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“[Un indice es] un signo o una representacion que remite a su objeto no
tanto porque exista alguna similitud o analogia con él ni porque esté
asociado con los caracteres generales que dicho objeto posee, sino porque
estd conectado dindmicamente (y también espacialmente) tanto con el
objeto individual como con los sentidos o la memoria de la persona para la

cual sirve de signo”.

Charles S. Peirce.



INTRODUCCION

cl obje’rivo de este Jrv*abajo profesional es el de trazar la evoluciédn de una Instalacién bajo un
ejercicio iV\’rerolisciplinario. Desde un p|an+eamien+o a través de la escultura en madera (con su
propio lengmaje material —madera- y su tridimensionalidad), de la fo’rogwafl'a (su connotaciéon tes-
Himonial Yy su bidimensionalidad), % del obje’ro utilitario (su utilizacién de uso Yy su serialidad como
presencia industrial), para ”egcw* a clifev‘en’res alternativas, Vespohclienc]o a cuestionamientos
como: écmo'\| es la jus’rificacic’m para abordar clifev*el/\’res géneros del arte?, spor qué unir cliferevﬁres

disciplinas?, 2qué eshrategias se deben segmiv*?, 3cu\é\| seria su lmgar en el contexto del arte?

A través de la téenica que caracteriza a un medio tradicional, la talla en madera, se esculpen
tres cabezas en troncos de ocote. Se utiliza la fofograffa como un medio de repv*oduccién que fa—
cilita el uso de cliferenfes instrumentos, pues al escénear las imadgenes para 'ograr un determina-
do tpo de soporte se gana una nueva presentacion: siete cajas—foi’ogv‘éficas. Se selecciona asi-
mismo, un obje’ro cotidiano: el ventilador, basdndose en métodos de apropiacion. Posteriormente
los tres elementos son unidos en un mismo tempo-espacio. CEste p|am’reaw\iem‘o requiere Veplam‘—

ear las clifey*en’res discip“mas artisticas que pavrticipan en esta Instalacion.,

El arte-instalacién se conoce por tener un lenguaje hibrido, donde los c!ifev‘evﬁres géneros artisti-

cos se entrelazan, se entrecruzan, pev‘mifiendo un mestizaje de medios en un ”lugar”.

Bajo el eje de la instalacién se construyen obje+os para que interactien; esto es un o(:)jefo artisti-
co, un obje’ro simbolico y un obje’ro utilitario. El eje contenido en cada uno de los objefos es la
memonria con sus capaciclacles de retencidn, olvido y recuerdo, capacidades que parten de expe-

riencias propias para proponer una nueva memoria construida en un tempo fm‘wro.

&l ’rv*abajo de esta tesis consiste en la investigacion del arte-instalacion, para ”egcw* a una pro-
puesta propia del mismo signo; asimismo, se retomardn investigaciones, historias, conceptos que

dieron origen a cada una de las piezas a exponer en un mismo espacio—’riempo.

En el primer capi+u|o, se presenta, bajo el rubro de antecedentes, una investigacion sobre el
ensamblaje, el pop-art, y el arte concepfual, movimientos que aportaron estrategias para qué la
instalacion se con]cormav‘a como un medio hibrido. Ademds, en este mismo capf+m|o se integra-
ran dos secciones: una la del objefo utilitario y otra la de la fo‘rogv*affa, como "herramienta” que
auxilia, renueva o aporta elementos que enriquecen a la obra de arte, también se integra a este

capitulo el ensayo “la escultura en un campo expandido” de Rosalind Krauss, donde se observa



la pv‘ob'eméfica de la lectura de las clifev‘evﬁres obras o eventos mmlfidiscip'inarios que se fmev*olf\
gelf\eral/\clo a partir de los aios cincuentas del sig|o pasaclo, misma que no radicaba en cada
medio, sino en la condicién cultural. De esta manera, se llegaré a un acercamiento de lo que es

el arte-instalacién con sus pv‘incipales caracteristicas.

En el segumalo capfh/\'o, se desarrollan varias etapas de Jrv‘abc\jo, para construir la participacion
de cli]cerenfes propuestas artisticas en un mismo espacio-tiempo, mediante la historia de cada el-
emento participante: de dénde provienen éstos o de dénde surgieron, haciendo también evidente
el proceso de utilizaciéon de las c]ifev‘evﬁres capaciclacles de la memonria (olvido, recuerdo, reten-

cidén) para confov*mar una obra de cardcter instalacién.

L a escultura se aborda a través de la recuperacion de una maqueta de cabecitas que habia sido
obtenida con base en una investigacion que se hizo de la “cabeza” en la historia del arte, inves-
Hgacion que posteriormente fue Ve|egac|a. Cn la actualidad, este proyecto suma su constitucion
escultérica como la presencia del olvido, repwesen+ando al objefo—arﬁs’rico con unas gromales
cabezas de madera. Luego, imagenes testimoniales de un evento, fofogv‘a]cfas seleccionadas de
una serie serdn intervenidas y ensambladas en cartén para construir con ello cajas—fm‘os o mejor
dicho objefos—simbélicos, a partir de tomanr ejemplos de varios artistas que ’rrabajaron con esta
idea. Por tltimo, un objeJro—u’rili’rav*io: la apropiaciéon (tanto del obje’ro como de su f«/mcién) de un
ventilador blanco de escritorio como mecanismo que conectard los dos anteriores obje’ros serd
una pieza clave al participar junto con los anteriores elementos arriba mencionados en un mismo

espacio-tiempo.

En el tercer capihalo “Tres propuestas o de la memoria-instalacién” se exp|ica en qué consiste y
bajo qué estrategias se constituye la propuesta para ser un medio hibrido Yy por qué se jmsfifica

como Jnstalacién que ocupa un lugar, dentro de un espacio de galeria o de un museo.
q P gan P 9

La galerfa—museo con su “aura” artistica, proporciona la otra parte de “Tres propuestas o de la
memoria” una instalacion, pues permite que sus objefos interactien, que se abran al contexto que
rodea las parec]es blancas de este espacio, contenedoras de una memoria construida para ser

contenida en un fun‘uy*o.



1. ANTECEDENTES DEL ARTE DE LA INSTALACION.

1.1. ASSEMBLAGE O ENSAMBLAJE'Y EL ARTE POP.

&l ensamblaje surge, como tendencia p|é\s+ico, a mediados del siglo XX en Estados Unidos Yy

emv‘o—pa, al utilizar los artistas plés’ricos otros medios o’iferevﬁres alos de las manifesfaciones tradi-

cionales de pintura y escultura.

La Segmhc’a mitad del si-
que se caracteriza por
equi|i(:wio bipolaw en-
y el capitalista bajo el
de la mutua intimidacién
también el pev‘f” de un
de ser clientelar peri-
centros de podev‘ so-
un nivel de progresiva
minacion  que algwr\os
zaciéon”.

Cntre los paises que
se encuentran, por ejem-
1947, sin levantar armas
ino’ependencia; Ghana,
cionalmente en 1957;

en 1959 y que muestra
EN y la URSS tanto

9|o pasaolo es una época
la configuv‘acién de un
tre el mundo socialista
argumento icleo|69ico
(Guerra Fria). Suw‘ge
tercer mundo que pasa
férico de los respectivos
cialista y capi’ralis’ra, a
autonomia y autodeter-

han llamado “descoloni-

recorrieron este camino
p|o, la India, que en
ante los ingleses |ogv*a su
que la obtiene constitu-
Corea, partida en dos

la C!ispwra que sostenian

en el p'ano icleolégico

como en su carrera armamentista. Asimismo, varios pafses afy*ica!/\os que se encontraban (oo\jo el

yugo fwalf\cés, |ogrcw\ su indepemdencia enla década de los 60’s: Chad y Mali en 1960, asi como

Argelia en 1962,

En el mundo del arte, la generacion de la posguerra retoma la técnica del ensamblajez: como

medio para crear obras de arte casi enteramente a partir de elementos preexistentes (objefos,

fragmenfos de obje’ros y materiales diversos), elementos que fmeroln unidos, jw/\fac]os o amontona-

1 “Aunque en castellano sélo se designa al trabajo de carpinteria, uso la palabra ensamblaje por ser la que mejor traduce la idea contenida en el vocablo francés e inglés assemblage: reunion de

piezas separadas.” Octavio Paz, La apariencia desnuda, p. 109.

2El assemblage es a la tridimensionalidad lo que el collage es a la bidimensionalidad. El ensamblaje crea confusion ya que por una parte, es una técnica de trabajo, y por otro lado, es una

manera de nombrar un movimiento artistico.



dos por el artista. Esta nueva fov*ma de Wc\bajav* se basa en propuestas vanguordis’ras de prin-
cipios del siglo pasado, las cuales se apoyaron en las estrategias del co//ages, Yy del fo’romoy\+aje4,

asi como en el concepto del objefo encontrado y/o cons+rmidos.

cl ensamblaje tiene como principal caracteristica el unir cliferel/\’res medios para exp|ov‘ow* el
concepto del espacio, creando realidades alégicas. Jean Dubmﬁ:eJr6 fue quien en 1953 acuid el
término ensamblaje, utilizdndolo por primera vez para Vefewirse a sus relieves-esculturas cons-

truidos con materiales diversos.

En 1960, el critico parisino Pierre Restany retine un grupo de artistas llaméandolos “nuevos rea-
/ P Y grup

listas” destacando entre otros, Piero Manzini,
Arman, Yves Klein vy Daniel Sporri. En sus
primeras manifesfa— ciones, estos artistas
reivindican la herencia del dadaismo Yy del su-
rrealismo, acercéndose al dadaismo con un sen-
tido del humonr 4spero y amargo y al surrealismo
con el tratamiento de los obje’ros Yy su erotismo.
En Nowteamérica tam- bién surgen artistas

con una clara similitud
tanto en carécter como
cando Joseph Cornell,
Ramscb\enbey*g, Jasper
llamados “neoda-daistas”
cion de la realidad en
iden’rifica—cién del arte Yy
inclusion  del mundo de
pv*oclmccic’m y consumo

concepcidn ésta que los

con el grupo parisino,

en produ\ccién, desta-
;Z\h[or/\so Osorio, Robert
Johns. Estos artistas son
Y muestran una concep-
la cual se persigue la

la vida, por medio de la
los obje’ros banales de

en el proceso artistico,

une con el gy‘lApO de IOS

neorrealistas.

3E collage desarrollado por los cubistas desde 1907, como medio de explorar las diferencias existentes entre representacion y la realidad. El collage consiste en componer el objeto artistico
pegando sobre una superficie fragmentos de materiales diversos, para sugerir valores evocativos o simplemente calidades materiales inéditas.

4a partir de la primera Guerra Mundial, el fotomontaje va adquiriendo toda su importancia como via de expresion artistica. Es el movimiento Dada quien utiliza por primera vez este término para
referirse al hecho de recortar o yuxtaponer fragmentos fotograficos de diversa procedencia (copias propias, recortes de prensa y de revistas) sin respetar las unidades de textura, de estilo y de

espacio. Artistas que se sirvieron del fotomontaje para crear su obra fueron George Grosz, Raoul Hausmann y Hannah Hoch.

5 Los Ready-made de Duchamp (Rueda de bicicleta, 1913), los ensamblajes tridimensionales picassianos a partir de desechos (Guitarra, 1926), objet trouvé dadaista y surrealistas (antes

y durante los 20's) y en “las esculturas-objeto” de Mir6 (Construccion, 1930). También artistas de la avanzada abstracto-geométrica, como Malevich, Tatlin, El Lissitsky, Rodchencko, son los
antecedentes de los “combine paintings” de Rauschenberg (Charlene, 1954) y de los demas participantes de esta época que abrazaron el assemblage para crear su obra.

6 Jean Dubuffet (1901-1985). Artista de la posguerra, nacié en el Havre, Francia. A mediados de 1940 comienza a hacer obra que la denomina art-brut como “Toda clase de producciones que
presentan un caracter espontaneo y fuertemente imaginativo”. Y que cuenta con diversas caracteristicas como la utilizacion de diferentes materiales, con trazo tosco, grotesco; temas Unicos

desarrollados durante largas temporadas (cabezas, figuras, vacas, paisajes urbanos). En rechazo a planteamientos tradicionales del arte (coherencia, organizacién, homogeneidad)

10



En 1961, el curador William Seitz pone de mamifies%o el emsambla}'e como un nuevo medio poco

ortodoxo en el uso de ma’rev‘ia|es, en una muestra realizada en el Museo de Awrte Moderno de

Nueva YOV|<: “The Anrt of Assemblage". Enla exposiciélf\ “se maV\ejé el ensamblaje como un

concepto 9enérico que deberia incluir todas las formas de arte composi’rivo Yy modos de yuxta-

posiciém.”7 Cstas obras confov‘mac,as por objeJros encontrados y algmnos ensambla}'es con otros

materiales representaron, en el momento, una nueva veta en la solucién del er*abajo artistico.

cl ensambla‘je in’ry‘oclmjo un aw\plio alcance de nuevos materiales, asi como de pv‘odu\dros Yy obje’ros

novedosos y quizdas, lo mas importante, abrid opciones que posibili’rav‘on el rebasar los limites del

pedes’roJ en la tridimen-
bidimensién, puc]iél/\clo—
la obra en cmalquiev‘
exposiciéon. Los traba-
se encontraban ya en
la escultura o la pintura

dades estructuradas de

&l ensambla}'e dio la
una revision radical
pocliom actuar las artes
punto de por’rido de dos
namente ganaron impor-
el environment (ambiente

Aappem’mg (acciones).
En el *hraba}'o de Allan

la iV\Jrey*fev*eV\cia entre
expresion:  En 1959,
Reuben de Nueva YOrk

sién y del marco en la
se situar libremente
|U\90V‘ del espacio de

jos no necesariamente

el campo exclusivo de
sino que surgian posibili—

una manera c]i]cey*el/\’re.

pauta para llevar a cabo
de los ]cov*ma’ros en que
visuales; fue también un
conceptos que pauloﬁri—
tancia para los artistas:

o ambientaciones) % el

Kapy‘ow8 se observa
estas dos foy*mas de
presenta en la galewia

“18 lf\appev‘ings in 6

pow“rs" (fig.’l). En este evento, el artista cred un acontecimiento con una combinacién de elementos
provenientes de distintas artes; baile, misica, construcciones, proyecciéon de imagenes a través
de diaposifivas, que se realizaban al mismo tiempo en tres espacios y en seis partes sucesivas. A
Kaprow le interesaba la creaciéon de un espedrécub que conjugara diversos elementos p|és+icos
con la intensidad de la acciédn vivida. é| mismo c]efinia el hap/)em'mg como: ”ensamblaje de acon-
tecimientos actuados o percibidos en mas de un lugar y mas de una vez’.

7 Diane Walkman, Collage assamblage, and The Found Object, p. 244.
8 Artista, nacido en Atlantic City en 1927.

n



Cn este sentido una obra de environment es activada por actores y espea‘adores coreograﬁados
y formalmevﬁre arv*eglac]os, eludiendo una interpretacion exp'fci’ra. Cs, “una fov*ma de arte no tea-
tral donde poetas y artistas visuales envuelven al espedador y cambian su emfoqme del py‘odmcfro
al proceso, dando méas atencién a los aspectos cotidianos de la vida, donde todo Yy nada tienen la
misma impom‘ahcia”. Varios artistas coinciden desde propuestas diversificadas, en cuestionar los
limites de lo artistico, ey\fcn‘izanc!o, ala hora de ehfocav‘ el pv‘ob|ew\a del arte, tanto el protagonis-
mo del espeo‘ador como el del obje’ro.

Con el consumo de masas incrementado en los pafses industrializados y sus e](ec’ros en todos los

fig. 2 =

Ambitos, incluidos los de e o la cultura, surgen nuevas

]coy*n/\o«s de mamifesfacién del arte.

Richard Hamilton en
90|ew’a W|/\i’re,c|/\ape|

1956 presenta en la

de Londres un co“age
hace que los /mgares de
tan llamativos? (]Cig.Q)

primera obra pop- cl

titulado éQué es lo gue
/10)/ sean fan d/félf‘emfes/
que es considerada la
arte de Hamilton toma sus ](uey\Jres de la indus-
tria del consumo y del fig. 4 ocio, de la publicidad Yy
de la misma historia del arte; con su py*oclu\ccién
py*efemc]e poner de ma- V\ifies’ro un arte efimey*o,

popular y barato.

El término pop art es uti- lizado inicialmente por el

critico britadnico Lewwis Genning en 1962, para

definiv‘ el arte que al- gunos jovenes estaban
< J

haciendo con el empleo de imdgenes popm|ay‘es.

En Inglaterra so- bresalen ademdas de

Richard Hamilton, como exponentes de este arte:

David 'Hoc'x\!/\ey, Devek Dossier, Allen Jones, R. B. Ki’raj y Meter pl/\i“ips. L as caracteristicas

del arte pop residen en mostrar todo lo que concentra el interés de las gy‘al/\oles masas: televisidn,

anuncios luminosos Yy verbales, tiras cémicas y toda clase de obje’ros de consumo. En EE UU es el
resultado de un estilo de vida, caracterizada por la +ecmo|ogfc\, la democracia, la moda % el con-
sumo. Forman este grupo: ;Z\V\dy Warhol, Roy Lichtenstein, James Rosemquisb TJim Dine (figS),
Robert Indiana, Tom Weselman y Claes O|dembmrg (fig.q), difev‘evﬁres en su fowma de pwodmcir,-

2



las obras de estos artistas Henen en genev‘al huellas tanto del arte culto como de las imagenes tri-

viales de la cultura de masas.

El nacimiento de los movimientos pop est& sustentado en la concepcidén de que se vive en una so-
ciedad de masas que proclmce una cultura del mismo signo. ;Z\uw\que el arte pop se vale de estrate-
gias del ensamblaje, en su construccidn involucra objefos tanto creados por el artista como creado
por la industria: o[oje’ros nuevos, recién salidos del almacén, en serie, numerados, clasificac]os, Y
que entran a un entorno para ser consumido. Jim Dine’ en los aios sesenta crea cuadros co//age

en donde integra mavrtillos, sierras, brocas, objeJros de baio, lémpav‘as, etc., el obje’ro sobre un fon—

do de color hace eviden-
ello crea otra situacion

el sentido de ser una

El arte pop ha c]ejaclo
om’ripolo del mundo del
asi como de los medios
tampoco es ya visto
el contrario, es emplea—
con toda seriedad como

inspiracion.,

1.2. EL OBJETO

L as “cosas” son c]iferel/\—
cosas son sistemas natu-
nosotros mismos, sepa-
una piedra, tal y como

ambiente sin intervenciéon

te su aislamiento, y con
en el cuadro, pewc’ienclo

trivial herramienta.

de considerarse un
comevrcio y del consumo,
de comunicacién masiva;
como un arte trivial, por
do conscientemente y

una bienvenida fmen’re de

UTILITARIO.

tes a los ”obje’ros”. lLas
rales existentes fmera de
rables y enunciables;

se encuentra en el medio

C]e |O mano I/\umana, es

una cosa, “...una piedy‘a es igu\al a otra piedy‘a y un tirabuzdn es igual a otro tHirabuzdn. La seme-

janza entre las piedras es natural e involuntaria; entre los objetos manmfac’ru\raclos es av‘Hficia' Yy

deliberada. La identidad de los tirabuzones es una consecuencia de su significado: son obje’ros

hechos para extraenr corchos, la identidad entre las piedras carece en s{ misma, de su sigmifica—

C]o »10

9 Nacido en Cincinnati, 1935, pintor, que se vali6 del assemblage para presentar al objeto como presencia real y contigente.

10 Paz Octavio, op. Cit., p. 35.



lLos objefos, por otro lado, poseen un cardcter material, pero manufacfuraclo o fabricaclo por el

hombre. El obje’ro se ha convertido en un elemento esencial del entorno humano; esto es de todo lo

que lo rodea en el espacio y en el Hempo, interviniendo como prolongacién del acto humano. Es

mediador de las relaciones entre el individuo, la sociedad y el mundo, porque su papel fumdamen—

tal es resolver o W\OC“‘FiCC\V‘ una situacién mediante su uso, lo que permite dividir este obje’ro utensilio,

procluc’ro, ay*Jrefac’ro o bien Yy definiﬂo en cuanto a su fumcién basica, v‘esponc]iehclo ala pregunta:

spara qué sirve?

L a sociedad industrial ha creado un espacio ar’rificial que se caracteriza por la prolifey‘acién de

obje’ros ’rransforma—
los cuales poseen un
valor estético |igaclo al
persona con su pose-
fumciones especificas) Y,
recuerdo. Asimismo, es
Ambitos  de prodmccic’m
simbdlico y anrtistico. “cl
fw\cional, se convierte
monio de la existencia

+ria|"11 .

En su pam‘icular histo-
marcado por la revolu-
gehev‘ado en PVOCE,SOS
recursos técnicos; el
en una nueva foy*ma de
al ser humano. Celeste

que la industrializacion

dos en mensaje social,
valor econdmico, un
p|acer que obtiene la
sién (al margen de sus
finalmen’re, un valor de
posible enumerar tres
de los obje’ros: utilitario,
obje’ro como mediador
en el verdadero testi-

de una sociedad indus-

ria, el objefo se ve

cidn industrial al ser
racionalizados y con
obje’ro se convierte asi
dar confort y comodidad
Olalqmiaga recuerda

trajo consigo el reino de

lo artificial como una estética altamente visual de saturaciones, artificios y melancolia. Coleccionar
) Y

obje’ros, covﬁremplarlos Yy apropiarse de ellos, serdn las fases de un mismo movimiento de c]isfv*m’re

que alcanzé su climax en el siglo XIX, cuando la mercancia (el obje’ro mercantilizado) bajo el brio

del industrialismo Y la venta de un mundo confor’rable provisto por la técnica, iban de la mano.

L os movimientos modernistas de fimales del Siglo XIX Y principios del XX, con propdsitos polf’ricos

y sociales, con p|ay\’reamiey\+os como el ]CMV\CiOV\O\IiSW\OIZ y el progreso, incidieron desde su posicion

11 Moles Abraham, La teoria de los objetos, p. 22.

12 Funcionalismo: Corriente de pensamiento que se caracteriza por la comprension o explicacion de los diversos hechos o estados como realidades constituidas por elementos

interrelacionados e interdependientes y que hay que estudiar en relacion (“funcional”) con otros factores o circunstancias.



racionalista en el arte (preferencia por el uso Y fumcién del objefo v*elegow\c]o los aspectos esté-
tcos). El objefo se convierte en algo fuw\ciona| dentro de un determinado contexto. Braudillard
indica que lo ”fmncional no califica de ninguna manera lo que esté aolaphqdo aun fin, sino lo que

esta ac]apfac]o a un orden o a un sisfema”n.

Dentro de un sistema industrial, el status del obje’ro moderno estd dominado por la oposiciéon mo-
delo-serie, los cuales son ‘armonizados’, 'fmnciona'izac]os' en modelos que se abren, al insertarse
enla prodmccién industrial, a la Clifv\sién serial (un objeJro no basta: es siempre una sucesion de

obje’ros en el limite; una serie total lo que constituye el proyecto consumado).

La dindmica psico|égica del modelo en serie no
opera al nivel de la fw/\— ciéon primaria del objeh),
sino al nivel de una ]CMV\CiéV\ secundaria que
es la del obje’ro ”per- sonalizado”. Es decir,
fmndado a la vez en la exigencia individual y en
un sistema de diferen— cia que es propiamente
el sistema cultural. La escasez trae consigo
una reacciéon de promis- cuidad, de saturacién y
el namero compensa la pév‘clicla de calidad de
los obje’ros. cl obje’ro en serie estd hecho para
que no dure; en la so- ciedad de consumo, las
generaciones de objefos mueren pronto, para que

otros ocupen su |ugav*.

Braudillard seirala que, de todas las servidum-
bres que afechah al ob- jeto serial en el proceso
de Jrecv\i]cicacic’)v\, la mas evidente es la que con-
cierne a su duraciéon y a su calidad técnica (valor
de uso). Al mml’riplicarse los obje’ros, la sociedad

deriva hacia ellos la ‘FOCMH’OCI de elegir y neutralizar, de tal manera el peligro constituye siempre
para ella esta exigencia pey‘sonal. A partir de esto, es claro que la nocién de pev‘sonalizacién es
a|go mas que un argumento pub“cii—awio: es un concepto ideo|69ico fumc]amevﬁral de una sociedad
que al “personalizar” los objetos y las creencias, aspira a integrar mejor a las personas. Sin em-

bargo, todas las innovaciones y los juegos de las modas hacen al sujeto mas fv*ég” y mds effmev*o.

13 Jean Baudrillard, E/ sistema de los objetos, p. 71.
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A este respecto, el hombre es una extensién de su cultura; los obje’ros y*esponclen a clertas nece-
sidades que va marcando el mercado, pero aqui es contradictorio, pues es el mismo hombre quien
lo provoca, al tener necesidades que sa’risfacer Yy que lo auxilian en su vida diaria, pero el exceso
de o[oje‘ros fvmcionales que prontamente se convierten en chatarra, acarrea que el ser humano se

sienta mal ante tanta vaciedad de cosas, Yy a la necesidad constante de renovarlos.

CEn nuestros dias, los obje‘ros Y su propio sistema de exhibicion y disfm»\’re, no sdélo ‘rransfowman la
vida de las personas, a partir del entendimiento de que la presentacion del mundo es mas impor-

tante que la realidad. Nuestro sistema cultural se vislumbra bajo un eslogah (sistematizado de

una mirada exterior e interion): quien piensa
ve, desea; quién desea, vislumbra lo invisible:
imagenes ideales. A partin de esto, se crea
una dv\plicacién suelta al infinifo de ilusiones

en cada espec’rac]ov‘, provocando deseos; el
sujeto que observa serd otro distinto al sujeto que
posea o anhela poseenr el obje’ro de sus deseos.

&l obje’ro utilitario entra al mercado cultural a
través del filfv*o que los artistas oponen al ver su
entorno y presentar una sociedad consumista.
Asi  vemos que, con el paso del Hempo, “el
obje’ro" gana relevancia por sus propias implica—
ciones y porque poste- riormente es utilizado
libremente en el arte- instalacion. El término
“instalacion”  se empleé en la colocacion, acu-
mulaciéon y composicion de obje’ros, elementos y
materiales diversos y/o en algw«os casos, en la
combinaciéon de obje’ros similares o simp|emen’re

en la descontextualizacién o fabricacién de ob}'efos aparentemente sin sentido. Esto, como resul-
tado de las experiencias habidas con el /lap/:)em'ng y la involucracion del movimiento corporal y el
performance. También ]Cv\e resultado de otras experiencias relacionadas con los ambientes genera-

dos en el marco del pop-art (el arte de env/ronmenfpop).

Csto generd que posteriormente las instalaciones sean colocadas tanto en lu\gares ,C)L;\b'iCOS como pri-

vados, en exteriores e interiores: museos, universidades, parques, centros comerciales, o en la calle.
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1.3. DISOLUCION DE LAS FRONTERAS EN LAS ARTES Y EL ARTE

CONCEPTUAL.

L a vevolucion cultural y moral que se manifes’ré en los aios sesenta, en Cstados Unidos, remiten

a dos cuestionamientos importantes: zqué sucedia en la sociedad norteamericana para permitin

cambios drdasticos en la fov‘ma de hacer y ver el arte?, éc]c’mcle las from‘ev‘as entre un movimiento

ar-tistico y otro se fuewan diluyendo?

Susan Son’ragM recuerda: ”soplaban vientos nuevos por doqmier. L os artistas volvian a ser insolen-

tes, como lo habian sido
Guerra Mundial y hasta
moder-no adn era una
antes de las capi’mlc\—
la idea de lo posmoclev*—
la que se y*efiere Son’rag
auge en los aRos veinte,
de comercializacion.
Modernidad entrd en un
en una crisis de agota-
tuvo acta de defuw\—
Covbusier!® en 1965. A
(los sesentas), dentro del
mericano, el ac]je‘rivo
a usarse, ya sea para
del modernismo o para
mente la emergencia de
contrapuesto al elitismo

modernista.

después de la Primera
el auge del fascismo. lo
idea vibrante. (Lo era
ciones personificadas en
V\o)”.15 La Modernidad a
es la de su perioalo de

a los cincuenta, su etapa
Para los airos sesenta la
proceso de liquic]acién;
miento que, se dice,

cidn a la muerte de Le
partin de esta década
Ambito cultural nortea-
”posmodewf\o” comenzd
diagnos’ricav‘ el ocaso
destacar mas positiva-
un nuevo espiritu cultural

que acarreaba la actitud

Cn el curso de la década siguiente esto es, en los aros 70, el t&rmino ”posmodernidac}” no sélo fme
més alla del dmbito del arte y la literatura —asocidndose con plavﬁeaw\ienfos mas 9|obales— sino
que escapd también a las ]Cy*onfev*as de la cultura norteamericana. Asi, fme y*eferic!o a la mutacién
que estaban sufwiemclo las sociedades altamente modernizadas (el advenimiento de una “era

14 Susan Sontag, (Nueva York, 16 de enero de 1993 - Nueva York, 28 de diciembre de 2004). Novelista, ensayista, y activista estadounidense. Desarroll6 obra critica, en la que examiné con
mordacidad y lucidez los aspectos sociales y culturales mas relevantes del mundo contemporaneo.

15 susan Sontag, “Treinta afios después”, en La Jornada, Semanal., nim.79, 18 de septiembre de 1996, p. 11.

16 sobrenombre profesional de Charles Edouard Jeanneret, pintor, arquitecto y teérico franco-suizo, al que se considera la figura mas importante de la arquitectura moderna. Naci6 el 6 de

octubre de 1887 en La Chaux-de-Fonds (Suiza), Le Corbusier murié el 27 de agosto de 1965 en Cap Martin (Francia).
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pos’rindusﬁial”} o bien, con argumentos mas culturales que técnico-econdmicos, a los fenémenos

que estarian revelando la crisis de la modernidad Yy sus valores!”. Daniel Be”lg, argumenta a este

respecto, que las crisis de las sociedades desarrolladas de Occidente se remontan a una dis-
P 7 9

yuncion entre cultura y estructura social. La organizacién bmwgmesa tradicional de la vida —su

racionalismo y sobriedad-, empezaron a tener pocos defensores en la cultura Y ningiin sistema

establecido de significados culturales o fov*mas estilisticas tenian algwf\a respeJrabilic]acl intelectual o

cultural.

En el terreno de la creaciéon, la posmoder-nidad rebasa los limites establecidos y desconoce las

pautas que mantenian un
Yy la estructura social.
desborda los recipientes
manera de obtener co-
no haciendo distincio-
“‘ambiente”, la ‘“calle” y
terrenos propicios para
;Z\l darse una cultura
matica y la telemdatica
cultural que se centra
el pasac]o e igu\almen‘re

fun‘w*o]g. Para Jameson,

eqmilibrio entre la cultura
cl posmoclew\ismo

del arte Yy afiv‘ma que la
nocimiento es actuando,
nes. &l Aappen/'ng y el
la “escena”, no son los
el arte sino para la vida.
de masas, con la iV\foy*—
se propicia una moda
en el presente, absorbe
es absorbido por el

el posmoc]ey*nisw\o no es

un movimiento artistico? (aunque, al nivel del
mercado del arte asi lo parezca), sino un fené-
meno socio-histérico que afec’ra a partin de los
aios cincuenta no sédlo el &mbito y las produ\c—
ciones culturales sino a toda la sociedad que lo
recibe.

17 Esther Diaz, “; Posmodernidad?”, escribe a este respecto El proyecto de la modernidad apostaba al progreso. Se creia que la ciencia avanzaba a la verdad, el arte se expandiria como forma
de vida y la ética encontraria la universalidad de normas fundamentadas racionalmente. No obstante, las conmociones sociales y culturales de los Ultimos decenios parecen contradecir los
ideales modernos. La modernidad prefiada de utopias, se dirigia a un mafiana mejor., p. 22.

18 Daniel Bell, Las contradicciones culturales del capitalismo, pp. 61-63.

19€! fatbol y la moda, el tango, Verdi y los Beatles que gracias a la tecnologia de los medios audiovisuales que predominan en la comunicacion, constituyen la forma aceptada por la mayoria,
especialmente por los jévenes. En el marco de la cultura posmoderna, se acentta el individualismo (rasgo de la posmodernidad) con las consignas de mantenerse bello, joven, a la moda,
consumiendo constantemente confort, objetos de lujo, culto a las antigiiedades, moda “retro” pero donde se pierden las ideas primogénitas de las que se originaron o tomaron parte: un ejemplo,
al surgir el “punk” era una forma de protesta hacia el sistema y la vestimenta tenia que ver, ahora muchos jévenes se visten de esa forma por moda, por “pose”, sin ser participes del acto
contestatario por el cual surgio.

20 Sobre este tema hay mucho que hablar, ya sea positivamente como también negativamente, y también a través de diferentes vertientes tedricas. Tedricos de la posmodernidad sobresalen:
Jean Francois Lyotard, Jurglien Habermas, Marshall Berman, Douglas Crimp, Hal Foster, Andreas Huyssen, Jean Braudillard, entre otros. Un libro que recapitula escritos sobre este tema es el

de Hal Foster, La Posmodernidad, Barcelona, Kairos, 1988.
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Como con’rv‘apav‘ﬁda a la modernidad, la posmoclew\iclacl seria un resultado del desencanto, ya
que los ideales plavﬁreac’os por las gwamdes fi|osoffas: iluminismo, positivismo, marxismo no se cum-
p|ieron, atin cuando dichos ideales se p|an+earan con cardcter universal. Segém Lyo’rard, todos los
grandes relatos han entrado en crisis y han sido invalidados en el curso de los tltimos cincuenta

anos.

En el terreno de las artes plé\sﬂcas, el debate sobre el posmodev‘nismo cred cohfusiohes al califi—
car, en principio, durante las décadas sesenta y setenta a movimientos como el pop-art, el l/\ipe—
rrealismo % el land art (arte de la Herra), como estilos modernistas. Esta concepﬂxalizacién se

basé en el hecho de que dichos movimientos

surgieron sin la base de un manifiesto que
g q

marcara su ruptura con
de la primera mitad del
era claro que si eran
Y que este cardcter
postura, con los pensa-

puso de may\ifies’ro en el

&l anrte concepfuc\L
al arte pop- A partir de
del arte concepfual
anos sesenta, ha habi-
*hf*ansfoy*maciones e
distintas W\anifes’raciones

el dominio de este arte

cl arte col/\ceph/\al

interés ponr la filosoffa,

la estética vangmarc]is’ra
si9|o XX, Sin embargo,
sinfomdticos de su época
marcaba un cambio de
mientos lineales, como se

arte comcepfmal .

surge en con’rrapar’ridc\
las primeras apariciones
en la década de los

do superposiciones,
invasiones entre las
artisticas, suw‘gic]as bajo

|2]
conceptual™.

muestra un profuw\do

la lingiiistica y el post-

estructuralismo?®.  Trata de iV\clagow* enlaidea
del arte mismo, acentuado el contexto, la estética de sistemas Yy la descov‘poralizaciém de la obra
del arte; un concepto que representa no sélo lo que se ve, sino lo que se sabe que existe. Cs decir,
este arte pertenece al cécligo de las ideas, cuya caracteristica comin es la de a]ciwmar que la obra

de arte es el soporte de conceptos o ideas. Al arte concepfmﬂ debe reconocerse el mérito de

21 Cabe destacar las acciones del happening, el performance, el arte corporal, el arte minimal, el arte pévera, el arte terrestre o land art: En donde el desarrollo de estas manifestaciones pueden
darse en un sinfin de espacios y, por ultimo, son un medio de expresion para la transmision de ideas, en donde lo que importa es el proceso formativo y no tanto el resultado final.

22 Se desarrolla en métodos utilizados para analizar el lenguaje, lacultura y la sociedad de finales del siglo XX. Gregory L. Ulmer, en su ensayo “El objeto de la poscritica”, muestra varios
dispositivos: cosage/montaje, alegoria, gramatologia, parasitos/saprofito; asi como también sus principales teéricos R. Barthes, Levi strauss, Derrida entre otros. Ensayo recopilado por Hal foster,

op. Cit., pp. 125-165.
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habenr fov*zaclo al establishment artistico a reconocer las pwopieclacles vamguav*disfas de la fo’ro—

gy*afl'a: en 1965, Kosuth expuso objefos aislados (como una silla, un martillo o una sierra) junto a

una ]Co’rogy*aﬁa de tamaino natural del objefo y la clefihicién académica del mismo impresa sobre

un cartel (fig.5). Csta presentacion cuestionaba la relacién entre obje’ros, imadgenes y pa|abv‘as;

aunque, en un sentido mdas aw\plio la fofogy*affa como el video o el cine tenian como obje’rivo fumcla—

mental “Visualizar” esta relevancia concebida al medio fo+ogy*c'xfico se contraponen a la propia ](isi—

calidad de los objefos artisticos, de las propias obras, con lo cual siempre se py*ocluce una mitiga-

cidon del lado ffsico y una ambivalencia en el propio estatus de la obra artistica como obje’ro.

A media disfcmcia,
hecho fl’sico y los nuevos
las obras que se estaban
teaba un c]esplazaw\ier\‘ro
el proceso antes que
resultado. La lectura
mamifes’raciones concep-
“documento”; povr tanto,
los equivocos que habian
dores y corren a expen-
de la proposicion  es-
fofogréfica, ambas ele-
Documentos. En la obra
(fig.é) y Robert Smithson
cadmara se convierte en
documenta y a la vez

tpo de arte.

La fo’rogy‘aﬁa dentro de

fig. 5

fig. 7

entre la accién o el
medios donde se movian
prodmciendo, se plalf\—
de la obra de arte hacia
hacia la ejecucion o el
que se realiza de estas
tuales es mediante el

la pv‘oximidacl e incluso
poc]ido surgin, son deu-
sas de esta iclen’rificacién
crita y la proposicion
vadas a la categoria de
de Gordon Mata Clavk
(fig.7)/ pov ejemp'o, la
un cémplice estético que

comp|e’ra la obra en este

un marco posmodernis‘ra

se distancié de un valor estético sumando otra clase de valores que tenian mas que ver con postu-

ras artisticas que se fuey*on geney‘ahc’o a ](ihales del Siglo pasado.23

23 Para conocer mas sobre este tema se puede consultar el libro de Anna Maria Guasch, El arte ultimo del siglo XX. Del postminimalismo a lo multicultural, pp. 344-346.



1.4. LA FOTO Y “LA ESCULTURA EN EL CAMPO EXPANDIDO"

Cuando la foJrogv‘affa, ttulada Un homme dans |'espace (Un hombre en el espacio), muestra a Y\/es
Klein24 (fi9.8), en el acto de haber saltado de un segumclo piso. Douglas Fog|ez5 escribe que esta
imagen se convirtié en una v*efev*ey\cia intelectual func]amevﬁral para los accionistas vieneses de
fimales de los aios sesenta y para otros artistas de /Jer‘/[ormcmce de los airos setenta. Va que cues-—
Honaba la suposicion de que las fofogwafl'as son documentos felx\acievﬁres (mediante un fofomovﬁraje
Klein eliminé al grupo de estudiantes que smjeJraba una lona para detener su caida), plam‘eando
asi lai imagen una importante pregunta: ala fofografra es S|mp|emen+e documentacién o una obra

A fma|es de los 60,

usos ex peww\em‘ales Yy

de arte por si misma? fig-8
quedaba claro que los
concepfu\ales de la ](ofo— gra](l'a galf\abam fmey*za Yy

credibilidad en el mundo del arte internacional.

En la década de 1970,
entre los que se iy\c|uyen
Barbara Krugew (fig.Q)

zaron a utlizar en sus

un grupo de artistas
las estadounidenses

Y aelf\lf\y +‘|O|26V‘ comen-—

obras, pa|abras para
nes visuales y verbales.

[ 2 conce pfmal consistia en

explowaw las convencio-
cl |e9cxdo del arte

la creencia de que el pensamiento expresado

en palabras pmec’e senr " ” Shop . arte.

therefore

Finalmente, tanto el am ' mundo de los media; el
“mundo de imagenes” de 2 ¢ la cultura de consumo,
que se convirtié en la caracteristica defimic’oro

de los usos foJrogv‘éfi— cos clesa’efinabs de

los setenta hasta bien .-t entrados los ochenta
(John Baldessani, Barbara Kv‘mgev‘, Sarah
Charlesworth, Cindy Shevrman), como las estrategias de apropiacion caracteristicas de los usos
estéticos de la década de los ochenta (Sherrie Levine, Richard Prince), son otros dos aspectos
presentes en la fofogwafl'a concepfuaL en este caso, centrada en los sistemas de circulacion de

imégenes en los media Yy la identidad norteamericana de esa década.

L os criticos de la posmodewniclac] que escriben sobre la foJrograffa, coinciden en traer a colacién
el pensamiento de Walter Benjamir\, como una ]Coy*ma de contra-rrestar la disolucién gv‘aclma| de

24 vves Klein, nacido en Niza (Francia) en 1928; fallecido en 1962, relacionado con el grupo de artistas de la posguerra que se llamaban a si mismos Nouveaux Réalistes.
25 Douglas Fogle comisario de la exposicién Last picture show. Artistas que usan la fotografia. Tendencias conceptuales de 1960 a 1982, produccion del Walker Art Center. Para mayor

informacion se puede visitar la pagina http://www.marcovigo.com
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distinciones que en otra época eran funclamen’rales: original/copia auténtico/inauténtico, fw/\—

cvoy\/aclow\o,- Yy ac]op’row*ol/\ ala fo’rografla no como culminacion de la perspectiva lmeal, sino como

un medio de reproduccion mecénico (pérdida del “aura”, como Walter Benjamin lo propuso
P P ) prop

)26.

pv‘oponfan asimismo el cambio de discursos lineales, donde lo importante no es el acto creativo

tnico y original, sino las simples acciones de seleccionar, escoger y combinanr.
y original, sino | ol de sel , escoger y comb

La mefodologfa de la apropiacion, utilizada dentro del ambito artistico de los ochentas deviene de

lo que W. Benjaw\fn v*efiere como montaje; un procedimien‘ro donde se inserta un elemento sobre-

impuesto, desorganizal/\c]o el contexto involucrado. “El montage no Veproc!uce lo real, sino que

construye un obje’ro,- su
los términos ‘mon-
univ,  airadir, combinar
nizar’; montaje, monta

infervenir el mundo, no

realidad.”?’. A Través

los tedricos de la
cuestionar la idea de
ciacién de los procesos

rridos oblicuos a través

7Z\|90 pc\recido sucedia
Krauss® admite que un
extenderse para incluir
que las categorias de
sido amasac]as, extendi-

demostracién  extraordi-

La escultura modernis-

negativa del monumen-

campo légico inclmye
tar, construir, juntar,
vinculaw, alzar, orga-
un proceso..., a fin de
y*eﬂejar sino cambiar la

de lo ya existente.

poscritica trataban de
progreso y la poten-
de relecturas y de reco-

de la historia del arte.

en la escultura; Rosalind
término cultural pmede
casi cmalqv\iev‘ cosa,
escultura o pintura han
das y retorcidas en una

naria de elasticidad.

ta al ser la condicién

29 . .
to™, maneja un espacio

idealizado Y un nuevo manejo espacio#empov‘a'. Krauss hace notar que, a partir de los anos
cincuenta, la escultura se convierte en pura V\egoﬁrividacl, “en algo que no era”’; su definicic’m es una
negacion ”aqme”o que esté en la sala, pero que no es la sala Yy cuando se exhibe al aire libre son

26 Fernandez Martorell, en “Crénica de un pensador’, 1992; escribe que Benjamin cuestiona la pérdida del aura en la modernidad a causa de la reproduccion, pues ello significa una derrota
mas en el campo de la experiencia. En la reproduccion, la contemplacién individual se convierte en distraccion masiva, es la percepcion la que cambia de sentido en un mundo que ha traspasado
lo irrepetible para devorar lo igual y afirma (la escritora) que Benjamin observa en los analisis sobre la modernidad: |a repeticion incansable de lo mismo en lo nuevo.

27 Gregory L. Ulmer, op. Cit.

28 Ocupa la catedra de Historia del Arte moderno y contemporaneo en la Columbia University, Nueva York. Ha publicado numerosos articulos sobre arte moderno y contemporaneo.

29 Define como la légica del monumento hace de la escultura una representacion conmemorativa y que se asienta en un lugar concreto. Afirma que cuando carecen de esas caracteristicas entra

en lo que llama su condicién negativa, para hacer que el monumento pierda su caracter de sefial.
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]Coy*w\as distintas del emplazaw\iem‘o sélo porque no es pc\isaje.” CEsta 'égica de la escultura la lleva
ia d ion®0, L | baj d inacié de | ivilegi

a su propia deconstruccion™. La escultura bajo esa denominacion carece de la posicion privilegia-
da entre dos cosas en las que no consiste (no—arqmifec’rura, no paisaje), sino un término en la per-
ifewia de un campo en el que l/\ay otras posibilidades estructuradas de una manera diferewl'e: “..el
campo expandic]o” posee dos rasgos: uno que concierne a la préactica de los artistas individuales,
llamados eclécticos por la critica modernista y el otro, dentro de una situacion posmoclev*nis%a, que
concierne a la practica, cle]cilf\ic]a en relacién con la serie de operaciones |égicas de fo’rograffas,

libros, espejos y de la misma escultura que pmeo’en ser utilizados.

cl campo expow\cliclo
organizacion del Jrlr‘aboujo
las condiciones de un
posmodernidad acaba
histérica nueva que

cultura.

Lyotard sostiene que una
la condicién posmodew\a
extension de los campos
nales que se desdoblan
confmndir sus territorios
com‘igmas”. &l arte insta-
ser un arte de nuestro
un medio hibrido como
el cual la instalaciéon
fv*on’reras posibles en el
la arquitectura, la

perfbrmamce, la fofo—

permite al artista una
que no esta dictada pov
medio parficular.3l La
siendo una situacién

prodmce toda una nueva

de las caracteristicas de
de nuestra cultura es la
discip“v‘arios tradicio-
sobre si mismos hasta
con los de disciplinas
lacion se caracteriza por
tiempo, aunado a que es
se verd més tarde, en
cruza libremente las
arte, puesto que abarca
pintura, la escultura, el

gv‘affa, asi como los

difev‘en’res movimientos que se fmeron genev‘ando en los aios setenta, ochenta y noventa, década ésta

tlHima en donde el +érmino empezd a tener auge.

30 Proviene de la palabra Deconstruis (Diccionario de hermenéutica Uni., de Dausto Billos) “Consiste en deshacer, en desmontar algo que se ha edificado, construido, elaborado, pero no con
vistas a destruirlo, sino a fin de comprobar como ésta hecho ese algo, como se ensamblan y se articulan sus piezas, cudles son los estratos ocultos que lo constituyen, pero también cuales son
las fuerzas no controladas que ahi obran”.

31 Rosalind Krauss, La escultura en el campo expandido, Octubre 1979, Ensayo recopilado por Hal Foster, op. Cit., pp. 59-74.

32 Jean Francois Lyotard, La condicion posmoderna, p.13.
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1.5. EL ARTE -INSTALACION.

Cste arte se ha manejado en el marco de un discurso de emancipacién caracteristico de la posmo-

dernidad, en el que se le acljmc]ican la prob|ema‘rizacién del lmgar y la desmaterializaciéon del arte:

Cn el primero, su uso implica el lmgar,- el sitio en donde se encuentra o se produ\ce la obra. Al
eliminar las “relaciones” dentro de cada obra las relaciones dejan de ser internas a la misma para
darse entre la obra y su contexto. Amnqme parezca que en un mundo 9|oba|izado, los obje’ros

cotidianos forw\cm un lengmaje universal las obras de arte siguen fmncionahclo de formc\ distinta

en cada pais gracias a las pav‘ficmlav‘ic’ades del
contexto.

En el seguw\clo, al cambiar la postura de
representacion a la de presentacion el ”obje’ro",
ya no es tratado en su estado de permanencia,
sino en su caracteristica de ’rv‘ansfov*macién de
cambio; es un arte de "accic’m—pv‘oceso”. lLos
obje’ros son abordados desde su vertiente de
uso-tiempo y es en ese encuentro del visitante
que se pmede dar la ex- periencia de compreno’er
las posibilidac}es Yy la uh- lizacién del ”av‘fefad’o".
Cste fac’roy* Hempo nom- brado por varios autores
“cuarta dimension” es considerado como
ingreclien’re activo de la instalacion.

En Kassel Documenta en 1992 alrededor de
200 obras de pintura, escultura e instalacién,
creadas en su mayonria en su lugav* de exhibicion.
Cstas obras Vesponch’an al tema entre la utopia y

el recuerdo Yy los artistas crearon espacios transitables ex pv*ofeso para esta exposicién.

En una primera acepcion, se toma a la instalacién como un arte que se hace para y enun lugar
especffico,- en tal sentido, la instalacién es creada especia|mem‘e para un espacio en una 9alerfa
o sitio al aire libre e implica un conjunto de partes u obje‘ros que fov*w\an una sola obra, piezas

construidas o ensambladas a partir de las connotaciones simbdlicas o sigy\icas que pmecla sugerir
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ffsicc\ o histéricamente el lugar. La instalacién provee al espec’rador con la experiencia de estar

rodeado y ser parte, él mismo, de la obra de arte.

Para éugemi Bonet l/\c\y dos fov*w\c\s fmnc]amemfales de las cuales se apropia la instalacién: el as-
sem[a/age33, como extension estratégica del co//age/momfaje y el environment (ambiente o ambienta-
ciones) como algo que ocupa un sitio ffsico Y su conexidén con las situaciones reales, éstas poc]rfcw\
ser visuales, histéricas o sociales. El mismo autor serala que todavia lf\ay mucho que rastreary

confov*may* en el ’rrabajo de la instalacion.

Cuando Frances Torres™ dice que para ¢l la instalaciéon no es mas que un Co//age tridimensional,

es porque adoera sus
descontextualizar y
apropiacion y acumu-
discursivos, no hace
co“age/monfaje como
tética moderna, es decin,
de unir diversos motivos
de los modernos obje’ros
contexto a través de
traiga a nuestra con-
este el proceso del
”présfamos", recontex-
con’remporaneidad) en
Ademds, el artista nom-
de la instalacién para in-
y estrategias estéticas
y se establecen puentes

ya consolidadas

mismas estrategias de
recontextualizan. La
laciéon de sedimentos
mas que mencionar al
|c’79ica cultural de la es-
el co”age como medio
(en una libre exposicién
de consumo) en un nuevo
un mecanismo que los
+emporaneic|ad, siendo
montaje (diseminacion de
tualizacién de nuestra
un nuevo emplazamien’ro.
bra la ﬂexibilidacl fov‘mal
corporar nuevos medios
a medida que aparecen

con oliferem‘es oliscip|inas

Bonet escribe que el arte en si mismo ”ayuola a comprender lo que el término implica esencial-

mente: un despliegue de diversos elementos en el espacio tridimensional y en las coordenadas del

Hempo una articulacién idiosincrésica de tales y I/\efev*ogéneos elementos en una técnica, un estilo,

una ’reht:lencia.”35 Asi, la instalaciéon vendria a ser una clase de arte que U\Jriliza, fabv‘ica o recicla

articulos, concentrandolos en un espacio y en favov‘ de una consideracién de las relaciones en-

tre un ntmero de elementos o de interacciones entre los obje’ros Yy el contexto, ademdés de que las

33 E. Bonet escribe: assemblage (adquisicion de volumen), en La Instalacion como hipermedio, p. 29.

34 Artista visual contemporaneo espariol.

35 Eugeni Bonet, op. Cit., p. 26.



personas activan el pofencic\l Significaﬁvo de un lmgcw* real especifico. Josu Lawaﬁaga36 nombra a
estas personas como “Usuarios” porque hacen uso de la instalacion en el Hempo que dura su reco-
rrido por el 'mgar ”equipado" por el artista. Con esto se logv*a un cambio en el observadonw, pues al
interactuar con los diversos elementos que integra la obra, el esped’adov‘ ya no necesariamente es

inc!ifev*evﬁre al obje’ro Vepresen’rado, si no que se vuelve parte activa de la obra.

Cste tipo de arte cuestiona la cultura con sus “verdades” reﬂejada en patrones de coleccionistas,
becas y exposiciones en los espacios privilegiados de arte y relata el espacio social en que operan
Y exp P P 9 Y P q P

las estructuras de 'pocley*’ de las C!ifev*evﬁes instituciones en el sentido de cul’ro/popmlav‘, pé\blico/

privaclo y encuentro co- munal dentro del alcance
del término arquitectura. La ]cov*ma de la insta-
lacion  al  involucrarse con oliferem‘es lugares
ha 9eney~ado diversos modos de pwoduccic’m
artistica como aqmé”as que al finalizav* el Hempo
de exposicién son des- manteladas y destruidas;
otra forw\c\ de insta- lacién es en donde su
obje’ro se preserva para exponerse en cliferem‘es
|U\90\V‘65, quedando de estas presenfaciones: el
documento, la fo‘ro, las notas de cémo fuev‘on
hechas o de cémo son para una posib|e
repeticiéon; en otros casos, se preservan los
obje’ros utilizados.  Sin embow*go, mucho del
hfabajo de instalacion ha sido asimilado por un
mercado, sin impor’raHe a este, presentar obra
mutilada por V\egligen— cia, por fal’ra de espacio
o por no permitir que se establezcan medidas de
segmridad.

‘Hay diversas arenas en las que se mueve el ’rwabajo del arte-instalaciéon: luz y audio, /:Jerformance
Y proceso, fov*w\acién de ambientes en la arquitectura, narrativa, ’ry*abajo po|i+ico y video. Si seme-
jantes categorias aparecen primero en distincion, es porque frecuen’remen’re coinciden en la préc-

tHica., En ellas se encuentra algo en comin: un lemguaje hibrido.

36 Josu Larrafiaga, Instalaciones, p. 32.
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2. TRES PROPUESTAS POR INSTALAR (O DE LA MEMORIA).

El recuerdo, el olvido % la retenciéon son capacic]ac]es de la memoria que permiten a todo indi-

viduo evocar su pasado, capturar su presente y provocar su fuﬁrmro.

Cma|qmiew objefo o circunstancia en un momento determinado de la existencia, se constituye en
elicitador de recuerdos, en causante de olvi- dos y en medio para retener o atrapar un deter-

minado ‘riempo de nuestra existencia.

71\1 encuentro de unas pequeﬁas cabe- zas que tallé en lf\meso de aguacafe, lf\acia
1997, vinieron a mi mente una sevie de emociones, perca+éndome de que
habia olvidado el proyecto de investigacion relacionado con estas
cabezas. Este recuerdo, ge- nerd en mi la necesidad de reto-
mar el +wabajo escultdérico, precisamente de cabezas. En
otro momento, al recu- perar una serie de fo’ro-
graffas tomadas en Cstados l/\nialos, las que
habian sobrevivido de varias series extra-
viadas, vivi las mismas emociones y
también el im- pmlso de retomanr
las fofogv*affas para recuperar

esos momentos.

Encontré un pcw*ale— lismo entre ambos
recuerdos: el relacio- nado con una capa-
cidad de la pura memovia, como fwf\cién cerebral Yy
el relacionado con un medio impreso. En ambos casos
al momento de provocarse el recuerdo se hacia presente
el olvido y entonces surgia en mi el deseo de “retener” o recuperar
esos momentos, que sigmificabcw\ a su vez, el pasado, el presente y un
fm’ruw*o por construir para evitar con ello, el olvido.

A partin de estas reﬂexiomes realicé una propuesta cuyos ejes, cabezas (objefo es-—

cultérico) Yy cajas fo’rogro'tficas, (objefo-v*ecuerdo) me permitieran presentar ese tiempo-espacio.
Un tercenr objefo, el ventilador, me dio la posibilidad de unir el presente y el pasac]o, momifies’ros
en la propuesta inicial, a un ]cv\h/w‘o, al renovar el aire de ese espacio una y otra vez y jugar con

la conjumcién del tempo para lanzarme al J[AunLuw*o.
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2.1 LA MEMORIA CONSTRUIDA.

Se entiende por memoria la capacidacl de almacenar Y recuperanr infowmacién, para evocar hechos o
expey‘iencias del pasado. GEn términos genewales, recordar es diferevﬁ'e a imagihav‘ debido a que no se
pmede hacer esto tltimo sin tomanr pres’rado de lo que ya se conoce; es decir, de lo almacenado en la
memonia; de un pasc\do vivido; sin embav‘go, tanto en el recuerdo como en la imaginacion l/\ay concien-
cia de una imagen que procede del fuw\cioy\a— miento del ojo. Las personas ciegas, al pensar, no

tienen conciencia de una imagen a partir del ojo sino a partin de experiencias con otros

sentidos que no estén relacionados con

el tacto, povr el ruido y el sonido, pov el

No obstante, para ambos casos,
evocan  como pey‘fenecien’res
al  recuerdo hay recono-
aprelx\endido % asimilado
pasac’o retuvimos como

también  retiene y

" .

...el olido es

mas alta, de la

Para el psicoa-

cuerdo es casi

y en cierto sentido,
decivse del olido. Se
cosas clesagraclaHes o las
aunque sea lejanamen+e, con los

archivar nuestra historia pewsonal

L a memoria individual o colectiva guar-
pasado es retenido Y recordado mientras
encuentra, consﬁ‘myenclo el fu’rvw*o. cl poeta

instante en el cual el fm’ruw*o se derrumba en

la vista: recuerdos elicitados por olores, por

sabor, efc.

al recordar las imagenes, éstas se
al pasaclo personab es decir, junto
cimiento: Se sabe que hemos
en la memonria lo que en el
informaciél/\. L a memonria,
olvida. Para Borges,
una forma, acaso la

.37
memonria.

nalisis el re-
siempre voluntario
lo mismo pocly*fc\
tiende a olvidar las
que estan relacionadas,
seres que no estimamos. Al

se crea una memoria individual.

da el pasado en recuerdos. Asi el
que el presente es en donde el Sujei'o se
Bv‘owning escribe que “cl presente es el

pc\sac!o.'B8 Cada momento del tiempo es una

serie de sucesos que contiene: pasaclo, presente y fm’rw‘o. Un organismo sin memoria no pocly‘fa ni

siquiera pewcibir. Vemos, interpretamos y compv‘endemos a través de ésta. Asimismo, un individuo uh-

liza la memoria de fov*ma tal que le permite organizar sus proyectos modificando recuerdos y por tanto,

recons+rmyenc|o su propia memoria.

37 pan Cameron, nota sobre “un hombre subido a una farola”, El jardin salvaje, Fundacion caja de pensiones, Madrid, 1986. p 6.

38 Susan Sontag, “Los libros, los suefios, la memoria, El tigre esta en la biblioteca”, Etcétera, politica y cultura en linea, 12 de junio de 1996.



2.2. CABECITAS REENCONTRADAS, MEMORIA OLVIDADA.

Como parte de un nuevo proyecto de instalacién ya la par de otros elementos, retomé unas
cabecitas construidas como maquetas (fig.’lO) realizadas anos atrés para una investigaciéon de
esculfura sobre la cabeza y olvidadas en el Hempo al no davles seguimiento, ]Cmev‘ol/\ retomada con

posterioridad para ser parte de un nuevo proyecto junto con otros elementos en una Jnstalacion.

Mdas que pv‘esem’ray‘ una serie de ejemp|osqme +ehgam que ver con ”cabezas”, en el pv‘oyecfo

se pmm‘u\a“zam ideas; elementos escultéri- cos que de una u otra manera imﬂmyewom en

el ’rv‘aba}'o para hacer tres cabezas de madera.

Las cabezas son una v*efey*emcia presente en la historia de la humani-
dad. Las encontramos en todas las culturas Yy fov*mow\ parte inherente

del desarrollo del arte mismo.

En el arte 'lapic]av*io/ de égip’ro se encuentran cabe-

zas de reserva en las tumbas (cabezas-retratos),
pues en el libro del infierno, el Amduat, se

cuenta que ciertos demonios ignivomos

(qme vomita fig. 10 fmego)” desﬂuyen
por orden del dios sol las “som-
bras”, “las ca- bezas” y a “©os
de cabeza obajo”. Cn este mundo
egipcio, el miedo a pev‘a’ew la cabeza
fu\e la razén de colo- car otra de tamaio
(fig.’l’l). L a mascara
en el Reino Medio tenia el
posible péwdida de la cabeza

de los Reye s-Lebas-) 40

natural como reserva
de la momia que se im’rv‘odu\jo

mismo fim: asegurarse contra la

(ver tumba de Ramsés TX, Valle

fig. 11
cl arte GQiriego, en un principio fue imﬂuemciado ponr égip’ro, Cretay
las tradiciones asidticas. En sus escul- turas, los griegos retoman lo hierdtico
de las ]Cigwfas y la ]Cov‘ma cﬁxloico—geomé’rv‘ico de lo monumental sobrehumano que estas
tradiciones poV\cIey*cm, aunque posteriormente lo c]ejom atrés para dar paso a un arte de la

perfeccién del hombre. La gran revoluciéon del arte griego se debe al descubrimiento de las ](ov*—

mas naturales y del escorzo. El tema del hombre bello es propio de la época en que las ciudades

39 Martin Alonso. Enciclopedia del idioma, p. 2340.

40 Dra. Ana Ma. Vazquez Hoys. Diccionario de simbolos y términos Magicos, p. 87.
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griegas empiezan a interrogarse acerca de las tradiciones y mitos y a aclquirir sin prejuicios la

naturaleza de las cosas bajo la influencia de los filésofos, y es entonces cuando las miticas figu-
) Y 9

ras de los dioses prehoméricos se vuelven seres a imagen y semejanza del hombre (profégoras:

“el hombre se convierte en medida de todas las cosas”). En la época en que la democracia

ateniense alcanzé esplenc’oy‘, el arte ”egé a su maxima expresion. La y*e|i9ién y el arte se intelec-

tualizan apodev‘éndose de ellos la razén; la fi|osoffa griega ”ega a sus conocimientos fuhdaw\en—

tales.

Atenas, convertida en el principal ](oco
escultura que alcanzéd su madurez en
niense). El gusto por la medida, la
risticas comunes a los escultores
pwopov‘ciohalidad matematica

lo hierdtico de sus fing*as

El arte imitativo en que

del femémeno fisico

clnones griegos.
mundano que
arte, es a la

izacién; el siglo

figuw*as de atletas

Mivén, la Amazonia

ahi la gran atraccion
helénico ejerce sobre el
occidental, cuyo ideal artisti-
detenr-

gdtico, ha sido siempre la glowifi—

épocas religiosamenfa

La inﬂmencia de la cultura griega,

culfura occidental es incuestionable. La

en gran medida a revalorar y preservar el
representativo de esta cultura; sin esto, muchas

Hempo.
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artistico, fme el centro promotonr de una
el siglo de Pericles (sig|o VA.C. ate-
armonia y el eqmi“bv‘io eran caracte-
clasicos, quienes ap|icaron una
al cuerpo humano. Dejaron atrds
para dar paso al movimiento.
se admira, la observacion
idealizado confov*me los
Csta vuelta a lo
se vey*ifica en el
vez su human-
V admira las
(el Discobolo de
de Policleto) De
que el clasicismo
mundo de la civilizacién
co, con excepcién de las
minadas del romdanico % del

cacién del cuerpo humano.

como conformadowa de nuestra
expansion del imperio romano ayw:lé
arte griego a través de copias de lo méas

cosas lf\ubiesen qMECIC\C’O evﬁrew‘ac’as en el



Enla época romana, en donde se glov*ificaba al ‘Cesar/, al general, a todo c\quél que necesitaba
mostrar su glowia, se encuentran en mayor medida bustos-retratos; “las antiguas sociedades se las
aweglaban para que el recuerdo sustituto de la viala, fmese eterno y que por lo menos la cosa que
decia la Muerte fmese ella misma inmortal: era el monumen+o"4l. lLos mé\lﬁples bustos que Lisipo
le hizo a Alejandro Magno, nos muestran lo pev‘sonal Y propio de los retratos (sin despegarse de
la idea de divinidad, ya que Alejandro era considerado un héroe semidivino) (fig.’lQ), perpetuan-

do la historia del hombre y la necesidad de  éste de crear cuerpos en el espacio a imagen y

semejanza de si mismos para revalidanr su historia.
La memoria se revela como un modo de ser del individuo. 256 pocl wa sentir en la memo-
Ha, ese vacio del olvido? 3Serd que recordar la pérclicla pese,o que el olvido es

pesado? La amnesia en un ser humano significa que no tiene historia.

fig. 12

La cabeza simboliza: gobew\av‘, ordenaw, esclarecen.

En nuestra vida co- tidiana vemos, escuchamos,
olemos, degusfa— mos a través de ésta, pero
también podemos discernir gracias al
cerebro que se encuentra dentro de
ella utilizan- do la memoria, nos
reconocemos unos de otros;
nuestro rostro es un indica-

dor de nuestros sentimientos,; en

segumclos pv\ede cambiar depel/\diendo
de nuestro estado de &nimo. ’Toepﬁev‘
agrega una proposicion, segin la cual cu\alquier
configuraciém que poclamos interpretar como una cara,
por mal dibujado que esté ten- dra /'/:Jso/[acfo su expresion y su
individualidad”?. én la historia del arte la cabeza ha sido sujeta a una

obsesién constante por el artista.

Ademdas, la cabeza pmec’e ser parte de una historia rara al perder la ob}'e’rivad de
su verdadera finalic]ac], Yy un ejemplo de ello lo tenemos en los prisioneros de guerra que
son sacv‘ificados al dios Tecazﬂipoca: “el cu- erpo del sacy‘ificado le pertenecia, se lo llevaba
a su casa y se reservaba la cabeza, el resto se comia en un banquete, cocido sin sal y sin es-
pecias; pero por los invitados, no por el sacrifican’re, que consideraba a su victima como un l/\ijo,

41 Roland Barthes. La camara Lucida, p 162.
42 Erst H. Gombrich, Arte, percepcién y realidad, cita por Gombrich, p. 42.
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como un doble de &l mismo. En la danza que finalizaba la fiesfa, el guerrero llevaba la cabeza en

| 743
a mano.

En el centro de México queclom ruinas del —Eemp|o ]\/\ayow/ en su época esp|enclov*osa ](Me dedica-
do alos priy\cipa|es dioses aztecas. Durante las excavaciones realizadas mediante el proyecto
_Cemplo Mayor coordinado por Eduardo Matos Moctezuma, se han Vecmperaolo mas de 130

ofreno’as de diferevﬁres fov‘mas de fac‘rmra: 1) ofwena’as de relleno: los objeJros ofrendados fmeron

dispmes’ros directamente sobre el relleno constructivo del ec]ificio,- 2) ofrendas en cajas
de sillares, de difev‘evﬁres tamanos, gehewalw\em‘e el ](ohdo de las cajas estaba
]Cov‘mac]o con una o mas lajas, re- cubiertas de estuco y a veces llegaban

a estar pigmenfaclas; se hacia el relleno cerca de la smpey*ficie, durante
la construccién o aw\p|iacién del o 15 edificio; 3) ofv*enclas en urnas de

das (ofrenc]as 18, 19, 29), agre-
tallada la figuw*a de Tlaloc,

piedra, solamente tres ofren—
gando otra en la cual esta

realizada en basalto o tezontle. La caja es un
monolito  prismdético cuyo borde superior estd
realzando para el ajuste de la ’rapacley*a.
Cl interior Hene un fino retoque de

estuco (fig.’l3).

El nimero Y la variedad de lo

que constituia  una ofveno’a aliferfom

enormemente de una a otra. Las ofvehdas

mas pobv‘es se limitaban a un solo obje’ro: un cilin-

dro de copal (ofwenda 75) o restos de ceniza (ofv‘emcla
6). También existen ofy*endas infegv*aclas por varios obje’ros
del mismo tHipo: cuatro sahuma- dores de cerdmica (ofv*el/\c]a
76), por ejemplo; pero en 9eneral, las ofrenclas MmAs comunes conjun-
taban  materiales muy diversos monr- folégicamenfe:pmnzones de hueso,

4

copal, codornices, crdneos decapi+ados,4 cocodrilos, conchas, braseros, imagenes

de ’r|a|oqu\es, etc.

En la actual Repé\blica ]\/\exicana, en la Vegiém que compy*enc]e la parte sur del estado de
Veracruz y el oriente del estado de Tabasco, entre el rio Givijalva y el Papaloapan, nacié la

cultura Olmeca, cultura madre de México, entre los ainos 1300 y 600 a.C. Esta cultura es

43 George Bataille, La parte maldita, p. 96.

44 se encuentra un claro ejemplo para ilustrar la anterior cita de George Bataille, que alude a la decapitacion y el de ofrendar las cabezas de los guerreros hechos prisioneros en las guerras, ya

que se encuentran craneos en cajas que se ofrendan a los dioses aztecas.
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reconocida por sus colosales cabezas esculpidas en piedra: de entre 1.5 y 3 metros de altura,
se conocen 17 comp|e+as; en la redondez del bulto no L\ay partes que sobv‘esa|gom del volumen
total fijaalo Yy todos lo medios de expresion se emplean fmncionalmem‘e, pues nada se ve de mas;
escm|pic]as con la profw’\c]iclacl necesaria se caracterizan ponr el Ye|mo, la nariz chata y los labios

gruesos; su caracter pesaclo, duro Yy macizo, determina la forma y com(iewe ala obra la ”pe‘rrici—

dad” (término acuirado por 'Hevw*y Moore): la concepcion plésﬁca parte de la piedv‘a
volcénica, material con que se realizaba, sin embargo, no se sabe a ciencia cierta
para qué fuewoy\ hechas: écucﬂ era el cometido de hacer cabezas colosales? En

puntos de v‘efey‘encia Yy marcan la zona

inﬂu\yé (fig.’l 4).

la actualidad se han tomado como

geogréfica en donde esta cultura

También encontramos la pala— bra cabeza en la imagineria de

a|9umos dichos popmlav‘es como: “no piev‘das la cabeza”,

al Veferirse a no eno- jarnos, o a no perder los

estribos. En la Biblig,

que pic]e la ca-

el relato de Salomé
beza de San Juan

fig. 14 varios artistas del

Bautista, lleva a

Simbolismo a representar

Rodin, bajo
fig. 15 +wabajé en una

Bautista (fig.”l5).

yl\lbv‘ecl/\’r, al ex-
siglo XX, escribe que

el centro de toda las

la escena.
este pv‘eJrex’ro )

serie de San Juan

Hans Joachim

plicar la escultura del

el cuerpo es ciertamente
experiencias del mundo, pero en su conjunto, no puede senr

pev‘cibia’o inmediatamente por el propio yo. No descansamos

“en nosotros” en un sentido obvio, si no que nos hallamos “distancia-

dos” de nosotros mismos. A este estado alienado coy‘y‘esponde la objeﬁvacién
plésﬁca de la imagen pav‘cia| del hombvre. Su desarrollo se inicia con Rodin, y
desde fima'es de siglo, ha llevado a una sevie de escultores a aclopfcw* soluciones pecu-

liares e independien’res.45

Brancusi es tal vez el que mejor nos lleva a entender a la cabeza como una entidad escultérica
sostenida por sf misma, independiente de toda la estructura del cuerpo y sin simbolizar la pres-

encia de alguielf\. Enla investigacion que va desarrollando a través de sus obras: _SM/J//C/O

45 Hans Joachim Albrecht, Escultura en el siglo XX: conciencia del espacio y configuracion artistica, p 49.
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(1907), Cabeza de nirio durmiendo (1908) (fig.”lé), Musa durmiendo (1910) (fig./l7), abstrae
cada vez mas la cabeza hasta Hegow* al concepto que se aprecia en el Prometeo (19-11) Yy que

desemboca en el Recién nacido (1915) (fig.’lS).

“El hecho de que el Prometeo se pev‘ciba como un obje’ro Comp'e’ro mas que fvagmem’raclo de un

cuerpo (como una cabeza cortada), pru\eba la am‘osuficiencia de la obra, una am’ro—smficiemcia

posible una vez que el objefo se libera de todas las y‘efev‘encias a la armazdn anatémica
interna de la que SMP/I'CI'O depende”.46 La cabeza Se libera de conceptos establecidos
como son los canonizados por la aca- 4 demia de proporciéon y belleza, dejando

también atrds la im’rerc]epenclencia de las partes del cuerpo al realizar

una obra escultérica; de este modo, una cabeza tiene su propia
autonomia al ser abstraida del resto del cuerpo y darle sostén

con elemem’os nuevos que V‘EPV‘ESEV\"’OV\ la esencia de la

cabeza Yy foy“ralecen el material.

fig. 16
Geoy‘ge Baselitz es un caso mas actual.
Sus esculturas fig. 17 en madera son

impresionantes por el tamaio y

por el trata- miento que les

da. Su sevie de cabezas

es la expresion |ograc]a con

fig. 18
las herramientas, dando un valor

fov‘ma| al gesto que hace la motosierra

o la gu\bia. Su il/\ﬂmencia se pmede ver cercana
al trabajo en madera que proviene del arte tribal
africamo. Su aportacion  se concreta en la fov‘mulacié!/\
de un concepto propio de la es- cultura en madera. Con base
en el cardcter modélico de ésta, a sus conocimientos de la escultura

universal Yy de las expresiones cultura- les ”py‘imifivas", Baselitz jms’rifica

su proyecto de atacar radicalmente la tradicion % mediante pwocedimievﬁros

decididamente agresivos (fig.”lQ), utilizando un proceso artesanal, en ger/\eral su obra
toma las expresiones y en muchos casos la marca que cleja la herramienta; sus marcas
Yy las roturas que provoca al sacar sin cuidado un trozo granc]e de madera, forw\ay\ un elemento

s ’
mas POV‘C\ senr lelc]o.

46 Rosalind Krauss, Pasajes de la escultura moderna, p 103.



Toda esta v*eﬂexién aparece como sustento de mi +v*abajo de las cabezas cuando este es reto-
mado. Al l/\acev*|o, me percato de que la obra de arte nos muestra las py*eocmpaciol/\es de sus
realizadores y cémo cada 9eneracién le agrega nuevos signos en un aféy\ de exp|icar su propia

con‘remporaneidad.

2.2.1. CONSTRUCCION DE OBJETOS TRIDIMENSIONALES I, TRES
CABEZAS DE MADERA.

La escultura en madera se inscribe como memowia de la humanidad, con el
empleo de una técnica tradicional que es el tallado. La madera posible—
mente es el primer material que el hombre utilizé en su historia
de creador o pv*oclchror de av"refados.

El veceso del proyecto ‘“cabezas de madera” ’rv‘abajé
en mi a la inversa al ser reencontradas las
cabeci’ras—maqme’rc\s en un Hempo mas re-
ciente, y aunque marcadas por las
ideas primige- nias ganaron nue-
vas acepciones en Significac]o Yy
concepto p|és’rico, ahora, esas
cabezas de madera representan el
contenido de una histo- ria, son contenedoras
de memoria, y su materia se vuelve endeble al
paso del Hempo porque cons- tituyen el olvido.

Las medidas de las cabecitas encontradas, son en centime-
tros: 4.5X3.0X3.0, 4.0X3.1X3.0, 3.2X3.0X3.0, al llevarlas a una
dimensiéon mayor, se pensd en primera instancia en una escala de 1:10
(aumqme al final fuev‘on otras medidas), con la fina“dad que tuviesen presencia
en el espacio a ocupaw, se pensd también en hacerlas en madera Yy con variaciones
entre ellas, en tamaiio y proporcién, procuran- do no hacerlas gv‘andes como las cabezas

o|mecas ni clel tamano c’e una cabeza cle SeVl/\MVV\aV\O.
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La VY\C\CI&V‘Q conserva su ropio CéCII o ya ue es materia V\O+MV¢Z\I es cercana a 'G\S HQV‘"’GS JH/‘O\C“—
prop 9 q /
. ” . s o N
CIOV\O\I@S pOV ser un ma’rev‘la| que se encuentra entre IOS mas VIEJOS que el l/\om[ov‘e I/\O\ L/\"’IllZC\CIO, Y

se acerca al pareciolo de la piel humana.

Con relacién a sus caracteristicas técnicas, una madera recién cortada contiene gran cantidad

de agua, y por varios motivos, se recomienda que antes de ser ’rrabajac]a entre en un proceso

de secado. La madera seca sm{re pocos cambios en su materia, es mucho mas durade-
ra que la madera fwesca Yy mas ligewa, ponr lo tanto, mas féci| de transportar; sin
embawgo, al realizar “res cabezas de madera” no se tomaron las recomenda-
ciones arriba mencionadas, y esto con el fiV\ de encontrar elementos que
aportaran  una identidad pro- pia a las cabezas a través de su

materia (fig.QO).

Se selecciond wmadera fig. 20 fv‘esca, recién cortada de

un  arbol  de  ocote, resinosa, aromatica, de

color marrdn claro
La humedad de

que los cortes

Yy mds o menos suave.
la madera permitid

Yy el tallado se
hiciesen con mayon facili—

dad que si hu-

seca. 71\1 no tenenr

biese estado
un secado nowr-

mal se ’rrabajé rapi- damente en ella,

y el cambio de tem- peratura hizo que

la  materia respondiera agrietandose. Como
se sabia de antemano que iba a haber una reaccion,
se fomaron ciertas medidas como cubrir la pieza con
plés’rico o con tela, ademdas de que se le agregd cera de abeja
al terminar cada sesién, de manera que el medio ambiente no la il/\ﬂm—
yera bruscamente. Durante el ’rv*abajo, dar una identidad propia a estas
cabezas talladas traté con las aberturas V\amrales, la textura que iban dando las
gubias, el corte que clejé la motosierra; todo esto son trazos expresivos del 'engma}'e
propio de la madera y elementos que se suman para ser leidos en la pieza.

Donde la profundidad requeria mas trabajo y los trozos eran grandes, se utilizé la motosierra

como herramienta; que, para el tallado, se emplearom dos clases de gubias; una del ntmero 6
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para el desbaste mas gv*cmcle y otra del ndmero 3 para los detalles; para el acabado (realce del

color de la madera y proteccion de la iV\’reW\perie) se utilizd cera de abeja.

Las tres cabezas de madera con medidas de 50x60x48, 50x50x50, 35x45x48. Cada una con
su propia representacion y carécter sobresalen sobre el suelo segin su postura; sin ningan pe-
destal, lo que las hace ver méas pesaclas de lo que son. Las cabezas asi, son obje’ros escultéri-
cos que representan el olvido, presencia de recuerdos perdidos Yy recmperados (fig.Q’l,QQ

y 23).

2.3. LA FOTOGRAFICA COMO MEMORIA.

La pa|abra fofograﬁa provie- ne del griego: fofo para “Muz”,

s u ' ” //6 .b. l | ”
Y QV‘C\‘FIO para escritura’. scrior con la luz ), POV‘

fig. 22

eso se dice que la {ofograffc\ es el arte de

gv*abar un momento o instante en el Hempo
Yy que la imagen obtenida pmede ser

grabada en cualquier supey*fi—

cie que lf\aya sido sensibili-

ZC\CJC\ a |a IMZ.

Desde su in- venciéon, a la
fig. 23

fo‘rogv‘affa por sus propias cuali-

dades ({l’sicas, quimicas y mecénicas) se le
otorgd el estatus de tesh- monio; de cap’rac]oy*a de
la realidad. Covﬁremplamos las escenas fofografiadas
no como inventadas por el hombre, sino como V‘épliCO\S

de cosas Yy acciones que existian y tenian lmgar en a|9zﬁm sitio del

Hempo y el espacio.

“Lo que la fofogy*afl'a reprodmce al infini’ro tnicamente ha tenido lugar una sola
vez: la fofografl'a repite mecénicamente lo que nunca mas podré repetirse existen-
cialmen’re”‘w. “Diviase que la fofogwafia lleva siempre un v‘efev‘evﬁe (:oy\sigo".48 “La fo’ro—

9raffa no dice lo que ya no es, sino tan sélo y sin duda alguma lo que ha sido... La esencia de la

fo-fogrc\ffc\ consiste en v*a’rificav* lo que ella misma represenfa"49 del Hempo “esto es, lo que ha sido”",

47 Roland Barthes, La camara lucida, p 31.
48 1bid., p. 39.
49 1bid., p. 149.
50 Ibid., p. 165.
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Una fo’rograﬁa le pertenece intrinsicamente a su sujeto. cl sujeto queda impreso y sus huellas se trazan

mas alla de su identidad. Pervo la cdmara, smspey\cle la memoria. Sin preservar el significao’o. &l sig-

nificado es resultado de una fmncién +empora|. L a memoria y la accién social ’rransforman el refev‘enfe,-

el tiempo narrado es tiempo l/\iS+éViC051.

Susan Sowrcmg escribe: “tomar una fofograffa es participar de la mortalidad, vulnerabilidad Yy

mutabilidad de otra persona o cosa. Precisamente porque seccionan un momento y lo congelan,

todas las fo’rogy*afl’as aJreSJrigman el paso
consideranr que la fo’rogv*afia hace mas
nuestro paso por ella, c]iffcilmen’re nos
c]ejow\c]o en nosotros. Asimismo,

su tiempo (presenfe, pasado o

Al Jgual que la memonria la
recuperar iy\formaciéy\;
una accidén o un evento
gréfico, para recu-

de la misma,
determinado.

la memonria

que se vivio, un

de momentos que

pmede hacer Jralx\gibles

y convertir en objeJro de

Al pew:ler un obje‘ro o un senr

en la memoria; permanece ahi

no tenerlo fisicaw\eh’re se tiene la

en la memoria estd archivada la
imagenes fofograflcas, también se vuel-

pOV ejemp|o, CMOV\C’O perdemos a un senr

v‘ecov‘damos IOS momentos qv\e se POSGV‘OV\

despiadado del ’riew\po.”52 Csto nos lleva a

evidente la precarieclacl de la vida y que, en

percatamos de la huella que el Hempo va
en una fo’rogv*afl’a los obje’ros muestran
]thw*o).

fo’rogv‘affa permite almacenar y
por medio de ella se captura
y se gmarda en un medio
perar el Hempo-espacio
en un momento
Para Barthes,
es ese tiempo
pasado hecho
la fofog Va]cfa
(’riewxpo—espacio)53

V‘E,CME,V‘dO.

querido, éste se retiene
como recuerdo latente; al
certeza que si se tuvo, porque
historia de ese algo pev‘c“clo. Las
ven detonantes para nuestra memonria;
qmerio’o y lo encontramos retratado

con esa persona, buenos o malos; esto es,

recuperamos ese tiempo-espacio. Asimismo, cuando hacemos un viaje de cualqmiey‘ Hpo la

fo’ro ilustra el tiempo, el Imgav*, el "yo estuve ah

51 Si se desea saber mas de éste tema se puede consultar el libro de Roland Barthes., La escritura de lo visible, pp 30-34.

52 Susan Sontag, Sobre la fotografia, p. 25.

53La fotografia instala, no una conciencia del estar ahi de la cosa (cosa que toda copia podria provocar) sino la conciencia del haber estado ahi. Nos encontramos por tanto con una nueva

categoria del espacio-tiempo: localizacién inmediata y temporalidad anterior; en la fotografia se da una conjuncion ilégica entre el aqui y entonces. Roland Barthes, op. Cit., p. 40.



2.3.1. FOTOS ESCOGIDAS.

er mis imagenes, es recordar el momento que decidi levantar la cadmara isparar; me viene a
Ve 49 d | to que decidi | tar | y disp

la mente lo que pensé al momento de capturar el instante; la imagen resultante se convierte asi en

detonador de recuerdos.

En el 2001, me encontraba en Danville Arkansas, un lmgar que se estaba pob|ando por gente

migrante, de difey*en’res pme(vlos como cul-

ficw‘ un gr‘aﬁ[iﬁ desde su inicio hasta su

esta pinta era el de anunciar un taller
cativo que se tratara precisamente
cierta forma tenia que ver con la

dentemente contem pordneo.

Durante el ’rrabajo, fu\i
que sucedia durante la
dor de ¢l (fo’rogy‘afié
trazos hasta a
ver los avances
celebrd la
del graﬁq'ﬁ).
con las personas

la obra ayudé a que
fofogv*éfico mas cow\p'e—
imadgenes fme una foy*ma de
nicar, asi como de participar

in‘regréndome a él.

Las imégenes fmeron tomadas con to-
mental, sin el compromiso de dar una

fo‘rowepor’raje.

Roland Barthes se y*efiev‘e al fofégrafo

como

turas. Durante mi estancia participé en fo’rogy*a—
fina“zacic’m. &l pretexto para llevar a cabo

de l/\ojaloﬁrev*fa (/poc/y—s/lop). Me era Signifi—

de un taller de pintar autos, porque en

cultura del automédvil, un tema evi-

v‘egisﬁ‘anc’o cada momento
pinta del mural o alrede-
desde los primeros
amigos invitados a
y la fies’ra que
fina|izacic’m
Involucrarme
relacionadas con
tuviese un testimonio
to, en donde tomar las
interactuar y de comu-

con el grupo de +rabajo

tal libertad, y en un sentido experi-

lthea, llevar una secuencia o hacer un

u ” , . s
operador ) ya qu\e éste se sirve c]e la ca-

mara para revelar lo escondido. Barthes describe cinco formas de danr ”sov‘pwesas" al especfadow:

LQ pv‘imera SOV‘PV‘ESC\ es 'Q que se genera en e] espec’rador ante |G PV‘ESGV\fQCiéV\ de 0190 ”V‘C\V‘O” como una CO'EC—

ciéon de obje’ros o personas extraias o monstruosas. La segwr\c’a es la que se genera pov el momento mismo de
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la fofo apwovec'r\amclo su accidn instantdnea inmoviliza una escena v*c'\picla en su momento decisivo. La tercera

SOV‘PV&SC\ es IQ qLAE se PV‘OVOCG con IC\S PV‘OEZQS c’erivac’as Cle' avance +ECV\OI69iCO.

La cuarta es la que el fofégrafo espera de la experimentacion con la técnica: sobv‘eimpresiones, anamorfismos

Yy explo’raciohes voluntarias de ciertos defecfos (desencuadre, desenfoque, mezcla de pev‘specfivas).

En cuanto a la quinta sorpresa, esta tiene que ver con el l'\a”azgo del fo‘régra{o (operador) que pmecla encon-

+VOV]O en |a escena I/\U\VV\OV\O o preparav"o.

Csta relacion que existe entre el "opera— dor” y su instrumento de er*abajo, finaliza con

la presentacion de algo cap’rmmclo; algo que fue tomado de la realidad circundante;
e ese espacio-tiempo en el cual nos movemos ue es presentado en una

d pacio-ti P | | Y q P tad

smpey‘ficie bidimensional.

A partin de estas fov‘mas en mi registro fo’rogréfico integré diver-
sas escenas, algu\nas de las cuales son de los momentos pre-
cisos en que se sucedian, otras fmeron preparadas y en
otros casos me vali de lo fov“rmi’ro, del accidente
que pmea’e generar la camara (desencua-
dre, barrido, etc.).

Cste regis- tro ]Cofog Vé\fico
sirvid para documentar un
evento y me dio la pauta para
seguir ’rrabajanc]o posteriormente en
¢l, ademdas de dar a la fo’rogv*affa un sentido
distinto al de documentar un hecho, lo que consti-
tuye la esencia de esta se- gunda etapa de mi ’rrabajo.
De toda la serie regisfrada se seleccionaron siete fofogv*a]cfas
en donde la conexién se daba a través del muro con el pintor y lo
que se encontraba alrededor: un auto modelo 52 color verde con blanco
(low-rider); los obje‘ros que sirvieron para pintar y las personas que participaron
en el mural (promo‘ror, pintor, ayu\dam‘es). Las imégenes quedaron plasmadas con
tomas que covxge|aban una accién, habia tam- bién una manguera como hilo conductonr.

En esta Segw/\c]a parte, las foJros seleccionadas provenientes de una serie de fo’rogv‘aﬁas, testimo-
nio de un evento, se descontextualizaban al iV\Jrey*y*mmpirlas de una posible narracion, qmiJrando con

ello su marco de v*efev*e!/\cia tiempo-espacio-motivo. Sdlo queclc\ba el pretexto por el cudl fueron
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tomadas: una accién congelada de ”pin’rav‘” un graf/r/ﬁ. Cste hecho conclmjo a Wabajay* en la ima-
gen impresa con los colores utilizados en el mural de modo que el p|ow\o del gr‘aﬁqﬁ se extendiese

ala super]cicie de la fofografl'a.

Asi tenemos que el amavrillo se utilizé para el fo“aje; el azul para la estructura metdlica o lo que
llevara azul como el cielo Yy el rojo fme emp|eado para las texturas. El color también se utilizéd en las
ropas de los personajes jmgando un papel simbdlico. El proceso generd los siguientes resultados en

las fofog y*a]cfas:

Jmagen 1. Se observa que la com- posicion del color en plano provoca pre-
cisamente otro ambiente, ademds de que la fo’ro ilustra pewfecfaw\en‘re

el motivo de un gk‘aff/'ﬁ llamado Jesse body—s/lop, al ‘FOV\CIO de la
imagen se encuentra el coche low-rider, logofipo del tallew; tanto
el coche como la manguera son dos elementos que sirven de
conexion entre las demés fo’ros.

Jmagel/\ 2, En esta fo’ro, el ropaje de tres
personajes no ha sido tocado con colow,
pero si su de- rredor el cual fne
pin’rando con colores primarios
forw\cmdo pla— nos alrededonr
de ellos.

Jmagen 3. En esta fofo, la imagen fv\e
trastocada al  cambiar los contornos de la
misma 'y davle otra formc\, borrando secciones de
la imagen. En primer plaV\o, a cli]cev‘el/\cia de la ]Co’ro de

la imagen tal cual o real se ven los controles del /'ack, en otro
plano del fonclo delante del coche se ve al pintor ’rwabajanc]o.

Jmagen 4, €l pintor 'y su ayudan’re estén ubicados en primenr p'cmo junto
con la pared del mural. 72\qu se trastoca al pintor pin‘rando su camiseta con amarillo
y las manos de rojo en forw\a me’raférica para hacer evidente que él es el creador del
mural.

Jmageln 5. _CEV\E‘,W\OS a un pey‘sonaje con IOS bv‘azos ex‘PenCliclos en fOV‘VV\C\ C]e cruz, IOS lcwazos

como la cabeza fmev*oh pim‘ac]os de blanco (como una manera simbdlica de desapav‘ecev‘lo, ya
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que no importa los rasgos de la persona sino el 'engmc\je que él hace con su cmerpo). &l gesto se

remarca al pintanr el ropaje de éste personaje con azul marino.

Jmagen 6. La accidn de pintar y clespih’rav‘ las p'ayeras es un juego que se da en la intervenciéon
del color Yy que se hace evidente ponr las acciones de los personajes, se toma como Vefev*elf\cia las

anteriores fo’rog Vaffas mencionadas.

Jmagelf\ 7. ;Z\quu' los obje’ros (Vopas, cajas, caje’ri”a de cigarro, go-rras, ’rapabocas, tenis,
perro, recipientes, envases de refwescos) se mostraron y p|as+ificay*on al unificow‘los con

el color rojo.

En las fo’rografias intervenidas se concentra la escena gracias a los pla—
nos de colow ganando plasﬂci— dad las imc’\genes ademas de textura
en su Supey‘ficie, efed’o este alHimo que no inferesa para el

propdsito del proyecto.
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Imagen 1

Imagen 2
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Imagen 4

44

Imagen 3



Imagen 5

Imagen 6
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Imagen 7

Imagen 8
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Joan Fontcuberta, en 1985, en su estudio sobre los fofomonfajes del catalan Hosepb\ Renau ex-

presa claramente la cliferel/\cia entre fo’romoy\faje y fo’roco”age. “el fofoco”age [...] es una técnica

poéticamente pura de asociacién de elementos, donde no importa mas el acto de asociacién que

los elementos mismos; el fo‘romovd'aje incorpora, en cambio una racionalidad que desplaza el

interés hacia el contenido semdntico de los elementos empleados[. o] el fo’romom‘aje [...] crea un

espacio rigurosamente fo%ogré\fico, pav‘fienc]o de elementos fo’rogv*é\ficos que pv‘ocecleh de espa-

cios c]i]cewev\’res”.54

En un principio esa era la finaliclacl de
utilizar este método para presentar
testimonial, sin embargo, se usan
pV‘OCeSO ale ‘FO"’OCO”OS@/ no |O—

de las dos “écnicas” en las

En cuanto al papel de
la fo’rograffa fu\nciona
de la memonria por
hace Jrangi[:ale una

de una viven-

la memoria al

momento ]Cofogra—

llevar esas ]Cofos a
estuvieran dentro de
gu\ardaclas Y que se
de melancolia, de un pasa-

se volviesen cajas—fo’ros, en un

Para seguir el proceso empe-
digi’ralizanc’o las imagenes y Iogv‘ow\clo

al igu\al que ‘f:l/\l/‘\CiOV\O\ el fo’romol/\’raje en
tHene jerarquiza en la sv\perﬁcie de la fo’ro—

una nueva su\perficie.

las fo’rogy*affas del ”graff/"f/” senr fofomoh’rajes,
algo clifev*evﬁre con el auxilio de la imagen

elementos que se acercan mas a un
granalo exp|o+ar al maximo ninguna

fo‘rogwaffas intervenidas.

la fofogv‘aﬁa en mi proyecto,
para mi como sustituto
el tiempo pasac]o que
fo’ro, es ese recuerdo
cia que refresca
verla como ese
fiado. Queria
ser cajas, no que
una caja de cartédn
volviesen un recuerdo
je de mi vida; sino que

nuevo Hempo-espacio.

zado me auxilié del escéner
que se volviera una nueva imagen,
donde ningan elemento sobresale o

9raffa; es deciw, se conforw\é un p|omo en

La fo’rografia al aligi’ra“zarse mostraba cliferevﬁres soportes para ser presevﬁrada la imagen y con

la idea de utilizar la estrategia del montaje se reencontrd con el ensaw\[olaje.

54 Olivier Debroise, Fuga mexicana, un recorrido por la fotografia en México, p. 283.



2.3.2. HACIA LAS CAJAS CONTENIDAS DE RECUERDOS.

La caja, por sus propias cualidades, ha sido una constante en la utilizacién que los artistas
asticos han hecho de ella, desde los surrealistas hasta nuestros dias. Retomo a cuatro artistas
plasticos han hecho de ella, desde | listas hast tros dias. Ret t tist

plésﬁcos y su +v‘abajo de cajas.

Tenemos a la figw‘a del artista francés Marcel Dmclr\amp. En 1923 dejé al Gran
Vidwio (La novia puesta al desnudo por sus solteros, Aun...) inacabado, Clejalm:lo
una Caja Verde que contenia 93 docu- mentos: fo’ros, dibujos y notas manuscri-
tas. Presentada en 1934, constituye una guia, manual del Giran vidrio. YVa
antes, habia py*esenfaalo una caja contencion de memoria, sopovrte

fo‘rogréfico de Kodak, conte-

y 16 notas wmanuscritas.

niendo fo’rogv‘afl’as de un olibujo
6V\focac]as, ambas cajas so-
bre aw\plias implicaciones de relaciones especiﬁcas

entre el contenedor vy su contenido, vemos que

Duc'/\amp utiliza las fuw\cicmes de la
caja simbdlica- mente como un
contenedor de si mismo.

La prime- ra, est&
conformacla fig. 25 por elementos

encontrados Yy la Segw\da con
un 'h"abajo mayonr:

vichio (fig. 24) y de
gas de alumbrado (fig.

elementos para hacenr
notas sobre el CGran

Dados: la cascada, 2° &/

925), no menos importante que la primera. Posteriormente

1936-194-1, la “Caja de viaje”

fica’rivos de ¢l en pequeina escala.

realiza la Ca}'a Blanca Yy de

que contiene los ’rrabajos mas signi-

No contiene cada Jrv*abajo en especffi— co sino que hace una seleccién de
su trabajo y en ésta coincide con las ope- raciones de la memoria, que tiende a
recuperar los episodios mdas recientes o que son importantes para organizar la memo-
ria; el artista organiza su itinerario de viaje ya que la obra se inscribe en un momento en el

cual el artista tiene que dejar Francia para irse a vivir a Nueva York.

Las cajas de Duchamp son manifesfaciomes de una difewencia histérica. Ellas inauguraron un

nuevo forma’ro de significac]o con la tradicién radical del modernismo.
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Andy Warhol artista qué inﬂuyo en el arte pop, crea Brillo Box de 1964, nombre impreso en
serigv‘aﬁo\ sobre cajas de madera que son la recreaciédn de un origiV\al de cajas para fibwas (el
museo Warhol posee una seleccion de esculturas cajas, sobresalen cincuenta esculturas de
Heinz Box) (fig. 26). él crea su propio objei'o encontrado e integra un proc]mcfo comercial, visto

por un artista como parte del sistema creativo del arte. Nivela de esa fov*ma la antigua relacion

jerdrquica entre el arte culto y la cultura trivial pv‘opagacla en serie.

Hosepl/\ Beuys crea 6/47‘@%/)%/’5@ 78.71. 79, 18:5:16 Uhr (én‘rerprise 18/11/72,
18:5:16 horas) que es una caja de zinc que contiene una cadmara fo’rogy*é\—
ficc\, con una fofograﬁa que mues- tra la fc\w\ilia Beuys viendo en la tele

un episodio de Star Trek. Wna

del Hempo en el espacio 'y

caja que guarda difey*en’res niveles

/‘A‘ lo que esto poaly*fa significar:

objefos que contienen la uhi- lizaciéon de titulos que enmar-

can Hempo-espacio.

Gabriel Ovozco, en 1993, presenta en la

Bienal de Venecia una po|émica caja

de zapatos fig. 26 | vacia (caja blan-
ca de cartdn; embalaje de
zapa’ros) que se encontrd ti-

rada. Con la idea

como recipiente del

fig. 27 de la escultura

espacio, el ’rv‘aba}'o

se adentra a un terreno donde las cosas no

representan valor sino que son una presen’racién en

si mismas. Nos percatamos que esta caja ha pev‘cliclo

su caréacter cle uso y l’\O\ QC\V\G\CIO 'C\ suma clel IU\QO\V‘ C]OV\CIG se

presem‘é Yy lo que pmdo provocar en un espacio donde se presenta
“arte”, al mostrarla sin ningin pedes‘ral sobre el piso de la galew'a (fig. 27).
La retroalimentacién de soluciones Yy conceptos siempre ha sido un continuo
retomar, ya sea para segmir desarrollando o para refuﬁrar con nuevos argumentos.
El retomar elementos de otras gentes no es negativo mientras no se copie, pues lo

importante serd la fov‘mc\ de observaw, pues en ello radica la difev‘encia entre el Wabajo propio

y el de los demés.
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En el proyecto, la caja se retomd como concepto de “contenedor”; el buscanr ejemplos de artistas
que han imﬂuey\ciado en la historia del arte me faci|i’ra el Jrlr*aboxjo de explicar la caja en un medio
artistico ademdas de observar cémo funciona este obje’ro en estos tres artistas. En Duchaw\p,
vemos a la caja como confencion de memoria; en Warhol como embalaje, haciendo v‘ép|ica de

la serialidad que dan los py‘oc]mdros comerciales, en Bemys con su caja de zinc se preserva un
tiempo y en Orozco, presenta al objeto encontrado como una critica a los medios de legitimacion

en el arte.

La caja contiene siempre un secreto; encierra 'y separa del mundo lo que es pre-
cioso, frégil o temible. En el mito de Pandora, al abrirse la caja c]eja escapar
lo que contenia; males para los hombres, qmeclamclo en el foV\clo la
esperanza.

La caja tiene valor por su contenido: pv*o’regeyfunciona
para transportar cosas, para contener, Cs pov‘faalov‘a
de smpev‘ficies adentro / afmera.

En nuestro mundo actual las cajas sirven
para embalar prodmcfos; l/\ay
varios tipos de cajas y de mate-
rial  del que estéan hechas,
siendo el material mas utilizado
el cartdn, que es pv‘oduc’ro de la
madera. Este material es ductil, se saca en
placas Yy es muy utilizado para embalar obje’ros
por su consistencia y ﬂexibili— dad sin Hegar ala v*igiclez.
En el mercado, el cartén es el empaque, la presentacion
de un proc]udro y la caja se llena de nombres de py*oclu\o‘os que
existen en nuestro medio. Cajas vy mas cajas de cartén, de difev*elf\’res
tamanos pmeHaV\ nuestro mundo con- sumible; en muchas ocasiones su fvm—
cion de empaquetar es reutilizable, modifi— cando lo que transporta o 9uarda de lo
que dice contenew; esto es, por su hechura Yy ]Caci|ic!ac! de transporte muchas de las cajas

vuelven a ser reutilizadas, sirviendo para guar- daw proteger, transportar "algo” sin importar
para qué pv‘oclmc’ro fmev‘on hechas; su valor de uso termina cuando el material de la caja se des-

gO\S"’O Y su ‘F(AV\CiéV\ ya no IO ”6VC\ a Cabo-

50



Csto es precisamente lo que me lamd la atencidn con respecto a las cajas: su material, su conte-
nido y su reutilizacion; se pueden leer las leyendas que portan o precauciones que se deben

d il den | las | d + deb
tener con ciertas cajas que contiene determinada mercancia: “cuidado produc’ro frégi'”, “no esti-
bar mas de cinco cajas”, ”ponev‘ esta cara hacia arriba”. Cajas para utilizar en cualqmiey‘ cosa,
por ejemp'o las que dicen ”cajas vacias”, en su vaciedad est& su contenido. En ellas no interesa

qué es lo que contiene sino qué es lo que gu\arda en si.

De esta manera, las cajas libradas del uso para el que fueron hechas se vuelven embalajes
de seguw\do, o tercer uso. Guardadoras de recuerdos, de o(:)jefos que la gente no
quiere desechar por ser significaﬁ— vos, las cajas se vuelven simbélicas al
contener un obje’ro que gmcw*cla un recuerdo melancdlico.

Mi  interés en hacer cajas busca volverlas en si mismas
contenedoras de memonria, y esto con el ﬁl’\ de ’ry*abajar con
eventos olvidados, o en contraste, con ineludibles
momentos recordados. Cn este sentido, las cajas
a construir  porta- ran una realidad en
sus smperficies, dentro o fuera segtn
la extension de la fo+o.
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2.3.3. CONSTRUCCION DE OBJETOS TRIDIMENSIONALES 11, SIETE
CAJAS-FOTOGRAFICAS.

Busqué c]iferem‘es esquemas para hacer cajas, e hice varios ejercicios utilizando esquemas clife—

rentes. Por fiV\ me decidi por el de estructura en cruz, ya que sus lados igma'es fowman un cubo

al ser unidos (hexaedro regm|aw: seis caras cuadradas). Esta caracteristica posibi|i+é que
el cuerpo geométrico simétrico tuviera en la misma proporcion un fragw\em-o de fo‘ro
(fig. 28).

L as siete fofos escaneadas Yy o’igi— talizadas fuev‘on amp|iadas a una me-
dida de 100 cm de ancho x 140 cm de |av‘90, e impresas en vinil
autoadherible. Remarcando sobre ellas mi esquema de cruz,
cada cara medird 33 cm  fig.28 al cuadrado. Paso siguiente,

adhiero la fo’ro en un es- quema de cartén para que

todas las caras del cubo muestren una parte
de la fo+ograffa. Luego se pegan las
pestaihas  para que se ]Cov‘me la
caja—cubo— fo+09réfica, y se
repite el pro- ceso con las

seis restantes.

se ha dividido la

gen, sino que se ha

Con esto, no sdlo

composicion de la ima-

pev*olic]o su  continuidad al tomar olifev‘evﬁres
planos en el espacio. lLos colores, las manchas que
han ganado superficie en la cajay los objefos aumen-
tados gracias a la  estructura del cubo, dan a la imagen una
nueva lectura, pues al fv*agw\en’rarse la fo’ro, cada cara de la caja da
una clifey*en’re vista de la misma, ya que se cambid la perspectiva primera
del cerca—lejos del plow\o bidimensional. Siendo caja—cmbo, nos muestra hasta
dénde pmede ”egom la discontinuidad ]Coy‘— mal a partir de la divisiéon del motivo: por
ejemplo, se pone de manifiesfo que el brazo transversal en la mitad inferioy‘ de la imagen

bidimensional o plana, ahora se encuentra en la mitad superior, siendo el motivo pv‘ihcipal de ese

lado de la caja.
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L as siete cajas—fofos se apilow\, estiban o Hiran depencliey\c]o del lugow*, dando a las imadgenes un
orden discontinuo, pues vemos coches, personas segmen’radas, obje’ros que se aglwriman y fv‘ag-
mentos de paisajes en colores plahos. Cs como si los médulos, en ]Cov*ma de cubos, fueseh saca-

dos en b|oqme de una pared Yy pres’rac]os en una difey‘em‘e realidad.

No obstante, al leer las imdgenes-cajas ]cowma— das linealmente, se gana la presentacion real de
L S . ‘s
una composicion geometrica. A los ob)efos— recuerdos también se agregaron elementos

composiﬁvos nuevos que interactiian en un espacio—’riempo c]iferen’re (fig. 29y 30).

24. EL OBJETO SELECCIONADO.

La ]cumcién de un obje‘ro utilitario es la que lo hace util al
vivencia se da a través de su
del hombre. Este obje’ro

fabricaclo, se utiliza y

ser humano, Yy su super-
uso en la vida cotidiana
cumple un ciclo: es

se desecha al no cmmpliv* ya con una

]Cb\lf\ciél/\. fig. 30

&l o[oje’ro de

cacién técnica,

mayonr sigV\ifi—
de un dia

pev‘o’ev‘ su VO\lOV‘

fig. 29
para otro, puecle
al perder su valor de uso, pero el artista
se lo devuelve al pro- poy‘cionaﬂe un sentido
nuevo. Un obje’ro de la so- ciedad de consumo que

tos de reclamo comenrcial y

contiene significaclos concre-

de representacion fumcioma', se reviste de un nuevo significado
por el mismo hecho de presentar el proo’uc‘ro tanto aislado como eti-
qme+ado, pero es pu\esfo en evidencia al descoh%exh/\alizar Yy contextuali-
zar al o(aje’ro que hace que se cargue de Sighificac]os secundarios en detrimento
de los primarios, asumiendo otro mas vasto Yy genérico en el marco de la civilizacion

c]e consumo.

El ventilador es un objen‘o utilitario que ’ry*ansfoy*w\ay* en un lapso de Hempo el ambiente en el cual
es activado. Al produciw aire, alivia el sopor que el clima caluroso pu\ede provocar en el ser hu-

mano, moc]ificcmc]o de esta manera su espacio circundante.
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&l diccionario describe al ventilador como un av*fefacn‘o destinado a provocar la circulacién o
la remocién del aire o de gases diversos. En una habitaciéon o en otro sitio, sirve para que se
renueve el aire sin necesidad de abrir ventanas o puertas. Todos los ventiladores ejecutan la

misma funcién basica de mover el aire de un lugay‘ a otro.

El cambio que este aparato ejecuta en el medio ambiente donde se encuentra se da en el

Hempo implfch‘o de un antes y un de,spués de ser encendido. El reconocimiento que
hacemos del objeio se puede conjugar en un pasac]o, presente, o fu’mv‘o: al ver el
ventilador se sabe para que sirve; en el pasado se tuvo que obtener esa
infov*macién y en el presente se ha de usanr para logV*m/* un fim o be»«eﬁcio

en el fufu ro.

fig. 31

&l hecho de apropiarse de su sigmificado (la memoria

codifica su utilidad y el medio ambiente inﬂuye para
que este objefo sea usado) no es queo’av‘se
solamen-te en su fumciém de py‘ocluciy*
aire, dejando atrds su ciclo de
supervivencia como obje%o, sino
pv‘e’render que el aire lleve
a otro espa- cio-tiempo la
truida como

de uro.

memowria recons-—

retenciéon de un

24.1. EL VENTILADOR
DE MEMORIA.

COMO RETENEDOR

(fig.31)

Como sabemos, este objeﬁ) proviene de una serie industrial, sus dif—%v‘en’res
modelos los podemos encontrar en las tien- das depm&ameh’mles o donde se vende
este py‘ocjucfo. Nosotros elagimos un diseiro comtn de escritorio, de color neutro: blanco.

Sin mdas caracteristicas que las mencionadas: un  ventilador blanco de escritorio.

El objeto estd determinado a un lugar: el ventilador fue hecho para el escritorio. Sin embargo, al
) 9 P 9

pone,v‘lo sobre el piso de una galevﬂ'a o museo junto a los otros ob{ie,’ros (artistico Yy simbdlico), descontex-
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tualizaremos el sitio donde se coloca el aparato y nos apropiaremos también de su fw/\cién: “remover

el aire”.

El aire mueve las cosas Yy su constancia en el tiempo c]esgasfc\ la materia. El ventilador, a través de
un mecanismo interno de ’rransformaciém de energia, pv*ocluce aire al mover velozmente sus aspas. La
constancia de su movimiento ”ega a mover las cosas ligeras.

él ejemp'o anterior ilustra el ’rrabajo que a continuaciéon describiré: al tener las “hres cabe-

”

zas” talladas, terminadas, se tomd una fofogv*affa de la mas pequeia con la finaliclaal

de que su imagen se integrara a una de las caras de las cajas—fo’ros povr medio del

fo*row\owraje % del ensamblado de la caja.

De forma sutil, en este +rabajo, el aire es el mecanismo que activa

la unidn al interactuar con los demdas obje‘ros, y no sélo
visualmente (ya que se presenta una misma cabeza
de madera en un espa- cio bidimensional en el
campo del obje’ro simbélico), sino también
a nivel concep’rv\al (al pv*e’render que
sea ¢&l quien nos trasporte
a  un fud'mro reteniendo

memowia).

Los objefos que conforman este

*h/‘abajo son tres: el

Obje‘fo simbdlico, el obje’ro

mero se apropia del olvido,

Yy el ventilador de la retencion;
inscritas en las capacidao’es de la

activard este juego de tiempo, serd el

obje’ro artistico, el
utilitario, donde el pri-
el segwf\clo del recuerdo
pasac’o—presen’re—fu\mro
memoria, en donde el motor que

participante activo que le agwegawé

su propio tempo como su propia memo- ra. (fig.SQ)

La esencia del ‘rrabajo de instalacion es crear una configuracién significaﬁva cuyo senti-
do es ineludiblemente determinado por un campo de relaciones. &l av“re—obje’ro convencional
fv‘abaja de la misma manera, pero en la instalacion  se hace mas evidente que el ’rrabajo proviene
de un contexto donde la transicién de la configuraciém especffica es conocida de antemano. Nosotros
sabemos que el ’nf*abajo clejow*é\ de ser Yy que algo mds vendrd a ocupar su espacio. La instalacion, en

otras palabras, es un forma’ro plﬁ\blicamem‘e “excéntrico”.
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3. TRES PROPUESTAS O DE LA MEMORIA-INSTALACION.
MONTAJE DE ESTRATEGIAS.

cl lenguaje hibrido que ha caracterizado a esta obra ufiliza diferevﬁes medios de proclmccién—repwoclmc—
cidn-apropiacion, a manera de un mestizaje de géneros. Del proceso creativo, como fme el ’rv*abajo de las
cabezas, pasamos a la propuesta de simp|es acciones: seleccionar el ventilador escogenr el |ugow* y combi-
nar los objefos en ese espacio utilizando el mom‘agess, estrategia que se utiliza para diseminar sus posib|es

lecturas y montar un proceso en un contexto.

En primera instancia, parece que los obje’ros py*esel/\’rac]os son grupos aislados,
c|asificac]os (artisticos,  simbdlicos, utilitarios), enlistados por su ndmero de el-
ementos (tres cabezas, siete cajas, un ventilador). “La lista es en si misma
una coleccidn, una coleccién sublimada. Uno no necesita, de hecho,
poseer las cosas. Saber es tenenr (afom‘unaclamen’re, para quienes
no cuentan con grandes recursos). Ya es una afiv*maciél/\,

una especie de posesion, pensar en ellas bajo esta forma de
una lista: lo que equivale a valorarlas, ordenarlas, decir que
vale la pena recordarlas o desearas™®. Sila W\ei-é\fora fuw\—
ciona, acumular recuerdos, este mevo hecho de ac]qu\iy*iy*, no
es coleccionar. Las cajas- foJros no son la obra en si,
participan y se integran a un conjunto de obje’ros: la obra
no se mueve bajo el sentido del coleccionista.

&l er*abajo de Tres propuestas o de la memoria” es un
montaje de obje’ros discursivos Y culturales (una memoria colec-
tiva, como individual) que pwe+ende rescatar para si mismo “el concep+o"
del lu\gaw galerfa—mmseo con su “aura” de preservar arte.

En su concepcion modemista, el museo p|om— tea las cuestiones de origen, causalidad, representacion

Yy simbolizacion. Cada arfefad'o av‘queo|égico tiene que explicav‘ su origen, y a la vez, el //Signiﬁcado" de
una historia Subsigu\ievﬁe mas aw\p|i057. Las 9a|ey‘|’as, instituciones mas jéovenes que los museos, participan
en un sistema de mercado del arte, pues estos sitios se reconfigw*an como retransmisores o red de interre-
laciones de espacios y economias (estudio, ga|ev*fa, museo, mercado del arte, crifica de arte) que sustentan
y enmarcan el sistema icleo|égico del arte: el sitio del arte no es tinicamente ﬁsico, es algo mas complicac]o

ue abarca lo social, lo econdmico y los procesos politicos.
q ) Y P P

55 Se utilizé la palabra en francés como fue citada originalmente.
56 susan Sontag. El amante del volcan. P211.

57 Parte de una cita que hace Douglas Crimp en el ensayo “Sobre las ruinas del museo”
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Csta propuesta de instalacién necesita un espacio cultural para que los objeJros signifiquen en un sitio que
|egi+ima lo expuesto en su interior y con ello complefav‘ la obra, de manera que ya no se traté de cada ob-

jeto, sino de los desplazamievﬁos de estos en sus propios significaclos.

En la instalacién, la relacion sigmificaclo/sigy\ifican’re se da al invertiv e intercambiar el significaclo de los
objefos, mientras que la velaciéon de significanfes pmede darse en clifev‘en’res niveles: espacia|, concep’rual,
composicionaL etc., y con ello, exigir al especfador una conciencia de la percepcion distraida del mundo

que IO y*odea.

Se trata entonces de un sistema de relaciones de significam‘es donde los obje‘ros se c]esplazan en sus sen—

tidos. Dichos sentfidos se construyen tanto povr la Jn/*iple relacion que se conjugan entre
ellas (los obje’ros preseh’rados), como por la propia relacion que en st misma
pmede dar la  conversion  del obje’ro en signo, donde el sitio no es por
la posicion sino por la textuali- claclsg, y la situacion (la que convierte al
espacio en velacién de sig- nificam‘es: +empov‘a|i—zacic’>n del espacio)
crea una red Significan‘re de la c{efinicién misma de la objeﬁaalidad

de los objefos.

cl espacio no contiene el movimiento de los objefos, sino
que éstos se dilatan y se expanden en si mismos. Csto
supone que las cosas tienen una dindmica que so(:wepasa,
en todo momento, el limite o la estaticidad que le son
propias.

La instalaciéon propuesta muestra la construccion
en un sentido que asume powr principio la reversién de los
objefos en sus significados y éstos alavez se explicom por la ved
infinH'a de significcm’res. Es un juego de equivocos entre los materiales como
signos, la intencién y la memoria como la in+e|igencia del espec’raclor.

Retomemos a Josu .Lawaﬁaga al hablar de las obras que se conservan para montarse en diferen’res espa-
cios: “Su existencia iwepeﬁble se da precisamevﬁ'e vinculada a cada espacio ya cada Jriempo, de manera
que el aquiy el ahora de la obra de arte no c]epenc]e de su estructura ﬁ'sica alo largo del tiempo de su
duracion material, de su ’resﬁficacién histérica, sino de su colr\’rex’rmalizacior/\”.59 De los diferevﬁres Imgares a

p . . vson
exponer Tres propuestas o de la memoria-instalacién”.

58 La textualidad referida es a lo que Roland Barthes se refiere a texto como un espacio “antiestético en el que una variedad de escrituras, ninguna original, se mezclan y se contraponen”.

59 Josu Larrafiaga, Instalaciones, p. 19.
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4. CONCLUSIONES.

Se observa en el primer capf’rmlo de esta investigacion que a partin de la segwf\da mitad del siglo
pasado se dieron cambios para percibir de manera diferenfe la produ\ccién, la adquisicic’m, la
presentacion como el de observar el arte. Difev‘en’res movimientos tuvieron que ser participes
para que fmese posible: el assemblage dio la pauta; el pop-art integrd el entorno; en el arte con-

cepfuc\l la idea como arte, % dio a la fo’rogv*afl’a el status de documento-obra de arte.

Dentro de un marco ”posmoc!ewno” pev‘mh‘ié que se dilmyeran las fwom—eras entre las difev‘en’res
c]isciplinas artisticas, una mezcla de géneros dio al arte-instalacion la consolidaciéon como un
arte hibrido e integra elementos nuevos para ser leidos o percibic’os como el |ugow*jum’ro con su
contexto, también integra un lemgmaje nuevo para nombrar al espec’rador “Usuario”. Se apropia

de diferenfes estrategias, qué hacen al arte-instalacién un arte de hoy.

A partin del seguw\do capi’mlo, observamos en que consiste el ’ry*abajo para constituir una pro-
puesta de arte-instalaciédn, que utiliza las capacidades de la memoria (el recuerdo el olvido Yy la
retencién) como contenido, Y que se constituye a partin de rescatar una investigacion escultérica,
asi, también de rescatar e interveniv, unas fofogv*affas y el de apropiarse de un objeJro utilitario,

este tltimo como el detonador que une a los anteriores elementos.

Paralelo al ’rv‘abajo manual, el ’ry*abajo de investigacion sobre el arte-instalacién dio la clave por
que camino seguir. Las cabecitas de hueso de aguacate v*epresem‘abah un proyecto olvidado de
escultura; al ser retomadas “las tres cabezas” se rescataba un proceso de Jrlr*aboljo de escultura
a la ves que se iniciaba otro como es la Instalacién, como un medio hibrido que permite integranr
diferem‘es géneros arfisticos a través de diferem‘es estrategias, esto permitié integrar a la fo’ro—

gv‘a]cfa pues ella también ha sido un Vefewenfe en mi +v‘abajo artistico.

El cambio de postura que represento conocer el arte que se hace l/\oy dio la pauta para vislum-
brar las piezas, no como obras sueltas, representantes de algo que existid, mezcla de recuerdos
melancdlicos, ni memorias fragmenfaclas; sino de presentar una memoria reinventada a través
de tres elementos, primero rescatados de una memoria propia, activadas por unas “cabecitas” v,
posteriormente un conjunto de fo’rogy*afl'c\s que sobrevivieron a varias series extraviadas, ambos
elementos indicaban: un Hempo, que a través de él se Hegé al ventilador. Jdeas concebidas en
diferem‘e +iempo—espacio Yy unidas en un presente a ser expuestas en un fm‘w‘o. Nna forma de
reconstruir una nueva memoria al interactuar los objefos juntos. Asimismo, se propusieron tres

obje%os de diferen’res &mbitos: el artistico, el simbdlico y el utilitario.
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El tercer capf’rulo, trata del lmgar—con’rexfo. L a instalaciéon “Tres propuestas o de la memoria” se
dio a través de una intfrospeccién tanto de la historia del arte como de mi misma; cada objefo se fue
+ransformano|o resultado de un proceso de investigacion intelectual, que generd una presencia

objeh/\ab lista a ser contenedora-contenida en un espacio de galev‘fa—ww\seo:

Se podria contradecir con esto una parte de la historia del arte-instalacién, ya que surgid porque
queria despwendewse de los lineamientos que produce como institucién, con sus propias normas
de seleccionar, consagrary mercantilizar el arte. Se puec]e decin que lo que era trasgresor en un
Hempo es asimilado por la institucidn legiﬁmanclo no sélo en un signo cultural (proveniel/\’res de las
poll’ficas exteriores tanto de la institucion que albergc\ o inclusive de las que el pais proc'amc\ en

materia de cultura), sino también en un signo econdmico (comercian-venden).

Mds en un sentido clifev*evﬁre, es la parte intelectual creativa de la sociedad, la que interesa reto-
mar este ’rrabajo de instalacién; el espacio de mmseo/galewia que preserva la memoria colectiva

de un lmgar, como testimonio de una cultura.

Mediante la red de relaciones que entablan los obje’ros que constituyen “tres propuestas o de la
memovria” en ese espacio cultural, con base de su v‘epv‘oducfividaa’ que sufvieron para diferir en
sus significcw\’res, en donde ya no importa cada objei’o sino lo que representa el signo que portan.
YV que da con ello la posibilidad de cambiar de sitios, presentar esta instalacion en Clifev‘en’res
galew'as/mmseos. En donde no se py‘eJreV\cle interactuar con el Imgar en sio fl'sicamem‘e, sino con
la concepcion del “adentro”, sin importar que es lo que encierre especfficamevﬁre, y ello lleva a no
poclev* decir especificamem’re que sucede en cada lmgav* en que se presente esta instalacion Yy que
posiblemen’re ganarfa en situaciones en donde los objefos fueran expuestos en olifev‘enfes |M9ares,
ya que constituye otro investigacion que seria el de presentar la instalacion en diferen‘res sitios de

galem'as/ww\seos Y como V‘ESPOV\CIEV\ eneses difev‘en’res lmgares.

A partiv de utilizar elementos para construinr objefos que se monten en un lmgar deviene de la
deconstruccion de la idea, es decin, se tuvo que in desglosando cada elemento para ”egar alas
ideas que dieron origen, y como se iban conjmgando para proponer una propuesta de arte-insta-
lacién, Pero en este sentido es una construccidn de mis propios elementos discursivos (las cajas
Yy las cabezas) que provienen de ser copias del método como de la historia Yy que a través de ese
pretexto se reconstruyen, es c]ecir, se apropian de otras obras (como es la escultura Yy la fo’ro—

g wa]cfa).

Frances Torres en varias de sus instalaciones se apropia de otras obras (tfanto propias como

ajenas) como se pmede ver en la obra de Oikonomos (1989, en el W|/\i’mey Museum) presenta
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una copia en bronce de Zeus cuyo ov*igina| se presenta en el Museo ;Z\v*qmeolégico de Atenas,

con otros elementos: monitores, pow\’ra”as, etc.

En su instalacidn Perder la cabeza (2000) entabla un c]ié|ogo con una obra de Zurbaran, Fray
Pedro de San Dionisio, donde copia la escena, Y la trae a nuestra com’remporaneidad, a través,
de una cinta de aeropuerto que gira constantemente la cabeza de Fray Pedro mientras su cuer-
po escv\lpido, con el cuello sangrante se encuentra en un primer término, y desde dos pavﬁ'a”as

actsticas situadas en el techo se escucha una especie de letania.

Cstos e}'emplos muestran como este artista utiliza imagenes, elementos que pavrticipan en la his-
toria y sobre todo de la historia del arte, con las posibilic’ac’es que las nuevas estrategias ofrecen

ara la colaboracién, la conversacion o la apropiacién para crear instalaciones.
P Z [Aa 2 P

YO me encuentro a la mitad de un proceso de construir Yy de deconstruin, esto se pu\ede observar
en la instalacion, en donde para mi, la instalacién no es tan sélo un medio en boga, sino un medio
que permite la participacion de dlferem‘es géneros artisticos en un lugar en base a la construc-

cién de obje’ros que se convierten en signos para participar activamente en el 'Mgar y su contexto.
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