, ;cudl
es su significado? Han existido reflexiones en torno al
tema en distintas etapas histdricas y diferentes situa-
ciones geograficas que definen tanto el espacio como
el tiempo de varias formas. Coincidiendo con dos ele-
mentos fundamentales Ia luz y el movimiento, evo-
cadores ambos de la vida.

Podemos ver por ejemplo en algunas co-
rrientes artisticas como el caso del arte cinético o el arte
6ptico que integran el espacio y el tiempo activamente,
lo representan en formas que se mueven 0 movimien-
tos que configuran.

El espacio y el tiempo son sustanciales para
las manifestaciones estéticas reveladas a través del
arte, las artesanias y los disefios. Estos productos son
In consecuencia de nuestros comportamientos, de nuestro
entendiniento y manifestacion explicita de nuestra volun -
tad, que es la operacion consciente de nuestro “SER” en la
historia que nos ha tocado vivtr; 'y que contrastan entre
s como las categorfas mismas en que se han clasifica-
do las funciones estéticas, donde cobran presencia la
belleza o fealdad, el drama o lo cémico, lo grandioso
y sublime o lo tribial, la novedad o la tipicidad; lo
artistico incumbe sobretodo al sistema de pro-
ducir objetos, imdgenes o acciones destinadas a
satisfacer las necesidades estéticas de su colec-
tividad, sin omitir ni degradar a las artesanfas, a
los disefios y a todas las expresiones estético lidi-
cas, innovadoras y alternativas.
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La sociedad estd conformada por individuos
ue ejecutan diferentes diligencias, algunos se dedican
a las ciencias otros a aspectos financieros o politicos,
unos mds a actividades deportivas y recreativas v
atros tantos a las actividades creativas del arte, la arte-
sania, el disefio y la publicidad; cada actividad es
propia de la sociedad y cualquier hecho repercute en
ella. Asf las necesidades estéticas son consecuencia de
los actos propios del individuo que integra la comu-
nidad. Obviamente cada individuo al ser miembro de
un grupo en particular; con valores, creencias y formas
de ver el mundo también particulares y especificas,
repercuten en la manera de comunicarse y compor-
tarse en relacién a la estructura social. Todo esto
influye en la forma del medio ambiente y a su vez el
medio ambiente puede influir en esto. O sea que los
aspectos humanos en el espacio-tiempo y su significado en el
medio ambiente disefiado se pueden distinguir apropiada -
mente por el “SER” comprometido ¢ involucrado con las
diversas foymas de la construccion del conocimiento indi -
vidual y socialmente constructivo.

Esta conjetura también mnos lleva a que
podemos tener consciencia participativa, propositiva
en el entorno al convivir con objetos, actualmente en la
sociedad existe una proliferacidn de estos manufac-
turados por el hombre, que se apropian de un lugar en
el espacio y limitan su tiempo de uso. Parece que nos
encontramos sumergidos en un mar de situaciones,
objetos, imdgenes o ambientes listos para ser
percibidos; pero ;como percibimos?. Ademds de la
apariencia sensorial donde se involucran y existen
nuestras necesidades ldgicas si prestamos “atencién a
los caracteres espaciales y temporales de lo percibido,
jamas nos jndicaran relaciones estdticas. Percibir es en
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el fondo siempre pasar a otra cosa, pero también hay al
lado de la estructura espacial y de la sucesién tempo-
ral, una estructura de realidad, que nos hace siempre
tanto percibir como dejar de lado los objetos.

Para el hombre en sociedad la realidad obje-
tiva, determinada por medio de la experiencia entre la
cosa misma y el comportamiento humano, se convierte
en realidad de fuerzas esencialmente humanas, donde
todos los objetos pasan a ser para él la objetividad de
s{ mismo, los objetos lo confirman y realizan su indi-
vidualidad, como sus objetos. La manera en que se
convierten estos objetos en suyos depende de la natu-
raleza del objeto y de la naturaleza de la fuerza esen-
cial a tono con ella, manifestando el status conceptual
como expresion manifiesta de un lenguaje mds
abrazador que en fundamento es un lenguaje mds
totalizador donde cobra presencia la verdadera subs-
tancia, sus sentimientos, su gusto y su sensibilidad.
Transformandose sucesivamente el sujeto y el objeto,
como un movimiento continuo y progresivo futurible.

El juego fundamentado antropolégicamente
como un exceso, el automovimiento que no tiende a un
final 0 meta, sino al movimiento en cuanto movimien-
to, nos aleja de la visién del arte como obra cerrada y
consolidada para aproximarse a otra visién, dindmica,
en que la obra es entendida como proceso de construc-
cidn y reconstruccion continuas en lo estético.

La obra, producto dei juego, deja siempre un
espacio que hay que rellenar, convirtiendose en una
experiencia lidica creativa, en donde lo particular se
presenta como un fragmento de “SER” que permite
complementar en un todo integro al que se correspon-



de con él. Es esta cualidad de lo simbdlico de alimen-
tar lo universal en lo particular. Porque unos “princi-
pios” estin implicitos en otros y por que quedan
muchos mds por descubrir.

En este juego los sentidos todos ellos cuali-
tativos entran en escena, el sentido del orden, de la
direccidn, del ritmo e, incluso el sentido de la ocasion,
siendo éste el instinto de sacarle provecho a los mate-
riales que ocasionalmente se encuentran a nuestro
alrededor. Extrayendo todas sus cualidades orgdnicas,
magicas y semanticas.

Podemos suponer que en un acto pléstico
puede ser vitalizado un fragmento de la vida cotidia-
na, <<del creando>> asi también suponemos que este
fragmento puede estar en un contexto determinado,
distinto del habitual, proporcicnando nuevas formas
en el espectador de la obra artistica, pues, en cierto
modo se le plantea una obra abierta que requiere de su
participacién para que pueda ser complementada, al
significar e interpretar m4s cabalmente.

Esta experiencia ambiental fundamenta el
desenvolvimiento del objeto pldstico en el espacio y
llega a incluir al espectador dentro de la configuracién
artfstica. Se potencian asf las capacidades sensoriales
del tacto, del ofdo v del olfato ademds de la visidn.

Un final tinico, en el que creamos una sus-
tancia vivencial de nuestro encuentro en el entorno,
donde el objeto artistico es el mdvil de la experiencia
estético lddico conceptual.

(5
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“Sélo podemos comprender un universo confor -
mado por nosotros mismos”

Nietzsche
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PRELIMINARES
CONCEPCION (GENERAL

Recordemos a los primeros hombres que pa-
saron de las formas mds primitivas de la preconciencia
al pensamiento, del pensamiento a la conciencia. Estos
hombres en un principio tuvieron la nocién de habitar
el planeta, porque empezaron a explorar su alrrededor
y se dieron cuenta de la realidad del espacio como te-
rritorio Hmite, podriamos pensar que desde este mo-
mento se comenzd a analizar el concepto del espacio.

Saltemos en la historia hasta la antigua Gre-
cia recordemos a los pensadores que precedieron a S6-
crates.

Herdclito tenfa una teoria llamada la unién
de los opuestos, veia el mundo como un movimiento
fundado en la contrariedad, afirmaba que todo fluia,
peto también crefa en una justicia cosmica que conser-
vaba el equilibrio del mundo. En buena parte de los fi-
l6sofos de la época predominaba el pensamiento cos-
moldgico; aparecié la escuela atomista representada
por Leucipo y Demécrito quienes afirmaron que la na-
turaleza estaba formada por particulas diminutas e in-
divisibles que llamaban “dtomos” y se encuentran en
movimiento incesante, asi que, para que existiera ma-
teria (atomos) tiene que existir espacio vacio, y el uni-
verso estaria conformado por el dtoma y por el espacio
vacio.

Euclides, también estudié el espacio, siste-
matizé con rigor la geometria y estudio la reflexién de
la luz, fué uno de los présperos pensadores de Alejan-



dria fundada apréximadamente 332 afios a.c., el gran
faro luminoso de la antigiiedad durante 600 anos. No
fué hasta después de muchos siglos que René Des-
cartes, padre de la filosofia moderna (1596-1650)
quién inventé una nueva geometria, la analitica y
con ello el espacio matemadtico, quedando atrds la
referencia del espacio fisico el cual estuvo regido
por la geometria euclidiana.

El espacio fisico lo concebimos como orde-
nador, constructor e integrador del mundo, y el espa-
cio matemadtico esta regido por leyes y axiomas.

Pero regresamos a Grecia con Aristdteles
quién incorpord un nuevo elemento el lugar, es decir,
las posiciones en el espacio (topos), decia que el estado
natural de un cuerpo era estar en reposo y que este s6-
lo se movia si era empujado por una fuerza o un im-
pulso, asf se deducia que un cuerpo pesado debia caer
més rdpido. que un cuerpo ligero, porque sufria una
atraccién n‘géyor hacia la Tierra.

Esta idea de espacio que plantea Aristételes
marcé por muchisimos afios el pensamiento filoséfico
hasta bien entrada la edad media.

Pero Galileo demostrd que las ideas de Aris-
tételes eran equivocadas, dejando caer bolas de dimi-
nutos pesos a lo largo de un plano inclinado; la situa-
cidn es similar a la de los cuerpos pesados que caen
verticalmente; cada cuerpo aumenta su velocidad al
mismo ritmo independientemente de su peso.

Los experimentos de Galileo sirvieron de ba-
se a Newton para la oblencién de sus leyes del movi-
miento; cuando un cuerpo cae rodando, siempre actiia
sobre ¢l, la misma fuerza (su peso) v £l efecto que se pro-
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duce es acelerarlo en forma constante. Esto demostrd,
que el efecto real de una fuersa es el de cambiar la velo-
cidad de un cuerpo, en vez de simplemente ponerlo en
movimiento; significa que siempre que sobre un cuerpe
no actie ninguna fuerza, esté se mantendrd moviéndose
en una linca recta con la misma velocidad Esta idea se
conoce como la primera ley de Newton. Ahora cuando
sobre un cuerpo achia una fucrza, el cucrpo sc acelerara
o cambiard su velocidad, a un ritmo proporcional a la
fucrza; segunda ley de Newton. Ademds de las leyes del
movimiento Newton descubrid una ley que describiria
las fuerzas de gravedad, decia que los cuerpos se atraen
entre si con una fuerza proporcional a una cantidad lia-
mada masa e inversamente proporcional al cuadrado de
la distancia entre cllos, este modelo es capaz de predecir
el movimiento del Sol, la Luna y los planetas con un al-
to grado de precisién. De las leyes de Newton se des-
prende que no existe un Unico esténdar en reposo; esto
significaba que no se podia determinar si dos aconteci-
mientos que ocurrieran en tiempos diferentes habian te-
nido lugar en la misma posicién cspacial. Asi Newton
rehusd a aceptar la no existencia de un espacio abso-
luto;’

desde estd perspectiva, una extrapolacion

de la propuesta sobre la “relatividad”, implica el
movimiento permanente de cuanto existe “SER”, ten-
dencia aspiracién buasqueda del bien, perfeccion
superacién innovacién en las ciencias, en las conductas
y en el arte.

Sin embargo Newton pensaba que se podia
afirmar inequivocamente la posibilidad de medir el



intervalo de tiempo entre dos sucesos sin ambigiiedad,
y que dicho intervalo seria el mismo para todos los que
lo midieran. El tiempo estaba totalmente separado del
espacio. Pero Albert Einstein descartd la idea de un
tiempo absoluto, para esto considero la velocidad de la
luz, donde todos los observadores deberian medir la
misma velocidad de la luz sin importar Ia rapidez con
gue se estuvieran moviendo. Esta simple idea ha tenido
consecuencias extraordinarias. La mds conocida cs la
equivalencia entre masa y energia E=mcZ (E es energfa,
m es masa vy ¢, la velocidad de la luz), y la ley de que
ningtn objeto puede viajar a una velocidad mayor que
la de la luz. Debido a la equivalencia entre energia y ma-
sa, la energia que un objeto adquiere debido a su movi-
miento se afiadird a su masa incrementdndola. En otras
palabras, cuando la velocidad de un objeto se aproxima
a la velocidad de la luz, su masa aumenta cada vez mds
rapidamente, de forma que cuesta cada vez mas y mds
cnergia acelerar el objeto un poco mds. De hecho no
puede alcanzar nunca ta velocidad de la luz, porque
entonces su masa habria llegado a ser infinita, y por la
equivalencia entre masa y energia, habria costado una
cantidad infinita de energia el poner al objeto en ese es-
tado. Por esta razén, cualquier ser normal estd confina-
do por la relatividad a moverse siempre a velocidades
meneres que laluz 56lo laluz, u otras ondas que no po-
sean masa intrinscca, pucede moverse a la velocidad
de la luz. Esta idea que unifica el ticmpo al espacio
constituye la rcalidad,”

de nuestra realidad existencial - vivencial, el
pensamiento reta a la ley fisica adquiriendo a través de
la vivencia su propio valor.



12

En la teoria de la relatividad se abandona el
concepto tradicional de sustancia:

un trozo de materia no es algo que subsiste
invariable en el tiempo y el espacio, estd formada por
particulas-suceses, cada suceso existe por un instante en
el espacio-tiempo y conforma la historia de la particula®

Algunos filésofos de la llamada edad de la
razén como Immanuel Kant, también plantean el pro-
blema del espacio tiempo. En la propuesta Kantiana
influyeron, significativamente las ideas cientificas de
Newton.

Para Kant, el conocimiento era el fruto de
una sintesis entre la experiencia y los conceptos: sin los
sentidos no tendrfamos conocimiento de ningtin obje-
to, pero sin el entendimiento no podriamos formarnos
ningin concepto del objeto. El proceso de adquisicion del
conocimiento eva finico y abarcaba la percepcion, la imaging -
con y el entendimiento: hobia una inferaccion de sensibili -
did, comprension e interprefacion de la realidad concreta.’

Este proceso segin Kant operaba primero en
que el espacio y el tiempo, eran dadoes a todos los seres
humanos como intuiciones puras apriori, (el conoci-
miento que proviene pura meg'lte del raciocinio y es inde-
pendiente de la experiencia).

Eran intuiciones absolutas, independientes
de las impresiones sensoriales a las que anteced{an, de
ahi que ¢l arte implica un conocimiento fitico.

Segundo, postuld que estructuramos nuestra



manera de captar la realidad a través de las categorias del
pensaimiento, gue constituian una suerte de aparato concep -
tual bdsico para dar un sentide al mundo, este concepto fun. -
damenta ln originalidad, In autenticidad y unicidad de la
obra de arte como innovacion creativa de cada artista.

Kant menciono:”La mera concienda de mi
propia existencia demuestra la existencia de los objetos
en el espacio que me rodea”. Pero fijo limites al conoci-
miento, distinguiendo entre la aparencia (el mundo de
los fenémenos) v la realidad (¢l mundo de los ndéume-
nos, ideas incognocibles)®

Silas ideas de espacio y tiempo, han cambia-
do a lo largo de la historia, no pueden ser estrictas y
tnicas por ser creacién de la mente humana. Por lo
tanto el pensamiento del hombte cambia en sus diversas
areas, en la ciencia, la tecnologia y el arte. Los descubrimien -
tos cientificos i tecnologicos influyen en las manifestaciones
artisticas, recordemos como los artistas del renaci-
miento emplearon la geometria euclidiana para
objetivar el espacio, esta forma de representacién con-
tinud hasta finales del siglo XIX. Pero no fue hasta que
comienza el siglo XX, cuando las condiciones sociales,
ideolégicas v en parte los conceptos de Albert Einstein
de la unificacién espacio tiempo es retomada por mu-
chos artistas.
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CAPITULO 1
EL ESPACIO Y EL TIEMPO

El espacio tridimensional, ffsico y objetivo
esta indisolublemente unido al tiempo (su cuarta di-
mensidn), existe donde quiera que haya materia y
forma. En si, ¢l espacio es imperceptible por ser visualmente
vacuo; con mayor razon serd imperceptible su interminable to-
talidad. Pero lo percibimos de manera directa: a través de los
objetos v las distancias

En la sociedad usamos el espacio para orga-
nizarnos, para transitar, para habitarlo y para conocer-
le, al usarlo le damos valor, otorgdndole significados
particulares, especificos v concretos. A diferencia del
espacio fisico el espacio imagnario es isotrépico, es lo
mismo a decir que es continuo e infinito en todas sus
direcciones, este espacio conceptual lo concibe la fisica

la mitisica, las matematicas o la filosofia.

Ahora bien, ya en la préctica el espacio se
concreta en un lugar determinado, donde hay objetos de
tamanos y distancias especificas que lo pueblan con el
fin de orientarnos, desplazarnos y morar entre cllos. En
buena cuenta percibimos el espacio valiendonos de los
anti-espacios que son los objetos.*

Ny

. ;Que sucede:cuando nuestro cuerpo logra
erguirse?; Es en este momento cuando surge un prin-
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cipio ordenador, en base a nuestro funcionamiento
corporal, recordemos a Arstételes con su nuevo ele-
mento las posiciones es el espacio, es por esto que
nuestro cuerpo se ubica en diferentes direcciones:
abajo, arriba, izquierda, derecha a causa de la constan-
te fuerza de gravedad que nos permite orientarnos en
el espacio, percibiéndolo de manera distinta es decir
anisotrépico; esta ubicacién es tan notable que deter-
mina las relaciones entre el sentido de la visidn, la sen-
sibilidad y la mente.

El hombre atribuye al espacio las direcciones de
su orientacion. Asf como en el espacio hay un ancho y un
profundo, en el tiempo captamos un fluir de un antes a un
después, de un ayer a un ahora, Ademds ln percepcion. del
tiempo a diferencia del espacio es mds subjetiva, porgue
depende mds de nuestro modo de pensar y de sentir, por eso
se 1os presenta como una corriente porgue cambiamos con -
tinuamente, y apesar de no tener marcha atrds es decir de su
unidimenstonalidad, lo alenuamos con la propia reali -
nentacion perceptiva.

Pero también hay otra manera de comprender el
espacio muy estrecha al tiempo, nos referimos precisamente
a los sucesos del entorno; asi podemos preguntarnos que
sucede con nosotros hombres contemporaneos y habi-
tantes de la gran urbe, inmersos en los medios de co-
municacién, jcomprendemos el espacio tiempo como
algo constante?, por ejemplo, el internet o los viajes in-
terplanetarios, 0 ;Como algo continuo, global y multi-
cultural?

Cualquiera de nosotros adguiere la nocion
de espacio desde muy temprana edad. Cuando somos
nifios ponemos atencién a las formas que encontra-
mos; al movernos experimentamos sensaciones inme-
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diatas; es decir, el bebé comienza con [a percepcién
sensorio - motriz o topologia del espacio. Luego va ad-
quiriendo la percepcidn proyectiva, o sea pone aten-
cidn a lo que ve, captando tamafios y formas que le
permite identificar los objetos y los vacios; después co-
mo tercera etapa el nifio se familiariza con las medidas
y finalmente maneja los conceptos, simbolos y signifi-
caciones del grupo social al que pertenece y ademads
proporciona sus propias significaciones, asi sigue
sucediéndo hasta llegar a la vida adulta y a la senec-
tud, seguimos usando cada una de estas percepciones
por sepatrado, pero sin que ninguna de estas exista pura.

Sin embargo anteriormente el hombre pri-
mitivo si identificaba el contorno v los accidentes de
las superficies de los objetos. Desafortunadamente el
hombre actual en su gran mayoria ha perdido la cos-
tumbre de ver las relacienes del objeto con el entorno,
s6lo los productores de objetos: los creadores de ideas,
conceptos, los creadores que innovan las nuevas expre -
siones estéticas es decir las nuevas visiones estéticas,
sélo ellos son mayudsculamente sensibles en la per-
cepcidn de la topologia de las superficies.

El espacio lo percibimos gracias a la globalidad de
las capacidades “senso-perceptuales” que posee el “SER”
humano, emanadas de sus capacidades de entendemiento y
voluntad, es decir a través de nuestros sentidos cuali-
tativos.

Cuando habitamos y transitamos el espacio, perci-
bimos la volumetria de los objetos, simultaneamente el
frente y parte de la profundidad. Los voldmenes, obvia-
mente paipables, entran entonces, en relacion con los va-



cios. Todo esto no esta distribuido porque si, sino que
obedece a una organizacién del espacio®

Podriamos pensar que todo lo que nos rodea
obedece a cierta organizacién. Tanto el arte como la
tecnologfa, la ciencia y la politica obedecen a una cier-
ta estructura establecida en un determinado momento
en alguna geogratia, espacio-tiempo.

La tecnologia tiene un modo mas racional y
sistemdtico de organizacién. Lo podemos verificar y
comprobar en la produccién de objetos; el objeto mismo
al ser planteado ticne que responder a estd caracteristi-
ca entre otras tantas; pero lo mismo sucede con el trans-
porte, la construccion de las habitaciones, los senderos,
los lugares de reunién pblica. Al organizar el espacio
se regula sus usos y transformaciones, que repercuten
en la vida publica y privada. “l.a organizacién social re-
sulla, asi, igual que la articulacion de los espacios™.*

El espacio v el tiempo son pardmetros basi-
cos en la vida del hombre, en ellos vivimos; de acuer-
do a cémo vamos a definir, entender, y usar estes
dos pardmetros, es cémo encontraremos la variedad
de culturas. Asimismo si consideramos que utilizar es
un concepto equivalente a modtficar, aquello que se con -
sume de alquna manera se frasmutn.

La utilizacion, transformacién o consumo
del espacio que tiene ¢l hombre es diferente a la del ani-
mal, porque esté (ltimo sélo posce una memoria genélica
limitada, asi que transforma el espacio levemente vivién-
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dolo en tiempo presente; en cambio el hombre posce
ademds una memoria cultural, transfarma el espacio de
modo més profundo y duradero.’

No hay que olvidar que, una actividad especifica -
mente humang, es ln munipulacion estética del espacio. Esta
actiwidad consiste en transformar materiales mediante ung ac -
tividad creativa y poblar el entorno con signos, sefiales y
stinbolos cuya misién general es comunicar ©

Cuando existe un repertorio comin de sim-
bolos que no solamente responde a la descripcién que
de la realidad hace una sola comunidad, sino una ma-
yoria de estas, el conocimiento racional y sensible ante
tal experiencia resulta absolutamente trascendente.

Todo espacio va ha estar transformado ad-
junto a la vivencia del tiempo por fugaz que este sea,
en una expetiencia hay un principio v un fin. Nosotros
somos productores y consumidores de un entorno in-
menso de manifestaciones culturales, hemos creado ri-
tuales sagrados o profanos algunos de ellos efimeros,
cuyo destino en la comunidad es lograr la cohesién
grupal.

Resulta convincente que la percepcién del
espacio, como lo mencionamos se mueve justamente
entre lo bioldgico del espacio fisico que capturamos
automadticamente y las significaciones del espacio cul-
tural que funcionan inadvertidas en nosotros. En el
centro, tanto del espacio como del tiempo estdn los sigmift -
cados, Ins utilidades prdcticas y las cuestiones artisticas,
filoséficas y cientificas.



Cabe mencionar cémeo los aspectos fisicos
del espacio, han sido retomados por algunos artistas. Se
trata de las ondas, las luces, los sonidos, los olores y las
temperaturas. La cuestion del espacio no sélo concierne
al que ocupan los vbjetos. Ademds estd todo aquello que
no precisamente vemos pero si sentimos, que es biolégi-
camente real, corporalmente perceptible e intelectuali-
zable, existe cargada de una poética que es el capital pa-
ra conslituir lo propiamente artistico del espacio’.

Nos referimos al conocimiento sensitivo que me -
diante discursos nos puede proporcionar el arfe. No basta
aprehender biologicamente las distancias y direcciones mi
aplicar sociolbgicamente las significaciones de los espacios
culturales.

EL MOVIMIENTOY EL TIEMPO

Sabemos lo inseparable que es el espacio y el
tiempo, también podemos decir que el movimiento
interviene inevitablemente en ellos, En principio perci-
bimos el espacio gracias a las dimensiones y direccio-
nes de un sitio o lugar, lo mismo sucede con el tiempo
lo podemos percibir a través de la duracién del movi-
miento y de los cambios de velocidad. El movimiento
es propiedad de toda materia y se da tanto en el espa-
cio como en el tiempo, es mds Newton, explica esté
concepto como principio de la comprensidn del uni-
verso.

Perc no es lo mismo el movimiento visto
desde el espacio que percibido desde el tiempo. Porque el
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movimiento en el tiempo significa la duracion de un acon-
tecimiento, implica un contenido, constituye una experien-
cia infrospectiva o sea una observacién interna. En pocas
palabras, el tiempo nace de mi relacidn con las cosas *,

pues el tiempo se encuentra mds unido al modo
de sentir y de pensar propios de cada quién que el espa-
cio.

La vida es movimiento, cambio, transformacién
de energia, v todo ello complementario de nuestros sue-
ftos de estabilidad y orden. En el tiempo, la duracién es como
los limites de la existendia de algo o su prolongacién indefinida o
sea la eternidad ®.

Es el equivalente de la extensién en el concepto
de espacio.

Mi experiencia al observarme internamente re-
fleja la realidad fisica del tiempo.

También la observacién de los fendmenos ha
permitido desarrollar, en todas las culturas, calendarios
muy ligados a la agricultura que sefialan los ciclos de los
afnos, estaciones, meses, semanas y dias como fiel reflejo
del sistema solar o del tiempo fisico. El tiempo calenddri-
co sirve de base, como sabemos, a toda organizacién, uti-
lizacién, transformacién y significacion que la sociedad le
da. Por ejemplo

en ¢l antiguo México Maya existieron dos calendarios
que corrian paralelamente para el conteo de cada ano. Estos
fucron el tonalpowalli y el tonalamatl, este Gltimo se basa-
ba en dos factores: primero en el



desarrollo de un sisterna matemadtico de aritmética
vigesimal y segundo el logro astrondmico que significd
conocer fa duracién exacta del afio solar con su dia
bisciesto!.

En la vida préctica el hombre percibe el
tiempo por la duracién del movimiento, es decir la du-
racién de un acontecimiento que regulamos con pard-
metros de la misma longitud.

El tiempo se mide comparandolo con la duracién
de un movimiento repetitive natural (dia, aiie) o subdivisiones
artificiales (horas, minutos)"! .La reina Semiramis poseia un
“reloj humano”, consistente en un esclavo condenado a contar
lentejas mcesantemente y al mismo ritmo, lanzando un grito
cada mil

La reglamentacién del tiempo es similar a la
organizacién social.
~ Ademds de esta consideracion organizativa
del tlempo también nos parece sobresaliente ubicarle
como una <<dindmica visual>>, sobre todo en las mani -
Jestaciones expresivas.

FL TIEMPO EL ESPACIO Y EL MENSAJE

Quien es propietario de la tecnologia que
emite los mensajes, como los canales de televisidn, la
cinematograffa y los espectdculos, es finalmente el que
administra y determina los contenidos de los mensajes
siendo estos no exclusivamente recreativos, sin
embargo no hay que dejar en la deriva la existencia de
la contraparte la persistente resistencia, la lamada con -
tracultura, aquellos que también forman parte de una
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ung sociedad moderna y se encuentran en constante
desacuerdo con el poder hegeménico, que sélo unos cuan -
tos construyan la personalidad del individuo de acuerdo
a sHs propros intereses.

La modernidad se propuso conquistar el
mundo en nombre de la razén, la certeza y el orden so-
cial, que tanto hemos citado. Se ha conformado esta vi-
sién desde hace casi dos siglos.

Max Weber historiador social, temia que la
racionalizacién acabaria por aplastar al espiritu huma-
no, encerrdndolo tras los barrotes de la jaula de hierro
burocrética. Georg Simmel, analizé los dos mundos, el
sociolégico y el cultural, la tragedia, o crisis de la cultu-
ra, radica en el creciente vacio entre la cultura objetiva,
por ejemplo, la tecnologia, y el individuo cada vez mas
alienado, frustrado en bisqueda de una verdadera indi-
vidualidad. Simmel opina que la sociedad de extrafios
produciria un nuevo aislamiento y fragmentacién social.
A finales del siglo XX, cuando la realidad alcanzé estas
premoniciones, la modernidad aparecia en una situacion
cadtica. De hecho, para muchos observadores, las co-
sas estaban peor de lo que temian sus antepasados®.

Estd situacion social sera consecuencia
del nacimiento de otras manifestaciones expresi-
vas.

Algunas de ellas han considerado la impor-
tancia que tiene el dominio del uso de los signos; sobre
todo cuando hay grupos poderosamente econdmicos,
duenos de las tecnologfas que controlan los espacios
de difusién.



Ellos retoman los signos de ciertos sectores
de la sociedad para elaborar los discursos, que en buena
parte tiencn la finica finalidad de dominar ideolégica y
econdmicamente; retornando los signos al sector social
que los habia creado, pero adecuadamente transforma-
dos, para que sean de utilidad ala reproduccién del po-
der ideoldgico y econdmico donde no sélo la palabra es
capitalizable sino que la imagen visual también lo es™.

Solamente a través de los signos podemos
rescatar nuestra memoria culturat.

Los medios de comunicacién, poseen sus
propias caracteristicas de temporalidad. La percepcidn
de nuestro entorno va a cambiar de acuerdo a la velocidad
con que recibamos los mensajes emitidos, también influye
la velocidad de los medios de transporte v por supues-
to.da duracién que dedicamos a nuestras actividades.
Toda esta cotidianidad influye en nuestros conceptos y sen -
tidos de espacio y tiempo. Estas velocidades nos van a ha -
bituar, y crear preferencias, que constitiyen una suerte de
estética de duracién, de persistencia o sea ln sensibilidad
de percibir el tiempo. Sustancialmente las duraciones tiene
que ver con nuestros deseos de cambio y permanencia, entre
los que fluctudn y se debaten nuestros comportamientos®.

Es asi como estos hdbitos y preferencias
constituyen nuestro ritmo de vida, en dénde la re-
lacién cambic preferencia varfa de acuerdo a la ac-
tividad, al entorno, la época, la cultura y la clase
social de cada individ uo.

L.a duracidon de nuestras actividades res-
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ponde a la razén de nuestro sentido de entreteni-
miento o aburrimiento, por eso, nuestras ideas per-
manecen o cambian.

Nos damos cuenta que en la sociedad es
donde el individuo se crea un concepto de tiempo gra-
cias a los acontecimientos vivenciales dentro del

grupo.

LALUZ

;Porque hablar de la luz? porque tan sélo
resulta imposible establecerla separada del tiempo y
del espacio, ademds es absolutamente necesaria para
poder ver y apreciar los colores.

La luz se considera indistintamente como
ondas o como fotones. Los electrones jirando alrrededor
del niicleo del 4tomo se pueden considerar como onda.
Usando la dualidad particula-ondu, todo el umwerse,
inchiyendo la luz y la gravedad, puede ser descrito en térmu -
nos de particulas con cierto movimiento de rotacion (lsmado
spin). Las particulas de spin 1/2 forman lz materia del uni -
versoy las particulas de spin 0. 1,y 2 forman lus fuerzas entre
las particulas",

Las particulas portadoras de fuerza se
pucden agrupar en cuatro categorias: 1) la fuerza gravi-
tatoria, importante habiendo grandes masas como las
del sistema planetario; 2) la fuerza electromagnética,
que interactda con las particulas cargadas eléctrica-
mente (electrones, quarks); 3) la fuerza nuclear débil,
que produce la radicactividad vy actda sobre todas
las particulas del spin 1/2, 4) la interaccién nuclear o



fuente, que mantiene a los quarks unidos en el proton y
el neutrdn, y estos Gltimos unidos al nicleo".

Laluz es un elemento sustancial, viaja a cier-
ta velocidad de un lado a otro, por lo tanto resulta im-
posible establecerla separada del tiempo y del espacio.

Lasociedad la utiliza para poder realizar sus
actividades, la organiza, la transforma y le otorga sig-
nificados, sea la luz natural o la artificial. Con la luz
creamos ambientes iluminados, que

despiertan diferentes estados de dnimo, pueden ser aco-
gedores o frios, van de acuerdo a los fines précticos del
lugar. Constituyen un elemento ambiental y ambienta-
dor. La luz nos puede comunicar significados, como tal,
la luz celestial o la luz preventiva amarilla, sc expresa o se-
fiala. '

La tecnologia de la luz no sélo abarca las
fuentes de iluminacién artificial de todas las intensida-
des formas y colores {incandescentes, nedn, fluorescen-
te, Tuz negra, etc). También existen imagenes hechas de
tuz (cine y TV) y por la luz (fotografia) que gozan de po-
pularidad. El holograma es otro ejemplo. La organiza-
cién perfecta de la luz natural es hoy el rayo lasér.

La luz artificial la encontramos aplicada en
los anuncios luminosos y en los juegos estroboscopicos
de luces en las discotecas. La tecnologia de la luz la apli-
ca el espacio urbano y el arquitectonico, los especticulos
y las escenograffas en estos dltimos ponemos mayor
atencién a los efectos sensitivos de la luz',

La luz y el movimiento, son esenciales para el es-
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pacio y el tiempo. Las acciones y espacios multimedia, son
sifios muy propicios para innovar, investigar y adecuar
escultusas de luz o tinicas; o bien la experimentacion de
innovactones multisignicas o planteamientos futuribles de
concepciones semidticas iconogrificas y hermenéuticas de
nuevos lenguajes que abran las posibilidades de un “arte
conceptual” como un lenguaje mds umversal que una creq -
tividad udica de gozo estético como mistica de vida en el
arte.

A CONSECUENCIA

De las indagaciones que nos remitieron a
una visién general del espacio y el tiempo, desde los
presocriticos, hasta Albert Einstein encontramos en
ello una realidad existencial tinica, el espacio-tiempo;
mencionamos como las ideas cientificas de Newton
influyeron en Kant, subrayamos su propuesta acen-
tuando esta suerte de aparato conceptual bésico para
darle un sentido al mundo. Sumamos a estos prece-
dentes el estado que tiene el espacio-tiempo en la
soviedad como principio ordenar y envuelto de sig-
nificados.

Asi podemos aterrizar valorando al hombre
que en su vida habitual percibe el tiempo por la
duracién del movimiento, siendo asf, si pensamos en el
movimiento como la respucsta de los aspectos perceptuales, es perti -
nmte retomar algunos puntos de [a feorig gestaltista de In expre -
sitn , ¥ pensar en el como de estd relacién con lleva a
la apreciacidn visual estética.

En principio se comprende por expresidn a
toda manifestacién humana, ademads lleva implicita



una accidn que va hacia afuera, sin embargo este fend-
meno que es la expresién no se considera unicamente
en el plano de las emociones o de la personalidad.

Asi retomando una variante de la teoria aso-
ciacionista encontramos que todos nosotros tendemos
a adquirir conceptos de estructura muy sencilla.

Ademds por otra parte la teorfa de la
empatia que es una apliacién de la anterior explica Iz
expresion de los objetos inanimades, es decir anticipan el princymo
gestaltista de isomorfismo para la relacion de las fuerzzéss Fiscas del
objeto observado  la dindmica psiquica del observador

Recordemos que la gestalt afirma que la conducta
expresiva revela su significado directamente en la percepcion La
teorfa se basa en el principio de isomorfismo que con-
siste en procesos que se dan en diferentes lugares o
medios distintos y sin embargo tienden a ser seme-
jantes en cuanto a organizacién estructural.

Ahora si consideramos esta enunciacién:

;qué podria expresar el aspecto de un objeto que
carece de mente?, segiin las teorigs de la empatin o de la per -
sonificacion, el estado de dnimo del espectador se proyectaba
sobre el objeto, hacténdole aparecer como st expresard una
actitud propia. Pero cuando se limitaba la expresion a su
domimno especifico. quedaba el fendmeno gemuno de la expre -

sidn inherente al aspecto perceptual del objeto mismo

Ln este caso jquién expresa que? la idea funda -
mental defimda se da segiin la cual todos los perceptos son
dindmicos, es decir estin dominados por fensiones dirigidas.,
Fstas tensiones son componentes wmtrinsecos del estimulo per -
ceptual, igual gue el matiz lo es de un color o el tamaiio de una
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forma. Pero tiene una propiedad dnica de la que carece el 1esto

de los componentes; gl ser fuerzas fenoménicas, encarnan y
recuerdan la conducts de Ins fuerzas en cuglguigr parte y en
general.m,

La expresién por una parte parece constituir
el contenido primario de la percepcién, ademsds acaso
se podria negar que la expresion consiste en percibir
con imaginacion. No se consideta ya que la experiencia previa
sea la base de la percepcion de la expresion: es la observacién directa
de la expresion la que se conviege en base para su comparacién con
experiencias previas semejantes,

Y ¢Cudl es el papel de la experiencia previa?
Para la gestalt la experiencia previa, los conocimientos
o lo aprendido son factores del contexto temporal en
que se presenta un fenémeno dado, el contexto tem-
poral tiene influencia sobre la manera en que se
percibe un fendmeno.

Por cierto si retomamos lo que son las sen-
saciones cinestésicas, es decir, estas posturas o
movimientos corporales que son universales a
cualquier ser humano, por ejemplo los ciegos asi como
nosotros también se encogen de hombros cuando sien-
ten tristeza, digamos que esta sensacién es affn a la
actitud psiquica, todos los actos motores son expre-
sivos aunque en distintos grados. La gran maquina del
organismo humano funciona siempre como un todo
tisica y psiquicamente.

Es evidente que el componente dindmico
sea parte de la experiencia cotidiana del movimiento.

Asf la dindmica visual no es ni la tmagimacion ni
la ilusion del tovimiento, sino su equivalente perceptual en
un medio eskitico. No es la proyeccion de un tipo de experien-



cig perceptual ( el moviento) sobre otya, sino un fendmeno per -
ceptunl por dereche propio. Constifuye mds atin uno de los
rasgos bdsicos de lg percepcidn, y forma parte no sblo de unes
cuantos casos gislados, sino de todos los perceptos visuales

Ll valor dingmico de cuuiqt;aim elemento percep -
tual depende de la escaln de su contexto. ,

Es determinante destacar la importante
diferencia entre la mera constatacién perceptual de los
factores dindmicos y la plena experiencia de su
impacto, ésta es particularmente caracteristica en la
vision artistica, sin embargo en rigor probablemente
no exista percepcion del movimiento desprovista de
dindmica. Tal dindmica se percibe visualmente como
cinestésicamente.
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CAPITULO 2

ALGUNAS MANIFESTACIONES
ARTISTICAS

Después de haber considerado las investiga-
ciones presedentes, en sus distintas perspectectivas
entorno al espacio tiempo, vale sobretodo para el pre-
sente texto retomar puntos de vista méas especificos en
el trabajo estético det creador. Para ello recordemos las
premisas planteadas en las primeras pdginas.

-El primer enunciado destaca el encuentro
del sujeto en el inmenso mundo del objeto, indepen-
diente de su origen, tinico, semindustrial o industrial;
dénde el sujeto tiende a formular juicios superficiales
por sélo basarse en impresiones de <<situacién>>,
ademads de encontrarse bombardeado de informacién
visual como estandarte de verdad por convencién
mass media.

-La otra alternativa supone que la tempora-
lidad y la espacialidad es el establecimiento de la f6r-
mula:

sujeto implica objeto y viseversa; siendo
asi, es el creador quién transforma la percepcién o es
el entorno que transforma al creador pero también es el
creador quién se afianza a la vivencia lidica de transfor-
mar a tiempo su espacio, dejando con ello la memoria
tangible o intangible de su experiencia estética.

Este capitulo toma la segunda premisa como
base para su desarrollo. En el capitulo 3 y 4 ofrecere-
mos datos y andlisis de acuerdo al primer punto de
vista.



He retomado sélo algunas referencias del
trabajo creativo en la pldstica que a mi parecer son rep-
resentativas y de gran interés para el tema, se trata del
arte éptico, el arte cinético, la obra de Joseph Beuys, el
ambiente y el happening, y Marcel Duchamp y su
obra.

El artista pldstico siempre ha querido dejar
en su obra la presencia del tiempo, algunos han desea-
do representar el movimiento logrando mds bien la re-
presentacién de objetos moviéndose o algunos otros
como los impresionistas interpretaron el movimiento
de laluz, a diferentes horas del dia captando el cambio
de la temperatura del color en el paisaje, el artista cap-
taba diversas formas que reflejan los colores con la in-
cidencia de la luz. Ya al comienzo del siglo XX ésta
concepcién cambio, manifestando el uso de colores
puros, la exageracién del dibujo y la perspectiva, estos
artistas se ganaron el nombre de Les Fauves (fieras). Asi
iniciamos este. siglo dando los primeros pasos de lo
que se ha llamado arte moderno.

En el proceso histérico en que se desen-
vuelve el arte moderno surge la forma escultdrica con
cambios sobresalientes, situando 4 marcos de referen-
cla.

El primer marco lo conforma la descontex-
tualizacion a referencias simbdlicas, naturalistas o fi-
gurativas en la obra, es sobre todo por la presencia de
ia fotografia y sus derivados, que llevaron a los artis-
tas a crear imdgenes abstractas e informales.

Otro marco se da en el cambio del material
formal en la obra, por nuevos elementos como la cha-
tarra, metales inoxidables y oxidables, concreto, pldsti-
cos transparentes y de color, papel, etc., algunos son
materiales potencialmente efimeros que llevaron a dar
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un sentido distinto al valor de la obra. Esta renovacion
otorgo la posiblilidad de crear nuevas formas de ex-
presidn, desaparece la divisién entre la pintura y la es-
cultura, experimentando maneras diferentes de mane-
jar el espacio; influye poderosamente la supresién de
la figura. Pero también se mantiene un estrecho enlace
con los elementos formales propios de la escultura:
masa, volumenes, superficies, huecos, planos, filamen-
tos o bandas. Estos elementos los encontramos tanto
en el figurativismo, como en el abstraccionismo, en las
biomérficas como en las geométricas.

El cinetfsmo crea un nuevo marco de refe-
rencia constituido por el movimiento y la luz con o
cual da vitalidad real a la escultura, se apropia de la
problematica del tiempo, junto con la del espacio, des-
plazando al abandono la masa, salvo excepciones.

El cuarto marco de referencia atiende pri-
mordialmente el contexto espacial que esta destinado
a la obra escultérica, contexto que determina las di-
mensiones v las mayores o menores relaciones espa-
ciales de la escultura.

Tenemaos varios marcos referenciales:

-el cambio del figurativismo al abstraccionismao;

-la innovacién de materiales en la obra anu-
lando la rotunda division entre pintura y escultura,
donde el objeto obtiene un valor pldstico;

-la aparicién del cinétismo constituido por
movimiento y luz real en sus obras escultéricas, dejan-
do atrds a la masa;

-por udltimo la importancia que se le da al

contexto espacial, es decir la importancia de la idea
inherente al espacio de donde surgird la obra.
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es el creador quién transforma la percepcion
EL ARTE OPTICO

El término éptico se aplica tanto en las obras
bidimensionales como tridimensionales, se trata de un
arte abstracto, esencialmente formalista y exacto. Algu-
nos criticos lo consideran como una extencién del objetivo ini-
cial que tuvo Kasimir Malevich, para lograr la supremacia de
la sensibilidad pura del arte, prindpio del arte suprematista’.

La geometria de Malevich se basa en la linea
recta. el cuadrado imposible de encontrar en la natu-
raleza, era el clemento suprematista bésico. El cuadrado
no era un cuadrado vacio estaba lleno de la ausencia de
objeto alguno; estaba enchido de sentido.

Malevich crefa que el arte no tenia que tener
utilidad. No debia nunca satisfacer necesidades materia-
les. El artista estd obligado a mantener su independen-
cia espiritual con miras a crear.

Ll suprematismo no sélo reflejaba la esencia
malterial del mundo hecho por el hombre, sino que ademds
comunicaba un anhelo por acercarse al misterio inexplicable
del umiverso.”

El arte Sptico también retoma su origen de
los impresionistas, que fundamentaban como modo
de expresién la combinacién 6ptica de tonos y colores,
rechazando el modo de mezclar en la paleta para per-
mitirle al ojo mezclar los puntos de color puro desde
una cierta distancia.

Los comienzos mds explicitos del arte 6pti-
co se inician con las estructuras periédicas; en ciertas
experiencias de la Bauhaus tropezamos con frecuentes
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ejemplos que tipifican estructuras de obras épticas, en
especial los ejercicios de clase del aleman Josef Albers
que ha demostrado lo engahoso que puede ser el color,
como es posible hacer que colores diferentes parezcan
idénticos y como tres colores pueden verse como dos ©
al revés como cuatro. El arte que nos propone, es el ar-
te de la sensacidn pura.

La Bauhaus se ha convertido en el origen
mitico del movimiento moderno, en un lugar alternati-
vamente reverenciado y atacado por las generaciones
que han crecido a su sombra. Nuestra admiracién por
sus esfuerzos de renovacion del potencial formal y
social del disefio queda templada por la scnsacién de
que se plantearon orientaciones fructiferas pero éstas no
fueron explotadas, y de que muchas ideas vanguardis-
tas quedaron neutralizadas por la cultura corporativa a
la que sirvieron: las formas elementales y los colores
primarios se han convertido en material de logotipos
corporativos.

La Bauhaus no fue una institucién monoliti-
ca; como cualquier escuela, fue una coalicién cambiante
v a menudo dividida de estudiantes, ensefiantes y
administradores, en interaccidn con la comunidad exte-

riot, a menudo hostil.

La reflexién sobre el disefc de un modo
tedricamente introspectivo es una de las principales
aportaciones de la Bauhaus; sin embargo, la considera-
cién, por parte de la escuela, de la <<visién=>> como un
reino de expresion auténomo contribuyé a generar una
hostilidad hacia el lenguaje verbal que es comun en la
educacion del disefio después de la Segunda Guerra
Mundial. Creemos que hay que reexaminar las estrate-



gias de disefio para explicar la capacidad de la cultura
de reesaribir continuamente el significado de la forma
visual. El lenguaje de la vision no es evidente por si
iSO ni se encierra en si Mismo, sino que opera en un
campo muche mds amplio de valares sociales y ligiiisti-
cos.

Otra fuente del dptico europeo es el nuevo
constructivismo, que restringe e} repertorio material y
la complejidad cromética en blanco/negro y cuando
aparece el color este se subordina al cardcter construc-
tivo, determinado por la lfnea y la forma. Las obras &p-
ticas suelen ser estructuras de repeticion como super-
signos; dande origen a la redundancia, que mostrard
sus repercusiones en las relaciones de la obra con el es-
pectador.

La repeticion obedece a un orden estructu-
ral, que a nivel pragmadtico es el més apto para la inser-
cién en la arquitectura y el urbanismo. EIl Mowimento a
la Tercera Intermacional, que disefio Vladimir Tatlin, es
quizé el simbolo mds apropiado de la unificacién de
pintura, escultura y arquitectura.

El credo de Tatlin es mostrar “materiales
reales en un espacio real”. Con csa premisa funda el
movimiento artistico del constructivisno. Tras la
Revolucién de Octubre Tatlin disefia 1a Torre de la Tercera
Internacienal. El objeto es construir una obra maestra
nunca antes realizada. Por todo ¢l pais se erigen monu-
mentos de bronce en conmemoracién a los grandes re-
volucionarios. Tatlin se oponc a ello y pretende emplear
su técnica y su lenguaje, constructivos y modernos, para
crear un emblema de la Unidn Soviética.

39



40

La produccién industrial y e41 arte se deben
unir para trabajar en pro de la sociedad.

Victor Vasarely considerado como uno de
los pioneros del arte éptico, estuvo creando estimulos
visuales en blanco v negro, destacan composiciones
ajedrezadas, pinturas con temas como tigres y cebras;
en todas las pinturas que ha realizado emplea la ambi-
gliedad, y la desorientacién éptica, sirviendose de rit-
mos y tramas geométricas sincopadas, también tiene
construcciones en color e incursiona en la tridimensio-
nalidad.

Vasarely nacié en Hungrfa. Primero estudio
medicina y luego fue alumno def Bauhaus de Budapest.
Asienta su creacidn sobre bases tedricas perfectamente
definidas, constituyen una negacién de la tradicional
idea de la pintura. Vasarcly: << toda obra cuyo destino
es publico se acrecienta fatalmente: a) acrecentamiento
propiamente dicho en la arquitectura (fresco, tapiceria,
vitral, mosaico, etc.); b) acrecentamiento cuantitativo en
la edicidn (libro, revista, ilustraciones, dlbumes); ¢) acre-
centamiento por proycccidén fija o cinematica (diapositi-
vag, filmes, television). Apareceran nucvos tipos de
artistas, “el pldstico director de escena”, etc. Y siguer <<
Si ¢l arte ayer significaba “sentir y hacer”, hoy significa
“concebir y mandar a hacer”. Si ayer la perdurabilidad
de la obra residia cn la excelencia de los materiales, en
su perfeccion téenica v en la maestria de la mano, hoy
descansan en la conciencia de una posibilidad de
recreacion, de multiplicacion v de expansién. Asi desa-
parecerd con el artesano el mito de la pieza Gnica y triun-
fard al fin la obra difusible, gracias alamdquinay por ella>>



Para Vasarely, resulta mds importante que el
espectador experimentc la presencia de una obra de ar-
te a que la entienda. El concepto intelectual de compre-
sién se hace irrelevante cn una esfera del arte que tiene
que ver hasta lal punto con la sensacién que crea un
efecto préicticamente fisico en cl espectador. Estd empe-
fiado en la despersonalizacion del acto de la creacidn ar-
tistica - piensa que las obras de arte deberian ser accesi-
bles a todo el mundo y que habria que prescindir de su
cualidad de unicas’,

El nombre de arte optico trasciende por la
tematizacién de los efectos épticos, los efectos Spticos
se refieren a cualquier tipo de ilusiones y éstas remiten
a toda percepcidn visual de las relaciones espaciales.

Los efectos Spticos més habituales son los siguientes:

Efectos dpticos en blanco y negro. Después
de haber observado la imagen estd tiene un periddo de
prolongacidn o renovacidn de una experiencia sensorial
atn después de que el estimulo externo ha dejado de
operar, regularmente presenciamos fenémenos de irra-
diacién luminosa, céncavo-convexo, o la divisién de in-
tensidad, asi como el efecto moaré o entrecruzado de
franjas. También sobresalen las transparencias de Vasa-
rely. Los 6plicos tematizan su obra, con el fendmeno phi
o0 aparicién de movimiento, causada por estimulos esta-
cionados cuando se presentan en dos situaciones cerca-
nas®.

Efectos dpticos cromaéticos. En estos casos, se

41



42

expone frente al espectador estimulos estaticos que
son efectos v fendmenos de movimiento aparente, Por
tal razén se considera a esta tendencia como un cine-
tismo virtual.

La obra éptica es considerada por Umberto
Eco como obra abierta en dos aspectos, primero por ese
cardcter comun a toda obra, ocasionada por la ambigiice-
dad y variedad de sentidos que le podemos atribuir y
segundo, por que ofrece la posibilidad de varias organi-
zaciones, confiadas a la iniciativa del espectador, permi-
tiendole interpretar nuevas posibilidades de forma.
Realmente en la obra dptica se produce un campo ten-
sional entre la inestabilidad de la existencia del objeto y
la tendendia de la percepcion personal de cada indivi-

duo’.

Asi se ve fracturada la relacidén tradicional
cuadro-espectador.

En la obra dptica se integran activamente
dos elementos: el tiempo y el movimiento.

El iempo es un elemento activo, pues de la
duracién del tiempo de fijacién en una obra dependen
las diferentes versiones visuales que podamos sig-
nificar en ella. Toda obra necesita un tiempo minimo
de exposicién para esperar una reaccion estética ante
ella. A diferencia de la obra tradicional en la que la
interpretacién es a nivel informativo en cuanto a la
estructura fisica, en las obras Opticas el tiempo de
exposicién se amplia para enriquecer las distintas ver-
siones de las mismas cada una de ellas con su propia
validez. Esto precisamente origina la inestabilidad



existencial, de la obra éptica y mucho més en el cinéti-
co real. El tiempo, la duracién de exposicién se con-
vierte en un elemento active, dentro de las varias inter-
pretaciones del contexto del supersigno pldstico.

Otro elemento decisivo en el arte éptico es el
movimiento. El movimiento es el fundamento tanto
para el arte ptico como para el arte cinético. En el pri-
mero, el movimiento posee una presencia virtual, en el
segundo el movimiento es real.

Este movimiento virtual se origina en térmi-
nos de psicologfa como el resultado de un efecto de
campo en la visién, es decir de la interaccidn, casi
simultdnea de los elementos que dennotamos conjun-
tamente en un mismo campo de centracién determi-
nada por la fijacién de la mirada. Este movimiento
virtual también se puede interpretar como la des-
identificacién y des-localizacién al relacionar las
condiciones objetivas de la sucesién de dos puntos
cualesquiera.

Los siguientes factores desempefian un gran
papel, para originar este movimiento virtual:

El cuerpo del sujeto como intermediario.

Las centraciones relativas o puntos de fija-
clon.

El cuerpo come intermediario. Cuando se
rompe la relacién tradicional cuadro espectador, a
causa de la incstabilidad de la obra, se instaura la ex-
periencia corporal, como factor determinante de per-
cepcidon del movimiento, de acuerdo a las distancias en
que se ubique el espectador frente a la obra.

Centraciones relativas o punto de fijacién.
Nuestro sentido de la vista al percibir no puede aten-
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der a todo un campo visual con la misma prioridad,
asf que decide elegir una zona. Lo centrado o fijado se
valora con respecto a los demds elementos.

Histéricamente el arte dptico fué un eslabén
sintdctico, pues modifico la construccién entre las for-
mas artisticas tradicionales y las posteriores.

La obra de Vasarely, hoy ya considerable y
su prédica sostenida han contribuido al desarrollo del
arte cinético en el mundo, pero es la evidente calidad de
esa obra la que lo coloca entre artistas sobresalientes de
este siglu8

El arte éptico crea una especie de ambiente
perceptivo que compromete al espectador, produce
transformaciones en su medio circundante. Fué rele-
vante su aportacion a la transformacién de las relacio-
nes arte-espectador.

ARTE CINETICO

El término cinético, en sentido estricto pro-
viene de la palabra griega, “kinesis” movimiento,
“kinetikos” maovil.

El caso del artista cinético no es representar
objetos moviendose sino lo que le importa es el movi-
miento mismo; el movimiento como parte integral de
la obra. El término cinetismo se afianza en un sentido
muy amplio referido al movimiento virtual y al movi-
miento real. El caso del movimiento virtual como lo
mencionamos es el arte optico.

El arte cinético presenta dos modalidades:
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la del movimiento real,

[a lTuminica como elemento activo de todo
posible movimiento.

La primera modalidad se refiere a las obras
que se mueven en el espacio.

Este hecho tedrico y practico del movimien-
to real tiene sus raices en el futurismo, que esta conteni-
do en sus manifiestos: “Un automévil rugiente que pa-
rece que rodara sobre metralfa es mds bello que la Vic-
toria de Samotracia... Declaramos que el esplendor del
mundo se ha enriquecido con una nueva belleza: la be-
lleza de la velocidad.” 1909.

“El movimiento y la luz destruyen la mate-
rialidad de los cuerpos.” 1909 7.

Pero fué en Rusia, inmediatamente después
de la primera guerra mundial, que germind por prime-
ra vez la idea del arte cinético. Los contructivistas ru-
sos proclamaban un nuevo arte dindmico, el arte de los
ritmos cinéticos, como formas bésicas de sentir el mo-
vimiento real. Naum Gabo amplia esta declaracidn
treinta afios mds tarde:

“La escultura constructiva no solamente es
tridimensional, es tetradimensional, en la medida que in-
tentamos introducir el elemento del tiempo en ella.
Cuando digo iempo, quicro decir movimiento, ritmo: tan-
to ¢l movimiento real como el aparente, al que sc percibe
mediante el flujo de lineas y formas en la escultura y la
pintura. En mi opinién el ritmo en una obra de arte es tan

importante como el espacio, la estructara y la imagen”™.
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Gabo realiza en Rusia su dnica obra de mo-
vimiento real, llamada Construccién Cinética. Nunca
renuncia al rasgo esencial y distintivo de la escultura:
la construccién en el espacio, a lo que renuncio, fué
a la masa.

Separé el volumen de la masa; una manera
de construir volumen sin masa es perfilarlo mediante
superficies planas o un enrejado de alambre; pero en
fin, estds obras sélo eran construcciones de celebracio-
nes estdticas de sucesos cinéticos.

Para demostrarlo sélo es necesario tomar un
pedazo de cuerda y atar un peso en uno de sus extre-
mos, permitir que cuelgue y girarlo rdpidamente; al ga-
nar velocidad comenzara a parecer sélido, como un cono.

Crea una forma o imagen en el espacio, ha-
ciendo suyas las caracteristicas esenciales de la escul-
tura. Este movimiento real Gabo lo representd en su
obra Construccion Cinética, con una varilla metdlica que
vibra movida por un motor, formando una sencilla on-
da delgada y transitcida.

El movimiento del arte cinético tal como hoy
lo conocemos, se inicia mds con Alexander Calder que
con Gabo o Lészlé Moholy - Nagy.

En 1933 cierra la Bauhaus de Berlin. después
de 4 afios un grupo de industriales de Chicago funda
una escucla de disefio y contrata a Moholy Nagyﬂcomo
director, la escuela se llamaba la Nueva Bauhaus.

Calder tuvo una manera elegante, simple y
obvia de resolver el problema de la energia motriz, se



sirvio del movimiento del aire. A principios de los
treinta comenzé a hacer sus primeros moéviles; eran
placas metdlicas planas colgadas de varillas y articula-
das de tal modo que podian moverse libremente en
cualquier direccidn. La corriente de aire las hace jirar
suavemente a distintas velocidades, una especie de
contrapunto de movimiento.

En algunos de los mdviles de Calder
podemos ver animales v astros celestes, como pueden
ser el sol, la luna y las estrellas. Pero aunquec la forma y
el color eran importantes para él, lo que mds le interesa-
ba era el movimiento. Calder afirmaba que si un artista
puede crear colores y formas, también puede crear
movimiento. Mientras los pintores buscaban la belleza
mediante la linea y el color, él también intentaba hacer-
lo por medlo del movimiento. Cardel nace en 1898 en la
ciudad de Filadelfia, en Estados Unidos de Norte
America.

Tenemos asi, obras movidas por fuerzas
naturales y construcciones en movimiento real, ac-
cionadas por fuerzas electromagnéticas o motores.

La otra modalidad que es la luminica, la luz
es el elemento activo de todo posible movimiento. Lo
encontramos presente en otro precursor, entre los afos
veintes v treintas, en la escuela de artes y oficios la
Bauhaus de Weimar Alemania; Ldszlé Moholy - Nagy
realiza el modulador de luz y espacio. Era la luz sobre
el metal lo que creaba la impresion de solidez, la luz
perfila y define ciertas zonas del espacio, la luz circun-
da el entorno. Moholy Nagy nos otorga el uso escultéri-
co de laluz y de un arte del entorno, siendo ésta una de las
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ideas més fructiferas de todo arte cinético, se sigue
explotando en géneros posteriores como “el environ-
mental art.”

De acuerdo al uso que se le da a la luz se
puede dividir entre el modo pictérico y el modo escul-
térico o sea la luz proyectada en el espacio.

La utilizacién escultdrica de ta luz es aquella
en la que la luz se emplea para definir zonas del espa-
cio, siendo importante para ello: la fuente de luz, el
rayo de luz, el aura de luz, el enfoque v las superficies
iluminadas.

Creando un entorno, donde pueden variar
los focos de atencion atrayendo al espectador dentro
de la propia obra. En algunas propuestas plasticas ci-
néticas encontramos la ambicién de hacer proyeccio-
nes de luz monumentales en espacios al aire libre.

La luz no sélo es inmaterial en si misma, sino que
también tiene un efecto desmaterializador sobre los objetos
con los que entra en contacto™.

El modo pictérico de la luz es precisamente
pintar con luz, la luz se proyecta.

Hemos encontrado obras que tienen:
-Movimiento virtual (arte dptico).
-Movimiento real

Obras que se mueven en el espacio:
Pueden ser manipuladas por el espectador.
Movidas por fuerzas naturales

QO construcciones en movimiento real accio-
nadas por fuerzas electromagnéticas o motores.

El espectador se mueve dentro del entorno
de la obra.
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nifestaciones como el “environmental art.”

va sea tela, pigmentos, superficies planas, etc.

rial.

-Luz como elemento activo de movimiento:

Escultérico

Proyectado

El arte cinédtico como tal lo encontramos des-
de los cincuentas hasta los setentas. Muchos de los
participantes del arte cinético han retomado otras ma-

En las obras cinéticas encontramos en mayor
o menor medida:

-El abandono de los elementos tradicionales,

Separan el volumen de la masa.
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-El concepto de materia, lo transforman con
la Tuz y el movimiento, provocando un efecto desma-
terializador, tocando tres dominios fundamentales: el
espacio, la luz y el tiempo.

En el espacio se puede construir un volimen
con luz o con mevimiento, nace asi un objeto en un
sentido no tradicional, que se acerca mds a un sistema,
destigado de la masa, donde el tiempo opera como
substancia inmaterial, en la que se despliega la exis-
tencia de la obra. Se trata de la programacién e inter-
pretacién de una idea, traducida en un objeto inmate-

Piaget menciona la necesidad de una estruc-

tura como sistema. “Una estructura es un sisterna de trans -
formaciones que implica leyes como sistema - por oposicién
a las propiedades de los elementos y que se conserva 'y
enriquece por el juego mismo de las transformacio-

nes
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Los elementos del juego pueden ser de di-
versos matices: temporales, espaciales, lineales o espi-
rales, angulares, luminicas, etc. U. Eco decia ya en 1962,
refiriéndose al arte programado:

“Nos hallamos asi ante una especial dialécti-
ca entre ¢l azar y el programa, entre la matematica y la
casualidad, entre la concepcién planificada y 1a libre
aceptacion de lo que va a suceder, suceda como suceda,
dado que en el fondo sucederd de acuerdo con precisas
lineas formativas predispuestas que no niegan la espon-
taneidad, pero cstablecen diques y direcciones posi-
bles™™.

La concepcién planificada va a responder a
la periodicidad, la cual depende no sélo de la veloci-
dad - desplazamiento, sino también de la veloaidad -
frecuencia. En ambos casos la periodicidad estd ligada
al ntiimero de repeticiones de un mismo acontecimien-
to durante un intervalo de tiempo.

La repeticién de un mismo movimiento espacial o
de una alternancia o permutacién luminica, si es regular, da lu-
gar a la nocion de ritmo™.

Emerge asi una forma dindmica por un en-
cadenamiento de acontecimientos sucesivos y no por
configuraciones estdticas, meramente espaciales como
sucede en la obra tradicional.

Es en el ritmo donde el espectador pone en
juego funciones estructurantes de su actividad percepti-
va. Destacan tres capacidades del receptor a la sucrte del
tiempo: la de espera, la de anticipacién o la de previ-

sion'’.



En estas obras el tiempo es indisociable de
su contenido. El tempo coordina las velocidades - fre-
cuencia o los desplazamientos espaciales, aprehende
un contenido que “dura”, que presenta un movimien-
to o un cambio. Si se elimina el contenido ya no hay duracion m
hernpo, que se refiere a un cambio real y es inseparable del con-
tenido de este cambio’®,

es el entorno que transforma al creador

La obra de arte como objeto dnico se ha presentado por
cientos de arfios; pero, jpor cuanto mils ha sido el arfe como magia,
como ritual, comoe objeto desechable, como ornamento corporal,
como parte de nuestra herencua?; en las tribiis del diea del monte
Hagen en Nueva Guinea practican un arte que existe solo en tér -
witnos de ornamento corpotal: cada color, cada forma y cada atuendo
tienen un significado definido; luciendo en muchos de los casos una
decoracién efimera. Es a comienzos del siglo XX cuando vino un
redescubrimiento del arte viswal como una funcién social También
recot dewnos la tradicion medieval, esos trabajos callejeros que incor -
poraron muisica, versos, disfraz y conskrucciones moviles,

A finales del siglo XIX y comienzos del XX
algunos movimientos estéticos, descontextualizaron a
las refencias simbdlicas, naturalistas o figurativas crean-
do imdgenes informales emanadas de la imaginacién
pura, ignorando la razén. Estd descontextualizacion a
las refencias simbdlicas ha sido una caracteristica de la
clase de arte ambiental, o “trabajo de arte total”; donde se pre-
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tende inundar al espectador con impresiones sensoriales

de diferentes clases; no se trata de un mero espacio de
, . L 1e

informacién, sino de un ambiente como experiencia .

El término ambiente puede utilizarce
como mera referencia a las dimensiones fisicas, adqui-
rir una carga psicoldgica o bien centrarse a un sentido
estrictamente arquitecténico, para indicar un espacio
funcional y estético interno restringido o ampliarlo
al exterior.

El ambiente implica al espacio que envuelve
al hombre. El “ambiente” distancia de los elementos familia-
res del mundo conocido y nos traslada a una nueva realidad,
transformando lo que parece natural®.

"ENVIRONMENTS” & HAFPPENING

Allan Kaprow (nacido en 1927 en Atlantic
City) profesor de historia de arte y artista plastico de
vanguardia, principal representante del “environ-
ments” .

La idea de unidad total de arte y vida, la
plantea Kaprow como la creacion de un especticulo que
une las cualidades visuales de la obra pldstica con la
intensidad de accién de un suceso vivido y que se
desvanece después dejando el mismo impacto fugaz que
deja aquello que se vive.

En 1959 Kaprow ofrecié en la Reuben Gallery
el primer espectdcule basado en esos principios, con el



titulo 18 happenings in 6 parts, Este tuc ¢l primer happe-
ning, v de este titulo surgid el nombre. Luego diversos
artistas pldsticos realizaron una serie de espectdculos
similares, y Kaprow mismo redujo su actitud artistica a
la realizacién de dos tipos de espectaculos: los enzron

ments y 1os happenings .

Kaprow definia el “environments” este

nuevo concepto como una forma artfstica que llena to-
do un espacio, envuelve al espectador v estd compues-
ta de todos los materiales posibles: visuales, tdctiles,
manipulativos. La prehistoria del ambiente se remota
al collage y al assemblage ~ ensamblado, en cuanto no
s6lo acepta lo casual, sino todo lo que esta al alcance
de la mano. La referencia a este acontecimiento es la si-
guiente:

En los tempranos veintes Kurt Schwitters
construyd una columna hecha de una adherencia de
madecra, yeso y toda clase de objetos mezclados y empo-
trades que rdpidamente creci6 hasta el techo de su de-
partamento cn el Waldhausenstrasse, Hanover 19, el tra-
bajo final crecio por el techo, por ¢l piso vy hasta afucra,
en un pequefic techo proyectado, la casa fie finalmente
llamada un Merzbau, o merz-casa. Mcrz, en una pala-
bra, llegd por casualidad cuando Schwitters cortd un pe-
riédico que contenfa la palabra kommerz para uno de
sus collages que vino a representar todo lo que hizo:
merz-poema, merz-foto, merz-casa. Después Schwitters
tuvo que dejar el merzbau en los 30°s cuando [ué ahu-
yentado de Alemania por los nazis™.

El ambiente tiende a abandonar la estructu-

racién estética formal y los modos de agrupacién més
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frecuentes, suelen ser la yuxtaposicién ca-
sual o la mezcla v combinacién. No obstante el am-
biente se crea siempre con arregle a un plan, como ha
subrayado Kaprow.

La composicién puede reducirse al acto de
seleccionar los materiales y objetos preformados y su
transporte a la sala de exposiciones o museo. La acti-
vidad disminuida del artista exige una elevada actividad
en el espectador. El ambiente deviene asi un estimu-
lante de la conciencia del espectador.

Algunas obras como las minimalistas aspiraban
al espacio total, sentaron su base en el suprematismo, un
arte secular que se desligaba dc propésitos utilitarios y
se apartaba de la funcidn ideoldgica de la representa-
cidn. Al igual que ¢l constructivismo, rendfa culto al
racionalismo ¥ a un modo de pensar matematico, al tiem-
PO que sostenia una posicion estética segin la cual un
objeto deberia apuntar hacia una geometria inmediata y
manifiesta.

La obra constructivista de Vladimir Tatlin
influyo fuertemente en el minimalismo, el espacio real
y los materiales reales habrian de tener la especificidad
y fuerza de los mismos materiales colores y espacio de
la realidad ®.

En ciertas realizaciones minimalistas encon-
tramos obras de dimensiones gigantes, invadian el
espacio en su puesta en escena. Esta tendencia de inva-
dir el espacio se acusa atin mds en las modalidades ci-
nético luminicas que operan sobre el medio ambiente
por medio de la luz.



El minimalismo también estuvo vinculado
con la obra de Marcel Duchamp, cuyas ideas fucron cru-
ciales en el desarrollo de la élica minimalista. La impor-
tancia de Duchamp, a este respecto tenfa que ver con c6-
mo los ready - mades desafiaban al prestigio que tiene,
dentro de nuestro pensamiento estético, la nocion del
trabajo como ingrediente esencial del arte. Al poner una
pila de urinario y un botellero como cjemplos de arte
<<ready-made>>, Duchamp habfa minimizado el papel
que desempefia la mano del artista, asi como el valor de
la macstria del artista. Daba ¢l valor estético a objetos
puramente funcionales por medio de una simple ded-
sién mental. Lo que queria demostras Duchamp era que
la creacidn artistica podia basarse en términos distintos
al ordenamiento, arbitrario y conforme al buen gusto,
de las formas.*

Encontramos en ambientaciones objetos co-

locados al parecer arbitrariamente. El arte pop o arte
popular que estaba creando la culiura de la publicidad
de masas y que ademds fue ideal para hacer frente al
entorno urbano americano en los 50's, presentan en
sus ambientes <pop> frecuentemente escenificaciones
con los objetos reales, sin una configuracién artistica.
Disponen varios objetos en el espacio y los identifican
con el mismo. El <ambiente> deviene asi un estimu-
lante de la conciencia del espectador.

El pop no es en definitiva un arte refinado
para un piiblico refinado. Para un piiblico con la sensi-
bilidad desgastada y que exige sensaciones nuevas pero
muy dosificadas. El pop ofrece a este ptiblico el refi-
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namiento requerido y ademads ¢l sabroso condimento de
una especie de protesta latente, de un modo Io bastante
frio y opaco como para que no llegue a adquirir carac-
teres de destruccion. Ha lograde utilizar el mal gusto
(esa fuerza de choque de la protesta) liméndolo de toda
su agresividad y aspercza, convirtiéndolo en un mal
gusto de buen tono, en un mal gusto elegante.

Pero el pop es en definitiva un arte de provo-
cacién. Una caracteristica es su absoluta prescindencia:
no sostienc su obra con ningtin Lipo de protesta ideolo-
gica, la obra es impersonal.

Sin entrar a discriminar el mérito de los
artistas pop, es indudable que tienen en Estados Unidos
el apoyo de una critica nacionalista y chauvinista, que se
desespera por afirmar la existencia de un american paint -
myg que no deba nada a la vieja Europa; y ademds el
apoyo de cuantiosas galerias, marchands, coleccionisias
y otros iré’scereses que englobaremos en cl slogan buy
American .

Regresando a las obras cinético luminicas
distinguimos una tendencia a aumentar sus dimensio-
es fisicas e incluso a concebir la obra en funcién del
espacio existente. No se trata tan sélo de hacerlas mds
grandes, sino de fijar [a relacién entre las mismas y los

movimientos entre la accién y reaccidn del espectador.

Actualmente encontramos facinantes contri-
buciones en torno al espacio - tiempo, en las artes vi-
suales, donde los artistas hacen uso de las tecnologias
de punta en cuanto imagen, sonido y cibernéticas, pre-
sentando diversos puntos de vista sobre el tiempo.

En la primavera del 98 presento el Museo
Universitario del Chopo una exposicién llamada The
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Second, arte entorno al tiempo; tiempo, arte y tecnolo-
gia hacia el fin de milenio. Esta muestra desarrollada
por el MonteVideo Netherlands Media Art Tnstitute
comprendio 17 instalacicnes de 12 artistas de los pai-
ses Bajos. Los artistas participantes en esta exposicion
son: Peter Bogers, Steina Vasulka, Bert Schutter, Bill
Spinhoven, Fiona Tan, Bea De Visser, A.F. Komen,
Christiaan Zwanikken, Kees Aafjes, Pieter Baan Mu-
ller, Jaap de Jonge vy Boris Gerrets.

EL HAPPENING Y LOS ESPACIOS DE
AGITACION

Los ambientes y los happenings como forma
artistica hecha con este propdsito germinan en los mas
tempranos movimientos de arte de este siglo.

Los futuristas quienes descubrian el esplen-
dor del mundo en la belleza de la velocidad; experi-
mentaron piezas teatrales, hicieron filmaciones y qui-
z4 lo més cercano en el contexto futurista a un happe-
ning actual fue realizado en un espacio donde se insta-
16 un toldo, hicieron un “laberinto” de harapos y de
otros objetos colgantes, se invito a la gente en la noche
y el artista los persiguié a través de este en una moto-
cicleta.

Ei happening es un aconiecimiento, segun
su estructura y contenido, es una ampliacién légica de
los ambientes,que al igual que estos, es presunto libe-
rador de inhibiciones aboca a un auto descubrimiento
y en él desempena la espontaneidad una gran funcidn.

En el happening en lugar del artefact(,).apare-
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ce el acontecimiento provocado artificialmente. Se le ha
definido como “una forma teatral concebida premedita-
damente, en la que elementos aldgicos, inclusive la ac-
tuacidn no subordinada a modelos, se organizan ¢n una
estructura dividida en compartimentos”. Algunos otros
lo indican como: “Todo acontecimiento percibido y vivi-
do por muchas personas como una superacién de los Hi-
mites de lo real y de lo imaginario, de lo psiquico y lo so-
cial”®,

Tanto el ambiente como el happening tienen
una amplia referencia histérica que resultaria abruma-
dor presentarla para el fin de la tesis; lo que si parece
esencial es el hecho del ambiente como experiencia,
otra caracteristica que considero fundamental son al-
gunas obras con un fuerte compromiso a acciones po-
liticas y sociales.

Un ejemplo de ello fué lo sucedido en los
primeros afios del siglo XX en la Rusia revolucionaria
inundada por maravillosas manifestaciones artisticas
literarias, teatrales, musicales, aparece el joven Igor
Stravinsky.

Mientras la manc muerta del stalinismo se
cerraba sobre el pafs, el concepto de realismo socialis-
ta iria lentamente mermando las iniciativas experi-
mentales.

Una fraccién de los artistas vanguardistas
como los hermanos Burliuk sostenian que la revolucién
stlo podia venir de abajo y que sélo los trabajadores po-
dian proveer una nueva cultura. Quiza los mejores ejem-
plos de artista trabajador fueron las series de conciertos
de abucheadores de fibrica y otros ruidos, sugeridos ori-



ginalmente por los poetas Gaster y Mayakovsky. Esto
tuvo lugar en el anic de 1918 en adelante. El mas impre-
sionante debitd de haber sido el Baku en noviembre de
1922, Las sirenas de todas las fdbricas, las bocinas de to-
dos los barcos, escuadrones de metrallas y dos batallo-
nes de artillerfa estuvieron involucrados, junto con un
“coro” conformado por millones de espectadores?.

Los constructivistas, profundamente involu-
crados con el espacio de la vida comtin del individuo
proyectaron disefios, como los de Vladimir Tatlin, una
mdquina voladora, un ornitoptero, ropa para trabaja-
dores, estufas, sillas tubulares para produccién en ma-
sa, decoraciones para caftés, desplegados de revistas,
etc.

Malevich, otro inovador en el arte del siglo
XX, era un comunista, profundamente inmerso en los
valores “espirituales”. El cuadro para él era una forma
perfecta; la perfeccion no necesitaba la variedad. Hay
una despiadada clase de misticismo en el “suprematis-
mo” de Malevich que ¢s peculiarmente Rusa.

Después de Ja muerte de Malevich, su amigo
y pupilo Suetin llevo a cabo los arreglos funerarios como
Malevich previamente le habia indicado. Fl ataid blan-
co y de disefio suprematista, obstentaba un cuadrado
negro sobre un circulo verde; colgaba sobre este una
pintura de Malevich mientras que una reconstruccién de
una de sus “columnas” estaba a su lado. El ataad fué lle-
vado al cementerio en el carro con un cuadrado negro
pintado en el radiador; Ia ldpida era un cubo de cemen-
to en el que estaba pintado un cuadrado rojo®
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Mientras la primera guerra mundial ardia
afugra y la revolucion catalizaba las energias de los jéve-
nes artistas rusos en la neutral Suiza y en los EU.A. el
grupo de desilusionados y anarquistas pintores, poetas,
fotégrafos, escultores y bailarines, que hemos venido a
conocer como Dada se estaba formando lentamente?,

Los dadafstas eran atin mas deliberadamen-
te absurdos; estaban encontra de la entera cultura que
habia producido la guerra. Ejercian un total rechazo de
las formas establecidas. El dada tuvo un increfble cre-
cimiento como movimiento internacional artistico, es
precisamente su rapido esparcimiento el que detona el
desarrollo internacional de Jos happening y de activi-
dades similares al final de los cincuentas. Los dadafs-
tas deliberadamente eran antiracionales y tenfan un
compromiso a acciones politicas y sociales.

El happening es una forma abierta, sin co-
mienzo medio y fin estructurados sin ser improvisa-
cién absoluta, pues se formula la idea de accién.
También desempefia un papel determinante el factor
tiempo, ya que se desarrolla como acontecimiento
temporal.

Kaprow cscribe: 1a composicién depende de
los materiales, sus asociaciones y significados generan
las relaciones del “happening” - 1a composicion del hap-
pening procede exactamente como en ¢l “assemblage” y
ambientes, es decir, se desenvuelve como un “collage”
de sucesos en ciertos tramos temporales v ciertos cspa-
cios™.

 La ampliacién de la percepcién se conjuga
con la liberacién del funcionamiento y extensién de las
actividades creadoras.



Posteriormente algunos artistas encuentran
en el happening sélo un intento de integrar arte y vi-
da, siendo desafortunadamente un pélido reflejo de
esta.

El mayor equivoco de estas tendencias es tal
vez haber insistido ambiguamente en la negacién de
las diferencias entre el arte y la vida, cuando en reaki-
dad contintian siendo conscientes y practicando la di-
ferencia. Pero tampoco es justo extender a todas estas
formas el anatema del sacrificio de lo estético a favor
de la provocacién sexual o politica ni explicarlo como
un fendmeno sencillamente psicopatolégico. No toda
articulacién happening o de accién-agitacion de pro-
testa es enemiga del arte o antiestética. Con todas sus
limitaciones serfa posible hablar tal vez de ciertos hap-
penings realistas que conjugan unos contenidos deter-
minados a través de unos medios lingiiisticos especificos.

EL ARTE POVERA, JOSEPH BEUYS Y LA
ESCULTURA SOCIAL EN EUROPA

Situandonos en los acontecimientos de
aquel mayo francés en que los movimientos tenian
en comun su lucha contra la definicién del arte como
algo limitado y valioso. Rechazando experiencias
artisticas inmediatamente anteriores como el arte
<<gestaltista>> programado volcado en las nuevas
tecnologias. El arte povera nace con la voluntad de rechazar
los iconos de los mass media y las imége;?es reductivistas e
industriales del pop art y del minimalismo .

Para cllo apuesta por un modelo de extremis-
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mo operacional basado en los valores marginales y
pobres, valores a decirt, del que iba a ser el principal
tedrico del movimiento, el critico italiano Germano
Celant, se asocian @ un alto grado de creatividad y espon -
faneidad e implica una recuperacion de la inspimcz‘é;gi de la
energin, del placer y de la tlusion convertida en utopia .

El calificativo <<pdvera>>fué utilizado por
primera vez , precisamente por Germano Celant, con
la intencién de significar la presencia de materiales
artisticamente descontextualizados, como la tierra o el
carbén, Celant rechaza toda superestructura histérica
o simbdlica que no este directamente ligada a la sus-
tancia del objeto. Celant siguiendo a Marcel Duchamp
propone un modo de vida imventivo y antidognuitico.

Celant subraya como ¢l nuevo artista, un
artista-alquimista, se siente atraido por las posibilidades
fisicas, quimicas y bioldgicas de los nuevos clementos
que a partir de ahora -en un momento pre o pro ecoldgi-
co no cabe olvidar- han de pasar a formar parte del
mundo del arte: animales, vegetales y minerales.

El artista povera dcbe trabajar sobre cosas
del mundo, producir hechos mdgicos, maravillosos, des-
cubrir las raices de los acontecimientos partiendo siem-
pre de materiales {cobre, zinc, terra, agua, nieve, grasa,
aire, piedras, etc.) y principios que se dan o pueden
darse en la naturaleza ( fuego, gravedad, altura, desarro-
llo, etc.) para poder asf describirla, representarla o pre-
sentarla. El artista povera no expresa juicios morales
sobre su entorno: participa de él, de los acontecimientos
naturales y se identifica con éstos sobre la base de revivir
la organizacién de las cosas vivas. Asi se descubre su



cuerpo, s memoria, su gesto y, al hacerlo, adquiere la
capacidad necesaria para dominar lo sensorial lo impre-
sionable y lo sensual .

Joseph Beuys (krefeld, 1921 -Disseldorf,
1986), vivid en un cadtico ambiente durante la
Segunda Guerra Mundial. A Beuys lo han situado en el
dmbito cronolégico y conceptual de las acciones de los
arfistas povera europeos y los antiforma o procesuales
norteamericanos. Encontramos en la obra de Beuys,
tanto en sus esculturas, en sus acciones, en sus instala-
ciones la presencia de objetos y materiales que a lo
largo de su vida cobraron valor. Encontramos en ello
todo un simbolismo y una compleja y sistematica
iconografia.

+ La trayectoria de Beuys en la guerra estd
dibujada. en realidad por luces y sombras. Fl vivi6 la
muerte de cerca ; herido de gravedad cinco veces, se le
extirpé el brazo y en el invierno de 1943 fue abatido por
la defensa antiaérea Rusa tras una misién cn Crimea.
Esta es la tnica accién de guerra que Beuys parece recor-
dar con cierta intensidad, pero no tanto por la accién en
si, en la que se fracturo el crdnco y se rompid costillas,
piernas y brazos, sino porque fue salvado de la mucrte
segura por un grupo de tdrtaros nomadas que lo curaron
ungiendo sus heridas con grasa animal y cubriendo su
cuerpo con fieltro.

Joseph Beuys tiene como a uno de sus guias
espirituales las idcas de Rudolf Steiner, quien a partir de
su teorfa de un <<organismo social>>, queria descubrir
los misterios del mundo contemplando al “SER”
humano como realidad integral del espiritu, alma y cuer-
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poy aCristo como a uno de los grandes iniciadores de
la historia .

Durante su estancia en Estados Unidos fué
invitado por varias universidades a impartir conferen-
cias, estancia durante la cual presentd en Chicago la
accién-drama Daillinger, he was de ganster’s ganster. En
Coyote:! like America and America likes Me. La dltima de
sus acciones tuvo lugar en la galeria de René Block en
Nueva York del 23 al 25 de mayo de 1974.

Fue un acto dramdtico que comenzaba en cl
viaje de Diisseldorf a Nueva York en mayo de 1974
Beuys llegd al aeropuerto Kennedy envuelto de la
cabeza a los pies en un ficltro, un material que para él
era un aislante, tanto fisica como metafdricamente.
Cargado cn una ambulancia, fue conducido al espacio
que compartiria por varios dfas con un coyote salvaje
Nlamado little John. Durante ese tiempo converso en pri-
vado con el animal, s6louna cerca de eslabones de cade-
na los separaba de los visitantes a la galerfa, Sus rituales
diarios inclufan una serie dc interacciones con el coyote,
presentandole objetos, fieltro, bastén, guantes, un tridn-
gulo colgado en el cuello con el que de vez en cuando
hace muisica, una linterna y el Wall Street Journal, los
cuales tocaba con sus patas y sobre los que orinaba,
como si reconociera a su propio modo la presencia del
hombre.

Coyote fue una accion estadounidense en
términos de Beuys, <<el complejo de coyotes> que
refleja la historia de persecucién contra los indios nor-
teamericanos, Queria incomunicarme aislarme no ver
de Estados Unidos mds que el Coyote [...] e intercambiar
roles con él. Esta transformacién siguic siendo una clave



para sus acciones. Asi su idea de <<escultura social>>,
que consistia en extensas discusiones con grandes
reuniones de personas en varios contextos, cra un
medio principal para extender la definicién de arte mas
alld de la actividad del especialista. Llevada a cabo por
artistas la <<escultura social>> movilizaria la creativi-
dad Iatente de cada individuo, lo que a la larga moldea
la sociedad del futuro .

Otra version de este evento descrita por
David Levi Strauss en <<American Beuys: I like
America & America likes Me>>, en Parkett, concluye:

El coyote se acostumbra a Beuys v éste al co-
yote, hasta que el artista llega adormir sobre la paja del
coyote, y Little John se acuesta sobre las tiras de fieltro
del artista. Beuys acaba su accién abrazando tierna-
merntte al-coyote y esparciendo la paja en la que habrian
dormido éf y el animal por el suelo de la galeria.
Envuelto de nuevo en fieltro v colocado en una camilla
s conducido en ambulancia al aeropuerto, sinsyisar otro
suelo de Nueva York mds que el de la galeria.

Beuys formuldé una hermética pero rotunda
critica a la polftica estadounidense hacia los pieles
rojas; ademads agregamos que €ésto no es mds que un
reflejo de las persistentes politicas que atin emplean
los Estados Unidos hacia distintas culturas del globo
terraqueo. Lo mds importante de la obra de Beuys es que
concibe ast una accton muldticulturalista.

La trascendencia de Beuys es precisamente
como a partir de su experiencia de su connotacién o
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intuicidn, mas su razonamiento siempre critico, lega a
sentir y crear una nueva realidad en el arte, en funcién
de una actitud politica, social y creativamente critica, a
partir de la cual desliga al objeto artistico de toda
servidumbre estética, siendo asi la creacién artistica es
un gesto vital y simbdlico, como residuo de una
operacién mental, como un hecho antropoldgico.

es el creador quién se afianza a la vivencig Iidi

ca de lransformar a tiempo su espacio, defando con ello Ia
memoria tangible o intangible de su experiencin eslética.
MARCEL DUCHAMP Y <<LOS READY MADES>>

Marcel Duchamp (Blainville-Normandia
1887, Paris-1968) Toda su existencia estuvo presidida
por el ahorro, entendido no desde la ética burguesa de
prevenir acumulando, sino en un sentido opuesto,
consumir y producir lo minimo fue para él una forma
elegante de preservar su libertad. <<Encuanto mds se
posee en el mundo menos se es libre>>.

Duchamp tenfa varias obsesiones, una de
ellas era una manera distinta de entender el significa-
do de verdad (cientifica), hasta que momento aquello
que se “sabe” mds bien se “cree”; La fragilidad de la
memoria,

1952-<<qué fragil es la memoria, incluso
para las épocas importantes de la vida. Es eso, por lo
demds, lo que explica la fantasia afortunada de la histo-
ria.>>", tres lustros después, <«<Siempre hay una
alteracién, una distorsién en |nuestros] recuerdos, e
incluso, cuando se cuenta una cosa, uno la transforma



sin darse cuenta, bien porque no tenemos un recuerdo

exacto de la misma, o porque uno se divierte deforman-
37

dola=>.

Ademds de estas dos obsesiones, el
descrédito de la ciencia positiva y de la seriedad
solemne de la Verdad, para Duchamp su otra gran
obsesién es la primacia del amor.

Duchamp integra en su obra un sentido que
valora la fase receptiva de ella consustancial a ésta,
también magnifica el aspecto procesual de la misma,
es mds integra en un concepto total de creatividad al
ambito de las decisiones, las elecciones y las acciones
del creador, al mismo tiempo que abre a este tltimo la
posibilidad de manejarse en un universo de imdgenes
y objetos ya hechos.

Cualquier obra posee una dosis de significa-
do, pero también tiene atributos estrictamente pldsticos
aprehensibles sin conceptualizacion alguna. La falacia
del intento de aislar una de ambas cosas, pues lenguaje,
imagen y materia van indefectiblemente de la mano y
por lo tanto el mejor camino para llegar a una clevada
cualificacién pldstica serd un proceder a saltos por el
entramado de conexiones que ese contacto natural posi-
bilita.”

El deseo creador actun justamente en esa umon
entre las palabias y las cosas, que reunen en un jiro infinito
a formas, colores, sonido y sentidos. Este método de alguna
manera iromza la certeza, pero en un sentitdo positivo,
porque no destruye, sino que poetiza fodo intento clastfi -
cador de conocimiento.
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La enorme trasendencia de la invencién
duchampiana, el ready-made, (algo ya hecho o previa-
mente fabricado) cobra sentido en el momento que el
artista elige entre los otros objetos del universo indus-
trial o natural (en menos de los casos).

<<La eleccién de los ready-mades esta basa-
da siempre en la indiferencia visual, al mismo tiempo
] 39
gue en la ausencia total de buen o mal gusto>>

Esta simple frase es mucho mds compleja ya
que al valorar a los ready-mades de Duchamp hay que
considerar:

1. Que no es posible ni conveniente reducir-
los a todos a una poética comiin. Es connatural al inven-
to alguna modificacién o desplazamiento del materiat
originario; la colocacién de un nuevo titulo, en cualquier
caso, cambia siempre el universo conceptual en el que
=<lo encontrado>> debe volver a situarse.

2. La mayoria de los ready-mades sf tienen un tema una
especie de argumento mds o menos literario que contar,
v me atrevo a decir que eso era muy importante para
Duchamp Esto no quiere decir, sin embargo, que tal sig-
nificado se haya mantenido siempre inalterable; algunos
ready-mades modificaron sutilmente su sentido aco-
modandose a los cambios en el contexto cultural y ala
evolucién misma del pensamiento del autor.

3. Muchos ready-mades son utensilics, maquinas senci-
llas, de funcionamiento habitualmente paraddjico, aptas
para una utilizacién {la rueda de bicicleta, la fuente).



Otros ready-mades en cambio parecen cosas para leer y
para mirar (L.H.O.0.Q.)
Magquinas para manipular y superficies para mirar.

4. Los ready-mades se revelan asi como si fueran episo-
dios o experimentos parciales ligados a un proposito o
intencién global. Duchamp incluyé en la Caja verde
algunas notas relativas a los ready-mades, lo cual prue-
ba sus vinculaciones con el gran vidrio. Pero tampoco
parece haber en esto una ley universal.

5. Muchos ready-mades tuvieron en su origen, una
intencionalidad estética, v no eran meros gestos
antiartisticos como se penso frecuentemente en los afios
cincuenta y sesenta. También aqui es preciso hacer dis-
tinciones entre unos ejemplos y otros. En cualquier caso,
parece necesario clucidat, ante cada caso concreto, cudl
es la naturaleza exacta de ese sentido estético, y cudl
puede haber sido su eventual evoluci6n.

6. Los ready-mades tienen un curioso parentesco con
algunos experimentos literarios. El mecanismo poctico
de Roussel consistia, segtn Foucault, en presentar
<<una serie de palabras idénticas que dicen dos cosas
diferentes>> El objeto descontextualizado es obligado a
significar varias cosas a la vez.

También hay afinidad con los poemas de Apollinaire,
como una tienda de chamarilero es esta coleccddn de
Versos.

7. Hay aun estructura comiin en los ready-mades, 1913-
21. Podriamos describirlos diciendo que un producto ya
elaborado es elegido por el artista con el fin ambiguo de
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realzar sus altos valores estéticos, hasta entonces ignora-
dos, y de desacreditar el sistema consagrado de <<las
bellas artes>>. Son casi chistes objetuales. Esta
operacién lleva consigo el reconocimiento eventual de
connotaciones antropomérficas y de otros valores en
relacién con las especulaciones de la geometria n-
dimensional. Un sentido erético, més o menos explicito,

y la casi universal conexidn con el Gran Vldi‘lo definen
tmb;en las caracteristicas de estos productos
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CAPITULO 3
Er Espacio vy gL TIEMPO
EN LA SOCIEDAD

Ala vista del espacio y e] tiempo, la pléstica
ha encontrado nuevas formas de expresién. El especta-
dor se convirtié en un ferviente participe de la obra,
desplazandoce en ambientes predeterminados. Como
es sabido por todos el ambiente es la totalidad situada
fuera del organismo; asf nos encontramos rodeados
por elementos fijos v elementos semifijos y otros mévi-
les.

En el presente capitulo destacaremos parti-
cularidades del medio ambiente en general.

Veremos la relacién entre los grupos de indi-
viduos y su medio ambiente; como el disefio urbano
organiza el espacio y el tiempo, como atribuye signifi-
cados propiciando la comunicacién y formando la
diversidad de culturas.

EL ESPACIO Y EL TIEMPO DESDE
EL DISENO URBANO

En principio, hablamos de las interacciones
entre el hombre y su medio ambiente, hay tres cuestio-
nes fundamentales respecto a esto:

1. En como los seves humanos dan forma a su me -
dio ambienfe. Los seres humanos tenemos caracteristi-
cas como individuos vy como grupo, algunas de ellas
son relevantes en cuanto a la construccion de medios
ambientes particulares.



2. Ahora bien hasta que punto y de que manerm
el medio ambiente fisico influye en el comportamento del
hombre. Es decir que tanta importancia tiene el disefio
ambiental y en que situaciones la tiene.

3. Que mecanismos existen para que se enlace
el hombre con su medio ambiente y el medio ambiente con el
honibre.

Estas tres cuestiones son esenciales sobre un
planteamiento del medio ambiente y como interactia
el hombre en élL

1. ;Cémo es que los seres humanos dan for-
ma a su medio ambiente?

Vamos a ubicar a los seres humanos como
individuos, lo primero que hay que considerar es su
capacidad sensorial, o sea como exploran el medio, a
través de que vias lo hacen y como son usuarios acti-
vos, es decir como lo perciben sensorialmente y le
otorgan un significado. Obviamente cada individuo va
a ser miembro de un grupo en particular, con valores,
creencias y formas de ver v recordar el mundo tam-
bién particulares.

Asi el hombre pertenece a grupos muy pe-
quetios, como las familias, grupos sociales, institucio-
nes, etc.; culturas y subculturas, etc., que afectan al in-
dividuo en su rol social, en la manera de comunicarse
y comportarse en relacion de la estructural social, la je-
rarqufa social, los valores sociales, etc. Todo esto influ-
ye en la forma del medio ambiente y a su vez el medio
ambiente puede influir en esto.

2. Bsto dltimo nos lleva a la pregunta ;qué
tanto puede influir el medio ambiente fisico en el hom-
bre? Se trata de una cuestion muy dificil de contestar,
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pues no existe una postura tedrica general con la que

se este totalmente de acuerdo. Mds el punto de vista

corriente hoy en dia considera el medio ambiente cons -
truzdo como asentamiento de actividades humanas. Estos

asentamientos o lugares son capaces de facilitar o de inhibry

comportamientos.

Por ejemplo, el hecho de que los seres huma-
nos actien de forma diferente en diferentes lugares, es
consecuencia de que la gente actiia apropiadamente en
diferentes lugares por que trata de ajustar su compor-
tamiento a las normas de comportamiento propias en
cada lugar de su cultura particular. O sea que, el medio
ambiente construide proporciona indices para ¢l comporta-
miento y por tanto, puede ser considerado como una forma de
comunicacién no-verbal',

3.Y. jcdmo existe una relacion entre la gente
y el medio ambiente? Existen varios mecanismos como
el que acabamos de mencionar; el medio ambiente co-
mo una forma de comunicacidn no verbal, donde exis-
ten elementos fijos como rejas, paredes, etc., elementos
semifijos sillas y otros muebles y elementos méviles
como relojes, vestidos, aretes, etc. Se trata de cédigos
descodificados por usuarios; el medio ambiente es un sis -
tema simbolico.

Las instancias de la percepcidn a través de
los sentidos y la mentalizacién que hacemos al dar sig-
nificade al medio ambiente a través de clasificaciones,
conceptualizaciones y ordenamientos, es el resultado
de medios ambientes distintos, de acuerdo a la cultura
y la interaccién del hombre y su medio ambiente, por
una parte, y el disefio por otra es el vinculo a través del
cual la gente trata de ajustar sus valores, aspiraciones,
normas y actuaciones con el medio ambiente fisico,
bien disefiado.



De una manera general podemos definir el
medic ambiente como cualquier condicién o influen-
cia situada fuera del organismo, grupo u otro sistema
que se estudie. El medio ambiente lo podemos
describir como un proceso en el cual cada una de las
partes del sistema mantienen un interes comdn, preser -
vay ln vida =

Perceptivo +
Expresiva +
Adaptativo +
Integrativo +
Instrumental +

Es un sistema general de relaciones ecoldgi-
cas de los componentes anteriores.

También, se describe el medio ambiente co-
mo un sistema ecologico constituido por cinco compo-
nentes:

El individuo +

El medio ambiente fisico (factores naturales
v recursos del medio ambiente). +

El medio ambiente personal (la familia, ami-
gos, autoridades, grupos de amigos, etc). +

El medio ambiente suprapersonal (condicio-
nes personales de los habitantes por razones de edad,
clase soctal, etnia, estilo de vida, etc.). +

El medio ambiente social (normas sociales y
las institucionales).

Estos dos modelos tiene dos cosas en comin:
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Proponen una multiplicidad del medie ambiente
social, cultural y fisico.

.Los cambios del medio ambiente fisico, que ol di-
seftador manipula y que proporciona un asentamiento para la
gente y modificaciones en ofras dreas como las psicoldgicas,
sociolégicas, etc”.

Ast podemos deciy que el medio ambiente va a es -
tay conformado por una serie de relaciones entre

sus elementos
y sus habitantes

Estas relaciones tiene un orden, por lo tanto po -
demos decir que el medio ambiente tiene ESTRUCTURA, o
sea que no esta constituido al azar. Estas relaciones de ele -
mentos fisicos, son substancialmente relactones espaciales.

Los objetos y las personas estdn relaciona-
dos a través de una separacién en el espacio, es lo
mismo a decir que la velocidad de encuentro entre los
objetos v las personas depende de la distancia ¢ sepa-
racién entre los antiespacios y su relacién al tiempo ;
considerando este planteamiento los significantes y las
interpretaciones nacen de lo sincrénico y lo diacrénico, con
determinadas caracteristicas

Psicolégicas

Socioldgicas y

Culturales.

El cspacio se experimenta como una exicn-
sion tridimensional del mundo que nos rodea: interva-
los, relaciones y distancias entre personas, entre perso-
nas y cosas, y entre cosas, y ¢l espacio esté en el corazén

del medio ambiente construido. La organizacion espacial
cs, de hecho, un aspecto més fundamental que la forma®.



La organizacién espacial es el elemento cla-
ve para comparar medio ambientes diferentes y para
alcanzar las caracteristicas funcionales propias de cada
uno; por ejemplo existen pueblos con viviendas orde-
nadas alrrededor de un espacio central vacio, pero
también hay otros lugares donde las casas estdn orde-
nadas a lo largo de las calles; estas organizaciones es-
paciales responden a propositos especificos, de nor-
mas, valores, deseos, etc. de grupos de personas o in-
dividuos. El medio ambiente puede ser analizado de
acuerdo a las caracteristicas funcionales propias de ca-
da uno.

O sea que, el medio ambiente es de un mo-
do esencial, una organizacién de significados, esto es,
que los materiales, las formas, los colores, se convier-
ten en elementos con propiedades simbélicas. Se cons-
tituye un sistema de asentamientos indicadores de una
situacion e identidad social, es decir que estos elemen-
tos fisicos pueden variar de significado, provocando
diferentes efectos en el comportamiento.

Ahora bien, el medio ambiente también pue-
de ser analizado como organizacién del tiempo. Con-
siderando dos maneras. El que se refiere a la organiza-
cién a gran escala del conocimiento sobre el tiempo, 0
sea a la estructuracién de ciclos temporales, orienta-
cién futura en relacién a la pasada, el cémo el tiempo
toma valores, cémo se divide en partes ordenadamern-
te, etc. El otro aspecto se refiere a los ritmos que las ac-
tividades expresan y a la incongruencia o congruencia
que manifiestan unos ritmos con otros.

La organizacién espacial y la temporal estan
interrelacionadas y se influyen mutuamente.
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Las caracteristicas espaciales de un medio am -
biente constriido reflejan la organizacién de la comunica -
cién. Quiénes son los que se comunican y bajo qué condi -
ciones, como, cudndo, donde y en qué contexto, éstos son
aspectos tmporiantes de la interrvelacién entre ln organiza -
cion social y el medio ambiente construido. También pue -
de entenderse con respecto al medio ambiente urbano dos
maneras de comunicarse, entre seres humanos cara a cara,
o como movimientos y sistemas de comunicacion.

La comunicacién se manifiesta a través del
medio ambiente y también entre la gente en el medio
ambiente.

Amos Rapoport concluye estos cuatro aspectos:
espaclo

tiempo

comunicacién y significado

interrelacionados entre ellos.

Los disefiadores ambientales han hecho di-
visiones entre la variedad de significados que se le
pueden dar al espacio, segtin las diferentes condicio-
nes en que se desarrollen.

Ya mencionamos, que el espacio es una par-
te muy importante del medio ambiente y no es un con-
cepto simple y unitario, es algo mds que una realidad
fisica tridimensional, con tiempos diferentes y diferen-
tes contextos, es decir son diferentes “clases” de espa-
cios, esto para el disefio es de bdsica importancia.

Ei principal contraste es la discrepancia entre ¢l es-
pacio humano vy el espacio no humano (interior a una pila até-



mica)’; todos los espacios creados a través del disefio
caen dentro de la clase de espacios humanos, pero
también estan los espacios no disefiados, mds el espa-
cio disefiado es el que responde a algunas reglas, ex-
presando asi su aspecto ideal por débil que este sea.

También existen dos tipos de sistemas de
normas, que corresponden a dos tipos mds de espacio:
el espacio sagrado que se distingue del espacio profa-
no.

No hay que perder en cuenta que todas las
categorfas espaciales definidas representan un espacio
simbélico. Este espacio simbdlico a partir del punto de
vista de los usuarios varia, entre los que no entienden
el simbolismo, un tal espacio puede no distinguirse de
ofras formas espaciales y, sin embargo, tener un signi-
ficado muy diferente.

En tn contexto més amplio, el espacio sim-
bélico puede ‘considerarse como una categorfa del es-
pacio significativo (Roland Barthes 1970-71).

Puede pues hablarse de un espacio del comporta -
wiento o espacio de accion el cual esta relacionado con el es -
pacio de moviniento, o seq, el espacio usado por determi-
nados individuos o grupos (diferenciados por la edad,
sexo, raza, etc.,).

Es por esto que existe un espacio operacio-
nal situado dentro de un marco geografico general que
afecte especialmente a la gente que lo opera. Dentro de
este espacio, esta ubicado el medio ambiente percepti-
vo, del cual los seres humanos son conscientes y al que
dan significados simbélicos, en cambio, el espacio del
comportamiento no es conocido por la gente a pesar
de influir en la conducta.
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EL INDIVIDUQ,
SUS DIFERENTES GRUPOS EN EL ESPACIO.

Se ha denominado espacio sacial, a este tipo
de espacio, usado por grupos sociales y reflejando la
estructura de su percepcién y de su comportamiento.
El espacio social ha sido analizado muchas veces a tra-
vés de el espacio de la ecologia urbana.

El comportamiente de alguna manera cs
subjetivo, por lo tanto el espacio del comportamiento es-
td intimamente relacionado con ¢l espacio subjetivo,
siendo un caso especial el espacio psicolégico, que invo-
lucra otros aspectos como el espacio sensorial que pue-
de ser aciistico, olfatorio, térmico, etc®.

También podemos enlazar eslos espacios
psicolégicos y los espacios del comportamiento con el
espacio cultural definido por diferentes grupos y cate-
gorias taxonomias o dominios.

Dentro de este espacio cultural encontramos
diferentes grupos:

Un grupo social: implica contacte e interac-
cién entre la mayoria de sus integrantes, generalmente
hay jerarquias, los miembros cumplen roles hay nor-
mas de conducta e intereses comunes y el grupo per-
dura por un periédo largo. lo comin en un grupo
social puede ser también la asendencia de las carac-
teristicas fisicas.

Los grupos sociales sc consideran primarios
y secundarios; los grupos primarios son los que fienen
relaciones personales mds frecuentes y estrechas, con



sentimientos de solidaridad y pertencncia,
se da en sociedades pequeitas. Los grupos secundarios,
Ia relacion es menos afectiva cuenta mds Ia confianza, la
reciprocidad, la justicia.

El conglomerado social si es una reunién
fisica de personas, no organizadas como tal y de interac-
cidn débil.

La comunidad se entiende a veces como un
grupo primario con una cultura comtn y, en general,
con este grupoe en cierto territorio. La comunidad no se
da como este conjunto a nivel nacional, ni en los grandes
asentamientos.

La sociedad se puede considerar como
unidad demografica, como suma de grupos que actuan
como un todo. Es una poblacién total organizada en un
territorio, de una nacién. Se puede hablar de una cultura
comtin, pero los clementos de tipo cultural nunca son
absolutamente validos para todos los individuos de una
sociedad.”

Las dreas que son relevantes en la cultura se
encuentran organizadas en “instituciones”: familiares,
educativas, politicas, religiosas, recreativas, etc. Son sis-
temas organizados de comportamiento, de pautas y de
roles, réds que de individuos®.

Las pautas son conductas repetitivas de
cada individuo y en muchos individuos del grupo
social. Se refiere sobretodo a costumbres.

Los roles sociales son los papeles o funciones
simultaneas que desempeia el individuo. desde el punto
de vista socioldgico la personalidad social es la suma de



todos los roles que toma un individuo®.

Finalmente ¢l asentamiento humano puede
implicar fo siguiente:

a) Un territorio

b} Su atmésfera y subsuelo

¢) Los edificios

d) Los semicontenedores inmuebles (par-
ques, jardines, huertas, puentes canchas, muelles, esta-
cionamientos, etc.

e) Monumentos, fuentes, murallas, escul-
turas ptiblicas.”

f) Los sistemas de transporte.

g) Laredes de agua potable y drenaje. El ale-
jamiento o entierro de basura o desechos. El alumbrado
piiblico.

h) En ciudades modernas ademas las redes
de energia eléctrica, teléfono, gas, television, ete, el
tratamiento de desechos.

i) En la forma mds amplia el concepto de

asentamiento abatrcarfa también a los habitantes mis-

mos, su organizacion y sus lnyes’.

Asi un asentamiento es representativo de
una cultura.

La cultura es creada y utilizada por el hom-
bre como un complemento de la naturaleza externa de
su propio organismo natural, en ciertos aspectos
puede llegar a ser superflua, pero en otros es asunto de
supervivencia. Al individuo no le es posible existir sin
comumntdad, naturaleza y cultura. Como ya vimos en el



texto preliminar la importancia que tuvo el hombre al
adquirir conciencia de su posicién en el espacio, es
decir, al momento que sumd a su intelecto y sensibili-
dad la propia pérdida de sus capacidades corporales
por otras de ubicacién en el espacio, asi como el desa-
rrollo privilegiado del cerebro y las manos, fué como
se vid empujado a remplazar sus debilidades por cul-
tura, primero pata sobrevivir y después para superar a
las demds especies y enriquecer su calidad de vida.

Un fenémeno importante en la cultura es el
proceso acumulativo. El animal a veces aprende en
forma individual, por sus propias experiencias, pero
no tiene los medios para transmitir a otro lo aprendi-
do. El hombre a través del lenguaje, de ln organizacion
social heredadn, de los objetos artificiales, recibe en minutos
el resultado de millones de horas de trabajo y experiencia de
s1s antecesores.

Hay: objetos que trascienden y otros que
dejan de ser dtiles, se superan, se olvidan, se fransfor-
man.

Las ideas se superan no sélo por el proceso de
agregar, quitar mejorar, lo que otros dijeron, sino por e pro -
greso conlinuo de la capacidad mental y sensitiva de cada
creador.

* ARTE PUBRLICO

El arte ptiblico es en general un problema de
interés colectivo, la enorme complejidad de la sociedad
y el acelerado crecimiento de la comunidad obliga al
artista que pretende abordar el arte ptiblico a compren-
der lo que debe significar el arte en su relacién con la
vida del hombre en la urbe, arte que no sélo debe res-
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catar su caracter de valor testimonial sino de instru-
mento cultural transformador por la via de la sensibi-
lidad.

En el sur de la ciudad de México participa-
ron varios artistas en el proyecto universitario del Espa-
cio Hscultérico, Helen Escobedo, Manuel Felguérez,
Mathias Goeritz, Herstia, Sebastian y Federico Silva bus-
caron hacer del arte un gran acontecimiento para todos
y para sicmpre, el Espacio Escultérico, por todo lo que
tiene de oculto v de anénimo, habrd de perdurar como
¢l intento colectivo de arte piiblico més importante de
los dltimos afios; para poder atribuirle este caracter es-
cultérico es necesario no ignorar los cambios que ha ex-
perimentado la escultura durante los tltimos tiempos;
nos referimos al cambio que implica la destruccién de la
masa y cl bulto tradicicnales, ubicando en primer plano
el contexto espacial que esta destinado a la obra esculté-
rica, creando un mayor acercamiento al espacio real ha-
ciendo una lectura corporal y no s6lo visual o visivo -
tdctil ®.

El Espacio Escultdrico se impone por el es-
pectdculo informalista y hosco de la roca ignea, con-
trasta la escabrosidad orgdnica y biomdrfica, con la
limpidez y regularidad geométrica de los mdédulos, las
diticultades de transitar que presentan los accidentes
topoldgicos acentian los efectos corporales del espa-
cio, y sobre todo nos hacen tomar conciencia del tiem-
po. En nuestras sensaciones cuenta la oposicién visua-
lidad - corporalidad, pero en beneficio del factor tiem-
po, del caminar y su unién con el espacio.



Lo visual de las formas ayuda y dinamiza cl
espacio, las direcciones de los médulos son centripetas
desde afuera y centrifugas desde adentro. Esta dindmica
abdica de la consabida verticalidad y destruye visual-
mente la masa y el bulto de los elementos, se trata de un
pedazo de naturaleza que testimonia un espiritu expre-
sionista matérico’.
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CartTuLn 4
CULTURA DEL OBJETO

MERCANCIAS SIMEOLICAS DE MAMA RAROTONGA
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CAPITULO 4
CULTURA DEL QBJETO

Comencemos este capitulo con la siguiente
pregunta ;qué es cultura? o jqué ez contra kool tour
a?, El siguiente texto en un ensayo que presente en el
diplomado en Accién y Desarrollo Cultural / Museo
Nacional de San Carlos, CONACULTA-INBA, Espacio
Espiral, A.C.; nos presenta un punto de vista del rol
que puede tomar un objeto en una sociedad como la
nuestra.

Mercancias Simbélicas de Mama Rarotonga

EZ: Voz humana en la mayoria de dialectos
con significado oncmatopéyico y sibilante de la tercera
persona singular del verbo SER en espafiol, con defor-
maciones auditivas al inglés, francés, flamenco, etc.
Ortograficamente aparece en el cataldn, el vasco, cl ser-
bio y lituano. Forma parte de vocablos sanscrito,
hurduy, arameo . Guille, el hermanito de Mafalda, lo uti-
liza como justificante al inicio de sus explicaciones.

EZ, es la definicién del ser -lo que sea- para
comprcndcr quien ez, como ez, etc, ¥ conocer su exis-
tencia.

KOOL: Deformacién Sajona de tranquili-
dad vy frescura, adaptada por los latinos para otros men-
esteres que aprovecha la riqueza del espafiol.

TOUR: Mote francés que nos invita al viaje
y al éxtasis del conocimiento y sus placeres. Recordare:
Only, the path of excess leads to the tower of wisdom.”
William Blake
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A:  Dativo, denominativo, con incentivo
activo iterativo, formativo de motivo generativo'.

Claro que si somos un poco mas solemnes
podemos decir que cultura es como dice Gramsi una
visién del mundo que se queda implicita en el arte, en
lo politico, en to econdmico y en todas las manifesta-
ciones individuales y colectivas,

-Hey!, hey! ;Entonces resulta extrasuper
importante el origen de los simbolos, su teje y maneje?
Y con esto de que los signos, indices, simbolos, iconos
y de mds familia se encuentran impregnados en los
objetos, ;Que sucede con ellos?

-5i desde las primeras huellas que dejé el
abuelo y la bellisima rarotonga en Altamira, Almerfa,
Ariege y Gironda, hasta nuestros dfas, es que hemos
invadido este maravilloso planeta con las marcas de
nuestra memoria. Nos la hemos pasado fabricando y
fabricando, a veces un poco menos y a veces un poco
mads, segin donde nos ha tocado vivir en tiempo y
espacio.

-Pero con esto de que los seres humanos
somos seres sociales nos hemos visto en la imperiosa
necesidad de crear estructuras para poder organi-
Zarnos.

Ademds no olvidemos que “Pensar es
esquematizar”, como lo dijo Clobot. Asf la manera de
organizarnos va a obedecer a nuestro pensamiento,
individual y colectivo.

Bueno de todos los asuntos que hay por
resolver como grupo o individuos estdn: Las relaciones
politicas que tenemos jos unos para con los otros, tam-
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bién las econdmicas, las artisticas vy las cientfficas,
todas ellas con sus substancias objetivas y materiales,
y subjetivas y no materiales como el lenguaje, ambas
substancias identifican a los grupos e integran a los
individuos, déndole su cardcter de pertenencia, de
identidad.

Sobre todo el lenguaje ha sido materia prima
para las ciencias humanas, existe y finalmente se con-
creta en una idea cultural, no solamente se trata de
meros registros y construcciones. El lenguaje como lo
descubrié rarotongita de mi corazén es un sistema,
puede ser ideogréfico o pictografico, en fin es un sis-
tema de comunicacién visual.

Y visualizar cs, pues, hacer visibles y com-
prensibles al ser humano aspectos y fendmenos de la
realidad que no son accesibles al ojo, y muchos de ellos
ni siquiera son de naturaleza visual. Por consiguiente,
visualizar es tanfo un proceso como un resultado, el cual
cristaliza en un acto de transferenda de conocimicentos
que se produce entre el visualista y el receptor humano
a través del documento elaborado por aquél®.

-;as que el visualista es un gran guarro crea-
tivo?

La creatividad es esencial para que los indi-
viduos y grupos puedan transformarse y cambiar su
realidad inmediata, no sélo para denotar un objeto
nuevo o una forma artistica, sino también es una
forma de solucién.

Por lo tanto la creatividad también es para
diséfiar un modelo de desarrollo, ...y lo mejor! para



establecer un modo de vida, entonces es hacer e inno-
var en forma individual y colectiva.

En las sociedades la expresién mds evidente
de creatividad ha estado en las artes, es un punto de
creatividad pura y le permite a los individuos interio-
rizar y comunicar su realidad del mundo de una ma-
nera nueva y grata.

Tal como lo explica Adolfo Sanchez Vazquez.

El concepto de arte debe ser abierto porque
la realidad artistica -como creacidén- estd siempre
abierta. El proceso constante de creacién es la apertu-
ra. Es decir, la apertura entendida como proceso cons-
tante de creacién, donde la aparicién de nuevos
movimientos, corrientes, estilos y de nuevos PRO-
DUCTOS artisticos, tnicos e irrepetibles- estdn en la
esencia misma del arte. Una definicién del arte serd cer-
rrada si su apertura entra como un rasgo esencial de ella.

Deacuerdo con este concepto abierto, el arte
serd una actividad humana creadora y la obra artistica
un artefacto, u obra humana hecha con arte.

Cualquiera que sea el tipo de arte que con-
sideremos o la fase histdrica en que sc presente, encon-
tramos en esa actividad humana como denominador
comin el ser proceso de creacién o produccién de un
nuevo objeto, de una nueva realidad; la obra de arte se
presenta a su ver, como un producto y, en este sentido
como un objeto humano o humanizado®.

Con esto caracterizamos el arte y a los pro-
ductos artisticos de un modo genérico como actividad
creadora y como objeto humano creado o producido.
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-¢Y que pasa con el objeto que no es
“Artistico”?, Es decir el objeto funcional bellamente
tabricado, planeado bajo un acertado proceso creativo.

-Estos objetos delicia y tormento de todo
aquel que desea adquiritlo, han sido paridos de las
ciencias y artes para el disefio. Ahora hay que diferen-
ciar entre el arte y sus productos de otras formas de
actividad creadora como lo es la ciencia. El gran con-
traste en el proceso de transformacién estd en que el
arte tiene una funcién no utilitaria por el contrario
posee un contenido meramente humano; es decir su
significado y expresividad humanas; sin embargo en
los disenos, y espero no caer en la ezquisofrenia pura
con este comentario no vamos a perder este caracter
humano del objeto, es mds los disefios nos ofrecen atin
la maravillosa posibilidad del uso.

El arte cs, en este sentido, objetivacion prac-
tica y, a la vez, expresién objetivada o creada. Esta
nueva realidad este nuevo producto, no es sélo objeti-
vacién o expresion sino comunicacién de lo plasmado o
expresado en él. La comunicabilidad es un rasgo esen-
cal del arte y, mediante ella, estd afirma a su vez, su
cardcter social. La socialidad del arte se pone de mani-
fiesto no solo en su condicionalidad social y en un con-
junto de tdeas, Valores y Sentimientos del hombre social
que lo nutre, sino ante todo en su naturaleza comunicativa®,

-Vamos descubriendo la gran fauna de los
objetos: artes, disefios y artesanias. Y a la kool tour a
con todo y sus objetos la podemos estudiar desde el
tiempo mas ancestral hasta nuestros frescos y ator-
mentados dias. Donde el tiempo de vida del objeto



puede ser tan fugas como su propia existencia, en
muchos de ellos resulta effmera, pero atin asf, hasta el
objeto siempre joven en temprana muerte posee un
valor que puede ser social, comercial, econémico, afec-
tivo, etc. Claro que todo objeto que muere a temprana
edad adquiere de su entorno conciente es decir de sus
receptores, un limitado valor afectivo sin embargo su
caracteristica de mercancia homogénea en la casi ma-
yoria de los casos le otorga un elevado valor de inter-
cambio comercial. Ahora bien si pudiera ser previsua-
lizado desde su gestién como objeto incitador de
procesos creativos resultarfa mds que interesante
formidable y no sélo por su sustancia creadora sino
como motivo de produccidén econdmica. Ya hay una
inmensidad de objetos esplendidamente disefiados,
sdlo que conun tiempo de vida tan prolongado, que
eleva su valor de adquisicién al punto de convertirlo
en objeto de coleccidn o para unos cuantos con posibi-
lidades de inversion.

Sin embargo el abjeto efimeroc pero de carac-
ter creativo, si posee un valor estético independiente-
mente de tratarse de mercancias secundarias. Ademads
tal objeto incita

el desarrollo econdmico, considerado como
un proceso donde se define fundamentalmente un creci-
miento econdmico, expansidn rdpida y sostenida de la
produccion, de la productividad y del ingreso por habi-
tante y una amplia distribucién de beneficios en este
crecimiento; también ¢s un momento de libertad efec-
tiva para llevar adelante cualquier actividad humana a
la cual se le atribuye valor, valoracién que siempre va
a depender de la cultura de cada individuo o cada

grupo’.
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Estamos convencidos que estos dos compo-
nentes del desarrollo el econdmico y el cuitural deben
ser complementarios. La cultura dentro de lo econdmico
es lo que le da sentide a ln existencia de los seres humanos y
por tanto toma sentido en lo material.

La cultura es un fundamento del desarrollo
que vincula a una persona con oira en una relacion de
colaboracidn, en una persona con las demds especies y a
los seres humanos con la naturaleza y los objetos en cor-
dial armonfa.

La importancia de la creatividad es que las
cosas puedan revalorizarce, incorporando nuevos ele-
mentos, organizacién social para elevar el nivel de
conciencia y la elaboracién de sus utopfas colectivas,
fomentar su democratizacién y la mediacién social,
enfrentar el desafio de la multiculturalidad y tomar
parte de la economia en la elaboracién de vienes y ser-
vidos®.



1. ZAMBRANQO, Yuri, Revista Kult, Ez kool tour a contra
cultiern, México, 2001, hitp:/ / kult tripod com mx/ kuit/

2 CQOSTA, Joan, La Esguemdtica, Espafia, Ed: Paidos,
1998.

3 SANCHEZ Vazquer, Adolfo, Textos de estéticu y feorin
del arte, México, BEd: UNAM

SANCHEY <<ibidem>=, 4

5  SALAS Quintanal Hernan, Conferencia: Culfura ¥
Feonomia Diplomado en Accidn y Desarrollo Cultural, Museo de San
Catlas, México, 2001

SALAS <<biden>>, 6.
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CONCLUSIONES,
POR QUE 14 IDEA NECESITA DE UN ESPACIO

-DEL VISUALISTA
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CAPITULO b

CONCLUSIONES POR QUE LA IDEA
NECESITA DE UN EsPACIO

-Del Visualista

Es claro que el artista denota el espacio plds-
tico, pero méds subrepticio -y a la vez solicito a la com-
plicidad-, es el momento por el cual el artistn irata de
plasmar una idea, una de las sublimaciones miis impor -
tantes de la sensibilidad del vaciocinio, dadas las condiciones
de la creacion dentro del concepto mismo del creador.

100

No existen limites para la originalidad, ya
que la séla palabra es sinénimo mutuo de dinamismo
y forma un singular “menage a trois” entre lo creativo
y la argumentacion, la creacién proyecccion de su
expresion fuera de su contexto egoista.

Dentro de las lineas de la autoexpresidn, nos
hemos remitido a lo largo de la tesis a las condiciones
de precepto “utilitarius creativus”, pero también con-
sideramos el defecto - efecto del pivote médximo de
creatividad. Asi hemos puesto a su consideracién el
acertijo que plantea la relacién entre laidea, el objeto o
la imagen, estd dltima goza de cierta difusién. Veamos
a poca distancia algunos de los aportes del autor de la
Gioconda, a casa que entremos existe la tltima cena,
litografia que vemos en la calle... la mona lisa. ;Qué
quiere decir esto? La penetracién cultural y transcul-
turizacion pasa de ser un cldsico y amenaza con con-
vertirse en un Kitsch!, Y por si esto fuera poco deja de
admirarse como un todo de la cretividad y se convierte



en vehiculo, un significante, ejemplo del arte.

He aquf una de las concepciones mds arbi-
trarias del artista, ;Cudndo se ha dicho que el artista
realiza sus obras para trascender? Ciertamente es difi-
cil si consideramos al ente creativo como una fun-
cionalidad egoista. Esculpir o pintar y crear y ser feliz
es un medio de evadir ciertas realidades, pero en el
momento de encontrarse con su verdad, estar exacta-
mente alli, suspendido en el columpio de su tiempo.
Es decir, en el segundo que concibe la creacion como un
todo y sabe que trasciende en si mismo.

Es entonces el momento de pensar mucho mds en
el tiempo. Las dos son unas constantes fisicas y no por
ello debemos adentrarnos hasta teorfas eminente-
mente relativistas, sino mds bien considerar al tiempo
dentro del mundo del proceso creativo, el de las ideas. El
tiempo en el disefiador o arfista, no es el mismo tiem-
po de los segu.ndos. Para él, el tiempo, se traduce en
unidades centripetas que son bidsicas para su supervivencia.
Asi como el relof tiene su segundero y su minutero, asi el
mundo de las ideas concretas se reduce a los detalles n la
creaciom sincronica i quierdse o no al minimalisimo.

En primer lugar el artista se encuentra con la
materia prima, la “naturaleza”, pretexto, que lo con-
vierte en un ejecutante de la transformacién por las
suficientes razones que motivan los delirios del
creador, v en sequndo lugar, porque puede ensimismar
sus obras hasta proyectarlas en sentimientos magnos que
solo produferan divergencias con lo que se tiene y lo que
1o se tiene. Entendemos de alguna manera que el tiem-
po se detiene, o parece detenerse en el afdn del artista,
por quererse entrometer en los ojos del espectador v
grabar en la memoria lo que ellos quieren transmitir.
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Ese, sefioras y sefores, es el tiempo del
artista.

El detalle!, es del visualista! La finalizacion y
canonizacion  de la concrecion del trabajo del visualista
hasta su punto mdximo de celestialidad es lo que conlleva al
artista a concebir el tempo. Parg él, el tiempo no exisie,
existe la visualizacion y como tal debe proscribirse la
sensacidn del minuto y ascender a los términos de
la relatividad.

-Demostrar Cual es La Escencia del Artista ...
respecto al espacio -tiempo

El espacio como tal no existe mientras no surgn
la ideq inmersa en el Hempo. Aunque la viabilidad de la
obra respira en un lugar en el espacio, existen los
obstdculos propios que sobreviven a las ideas. Sin
resultar escatologicos en el idioma, la aversién a las
ideas creativas, es uno de los obstdculos mds temidos
para el artista, es decir, ;de donde sale el temor a
crear? Para el visualista sequramente el plagio no existe,
stempre buscard los vitos de la originalidad, la creacion del
silencio y el recogintiento, la pasmu de In meditacion y entre
los recovecos de su memoria visual, mds lo que le queda de
apreciacion de ln sensibilidad de lo que le rodea, enfonces
surgivd como una hecatombe lo superior y lo real respecto del
efecto de la creacidn. La erupcién de la creatividad es
para el visualista el tiempo esperado, equivalente,
como es sabido a la musa de los poetas o la de los
musicos, al fin y al cabo, es arte.

Las revoluciones del arte son inherentes de
los sistemas de vida de los cuales el artista es segrega-
do. Las concepciones del creador no sélo marcan los
sistemas de diferenciacién de su disciplina sino que
también se enfrentan con sus propias realidades.



Hemos dicho que el arte no sélo es su propia
realidad sino que también demuestran no sélo de lo
que se adolesce en campos diferentes. El arte objeto
resulta ante todo contestatario y de ahi para adelante
la presentacion de las ideas pueden terminar en un
semaforo como la gran venta de la semana a precio
modico como una oferta y como una promocidn.

Sin duda, no son los fendmenos de la comerciali -
zacién, los gue determinan la hibertad del avte, de ello no
depende el espacio. El espacio en si no es la comitn union de
Ia virtualidad, el espacio es el ahi del empatos de la visién
determinista de la nocion del sentipensante que cree crear
con su constante interpretante, el "SER” majero en el tiem - 103

po.

Y no es una frase conciliatoria con el texto,
no! es simplemente, reconocer al espacio como el fac-
tor determinante de una fraccién compulsiva de esa
segunda mitad que no viene en la naranja y que se
debe encontrar. Lag mision del creativo visualista es esa,
precisamente encontrayr un vinculo complementario con su
bitsqueda. No podemos saber a ciencia cierta quién limita a
guién, porque un espacio puede tener la cercana complici -
dad de ofrecer al visualista la complementariedad de su idea.
El objetivo de la transformacion es un eje fiel del visual -
ista. De donde sale pues, que no podamos estar
seguros de transformar una idea como artistas genéti-
cos que somos? Exactamente los espacios parecen
tener la razén. No es 1dgico pensar que el espacio en
este caso significa lo que en biologia equivale al terri-
torio. El perro ladra al desconocido por su territorio,
ladra porque quiere hacer saber a quienes no son de
su jaurfa que existe un espacio territorial que debe ser
defendido.
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El visualista por su parte espera del espacio
Io mismo. Marca una especie de simbiosis, un vinculo
que semeja al sortilegio de los alguimistas y al secreto de los
que se dedican a codificar sus esoferismos clandestinos. Ef
espacio es stlencioso y entra en accidn cuando el visualista
quiere transformarlo, busca Ia salida de su propio invento y
coloca al visualistn como la victima de su transformacion. El
espacio y el visualista se enfrascarin en alegérica discusion
¥ los tiranos de In concertacién se vuelven en pos del tiem -
po, es dificil saber, a ciencia cierta como y de que manera lle -
gan las partes a convertirse en un fodo. La transformacton
del espacio pldstico es una apertuta condensada de la necesi -
dad del individuo por entender lo que la naturaleza le pre -
senta. En un modo radical el no gquerer aceptar lo quie viene
a sus 0jos y verlo como un espacio es suficiente para qgue el
artista redisefie sus propiis estructuras en pos de un nuevo
proyecto que lo invite a la creatividad. La obligacion medu -
lar del transformador del espacio es ahora, convivir con ese
“Ser” que estd creciendo entre sus imaginaciones y
maquinar con él, los objetivos benéficos del cimulo de ideas
plasmadas en lo que quiere el espacio. Se insiste pues en que
el espacio no quiere ser dictador del estilo cerebral del visun -
lista. Stmplemente podria ser, en un caso muy lejano y par -
ticular - una limitante temporal del “creando”.




APENDICE
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EL OBJETO Y EL TIEMPO

El siguiente texto es una sintesis acerca de
los objetos y su relacién con el tiempo, en el muy patr-
ticular punto de vista del tedrico Abraham Moles.

Ubiquemonos en nuestra sociedad actual,
donde existe una proliferacién de objetos manufactu-
rados por el hombre que conforman un espacio artifi-
cial. Asf al venir al mundo en este contexto preexisten-
te, la sensibilidad humana se ha atrofiado en la percep-
cién y valoracién de algo tan comtin y cotidiano en
nuestra civilizacién occidental, al punto que bien po-
dria calificdrsela, en su estado actual de sociedad de
consumo, a”sociedad objetual”.

¢Qué es el objeto? Etimolégicamente (objec-
tum) significa lanzado contra, cosa existente fuera de
nosotros mismos, cosa puesta delante de nosotros que
tiene un cardcter material: todo lo que se ofrece a la
vistay afecta a los sentidos (Definicién del Larousse).
Los filésofos emplean el término en el sentido de lo
pensado, en oposicién al ser pensante o sujeto.

El término objeto, por tanto, comprende:

-por una parte, el aspecto de resistencia al
individuo;

-por otra, el cardcter material del objeto;

-finalmente la idea de permanencia, ligada a la
de inercia.

Existe una diferencia entre lo que son los ob-
jetos y lo que son las cosas; dentro de la sociedad in-
dustrial al objeto se le atribuye la idea de producto es-
pecificamente humano.

En nuestra civilizacion, el objeto es artificial.
No se dird que una piedra, una rana o un arbol es un



objeto, sino una cosa. La piedra se convertird en obje-
to cuando ascienda al rango de pisapapeles y se le
pegue una etiqueta (precio..., calidad...) que la haga
ingresar en el universo social de referencia.

El objeto tiene, pues, un caracter a la vez pa-
sivo y fabricado. Es el productoe del homo faber o, me-
jor atin, el producto de una civilizacién industrial; una
pluma una ldmpara de despacho, una plancha, son ob-
jetos en el sentido més pleno de la palabra.

EL OBJETO EN EL ESFACIO TIEMPO. - El
socidlogo nos puede distinguir entre objetos consumi-
bles y objetos no consumibles. Los primeros pueden
ser tomates envueltos y etiquetados, una lata de con-
servas o un tinte para el pelo; un ejemplo de un objeto
no consumible es un plato o una puerta; en la expe-
riencia inmediata, estos dltimos pretenden durar siem-
pre aunque no .duran mds que cierto tiempo. Esta cate-
gorizacion, importante en la préctica, es precisamente
una de las oposiciones puestas en cuestién por la so-
ciedad consumidora. Dejando a un lado la obsolescen-
cia planificada, que no se atreve a presentarse con su
veradero nombre y esta destinado a crear “subrepticia-
mente” una consumibilidad del coche o de la media
femenina, la sociedad estimula explicitamente el paso
sistematico de la categoria de los bienes duraderos a la
de los perecederos y consumibles (vajillas o telas de
papel, por ejemplo), destinados desde su nacimiento a
la mortalidad infantil y que conservan, precisamente
por eso todo el frescor de la juventud.

De ahora en adelante nos interesaremos
principalmente por los objetos con pretensiones de du-
rabilidad, sobre todo porque en ellos es mds evidente
la resistencia del objeto frente al sujeto. El objeto consu
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mible no ofrece al espiritu esa opacidad fenoménica,
ese aspecto de estabilidad, de material de construccién
del entorno que ofrecen la mesa, el teléfono o el tran-
sistor. El tiempo aparece aqui como una dimensién su-
plementaria de la variacién de las formas que introdu-
ce, mediante el grado de desgaste, la memoria que los
objetos aportan a la percepcién del mundo: el prisione-
ro dostoievskiano capta el paso del tiempo més por el
desgaste de su fiambrera que por la longitud de su
barba.

De una manera prdctica podemos subdivi-
dir los objetos en cuatro niveles de percepcién basados
en el conocimiento tactil:

1. Los objetos en los que se penetra: el coche
la casa. Los llamaremos maxiobjetos.

2. Los objetos de nuestra talla y con escasa
movilidad, como los muebles.

3. Los objetos sostenidos por los precedentes o
contenidos en ellos (platos, maquinas de escribir) que pue-
den cogerse con la mano.

4. Los microobjetos, que se toman entre los
dedos.

En suma a la pregunta “;Que es un objeto?”
, contestaremos: es un elemento del mundo exterior,
fabricado por el hombre y que éste puede coger o ma-
nipular.

Un objeto es independiente y mdvil, Un
mueble casi no es un objeto porque, contrariamente a
su etimologfa, es inmdvil y generalmente voluminoso.
S6lo pierde la calidad de objeto cuando se convierte en
mévil transportable o transportado, como un velador
0 una silla.



Finalmente, el objeto tiene un cardcter, sino
pasivo, al menos si sometido a la voluntad del hombre.
Podemos manipular un objeto a voluntad.

Bueno, a continuacidn mencionaremos la re-
lacién temporal ser->objeto.

Consideremos la presencia del objeto en el
ser, situandola en el transcurso de la vida de la pareja
objeto-individuo como algo distinto a la esfera de la
acumulacién personal:

-El deseo: época prenatal de lo imaginario.

Los mejores estudios sobre el alvido hechos
por psicélogos muestran que el recuerdo de un deseo
y la vivacidad de la impresidn que aporta decrecen en
funcién del tiempo siguiendo generalmente una curva
exponencial mas o menos pendiente segtn las circuns-
tancias diferentes y su decrecimiento mds o menos ré-
pido en funcién del tiempo. Esto significa que si la mo-
tivacidn no se_renueva, se desvanece definitivamente.
En otro caso se ha supuesto que aunque los impulsos
se extingan con relativa rapidez, son mutuamente acu-
mulativos y por ello cada impulso conserva un valor
residual cuando se traduce el siguiente. En estas con-
diciones llegard un momento en que traspasardn cier-
to umbral de retencién y quedardn registrados de for-
ma cuasi definitiva en la memoria.

Prdcticamente puede afirmarse que la reno-
vacion de una serie de estimulos relacionados con el
mismo objeto, el deseo, puede contribuir a memorizar
este objeto definitivamente, a inscribirlo en la tabla de
valores como una necesidad, siempre que la concen-
tracién de repeticiones en el tiempo y en el espacio es-
té bien elegida. En la psicologia urbana, esté fendmeno
es aplicable a la disposicion de objetos “deseables” en los
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escaparates de una calle comercial.

-La adquisicién: nacimiento fenoménico del
objeto para el sujeto.

-El descubrir: como personalizacion.

El objeto estd ahora en mis manos, empa-
quetado acondicionado, completamente nuevo, per-
fectamente preparado para el sacrificio, en mi casa.
Corto la cuerda del paquete, rasgo el papel, deshago
el embalaje y quito los cartones, rompo los precintos.
En esta operacién angustiosa y ptidica se sitia el des-
cubrimiento, la aprehensién cognoscitiva, el ensayo
COmMO Juego y como representacion.

-El amar: el descubrimiento de virtudes y vi-
cios funcionales.

-La habituacién: retrocese al iltimo plano
psicoldgico. Al habituarse con el objeto se produce una
especie de depreciacidn cognoscitiva, el objeto forma
parte de un mundo circundante, es neutro.

La eliminacién de los objetos de la concha
personal. l.a concha personal y el entorno, contribuyen
entre otros factores a crear los valores individuales cu-
yo conjunto se confunde mas o menos con los valores
sociales, criterios de aceptacidon o de rechazo. Un obje-
to cuando esta viejo, usado, ajado, triste, es sometido,
a partir de estos valores, a un examen critico que es un
juicio provicional, y, o bien es rechazado definitiva-
mente, desvalorizado, y sufre la destruccién real o es
enviado al cubo de la basura o al cementerio de los ob-
jetos tan frecuente en los alrededores de las concentra-
ciones urbanas; o bien es retenido como portador de
un valor secundario pero eliminado por la esfera per-
sonal.



P e e g

R

18




L OBJETO EXPERMENTAL
S | Nibopiing ge reaceidn




-El mantenimiento: servicio prestado ritual-
mente.

El objeto vuelve a existir al momento que se
le repara. El individuo atribuye a todo objeto, sea un
bolfgrafo, un teléfono o un molinillo de café, una espe-
ranza de vida que es funcién de la cultura del indivi-
duo, del precio relativo del objeto, etc. Si el intervalo
medio entre reparaciones es netamente superior a la
duracién esperada de su vida normal, la reparacién no
constituye un motivo de reproche sino todo lo contra-
rio, una virtud: “sin embargo, era sélido”.

-La sustitucion: el juicio final.

Ver morir al objeto. Por dltimo, el objeto se
impone en el momento en el que el individuo lo reem-
plaza vy lo enjuicia. Puede morir de olvido y en este ca-
s0 no es sustituido: ésta es quiz4d su muerte més defi-
nitiva.

¢(DEBE EL OBJETO DESAFIAR AL TIEM-
PO? El objeto desafia al tiempo por definicién, ya que
se presenta como lo que se opone a la huida del tiem-
po, lo que establece la solidez del espacio y por ello la
abolicién del tiempo. Este cestillo que hay sobre mi es-
critorio estard allf posiblemente, verosimilmente, den-
tro de diez, de veinte afios; en cualquier caso seguird
en su sitio manana vy pasado mafiana, en contraste con
el flujo de los seres y los pensamientos. Tal vez esto pa-
rece una visién ideal y simplista.

PPor otra patte, la “durabilidad” del objeto es
una inexactitud objetiva: el objeto se usa, caduca, se fa-
tiga. Usarlo significa fechar una inscripcién en la me-
moria del ser testigo. Sabemos que existen dos tipos de
memoria, una memoria permanente, no fechada, que
es la adquisicién de un automatismo, y la memoria

111



“fosforescente” que se desvanece, se extingue asintoma-
ticamente en nuestra conciencia.

El objeto que se usa es, en la medida en que
tomamos conciencia de su uso, andlogo a un calenda-
rio; la tasa de uso de este objeto inscribe el tiempo en
el entorno, lo fecha; la sedimentacién de capas de su-
ciedad en la cazuela del ama de casa descuidada, o en
el mango de la herramienta del artesano, son referen-
cias temporales, marcos materiales de la memoria. El
hombre se reencuentra en el tiempo al margen de los
relojes v los calendarios gracias al desgaste de su caja
de cerillas, de sus hojas de afeitar, de sulapiz de labios.

112 Existe también desgaste en la probabilidad de averia
de un sistema complejo. De este modo, se percibe, a través
del objeto que se desgasta segiin diversas leyes, toda una se -
rie de funciones del tiempo (figura).

El objeto caduca y estamos aqui ante otra
funcién temporal que tampoco es intrinseca al objeto
sino que se inscribe en una duracién cultural en la que
se sirve, creadora de una tensién psicoldgica creciente
entre la presencia del objeto y una imagen determina-
da del “yo” en el mundo de ese tiempo.

El objeto es una frontera en el camino de la
evolucién cultural. Lo “nuevo” sedimenta en la cultu-
ral y el objeto se impone al examen critico por su des-
fase cultural, fenémeno aproximadamente lineal pero
que presenta aceleraciones que son indicio de la emer-
gencia de nuevos estilos.

La caducidad es, pues, una confrontacién
del objeto y de su ser con el ciclo sociocultural; estable-
ce una fecha, no por el desgaste que actiia generalmen-
te sobre la funcién semdntica del objeto o el articulo si-
no sobre el sistema de valores estilisticos afiejos que se



superponen a la funcionalidad (moda). La caducidad
inscribe la fecha de compra en la evolucién del entor-
no social o, si queremos emplear un término m4ds sen-
cillo, de la sociedad. Es esencialmente un tiempo so-
cial, mientras que el desgaste en un tiempo individual;
pertenece al matco social dela memoria. Enla isla de Ro-
binson no habria caducidad.

Estos factores se integran en una duracién
media del objeto que estd institucionalizada en la so-
ciedad consumidora mediante el concepto de plazo de
garantia, durante el cual el fabricante se considera res-
ponsable de su producto, y que constituye una especie
de “minorante” de su duracién media.

Y asi, la marca del tiempo aparece sobre este
objeto “eterno” por su accién del desgaste y la caduci-
dad. La época tecnoldgica postulara la afirmacién de
que el objeto tiene una vida definida, que no estd he-
cho para ser eterno, que tnicamente desafia al tiempo
durante un periodo limitado, que estd inexorablemen-
te condenado a la destruccién. Nosotros le lamaremos
objeto mixto y estard intrinsecamente caracterizado
por una curva de vida.

El ideal del mundo de la abundancia serdn
los objetos inalterables en un periodo finito que luego
desaparecen ellos mismos en el cubo de la basura, ob-
jetos listos para tirar que se corrompen definitivamen-
te como los productos alimenticios, objetos promovi-
dos al estado de io consumible. El objeto que renace es
el Fenix, perpetuamente joven de sus cubos de la basu-
ra.

;PODRA EXISTIR UN NUEVA FILOSIFIA

DE LAMATERTALIDAD? La originalidad de la época
tecnoldgica estd, por tanto, en esta afirmacidn reciente,
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que data de [a civilizacién ind ustrial y mas exactamen-
te de la fabricacion continua con cadenas de montaje -
lo que hemos llamado la época del neokitsch- segiin la
cual el objeto estd inexorablemente condenado a la
destruccién y que el consumidor debe aceptar esto co-
mo una virtud del objeto industrial, caracterizado por
una curva de vida que lleva a sustituirlo, con lo que se
renuevan periddicamente los placeres de la adquisi-
cién y sobre todo se consigue la perpetua juventud del
mundo circundante, ya que queda excluida de €l 1a ve-
Jez caracterizada.

De este modo se define un nuevo pliego de condi -
114 ciones de la materialidad en la civilizacion; la materia ya no
se opone a la evolucion dindmica del hombre, simplemente
cuantifica esta evolucion.

Esta afirmacidn es tan importante que mere-
ce algunos comentarios, pues nos ofrece una manera
de aprender un nuevo modelo de sociedad, una pro-
yeccion del futuro. Imaginemos una sociedad en la
que las casas se derrumbasen necesariamente y en so-
lo unas horas sobre las cabezas de sus habitantes en
una fecha debidamente inscrita en la fachada del in-
mueble, en la que los objetos del hogar se desintegra-
sen de un modo inexorable, normal y rdpido -lo que
exigirfa su sustitucion- y llevase cada uno su fecha de
extincidn normal inscrita en ellos por el fabricante. Es-
ta inexorabilidad de los objetos se inscribiria necesa-
riamente en la conciencia humana recreando otra for-
ma de cvilizacién. Ahora bien, esto no es ciencia fic-
cidn, pues se trata precisamente de lo que nos propo-
ne la civilizacién industrial aungue disimulando sus
afirmaciones tras un vago conservadurismo o recu-
rriendo a la distincién entre “bienes” y “productos”:
otros planes urbanisticos, una modificacién de la dind



mica social, otra forma de mercado comercial. Lo mads
semejante a lo que acabamos de citar que actualmente
sucede es lo que los publicistas suelen llamar objetos
transcitorios.

El problema es bastante profundo, pues en
una civilizacién de la abundancia implica que, si ésta
no quiere morir aplastada bajo la masa de residuos de
sus propios productos, lo que podriamos llamar el
problema de la polucién generalizada, ha de plantear-
se su retorno espontdneo a la naturaleza sin alterar
sustancialmente ésta. La sociedad ya no adopta la for-
ma de un cementerio de automéviles o de objetos, si-
no la de excrecencia humana de un sistema natural, lo
que J. Huxley ha llamado el “cancer del planeta”.

La muerte de los conjuntos de objetos. En to-
do lo que precede hemos insistido en la inscripcién del
tiempo, de la duracién, en ¢l objeto unitario, aislado de
su contexto en una vinculacién necesaria y permanen-
te entre el ser y las cosas. De hecho, y va lo hemos se-
fialado anteriormente, el hombre esta vinculado en su
vida cotidiana a un display; el piso, el puesto de traba-
jo, el despacho, tiene para él una presencia mds clara
que tal o cual objeto concreto.

Estudios que se han ocupado sobre todo de
objetos téenicos complejos, aunque también de apara-
tos domésticos, han demostrado la necesidad de ase-
gurar una coordinacién dptima de las vidas de las pie-
zas para conseguir as{ el ideal explicito de los cons-
tructores de automdviles. Sefialaremos de paso que en
este terreno, mds atin que en el de la creacidn de los nue-
vos materiales, es donde se puede trazar la curva de ob-
solescencia dptima que hemos descrito. Tenemos aqui un
aspecto importante de la ingenierfa social que apenas a
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atraido hasta ahora la atencién de los socidlogos.

Asi podemos considerar que existe una ética
de la destrucccién creadora. ;Constituye este concepto
de la destruccién de los elementos del entorno para
dejar sitio a otros una nueva filosofia de las relaciones
entre e] hombre, el mundo y la evolucién? Para termi-
nar estos comentarios sobre la inscripcién del tiempo
en el objeto, conviene subrayar la importancia del te-
ma y distinguir en las sociedades tres tipos de ética,

En primer lugar existi¢ la ética de lo eterno
con la que el hombre, consciente de su fragilidad en el
mundo material, busca construir para la eternidad sus
palacios egipcios, sus estelas funerarias y sus joyas; las
piedras preciosas y los metales inalterables, las tabli-
las y las inscripciones manifiestan un deseo de ser. El
mundo es vasto, y construir para durar, crear para du-
rar, es un ideal explicito: la durabilidad, la permanen-
cia, es una virtud intrinseca. E1 hombre superior, el je-
fe, el rey, edifica para la eternidad, quiere desafiar el iem-

po.

A continuacién vino la ética agraria, ética de
la acumulacidn, del ser que existe en el mundo en fun-
cién de sus reservas, del granero repleto de grano; los
objetos se caracterizan por su aptitud para ser volumi-
nosos. La capacidad creadora se basa en el capital, es
decir, en la acumulacién de la riqueza.

La época en la que evolucionamos desde ha-
ce menos de un siglo -por consiguiente, no ha habido
tiempo para que resulte afectada nuestra mentalidad
profunda, ni siquiera aunque la captemos con la fuer-
za de la razdn -;serd la de la ética de la destruccién
creadora? 5i somos prisioneros de nuestras ciudades y
de nuestro entorno material, ;acase no pedemos libe-



rarnos destruyéndolos? ;No serd el principic domi-
nante aquel que afirma que para crear en un mundo
volumétricamente limitado es preciso ante fodo hacer
sitio al objeto creado, es decir, evacuar, eliminar, des-
truir? La facilidad con que un objeto desaparece llega
a ser una virtud tan grande como su capacidad para
aparecer; el objeto listo para tirar, o mejor, listo para
ser destruido, sne constituye el nuevo ideal? ;Seria li-
mitada la duracién de la autocorrelacién éptima? El
papel del socidlogo es exclusivamente establecer la
problemitica de estas preguntas que se plantea el fil6-
sofo, dejando a éste la responsabilidad de responder a
ellas.

ABRAIIAM MOLES

TECRIA DE 1L.OS OBJETOS

COLLCCION COMUNICACION VISUAL
Gustavo GILIL, 5.A.

BARCELONA
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