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INTRODUCCION

“Somos lo que en el espacio percibido nos permite ser
vy a éste o sea al espacio, lo percibimos
recurriendo a su contrario: el antiespacio.”

Hersua.

os diferentes procesos cognoscitivos, lidicos y metodologicos que ex-
perimenté durante mi formacion en la licenciatura en Artes Visuales
se vieron influenciados por el contexto, a lo largo de los 4 afos de la
carrera dentro del plantel de la Facultad de Artes y Disefio en Taxcode
Alarcén, me llevo a construir un personaje, que me acerco a reconocer mi ma-
nera de producir, de crear, pensar y estar en un espacio, tal como la anécdota
que relata Paul Auster en su libro La ciudad de cristal sobre Humpty Dompty

3

el huevo, “...todos los hombres somos huevos, existimos pero ain no hemos
alcanzado la forma que constituye nuestro destino. Somos algo potencial, un
ejemplo de lo que aan no ha llegado.™

Encontrarme en un lugar nuevo, lejos de mi familia, lejos de lugares co-
nocidos, estar fuera de la ciudad, estar fuera de costumbres familiares te
hace ver lo otro, no sélo las personas sino del espacio. Este encuentro para mi
fue importante, pues habia vivido en la Ciudad de México desde mi nacimien-
to hasta los 26 afios que ingrese a la Facultad de Artes y Disefio (FAD).

La ciudad se traducia ahora, como ese espacio donde tienes y puedes te-

ner todo, te seduce, a pesar de ser un espacioreducido habitado por millones

1. Hernandez, M. (2013) Hersua: Geometria Natural. Editorial Museo Federico Silva Escultura

Contemporanea. México. pp. 15.

2. Auster, P.(1988) La ciudad de cristal. pp. 67 Ediciones Jucar. Espaiia.



de personas. Salirte de la ciudad es dar un giro total, no s6lo de ubicacion;
significa ser el “ otro” el que habita los extremos, las orillas, en mi caso
eran nuevas costumbres, habitos y relaciones, significé también un cambio
econo-

mico que muchas veces me llevo a cuestionar la valia de los bienes. Todo esto
se enriqueciod mi proceso creativo desde sus cimientos hasta la pieza que en
esta tesis produccidén-investigacion presento, ademas me llevd a conocer mi
estructura en este nuevo espacioy cuestionarla.

Todo se reducia a la generacion de un lenguaje ;Qué entendia por len-
guaje? ;Como seria mi lenguaje? ;Cémo entendia ese lenguaje dentro de mi
produccion? El surgimiento de estas y otras preguntas se hicieron cada vez
mas persistentes.

En esta tesis se presenta la respuesta que surgié durante mi busqueda
de respuestas y sentido a las preguntas anteriores, dentro de un tiempo y
espacio determinado, asi presento el mandala tejido como un posible resul-
tado donde muestro mi proceso y la conexion entre la conceptualizacion y las
practicas artisticas o viceversa, donde de manera formal se asemejan mucho
a los mandalas, presentando asi al mandala como mi patrén visual tejido, de
mis recuerdosde los cuales se nutre mi produccién.

Para hablar de mi marco teorico, utilizaré el concepto de practica y proce-
so artistico que se va desarrollando a lo largo de la revisién que hace Rosalind
E. Krauss en su libro Pasajes de la Escritura moderna puesto que es indispen-
sable para la investigacion que aqui presento. De marco conceptual retomo
también la idea de modernidad y su desarrollo critico segun el cual Marshall
Berman fue importante por la influencia que ésta representd en la vida de
muchos artistas y en la sociedad en general, con esto ademas se hace notar
la importancia de la espacialidad y contexto en la construccién de los proce-
Sos y practicas artisticas, de Peter Osborne rescato como se que identifica en
el proceso las posibilidades para conocer la naturaleza de ir y venir en rela-
cion con el pensamiento, pues no es estatico y lo demuestra en su analisis de
obras a partir de 1940, acompafiado del analisis que hace Nicolas Bourriaud
sobre la pos-produccién y el analisis que enfatiza Frank Popper sobre la ac-
cion y participacion del arte a partir de la década de los 60’s en las sociedad,
esto me aporta mas datos para validar la primera parte y la importancia de
las practicas y procesos en la construccion de la investigacion dentro de las
Artes Visuales.

Asi coloco al lector en un contexto basico, lo ubico en el punto clave donde
mi propuesta comienza a generar reflexiones y donde mi debate inicia en

la practica de dichos procesos cotidianos que me dan estas herramientas.
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Mi produccion no es meramente ilustrativa, ni explicativa, mucho menos
narrativa, si no que obtieneun sustento y argumentacion en su desarrollo.

La metodologia usada parte de lo particular a lo general, donde mediante
la confrontacion de algunos ensayos producto de mis practicas y procesos y
las piezas generadas busco aristas de interés y encuentro con otros artistas.
La revision de obra es fundamental, ya que es el registro, pero mas que la
obra final, considero que el material procesual dard mayor coherencia con lo
anterior.

Una vez obtenido esos elementos de identificacion, encontraré los argu-
mentos solidos que describan mi manera de abordar mi propia metodologia
de trabajo que responde en especifico a este tiempo y a un determinado espa-
cio, pero que no por ello deja de ser confiable ni menos certera.

Para lograr el objetivo mencionado, en esta investigacion he decido esta-
blecer tres capitulos: el primero se centrard en establecer un panorama gene-
ral el concepto de mandala y su significado; en el segundo capitulo considera-
ré el concepto de proceso artistico y como ha identificado en la historia del arte
por parte de los artistas. He de adelantar que justo en este punto es donde mas
se han nutrido mis reflexiones ya que al incluir en sus trabajos esbozos de
sus ideas me permiten identificar conceptos, proceso, ejecucion y resultados
de los mismos. Con esto obtendré un esquema de artistas de mi interés que
han documentado su practica y procesos artisticos, con la finalidad de tener
herramientas para identificar similitudes con mi practica, la relacion que
tienen estos dos conceptos: espacio y lenguaje. El tercer capitulo consiste en
dejar registrada la practica de mi procesos artisticos mediante la produccién
de las piezas. “Mandala, el tejido del proceso artistico” de dos maneras: la
primera mediante los procesos de reflexion en mi vida reflejadas en pequeifios
ensayos que son los ejercicios cotidianos y la segunda el registro de la
produccién visual que buscara el didlogo con estas experiencias cotidianas a
lo largo de dicho procesos.

Asi logro obtener variables para analizar y comprender la manera de de-
sarrollar mi estructura personal de trabajo y conocer estos patrones visua-
les. Es necesario definir los conceptos fundamentales de mi interés que son:

mandala, proceso artistico, patrones visuales, tejido y recuerdos.

¢






CAPITULO 1. Mandala

“Verdaderamente, tan extenso como es el espacio, asi es el vacio
en el interior del corazon. Cielo y tierraestanen él. Agni y Vayu,
el sol y la luna, como también las estrellasy los rayosy todas
otras cosas que existen en el universoy todo lo que no es, todo en

ese vacio existe”. Teoria y prdacticadel Mandala, Giussepe Tucci®

1.1 ;Qué es un mandala?

uando comencé con este proyecto mi interés principal eran las fi-
guras geométricas que se repetian en todas las culturas antiguas,
existia algo en estas formas que me causaban un profundo interés,
mis acercamientos no eran muy acertados debidoa que toda la in-

formacion a la que tenia acceso me resultaba ajena o bien superficial, existia
algo mas en dichos patrones visuales que me significaban y que buscaba.

Es asi como el mandala se convirtié en una forma que me obsesionaba,
por todos sus patrones visuales desde los simples hasta los mas complejos,
inician con una légica central y de ahi se van expandiendo tomando millones
de posibilidades, el concepto de mandala respondia bajo la filosofia tibetana

a “aquello que rodea el centro”.

En sanscrito, mandala significa circulo, en especial circulo magico, pero
en sentido mas amplio representa medios auxiliares de concentracion y de

meditacion, en el ambito indo-budista y también en el Tibet lamaista. “Es un

3. Tucci, G.(1974). Teoria y practica del mandala. Buenos Aires. Editorial Dedalo. pp. 94 (En linea)
Disponible en: https://es.scribd.com/doc/46722318/Teoria-Y-Practica-Del-Mandala-Giusep-
pe-Tucci Accesado el 20 de Mayo de 2017.



Capitulo l

diagrama circular del proceso por medio del cual se despliega el universo a
partir de su centro, demostrando su total coherencia interna por medio de la
interdependencia causal y la naturaleza vaciade todas las cosas aparente-

mente asiladas”*

La interpretacion etimologica senala la division de la palabra: “manda”
que es crema, esencia, nata y “la”, que se entiende como terminacidén, co-
ronamiento, combinando ambos significados explican al mandala como un
espacio o punto que contiene una esencia, asi como la idea de concebir a un
circulo central contenido de una deidad, circunscrito en cierto espacio con
aperturas orientadas a los puntos cardinales.

Justo me interesdé esta idea, el mandala como la configuraciéon del espacio
sagrado, el centro como universo y soporte de conexioén, con el fin de estar
con el cosmos, ahi fue donde senti que estaba llegando a lo que realmente
me interesaba, la idea de un espacio sagrado en conexion con el centro del
universo.

Juan Acha en su libro Introduccion a la creatividad artistica describe de

manera mas precisalo que en mi proceso se iba presentando:

Los procesos psiquicos del artista van determinando las relacionesdel tras-
fondo con la concepcidény con la ejecuciondel producto. Estos procesos son
parte de su conciencia, cuya libertad relativa depende del modo de produc-
cion material dominante en su sociedad o pais, del sistema artisticoy de la

personalidad del individuo.®

Donde mi busqueda es una crénica del contexto, género, tiempo y espacio
de los que soy parte y esto reflejado en mi produccién, siempre me encontraba
haciendo esquemas geométricos intentando que fueran lo mas precisos po-
sibles, los hacia cuando estaba nerviosa, distraida, como si mi mano al con-
tacto con cualquier superficie tuviera voluntad propia y la forma recurrente

fuera estos intentos de mandalas.

4. Cubillos, F. (2007) Tesis: Mandala, arte de la meditacion. Pontificia Universidad Javeriana. Fa-

cultad de Artes. (En linea) Disponible en: https://repository.javeriana.edu.co:8443/bitstream/
handle/10554/4451/tesis177.pdf?sequence=1&isAllowed=y. Consultado el 03 de Junio de 2017.

5. Acha, J. (2002) Introduccion a la creatividad artistica. México, Trillas. pp. 16.



Lo anterior es reconocido en el argumento de Juhani Pallasmaa® en su
libro La mano que piensa, sobre la manera de entender el conocimiento de
la forma y su didlogo que con el cuerpo: “el estado creativo es una condicion
de inmersion haptica donde la mano explora, investiga y toca, de modo
parcialmente independiente.»’

La relaciéon que mi formacién como artista visual se configuraba dentro
de un nuevo territorio y mi insistencia por buscar mi propio lenguaje que se
identificara en un espacio, se convirtié6 en mi obsesiéon de tal manera que de-
sarrollé muchos ejercicios en diversos soportes y materiales, dandome cuen-
ta de que estaba buscando una estructura dentro de este patrén, que a veces

era geométricoy otras tantas mas bien organico.

1.2 Espacio y mandala
El mandala como parte de su tradicién y estructura muestra la relacion entre
el macro y microcosmo, se relaciona con la idea de espacio, en concreto con
una idea de geometria sagrada. El artista Andy Goldsworthy dice “la gente

7 esto se rela-

deja su presencia en un lugar incluso cuando ya no estan ahi
ciona con mi forma de habitar cada espacio donde transito, de modo que en
mi produccién veia cOmo estas pequefias marcas de ser aparecen en estos
registros espontaneos y se entretejen en mi relacidén con lo “otro™, asi ubico y
voy identificando mis patrones.

La geometrizacion que se genera en el espacio con la construccion del
mandala es retomada como “cosmoplanos™ en dos sentidos: el sentido exter-
no, como diagramas del cosmos y, en el sentido interior, como guia psicofisica

para la practica de un adherente.

6. Juhani Pallasmaa es un arquitecto finlandés que ja realizado diversos estudios sobre arqui-
tectura y es profesro de la Universidad de Helsinki, Washington.

7. Pallasmaa, J. (2012). La mano que piensa : sabiduria existencial y corporalen la arquitectura.
pp. 56 Barcelona, Gustavo Gili.

8. Goldsworthy A. (Lefiador Films TV). (2012, noviembre 2) “ Rios y mares” (Archivo de video).
Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=m2JAV7g_gbM. Accesado el 18 de marzo

de 2017.
9. Entendiendo cosmoplanos como esa unioén que se establece entre el plano de ubicacidén que

generauna union con el cosmos.
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Capitulo l

“Giuseppe Tucci', es sus estudios de los mandalas indo-tibetanos, los llamo

“ psicocosmogramas’ puesto que revelan al neéfito el juego misteriosos de las
fuerzas que actian en el universo y en nosotros mismos por lo que se con-
vierten en medios pedagdgicos o mas bien mistagogicos'' que nos ensefian la
vida de la reintegracién de la conciencia. Tanto él mandala budista como el
hindu, tienen el “mismo estimulo espiritual: trazar un camino desdeel tiem-
po a la eternidad, llevar a cabola liberacion, captar ese instante que, una vez

vivido, rescata lo verdadero que hay en nosotros” '

10. En su libro “Teoria y practica del mandala, Giuseppe Tucci resalta dos posiciones sobre las ba-

ses doctrinales que encierran la tradicion del mandala, la primera la del pensamiento indio
que por un lado lo concibe de manera metafisica que postulauna realidad inmutable y eter-
na a la que se contrapone el flujo irreal de las apariencias siempre en devenir; por otro lado
una construccidon psicologicadel mundo que reduce todo a pensamientoy a relaciones de
pensamiento, pero no obstante que son posibles, si bien efimeros, en tanto existeuna fuerza
universal y colectica que los suscita y los conserva. Esta conciencia absoluta, matriz de todo
lo que deviene, este ser conciencial, supuesto de todo pensamiento, siempre fue imaginado
como luz. La apariencia que nosotros tenemos de esto, es como un resplandor interno que
fulgura delante de nuestros ojos cuando la concentracién nos arranca del fascinante reclamo
de las apariencias externas —al que ceden nuestros sentidos- y nos lleva a mirar dentro de
nosotros. La segunda doctrina es la budista la cual define al pensamiento por naturaleza
luminoso, en estado de Bardo, es decir, en el periodo que acompana y sucede a la muerte,
aquél relampaguea a los ojos del moribundo y a la conciencia del muerto ya desprendido

de los vinculos del cuerpo y errante e indeciso entre liberacion y renacimiento. Si el princi-
pio consciente de la persona reconoce aquella luz por lo que es, como conciencia cdésmica,

ser absoluto, se interrumpe el ciclo samsarico; si turbado por aquel deslumbrante fulgor el
principio consciente del difunto se retrae y se deja seducir por la luz mas suave y colorida, se
encarnara en las formas de existencia que aquélla simboliza, precipitindose asi nuevamente

en el giro delos nacimientos y las muertes. (falta nota) pp. 16.

. La palabra hace referencia directa al término religiosoen la tradicion judio-cristiana, donde

la palabra proviene del griego mistagogos, que tiene como raiz la palabra mystes (que indica
en los misterios). Mistagogia entonces es un tiempoen el que los nuevos nacidos en Cristo
son iniciados en varios misterios de la iglesia catdlica. Este periodo de tiempo normalmente
dura un afio entero, llamado Afio Neoéfito, y tradicionalmente se centraba en ayudar a esos
nuevos conversos a entender los siete sacramentos. Originalmente los sacramentos se les

llamaba “misterios”.

. Elbaba, A.(2012) Tesis: “los méandalas en el libro Rojo de Carl GustavJung. Para un acerca-

miento al simbolismo del centro interior”. Intitut Universitari de Cultura. Universitat Pompeu

— 14 —



El pensar en dicha representacion del espacio y un ser, me provoca la
necesidad para imaginar y crear dentro de mis procesos, y dentro de mi vida.
Veo en el mandala lo poético de la nostalgia que deja a su paso un presente
que nunca llegara a ser, eso me resulta fascinante. Es la manera de proyec-
tarme dentro de un espacio. Ademas resultar ser justo la manera de enten-
der la propia existencia que mas alld de ser: nostalgica, tinica, inexplorable,
lejana, auténtica e individual, me permite reconocerme en el otro. Ser en un
instante para saber que solo es un proceso, una posibilidad de muchas, un

trazo en constante construcciony re-construccion.

“el mandala, entonces, es proyeccion geométrica del mundo, es el mundo re-
ducido a su esquema esencial y esto, implicitamente, llevaal iniciado a iden-
tificarse con el centro del mundo, asumiendo un significado mas profundo.
Queda pues como paradigma de la evolucidne involucion césmica, pero quien
lo utilizaba no lo hacia deseoso tanto de un retorno al centro del universo
como de un refluir de las experiencias de la psique a la concentracion, a fin
de hallar la unidad de la conciencia, concentrada en si y no distraida, y de
describir el principio ideal de las cosas. Entonces él mandala pasa de ser un
cosmograma a un psicocosmograma, esquema de la desintegracion de lo uno
en lo multiple y de la reintegracion de lo multiple en lo uno, en la conciencia

absoluta, entera.”"

De modo que el mandala como cerco en donde delimito una conciencia de
existencia y de experiencias en un espacio-tiempo, potencializa el procesos
de creacion y produccion de un lenguaje visual y plastico. En el de libro Teo-
ria y prdctica del mandala", de Giuseppe Tucci también explica esta relacion
ritual que ha existido entre el mandala y el espacio, donde la materialidad de
elementos que componen dicho ritual general una serie de conexion entre lo

terrenal y lo mistico-cosmogoénico.

Fabra. Barcelona. (En linea) Disponible en: https://studylib.es/doc/7784481/m%C3%Alnda-
la--arte-de-la-meditaci%C3%B3n. Accesado el 30 de Abril de 2017.

13. Elbaba, A. (2012) Tesis: Los mandalas en el libro Rojo de Carl Gustav Jung. Para un acercamien-

to al simbolismo del centro interior. Intitut Universitari de Cultura. Universitat Pompeu Fabra.

Barcelona. (En linea) Disponible en: https://studylib.es/doc/7784481/m%C3%Alndala——ar-
te—de-la-meditaci%C3%B3n Accesado el 30 de Abril de 2017.

14. Tucci, G.(1974) Teoria y prdctica del mandala. Buenos Aires. Editorial DEDALO. pp. 94 (En

linea) Disponible en: https://es.scribd.com/doc/46722318/Teoria-Y-Practica-Del-Mandala-Giu-

seppe-Tucci Accesado el 20 de Mayo de 2017.
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Capitulo l

“ Dichas equivalencias y teorias cosmograficas de origen asirio-babilénico

se amoldan a intuiciones primitivas segun las cuales el sacerdote o el mago
delimitan sobre la tierra una superficie sacra: ésta no soélo representa una
defensa desde la linea que la termina, una protecciénde las fuerzas arcanas
que amenazan la superficie sagrada del lugar o la integridad psiquica del que
cumple la ceremonia, sino también, por transposicién magica, del mundo
mismo; alli el celebrante se identifica, poniéndose al centro, con las fuerzas
que regulan el universo y recogen asi la potencia taumattrgica’. En la India
se utilizaba para este fin un vaso redondo () el vaso queddé como elemento
indispensable de toda ceremonia hind en que se cumpla la avahana, el des-
cendimiento de la esencia divina al proyectarse ¢ instalarse en una estatua
o un objeto () el pequeiio espacio del vaso o de la superficie delimitada se
tornaba, asi, magicamente, el universo sobre el que operaba el celebrante

identificado con las fuerzas supremas, y segun las leyes inviolables del rito” '¢

Asi la forma del espacio y de lo que va sucediendo en ¢l cuando se elabora
un mandala, son parte fundamental para entender la naturaleza de dicho
patréon visual mandalico y su significado. Por otro lado la materialidad de
la que se habla en el simbolo del vaso es importante, si bien el objeto es un
soporte para contener el significado y lo sagrado del rito, también es la repre-
sentacion visual de las leyes que nos conectan y enuncia el paso del tiempo,
la presencia y su relacion con el todo, dando al vaso otro significado méas que

ser un vaso de figura redonda.

1.3 Lenguaje y mandala
Es preciso ahora que hable del lenguaje como concepto cerrado, retomaré la
idea de Michael Foucault, que entiende al lenguaje como ese espacio denso en
donde las experiencias se hacen, es decir el lenguaje no se limita a relatar o
ilustrar, ya qué se trata de una restitucién, que tiene un lugar, un espacio y
se cumple, de modo que no habla de algo sucedido lejos de él. La experiencia

como elemento fundamental, “un espacio vacioy plenoa la vez que es el pen-

15. Taumaturgia provienen de las palabras griegas, maravillas y trabajo, es la capacidad de
realzar prodigios, fendmenos considerados sobrenaturales o mas alla de las capacidades
humanas.

16. Tucci, G.(1974) Teoria y prdactica del mandala. Buenos Aires. Editorial DEDALO. pp. 94 (En
linea) Disponible en: https://es.scribd.com/doc/46722318/Teoria-Y~-Practica-Del-Mandala-Giu-
seppe-Tucci. Accesado el 17 de Mayo de 2017.
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samiento y que es quien habla, el de las
palabras que piensa”.”

Con lo anterior y con el concepto de
mandala como espacio sagrado donde
se explican y comprenden una serie de
significados producto del posicionamien-
to con un centro que conecta experien-
cias internas con externas y viceversa,
se configura un lenguaje. En el caso del
mandala el tipo de lenguaje se forma por
figuras definidas geométricamente y su
repeticion.

Dentro de la tradicién del mandala se
identifican otros elementos mas figura-
tivos que forman un lenguaje iconogra-
fico fundamentales para su simbolismo,
figuras como dioses, demonios, budas,
templos, montafias y flores son algunos
de estos motivos, en general se trata de
ejemplificar simbolos que tienen ciertas
cargas que hablan de la naturaleza de la
vida y de la muerte, dando un rasgo ca-
racteristico de la elaboracion de un man-

dala es decir, un patrén visual que uno

Capitulo 1

Figura 1. Pintura del mandala tibetano, representaciéon “la

rueda de la vida”."

identifica sin siquiera conocer del todo lo profundo de sus significados [fig.1].

Como vemos en la imagen del mandala tibetano “la rueda de la vida”, se

identifican elementos de tipo figurativo que dentro de la cultura oriental re-

17. Foucault, M. (1996) Del lenguaje y la literatura. Barcelona. Ediciones Paidés. pp. 221 (en linea)

disponible en: https://monoskop.org/images/e/e2/Foucault Michel De Lenguaje y literatu-

ra.pdf. Accesadoel 17 de Mayo de 2017.

18. El ciclo dela existencia ilusoria (cominmente llamado “ Rueda de la Vida” ) es una imagen

clasica del Budismo tibetano: un demonio colmilludo llamado Mara, que representa la

insatisfaccion y el sufrimiento, delimita a la rueda con sus garras. El ciclo de la existencia

ilusoria (comtinmente llamado “Rueda de la Vida”) es una imagen clasicadel Budismo tibeta-

no: un demonio colmilludo llamado Mara, que representa la insatisfaccion y el sufrimiento,

delimitaa la rueda con sus garras.

En el centro, tres animales entrelazados (un toro, un gallo y una serpiente) representan la

mentira, la avaricia y el odio, los mundos de sufrimiento o Samsaras. En torno a ellos hay
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presentan una serie de nociones sagradas y personajes que tienen una fuerte

conexioén con una fuerza superior que da una guiao patrén en su realidad.

“El objetivo del mandala segun las investigacionesen varios pacientes de
Jung es catalizar el origen del problema por medio de la resoluciéony la me-
ditacion en éste, mentalizando las virtudes de la figura representada en el
centro, llevando a cabo procesos mentales, complejosy de un caracter mas

religioso.””

Foucault describe cémo es que la realidad se puede entender por como

nombramos las cosas, de modo que pareciera ser que las palabras son cajones

que acotan nuestras maneras de organizar la realidad. Por tal motivo la liber-

tad que otorga el mandala como patréon donde lo que se potencializa es la im-

permanencia de la realidad y la fugacidad del tiempo, recae en su capacidad

visual, es decir los patrones que podemos encontrar en un mandala es inico

e irrepetible, tal como el presente es un patrén visual que permite observar

un momento y en el mismo instante dejarlo ir. Lo que quedara entonces es el

rastro traducido en objeto, como pretexto de un proceso de busqueda y cons-

truccion de lenguaje.

unos seres en evolucion espiritual: una fina linea dorada los conduciré a los reinos de los
Budas. Girando alrededor de la rueda aparecen (desde abajo a la izquierda):

1. El reino de los animales.

2. El reino de los semidioses.

3. El paraiso de los dioses en la parte superior.

4. El reino de los fantasmas hambrientos o Pretas.

5. El reino humano del placer y del dolor.

6. En la parte inferior hay seres perdidos que caen a los avernos infernales consumidos por
incendios violentos, mientras que otros escuchan las palabras de un lama que intenta
atraerlos hacia arriba. Curiosamente, en todos los reinos hay un Buda entre nubes -lo que
significa que cada situacion de la vida, por horrible que sea, ofrece la oportunidad de liberar-
nos del sufrimiento- que indica el camino hacia arriba, a la salida: en la esquina superior
derecha hay un buda dorado que a su vez nos remite al Buda Shakyamuni, sentado a la

izquierda. Fuente: Centro Budista de la ciudad de México, pagina web.

. Elbaba, A. (2012) Tesis: Los mandalas en el libro Rojo de Carl Gustav Jung. Para un acercamien-

to al simbolismo del centro interior. Intitut Universitari de Cultura. Universitat Pompeu Fabra.

Barcelona. (Enlinea) Disponible en: https://studylib.es/doc/7784481/m%C3%Al1ndala—-ar-
te—de-la-meditaci%C3%B3n. Accesado el 24 de febrero de 2017.
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1.4. Patrones visuales en un mandala
Como he venido planteando el mandala es la construccién geométrica de
ciertos patrones dentro de un espacio, en las tradiciones doctrinarias en las
que se elaboran contienen imagenes y simbolos que son claros en su signifi-
cados [imagen 1], asi la importancia de la imagen y de los patrones visuales de

un mandala es fundamental y liberadora para el creador, tal como lo expresa
Carl Jung Ifig. 2],

“Las imagenes (primitivas) son las formas mas
antiguas y universales de representacion de la
humanidad. Son tanto sentimiento como
pensamiento; de hecho, son inclusive

duenas de algoasi como una vida propia

y autébnoma”?°

Muchas de las imagenes que nos ha-
bitan y que nos significan son represen-
taciones inducidas por la cultura en la que
nos desarrollamos, que de manera natural
agregamos a nuestro ser y se convierten en

figuras con significado y vida propia.

“El artista plasticoimagina un contenido al cual

darle forma o bien una idea de imagenes o posibles

configuraciones avidas de contenido (-+) él va haciendo su producciéon con Figura 2: Mandala
ideas preconcebidas; concibe su obra de antemano y de alguna manera, pero elaborado por Carl
no lo hace como hechura exclusivade su subjetividadni de su consciente, sino Jung.

como un esbozo o un proyectode obra que conjuga realidad y fantasia de

modo profesional y que casi siempre cambia al momento de la ejecucion.™

Un ejemplo de dicha influencia de la cultura en estas imdgenes es exa-
minada por José Miguel G. Cortes en su libro Orden y caos: un estudio cultural

sobre lo monstruoso en el arte, donde la figura central de los monstruos la

20. Elbaba, A.(2012) Tesis: Los mandalas en el libro Rojo de Carl Gustav Jung. Para un acercamien-
to al simbolismo del centro interior. Intitut Universitari de Cultura. Universitat Pompeu Fabra.

Barcelona. (Enlinea) Disponible en: https://studylib.es/doc/7784481/m%C3%Alndala——ar-
te—de—la-meditaci%C3%B3n

21. Acha, J. (2002) Introduccion a la creatividad artistica. México, Trillas. pp. 17.
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analiza en varias obras representativas de la historia del arte, asi se ve repre-
sentado el significado cultural que se le otorga a la figura del monstruo por
varios artistas, tales como vemos en algunos grabados de Goya, ilustraciones

de G.Dor¢, Fernand Khnopff [fig. 3], Jean Delville o Edvard Much, entre otros.

“Todo sistema social se dota de una estructurade control para mantener el
orden moral instaurado. Un orden basado en muy diversas formas coerciti-
vas, necesitadas de elementosideolégicos y culturales que justifiquen dicha
coercion. Las sociedades occidentales cristianas se han servido durante siglos
de simbolos como el demonio, las brujas o los seres monstruosos para margi-

nar o expulsar a cualquier miembro considerado indeseable.”*

En toda representaciéon siempre existe el sentido figurativo, la necesidad
de establecer esa conexidn con lo que nos es familiar, asi la imagen como un

patron visual es recurrente en la produccidn artistica y en cada proceso.

“El futuro artista debe instruirse en traducir- de forma racional, verbal y
segun aptitudes- las motivaciones axiologicasy teleoldgicas que lo impul-
san, en modos profesionales de utilizar los componentes o elementos visibles
como signos, para acentuar las relaciones del signo con el significado de la
realidad (la semantica), con los otros signos (la sintaxis) o con el receptor o
sociedad (la pragmatica); es decir, cada acentuaciéon de un plano semidtico
sintetiza las actitudes y las aptitudes del artista, las cuales obedecen a dichos

planos.?

Figura 3. Fernand Khnopff “Las caricias” (1896, 6leo sobre lienzo, 50 x 151 cm, Les Musées

royaux des Beaux-Arts, Bruselas).

22. G. Cortés. M. (1997) Orden y caos: un estudio cultural sobre lo monstruoso en el arte. Barcelona,

Anagrama. pp. 205.
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Durante mi proceso de construccién y planteamiento de la pieza del man-
dala, recurro a la formas geométricas u organicas que se hacian presentes,
como una necesidad de ver en la forma una contencién de un espacio y tiem-
po que hablara de mi proceso,de modo que las representacion a veces solian

ser figurativas [fig.4].

A diferencia de otros aprendices, el de las artes visuales debe adiestrar profe-
sionalmente sus operaciones visuales; no solo para reconocer los pormenores
cromaticos y textuales,

volumétricos y figurativos

de la realidad visible, sea la

natural o la cultural, sino

también descubrirle

nuevos e ir percibiéndolos

durante el proceso manual

de imprimir a sus obras

efectos estéticos, artisticos

y tematicos. Si las aptitu-

des manuales implican un

saber profesional de dibujar

y colorear, las operacio-

nes visuales presuponen

un saber ver, mas alla del

mero deseo de ver y mirar

lo cotidiano. En otras pala-

bras, el aprendizaje visual

ha de tener varios fines:

saber ver la realidad de

manera acuciosay avizora;

conocer los efectos visuales

posibles de los componentes

de sus productos o, lo que

es lo mismo, de sus aptitu-

des manuales; por ultimo Figura 4.“Refugio”,2015, (vinilica sobre madera. 60 x 70 cm)

ensefar a vera través de Autor: Yazmin Rosales.

23. Acha, J. (2002). Introduccion a la creatividad artistica. México, Trillas, pp. 74.
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innovaciones profesionales valiosas. De ahi que el auténtico artista plastico

sea mas 0jo que mano.*

Como tal, tanto el proceso de planteamiento, como la pieza misma se iban
simplificando a formas madas organicas, que se iban formando por el mismo
tejido, que se entreteje con mi presente y los espacios que habito, ya que lo fi-
gurativo no resolvia del todo mi manera de habitar un espacio, era una parte

del mandala perono era la estructura.

El ojo no funciona tinicamente como la camara oscura: lo hace dentro de la
relacién realidad-ojo-mente () no fotografiamos la realidad, sino que la
llevamos fotografiada, como lo afirman algunos estudiosos de la percepciéon
visual. Esto no significa que tinicamente la mente determina lo que ve-

mos; también interviene nuestra sensibilidad y la misma realidad objetiva,
ademas de la anatomia y fisiologia del 0jo, que determinan los limites del
hombre, por ser selecciones vitales de sumilenaria filogénesis.?

Asi entendi que la produccién de la pieza es parte de todo el proceso que
como artista visual me ha ido formando, esta pieza se ha ido modificando,
desde su materialidad hasta sus formas, el cambio ha sido producto de la

sintesis de mis propios cambios profesionales y personales.

Al penetrar en las intimidades de las operaciones visuales encontramos que
¢éstas son de tres clases si nos atenemos a los componentes de la obra de arte
que ellas cubren: las sensoriales-elementales de los pormenores cromaticos,
texturales, luminicos, etcétera; las sensorio-gestalticas que se ocupan de
las figuras como unidades visuales; y las sensorio-compositivas que enfocan
la organizacion total (o el conjunto de relaciones) de la obra de arte. En cada
clase varia, claro est4, la primacia de los sentidos, la sensibilidad y la mente,
mientras las tres clasesse diferencian de la percepcion visual normal, que
pasa por alto lo sensitivo de las cosas para captar de inmediato lo intangible

o el significado establecido de ellas.?

Como es explicado en la cita anterior por Juan Acha, parte mi produccion

y sus cambios en ella, tienen una relacion con la intimidad en las operaciones

24. Acha, J. (2002) Introduccion a la creatividad artistica. México, Trillas. Pp. 81.
25. Acha, J. (2002) Introduccion a la creatividad artistica. México, Trillas. Pp. 83.
26. Acha, J. (2002) Introduccion a la creatividad artistica. México, Trillas. Pp. 84.



visuales con el transitar en las tres dimensiones de
la obra, ya que en los diversos cambios de mi forma
de producir estan presentes cada uno de los compo-

nentes.

Las operaciones sensorio-gestalticas se detienen en
las figuras como la unidad visual de las obras de
arte, y abastecen sensaciones elementales de la
organizacién total de cada figura y sus relaciones
con la intrafigura para que sean vertidas en senti-
mientos estéticos de belleza, dramaticidad o subli-
midad. En este caso, la percepcion se detendra en
la topologia de cada una de las figuras. Estaremos
desarrollando una vision estética, porque en vez de
ver un desnudo o un cuadro, por ejemplo, percibi-
remos una configuracion de lineas o de planos. La

belleza elemental también existe.”’

De modo que las lineas dentro del plano me pro-
ducian ese interés pues son el punto de partida para
todo lo figurativo que puede llegar a formarse en todo

lo material. La estructura del mandala es un centro

Capitulo 1

Figura 5. Patrones geométricos.

donde lineas y puntos clave sobre el plano se abren paso,

marcando un tiempo Gnico y presente.

Enla tradicion de la elaboracidonde los mandalas hoy

en dia se siguerespondiendo a los patrones geométri-
cos [Fig. 5], que por lo general parten de un circulo del
cual se van desprendiendo la demas formas, hasta
lograr generar estos patrones, los cuales se han po-
pularizado, en muchos casos se utilizan para fines
de relajacion, concentracion o de conciencia, pero al

final son figuras geometrias que se comercializan

¢

Figura. 6 Ejemplo de patrén de mandala.

27. Acha, J. (2002) Introduccién a la creatividad artistica. México, Trillas. Pp. 86.
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CAPITULO 2.
Practica del proceso:

inicio del lenguaje artistico

2.1 Procesos artisticos vs. proceso de modernidad

para ubicar algo de nosotros dentro de un plano [Fig. 6].
omo he venido desarrollando a lo largo del capitulo anterior, parte
de habitar un espacio determinado tiene relacion con la conexién
generada entre los referentes y significados internos y externos con
una red mas amplia de sucesos, tiempos y otros simbolos. Resulta
necesario para entender la ubicacion personal, como fue que el proceso es
una fuente de conocimiento dentro del lenguaje visual, también es necesario
rastrear como la relacion con los procesos externos pueden influenciar la pro-
duccidéninterna del artista que habite un espacio.

Asi, es necesario hablar del concepto de, modernidad como proceso histo-
rico de la humanidad para mi planteamiento, ya que los avances que se logra-
ron durante esta época marcaron y redefinieron la manera de producir y de
pensar al “ser” puesto que la participacion activa que éste tuvo en cada una de
las revoluciones ideoldgicas, politicas y tecnoldgicas, llevaron a entender que
los procesos historicos son producto de la toma de conciencia personal y que
esta toma de conciencia lleva a cuestionar la realidad, el filosofo Ernst Cas-
sirer dice el hombre no crea la realidad, sino la interpreta y forma percepciones

que le dan sentido (...) recibimos la percepcion del mundo por medio de nuestros

28. Pachardo, P.y Montero C. (2015) Cassirer y Gadamer: El arte como simbolo Universidad del

Zulia, Venezuela. Disponible en linea: http://www.scielo.org.ve/scielo.php?script=sci_arttex-
t&pid=S0798-11712005000300004. Accesado el 01 de noviembre 2016.
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sentidos y generamosun mundo cultural, no hay objeto natural.®®

Es asi que partir de la etapa llamada modernidad es pertinente para la
presente investigacioén, como he venido sustentando el mandala posee una
estructura esencial dentro de su conformacion de lenguaje, analégicamente
a partir de la modernidad el proceso sera la estructura que potencializara mu-

cho de los planteamientos en las practicas artisticas y en el arte en general.

La sociedad condiciona a la produccién mediante la distribucion de los
medios materiales e intelectuales de produccion que son controlados por el
poder econdmico, el politico y el ideoldgico. Por su parte, el producto se halla
integrado por elementos sociales, casi siempre agrupativos (sexo, profesion,
religién, aficién, idioma, clase social, etc.) que ha sabido individualizar al
individuo y que justamente configura su personalidad y su conciencia; ésta
refracta la realidad percibiday es el resultado del modo de produccién mate-

rial dominante en la sociedad.?

Entonces si el hombre no crea sino soélo interpreta y percibe ;Qué percibid
con la llamada modernidad?, Marsall Berman define dos ideas una, qué es
el modernismo y otra, la modernizacion; el primero lo entiende justo como
la idea de que la modernidad arrojo al ser cuando propicio nuevas formas
fragmentarias de concebir el mundo y con esto se dio una pérdida al dar
significados a la vida personal, con esto nace lo que €l llama la naciente
sensibilidad moderna’®, el segundo se refiere a los procesos de avances y
revoluciones que marcaron estos cambios de pensamiento en la humanidad.
Lo que considero importante del analisis del autor es justo la idea de pensar
este proceso bajo tres logicas: la primera es que el modernismo puede
presentar un afirmativo tal como lo entendieron artistas como John Cage,

Leslie Fiedler, Susan Santag, Richar Poiner, Robert Venturi y todo el Pop Art,

29. Acha, J. (2002) Introduccion a la creatividad artistica. México, Trillas. Pp. 15.

30. “Ser modernos es encontrarnos en un entorno que nos promete aventuras, poder, alegria,
crecimiento, transformacién de nosotros y del mundo y que, al mismo tiempo, amenaza con
destruir todo lo que tenemos, todo lo que sabemos, todo lo que somos. Los contornosy las ex-
periencias modernas atraviesan todas las fronteras de la geografia y la etnia, de la clasey la
nacionalidad, de la religion y la ideologia, en este sentido, se puede decir que une a la huma-
nidad, pero es una paradoja, la unidad de la desunidn, nos arroja a una voraginede perpetua
desintegracion y renovacion, de luchas y contradicciones, de ambigiiedades y angustia donde
“ todo lo sélido se desvanece en elaire” . Berman, M. (1989) Todo lo sélido se desvanece en el

aire. pp.7.
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donde el abrir los ojos a la vida que vivimos
es abrirse a la inmensa variedad de las
cosas materiales e ideas, en este sentido
era prestar atencion a todo lo que sucedia
en medio de estos cambios. La relacién de
dichos artistas con la modernidad se ve
reflejada en sus trabajos donde el material
de trabajo principal es la cotidianidad,
donde las imagenes de masas se vuelven
el principal interés, asi en la arquitectura
de Venturi se identifica la exaltacion de
la contradiccion [fig.7], en las pinturas
de Jasper Jhons [fig.8] identificamos la
mezcla de movimiento y marcas dentro
de la pintura misma, ya que la manera de
producir de esta corriente era abrirse de
manera positiva al nuevo mundo, retar a
la forma pura y a la revoluciéon puritana,
abrirse a todos los campos y materiales era
la direccién, de aqui la critica de Berman
que estos no desarrollarian una capacidad
de critica a ciertos poderes que generaria

esta idea de masas.

Capitulo 2

Figura 7. Robert Venturi, Vanna Ventura house (1962-1964,

Philadephia).

Figura 8. “Maps”, Jasper Jhons, 1961. Tamaifio: 1.98 m x 3.17 m. Ubicacién: MoMA.

Puntura de aceite.
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Por otro lado, una manera al concebir al mundo y el modernismo mas cri-
tica sera la de los antimodernistas de la década de los 60s. Al contrario que los
anteriores pensaban que se debia intentar conectar el pasado con el futuro,
para no caer en generalizaciones extravagantes, en este sentido dice Berman
esta voz resuena, al mismo tiempo, pero que cree en su capacidad de salir ade-
lante. Los graves peligros estan en todas partes, v pueden atacar en cualquier
momento pero ni siquiera las heridas mas profundas pueden detener que esta
energiafluya y se desborde.’”!

Y la tercera postura que es un modernismo dinamico y dialéctico. Esta
tercera es la que considero una postura poco explorada y la que mas me inte-
resa, en cuanto a que es una aportacioén que sirve para la comprension amplia

de los procesos y las practicas dentro del arte, y cito textualmente a Berman:

Puede que el siglo XX sea el mas brillantemente creativode toda la historia
mundial, en gran medida por que sus energias creativas han hecho eclosion
en todas partes del mundo...nos ofrece mucho de qué orgullecernos, en un
mundo en que hay tanto de qué avergonzarnos y de qué temer. Y sin embargo,
me parece, no sabemos cémo utilizar nuestro modernismo; hemos perdido
o roto la conexién entre nuestra cultura y nuestras vidas. Jackson Pollock
imaginaba sus cuadros chorreantes como selvas en las que los espectadores
podian perderse (y desde luego encontrarse); pero en gran medida hemos
perdido el arte de introducimos en el cuadro, de reconocernos como partici-
pantes y protagonistas del arte y el pensamiento de nuestro tiempo. Nuestro
siglo ha generado un arte moderno espectacular; pero parece que hemos
olvidado como captar la vida moderna de la que emana este arte (...) nuestro
pensamiento acerca de la modernidad parece haber llegadoa un punto de

estancamiento y regresion.*

Esta aportacion es la que considero importante de reflexionar, (Cémo es-
tamos pensando ahora la percepcién del arte en relacidén a nuestra produc-
cion y como la ejecutamos, bajo qué objetivos? si vemos las reacciones de los
publicos que se relacionan con el arte, parece no haber trascendido, se sigue
pensando en la contemplacion de la obra. Cobmo entendemos la generacion de

simbolos dentro de esta percepcidony qué sucede con el encuentro con el otro.

31. Berman, M. (1989) Todo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad. Ar-

gentina. Editorial Siglo XXI. pp. 369.

32. Berman, M. (1989) Todo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad. Ar-

gentina. Editorial Siglo XXI. pp. 369
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La modernidad, como el inevitable conjunto de cambios evolutivos que se da
en toda realidad, en comparacion con su propio pasado y por el propio peso
de la historia. El modernismo como la idea o conciencia que tenemos de tales
cambios y que, por lo regular, se centra en un presente que busca la moderni-
zacion como imitacion o adopcidn de los adelantos de los paises ricos y desa-
rrollados (...) el modernismo nos ha llevado a sobrevalorar a la historicidad o
alos cambios histoéricos de los productos culturales, hasta hacernos olvidar

la esencialidad o constante de los mismo.?*?

En la actualidad somos participes de estos grandes espectaculos que se
consideran manifestaciones culturales y artisticas, que se montan, cuando
se habla de poner en contacto al espectador con el mundo del arte, algunos
ejemplos de esto pueden ser las magnas exposiciones que son avaladas por
gobiernos locales, con mucha publicidad y difusién masiva trasmitida por
los medios de comunicacion radio, television y redes sociales, donde lo que
importa es tomarte una selfie, marcar que estuviste ahi, y tomar evidencia
de posicion en google maps. De modo que el salto que hemos dado de la mo-
dernidad a nuestra actualidad nos coloca en el mismo punto de partida, qué
queda del procesoen el arte.

Asi, el documentar y hablar de manera clara sobre lo que pasa durante el
proceso y las practicas debe ser un punto a pensar no sélo en la vida del crea-
dor y su investigacion, sino también en la obra misma, asi, las revoluciones
artisticas de principios del siglo XX buscan hablar de lo profundo que habita
en esta actividad: el conocimiento y percepcion de un tiempo y espacio espe-
cificos, que si bien no tienen un método establecido y reconocido, estan gene-
rando un flujo de pensamiento que responde a una percepcion de la realidad
que en un principio puede sujetarse de la subjetividad, pero que al traducirse
en trabajo creativo por medio de las practicas y los procesos artisticos, en-
cuentran dialogoy conexidn con el otro, al que buscan provocar.

Rosalind Krauss, en su libro Pasajes de la escultura moderna, expone la pro-

vocacion que generaba Rodin en piezas como el hombre que camina o Balzac:

Una y otra vez Rodin obligaal espectador a reconocer la obra como resultado
de un proceso, un acto que ha conformado a la figura en el tiempo. Y este
reconocimiento se convierte en otro factor que pone al espectadoren ese
estado del que he hablado: el significado no precede a la experiencia, sino que

se produce en el proceso mismo de la experiencia. En la superficie de la obra

33. Acha, J. (2002) Introduccion a la creatividad artistica. México, Trillas. Pp. 68.
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coinciden dos sentidos de procesos: la exteriorizacion del gesto y la impronta

del artista en el acto de conformar la obra.’*

Como he resaltado, uno de los valores fundamentales que se cuestioné

en el arte a partir de la aparicion de las diversas vanguardias fue la defini-

cion de arte y objeto de arte, la modernidad venia también a evidenciar esa

busqueda de generar sentido ante esa voragine de sucesos que proponian una

Figura 9. Marcel Duchamp La novia des-
nudada por sus solteros, o El gran vidrio.

(1915-1923).

mayor racionalidad en los seres, ante muchas preguntas
de caracter ontolégico, epistemologico vy filosoficos, los ar-

tistas reaccionaron con diferentes propuestas, pero todas
atendian a los planteamientos de codmo se pensaria, pro-
duciria e investigaria, desde el arte, la realidad y como se
entenderia la obra de arte.

Podriamos decir que parte de estos nuevos plantea-
mientos se dio con el trabajo de Duchamp [fig.9] donde

una de las respuestas sugeridas por los readymades incita a
manifiestamente a ver la obra no como un objeto fisico, sino
como una pregunta y la creacion artistica por tanto, como
una forma perfectamente legitima de la actividad especula-
tiva de formular preguntas.*

Peter Osborne asume ¢l poder del arte conceptual de
esta década bajo la idea de que fue un entramado cadtico
de ideas, basado en respuestas aparentemente opuestas
a una situacién comun: la crisis de la modernidad for-

malista.

El arte conceptual fue el resultado de revueltas sucesivas y
solapadas contra los cuatro rasgos definidores de la obra de

arte tal como se habia entendido hasta entonces en ¢l contexto institucional

occidental y segun quedo tipificado en el analisis de Clement Greenberg de la

pintura moderna. Objetividad material, especificidad de medios, visualidad y

autonomia. Cada rebelidn se alzé contra una dimension de la definiciéon es-

tética de la obra de arte subrayando el papel de las ideas en la generacion del

significado derivado de la experiencia visual. Y cada uno lo hizo a su modo.

Cada negacidon genero recursos o estrategias para un tipo de arte conceptual.®

34. Krauss, R. (2010) Pasajes de la escultura moderna. México, Editorial Akal. pp. 40.

35. Krauss, R. (2010) Pasajes de la escultura moderna. México, Editorial Akal. pp. 82.

36. Osborne, P. (2006) Arte conceptual: intervencion. Editorial Phaidos. pp 164.



Asi, el concepto, que fue la otra polaridad, el llamado conceptualismo, que
se desprendio de las manifestaciones artisticas puramente objetuales al inte-
rior también género varias criticas y con ello diversas practicas y procesos, a
qué respondian cada una, como lo he venido mencionando cada una de estas
actividades genuinamente responde a la manera en que los creadores ocupan
un espacio determinado, donde la influencia de sus realidades se manifiesta

en su quehacer, Popperlo aclara cuando dice:

La situacion del arte hacia 1970 puede resumirse asi: fuera del cinetismo y su
prolongacion, dos grandes corrientes se oponen. Porun lado una tendencia in-
dividualista e idealista cubre actividades reunidas bajoel término genérico de
“arte conceptual”; por otro lado, una tendencia colectivay materialista estre-
chamente asociada a la practica social o politica que llega, incluso, hasta poner
en cuestion los principios mismos de la produccién artistica y hasta la elabo-
racién de un programade estudios de las necesidades estéticas fundamentales
de la poblacion. Esta tilltima tendencia reviste, generalmente, formas “realis-

tas” (realismo socialista, hiperrialismo, propaganda politica, arte proletario).*’

Recapitulando ambas posturas: por un lado, teniamos las practicas indi-
viduales que se configuraron a lo largo de la modernidad donde la salida, si
bien podria ser un objeto material o puramente conceptual, en ambos casos,
permeaba la idea de un proceso individual que pronto se enfrentaria con las
practicas especificas y los procesos de confrontaciéon dentro de un esfera mas
amplia dentro de lo social, la capacidad entonces de los performance, los ha-
ppenings y las intervenciones a los espacios publicos [fig.l0] pasarian de la
esfera de lo privado a lo publico. Ahora la pregunta es: qué tanto se eviden-
ciaba el proceso-generador y la practica-provocativa en el resultado de dichos

quehaceres artisticos.

Alrequerir la participacion del pablico, la obra pretendia desafiar la pre-
cepcién meramente contemplativadel arte relacionada con el esteticismo
moderno como la presuncién de las instituciones artisticas de que toda obra
debe enmarcarse en una de las categorias reconociblesde objetos materiales
avenidas a las relaciones de la propiedad privada. Esto suscitdé un enorme
interés por las formas alternativas de distribucion y dio lugar a una serie de

nuevos géneros “comunicativos”, como el arte correo o mail art.*

37. Osborne, P. (2000) Arte conceptual: intervencion. Editorial Phaidos. pp 164.
38. Osborne, P (2006) Arte conceptual: intervencién. Editorial Phaidos. pp 164.
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Lo anterior da muestra de uno de los aspectos que tedricos como Berman
refieren sobre la vordgine de la modernidad y como es que lo vemos en nues-

tras vidas, parece ser una forma fragmentada, junto con la posibilidad de que
ahora se tengan nuevos “géneros comunicativos” que junto con nuevos “me-
dias” (como Facebook, Instagram, Snapchat, etc.) abren la manera de pensar
a las practicas y los procesos en los términos que he planteado y no soélo eso,
sino de lo que éstas se nutren; del espacio que habitamos, pues esto habla de
nosotros y de nuestras experiencias; la imagen corporal se define basicamen-
te a partir de las experiencias hdpticas y de orientacion que tiene lugar en las
etapas mads tempranas de nuestra vida. Solo mas adelante se desarrollan las
imdgenes visuales cuyo significado depende de las primeras experiencias que
adquirimos hdpticamente.”

El nuevo didlogo se generaria entre la ejecucion de las practicas y procesos
artisticos que cuestionarian la realidad, la relacién con ella y la ubicacion del
creador como agente transformador de un espacio que no es estatico, que es
cambiante y tiene una légica de movimiento tanto, como en el arte, en las
ciudades, los museos dejan de ser contenedores para convertirse en otra cosa
puesto que el propio arte se convierte en un museo, o mejor, en un espacio de

emocionesy de sensaciones corporales.*

Figura 10. Marcel
Duchamp, Sixteen
Miles of String (above)
was conceived for the
influential First Papers
of Surrealism exhibi-
tion held in New York

in 1942.

39 Martinez, P. (2015) Lo posmodernoy sus simbolos en la escena de lo cotidiano: matadero
Madrid, escenario teatral de la cultura. Universidad Complutense. Madrid. pp 281. (en linea)
Disponible en: http://eprints.ucm.es/32968/1/T36326.pdf. Accesado el 17 de febrero de 2016.

40 Osborne, P. (2006) Arte conceptual: intervencion. Editorial Phaidos. pp 164.
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2.2 Procesos artisticos desde los creadores

Lo que decia Liam Gillick sobre la manera de generar las formas que nos ro-
dean en la materializacion de nuestros relatos, colocando sobre la mesa la
idea de que los artistas de la posproduccion utilizan esas formas y las descifran
a los fines de producir lineas narrativas divergentes, relatos alternativos [...] el
arte hace conscientes los escenarios colectivos y nos propone otros recorridos
por la realidad, gracias a las mismas formas que materializan los relatos im-
puestos.*?

Ahora bien el proceso es el resultado de las muchas posibilidades para
conocer la naturaleza de ir y venir en relaciéon con mi propio pensamiento,
pues no es estatico, me he dado cuenta que mantiene una relacion con la
estructura, pero el poseerla no marca un principio y un fin, lo importante,
resalto, es el proceso, ya que es generador. Peter Osborne lo deja claro cuando
explica que las practicas artisticas que llevaban a cabo algunos minimalistas
establecieron en sus ideas el concepto de proceso, segin Robert Morris, la
nueva obra no solo despojaba al objeto de relaciones, sino que su tridimensiona-
lidad inscribia dichas relaciones en el espacio real (literal) habitado por el objeto.
Como resultado, el objeto constituia “solo uno” de los términos de una nueva
estetica relacional (los otros dos eran su ubicacion, que en aquel momento se
limitaba casi en exclusiva a galerias y museos, y el espectador personificado)
[...] el minimalismo elevaba los objetos a arte a través de las ideas artisticas.

Liam Gillick por su parte afirma que no se encuentran separada la crea-

cion de formas de la historia de vida*?, es decir los artistas no hacen dife-

41. Borriaurd, N. (2009). Postproduccion: la cultura como escenario, modos en que el arte repro-
grama el mundo contemporaneo. Adriana Hidalgo Editora. 2009, pp. 123.

42. Anna Maria Guaschrescata en su texto el Arte Contemporaneo el siguiente escrito de Robert
Morris. “Lo que importaba en los sesenta, era restituir al objeto su cualidad artistica. Los
objetos (minimalistas) habian constituido un primer paso légico para ahuyentar el ilusionis-
mo, la alusién y la metafora (...) De todos los objetos perceptibles y concebibles, las formas
geométricas y simétricas son las que el espiritu retiene mas facilmente. La construccion de
un objeto exige también que la imagen en su totalidad sea concebidaa priori (...) la nocién
de que el trabajo del artista es un proceso irreversible, cuyo resultado en un objeto-icono es-
tatico, ya no tiene sentido. En estos momentos, el acto artistico tiene como funcién desorien-
tar y descubrir nuevos modos de percepcion (Guasch, 2000).

43. Borriaurd, N. (2009) Postproduccion: la cultura como escenario, modos en que el arte repro-

grama el mundo contemporaneo. Adriana Hidalgo Editora, pp.123.
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rencia de naturaleza entre su trabajo y el de los demas, ni entre sus propios
gestos y el de los observadores.

De modo que las posibilidades del registro que hasta el momento he ex-
perimentado con el material mismo al momento de practicar mis procesos
artisticos me ha dejado ver la manera de apropiarme de las formas geomé-
tricas, simbolismos, abstracciones, etc. y cada una de ellas marca muchos
espacios de la vida tanto social como simbélica, ya que como lo reflexiona
el trabajo de Rirkrit Tiravanija la obra proporciona una trama narrativa, una
estructura a partir de la cual se forma una realidad plastica: espacios determi-
nados a la realizacion de funciones cotidianas.**

Cuando se desarrolla ésta practica del proceso no vemos inmersos, en
palabras de Brea, con el medio, e/ cuerpo es una entidad cognitiva®. El conoci-
miento esencial existencialmente no es un conocimiento moldeado basicamente
en palabras, conceptos y teorias. En la interaccion humana se estima que el 80%
de la comunicacion tiene lugar fuera del canal verbal y conceptual*®. Trabajos
como los de Richard Serra, Barry Le Va, Keith Sonnier, Lynda Benglis [fig.11]

y Bruce Nauman se pueden ubicar dentro de los componentes claramente

Figura 11. Lynda Benglis,
Totem (1971).

44. Bourriaud, N. (2009) Radicante. Editorial Adriana Hidalgo S. A. Buenos Aires, pp.209
45. Osborne, P. (2006) Arte conceptual: intervencion. Editorial Phaidos, pp 164.
46. Pallasmaa, J. (2012) La mano que piensa: sabiduria existencial y corporal en la arquitectura.

Espana: Gustavo Gili. Barcelona, pp. 56
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procesuales, haciendo referencia a ellos a partir de este momento los artistas
estarian tomando los materiales como referencia para abrir una linea, donde
el sentido de las obras, de arte se viera como un texto, el lenguaje dialogaria
de manera literal con el arte, de manera analoga con los fragmentos de un
cuerpo humano dentro de un espacio.

Asi, pienso por ejemplo en Dominique Gonzalez-Foerster al momento de
afirmar que el espacio doméstico no representa para ella el simbolo de un repli-
que en uno mismo, sino el punto cardinal de una confrontacion entre los esce-
narios sociales y los deseos intimos, entre las imdgenes recibidas y las imdgenes
proyectadas. Un espacio de proyeccion. Todo interior doméstico funciona a la
manera del relato sobre uno mismo, construye una escenificacion de la vida
cotidiana, pero también de un psique [fig.12].¥

Al permitirme habitar de manera fragmentaria en un espacio me doy
cuenta que mi actividad es un constante cortar y pegar en todas las historias
de mi vida, como en el trabajo de
Joseph Grigely donde ¢l recita “re-
organiza las palabras humanas, los
fragmentos de discurso, las huellas
escritas de conversaciones, en una
especie de sampling*® de proximidad
de ecologia doméstica’ ¥

Asi, la manera de pensar cada
una de las diversas practicas y pro-
cesos artisticos me hacen pensar
en la reflexion que presenta Luis
Camnitzer cuando afirma que al
deshacerse de las jerarquiasy al

perseguir la busqueda, la creacion y

Capitulo 2

el desaﬁ'o de las ordenes dentro de Figura 12. Dominique Gonzalez-Foerster “Euqinimod & costumes”

las cuales las necesidades pueden (2014, instalacion).

47. Borriaurd, N. (2009) Postproduccion: la cultura como escenario, modos en que el arte repro-
grama el mundo contemporaneo. Adriana Hidalgo Editor, pp.123.

48. Sampling hace referencia en su traduccion significa muestreo. En el caso de esta idea la reto-
mo comouna serie de fragmentos que en el lenguaje visual forman un abecedario personal
que expresa la percepcion de la realidad, en mi caso seria la percepcion del espacio mediante
los patrones que construyo en mis mandalas.

49. Borriaurd, N. (2009) Postproduccion: la cultura como escenario, modos en que el arte repro-
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grama el mundo contemporaneo. Adriana Hidalgo Editora. pp.123.

Espana: Gustavo Gili. Barcelona, pp. 56
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identificarse y decidirse, los incentivos para la comunicacion se convierten en la
base para un constante aprendizajey articulacion.”®

Como lo senala Ana Maria Guasch el caracter de lo procesual nace del dia-
logo intimo y natural que se despierta después de la década de los 60s con las
obras minimalistas®, en este sentido, el caracter procesual y temporal se fue
apoderando de la practica minimalista que no sélo afectd a la relacion entre
el creador y la obra, sino a la relacion obra/espectador/espacio circundante.
La obra, o el nuevo objeto artistico, habia que entenderlo como una presencia
en relacion al espacio ambiente que la circundaba y a expensas de la accion/
reaccion del espectador®?, por tanto el caracter intimo y subjetivo que se des-
prende de este fendmeno de lo procesual se hace mas vivido en las practicas.

Entonces, si entendemos dicho proceso como esa actividad que se ejecuta
constante y conscientemente con el pretexto de comprender mas un proceso
creativo, la estamos dotando de un tiempo, espacio y caracteristicas inicas.
En dicho sentido, la practica también sera provocadora. Este proceso lo en-
tiendo bajo la légica de esa accién inicial que es motivada por un interés en
particular, una preocupacion que me invita a ocupar y a generar mas pregun-
tas y una conciencia sobre un movimiento bajo el cual nada es permanente y
verdadero, sino generador.

Este dialogo entre la practica de este proceso-generador, lo hago de ma-
nera ecléctica dentro de mi produccidn artistica, Guasch lo ejemplifica en el
trabajo de Louise Bourgeois® [fig. 13]; con la cual siento mucha afinidad por
las reflexiones en torno a su proceso por el material e historia de vida;

“..en los anos cincuenta, en los que sus exposiciones fueron relativamente
escasas, en sus obras se va adivinando un progresivo deseo de, sin abando-
nar lo geométrico, ahondar en el estudio expresivoy en la versatilidad de

los materiales (madera, plastico, yeso) y de buscar en sus formas lo recon-

50. Guasch, A.(2003) Un estado de la cuestion. Revista Estudios Visuales no. 1. Obtenido de: http://

www.estudiosvisuales.net/revista/. Accesado el 08 de abril de 2017.

51. Guasch, A.(2003) Un estado de la cuestion. Revista Estudios Visuales no. 1. Obtenido de: http://

www.estudiosvisuales.net/revista/. Accesado el 08 de abril de 2017

52. Guasch, A.(2003) Un estado de la cuestion. Revista Estudios Visuales, no. 1. Obtenido de: http://
www.estudiosvisuales.net/revista/. (Accesado 07 de Abril de 2017)

53. Muchos artistas a mediados de la década de los sesenta fueron mas alla de la ortodoxia del
arte minimal, manifestaron una sensibilidad, mezcla de exotismo y surrealidad, se destaca
a dos de origen europeo de generaciones distintas que emigraron a Estados Unidos a finales

de los afios treinta: Louise Borgeois y Eva Hesse (Guasch, 2000), pp. 45.


http://www.estudiosvisuales.net/revista/
http://www.estudiosvisuales.net/revista/
http://www.estudiosvisuales.net/revista/
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dito y lo interior mas que lo aparente...obras de pequefio formato realizadas
en latex, de aspecto y color ingratos, rugosas, volcanicas, irregulares con
cavidades bucales, oculares y vaginas, penes en ereccion, etc. (...) obligaban
al espectador a entablar con ellas una cierta relacion de intimidad espacial y
sensitiva (...) Bourgeois insistio en este tipo de piezasen la que partiendo de
materiales liquidos, como latex y el yeso, los dejaba solidificar consiguiendo
una inquietante y sugerente mezcla de flexibilidad y rigidez, de blandura y
dureza, de flacidez y tumefaccion. En sus trabajaos posteriores, Bourgeois
[fig. 14] continud insistiendo en ese volcar en la materia la psique del artista.
Incluso cuando trabaja con materiales duros, como el marmol y el bronce, la
artista logra captar la tensién que desarrolla el cuerpohumano y las formas

que se pueden asociara ¢l.

Figura 13. Louise
Bourgeois. Give

Everything Away.

El caso de Bourgeois que cité anteriormente, es un caso que ejemplifica la
importancia de reflexionar sobre la practica en lo que llamo proceso-genera-
dor-provocativo dentro de las artes visuales, pero no solo para la produccion,
aqui es necesario agregar también la investigacion. Parte esencial y no se-
parada de la produccidn, es la investigacion (sobre este aspecto es necesario
resaltar la cualidad que posee el arte ante la configuraciéon de la percepcién
de la realidad). Lo que es importante resaltar de esta triada es justo su cua-

lidad de moverse entre la producciéone investigacion, pero no sélo en objetos
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artisticos, sino en ideologias, contextos, historias, paradigmas y estructuras
sociales, politicas y economicas. Esta cualidad a nivel macro que posee el arte
de ser provocador y generar-se; esta configurando desde lo micro, que no es
menos importante y mucho menos de poca relevancia, es decir; cuando nos
involucramos en ambos procesos micro y macro, y planteamos la percepcion

como una amplia gama de posibilidades vemos que esta puede ir mas alla de

un simplejuego de dicotomias.

Figura 14. Louise Bourgeois, Untit-

led (1986).

- > SO |

Obras como las de James Turrell, Rondon Craterm y Gordon Matta Clak
manifiestan la relaciéon de las piezas con el todo en un espacio y tiempo, como
diria Turrell®* [fig.15] nuestro interior se encuentra también en el exterior.

54. Episode #179: Filmed in early 2013, this “Exclusive” shows James Turrell revisiting his insta-
llation “ Second Meeting” (1989) YOUTUBE Art21. (Recuperado). Accedido el 18 de Noviembre de

2017.



Figura 15. James Turrell,
Aten Reign, 2013. Daylight
and LED light. Temporary
site-specific installation,
Solomon R. Guggenheim

Museum, New York.

2.3 Lenguaje en el proceso artistico

Durante esta investigacion y produccion me vi obligada a preguntarme ;jqué es
“ser artista” como se llega a esta categoria; de qué hablamos cuando hacemos
arte; la finalidad es llegar al objeto de arte o es requerido convencionalmente
para validarlo; como podemos investigar desde el arte y; de qué se habla
cuando se investiga desde el arte? Indagando en esta problematica, estos
planteamientos no son nuevos y desde la aparicion del arte procesual, los
redymades, la performance y demas practicas de los procesos que se generaron

después de Duchamp,” han cuestionado muchas categorias dentro del arte

55. Duchamp opinaba que el lenguaje anadia “color” a los objetos: complicaba su experiencia
Optica con formas no pictoricas y operaba en ellos, a través de su contenido semantico,
gracias al cual mutaba de forma compleja nuestras relaciones cognitivas con respecto a su
forma visual, para que esto funcionara (para que los elementos visuales pareciesen términos
de una operacion lingiiistica) fue necesario neutralizar el efecto estético del objeto. De ahi la
importancia del readymade como medio para generar una “indiferencia visual”hacia el ob-
jeto: la usencia total de buen o mal gusto---en suma, una anestesia total. Y no olvidemos que
para Duchamp, al menos al principio, el readymade no era una “obra de arte”. Los primero

readymades de 1914 (antes de que se les diera ese término, ya que se acuiié cuando Duchamp
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que parecerian ser inamovibles. Muchas de estas interrogantes se habian
convertido en juicios que habia adquirido sin ser propios y sin cuestionarlos,
el momento de cuestionarlos se daba durante mis procesos, en mi quehacer
creativo ya que es justo ahi donde se han desnudado y han quedado fragiles
muchas estructuras y en algunos casos han resultado obsoletas.

Asi, durante la experimentacion con materiales he tendié que definir lo
que considero un proceso artistico y la importancia de éste para el encuentro
de un lenguaje propio y para ello es necesario partir de un acercamiento real
dentro de mi proceso.

Dar por sentado que la repeticion de diversas actividades de manera me-
canica sin entender sus propios planteamientos y buscando encontrar res-
puestas desde afuera, tenia que cuestionar todas mis categorias, Nicolas Bou-

rriaud escribeen su libro Radicante:

“Los artistas, bajo cualquier latitud, tiene hoy como tarea imaginar lo que
podria ser la primera cultura verdaderamente mundial. Perouna paradoja
viene ligada a esta mision histérica, que tendra que efectuarse contra esta
uniformizacién politica llamada “globalizacién”, y no sobre sus huellas...
Para que tal cultura emergente pueda nacer de las diferencias y singularida-
des, en lugar de alienarse en la estandarizacion vigente, tendra que desarro-
llar un imaginario especifico y recurrir a una légica totalmente distinta de la

que preside la globalizacion capitalista”™.®

Con esto declaro que dentro de mi profesionalizacion en las artes visua-
les, tengo que confiar en una libertad creadora y confianza en la misma, sin
que esto implique un mero ejercicio de ocurrencia o de caer en un peligroso
juego de rigidez al construir algo parecido a un método, disciplina y creacion
misma, entiendo que las practicas de los procesos implican cuestionar de
manera seria y consiente el hacer y pensar sin separar. Como lo aporta Mi-
chells en su debate sobre los estudios de la cultura visual, mostrar la mirada
es que la visualidad, entendida no sélo como la construccion social de la vision,

sino como la construccion visual de lo social, constituye un problema que se ha-

lleg6 a EE UU afios después) eran una mera distraccion, algo parecido a los experimentos...
un rechazo de la estética y un intento de “rehuir el gusto” y de establecer un juego semidtico
en la relacion entre la objetualidad, el lenguaje y la vision mediante las inscripciones que
Duchamp hizo en ellos. Osborne, P. Arte conceptual: intervencion. Editorial Phaidos, 2006, pp
164.

56 Bourriaud, N. (2009) Radicante. Editorial Adriana Hidalgo S. A. Buenos Aires. pp.14
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lla proximo por las disciplinas tradicionales de la estética y la historia del arte
(...) quiero decir que los estudios visuales no son meramente un indisciplina o un
suplente peligroso para las disciplinas que abordan el asunto de la vision desde
un optica tradicional, sino que, mdads bien, exigen ser contempladas como un
interdisciplinar que se vale de sus fuentes y de otras disciplinas (...) despertando
la capacidad de sorprenderse, de suerte que muchas de las cosas que se dan por
sentadas acerca de las artes visualesy los media sean puestas en cuestion.”’

A partir de entender que la practica de los procesos artisticos son una he-
rramienta de trabajo fundamental y primaria, debo aclarar como entiendo el
concepto; como lo he venido exponiendo, el proceso es la ejecucion constante
y consiente de toda la serie de practicas creativas que se ejecutan por medio
de una voluntad creadora, que puede partir del material, mi relacién con él,
las reflexiones en el hacer o mediante la profundizaciéon con el tiempo y es-
pacio bajo el cual me relaciono con el otro, que me permite percatarme de los
multiples encuentros y posibilidades que la van nutriendo o acotando mas,
haciendo un didlogo abierto, es en éste proceso donde construyo y reconstru-
yo mi propio conocimiento, adquiere la cualidad de ser generador. El proceso
es la consideracion del panorama completo de las practicas desde esa accion
inicial que es motivada por
un interés en particular,
pasando por la ocupacion,
donde genero mas pregun-
tas, y concluyendo en una : PROCESO
conciencia de movimiento !
bajo la cual nada es perma-

nente y verdadero.
Construcci

on de
conocimien
to

Ejecucion,
material
relacion con él.

57. Michell, W. (2003) Mostrar el ver: una critica de la cultura visual. Revista Estudios Visuales no.

1. Obtenido de: http://www.estudiosvisuales.net/revista/. Accesado el 13 de Junio de 2017
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24 Espacio en el proceso artistico
Hasta aqui he planteado lo que entiendo por proceso, su desarrollo en la
historia del arte y su relacion con el trabajo de algunos artistas, anteriormen-
te he rescatado algunos argumentos que nos dan cuenta de como la produc-
cion se ve relacionada con el espacio y tiempo especificos, dentro de estos pro-
cesos obtenemos datos de lo que somos y posiblemente de aquello que hemos
sido y compartido como humanidad mediante el lenguaje, Kiki Smith explica

esta relacidn en sus procesos y practicas artisticas en la espacialidad:

“ Elarte es algo que sale desde el interior de uno hacia el plano fisico. Y

al mismo tiempo es solo una representacioén de tu interior, en una forma
diferente. Por eso para mi el arte es solo una manera de pensar. Solo hay
que dejarse llevar por el viento, para la direccidén que ¢l quiera, y las cosas
cobran sentido después---Mi padre nos ensefié a confiar en nuestra intuicién.
Mi madre nos decia que teniamos que creer en nuestra intuicién, porque

al no prestarle atencién, uno se mete en problemas. Y no creo que haga eso
en otros aspectosde mi vida, como el personal o cotidiano, pero si lo hago
siempre con mi obra. Y a veces no me convence el lado para el que vala obra,
o algo asi, y me cuestiono si realmente tengo que estar haciendo estas cosas (

) pero siempre confié en mi instinto.” *

Entonces a partir de un objeto, que mi practica me permite cuestionar y
donde la produccion resulta ser una constante pregunta, trato de resolver en
cada ejercicio que ejecuto si realmente el resultado es lo que buscaba y si ese
era el modo de proceder, esto me permite estar en constante movimiento y
en constante inmersion en el proceso mismo, es la manera de investigar y de
habitar el mundo con un lenguaje propio en un espacio propio. De modo que
hablar de la existencia, el marcar la existencia dentro de un espacio es algo
a lo que la humanidad no se ha resistido, el lenguaje ha sido la herramienta
para evidenciar en el espacio la presencia de un proceso creativo producto de
preguntas y cuestionamientos con la percepcion de la realidad, tal como la

figura del errante que describe el Nicolas Bourriaud:

“Apostemos a que la modernidad de nuestro siglo se inventara, precisamen-

te, oponiéndose a cualquier radicalismo, condenado por igual a la mala

58. Art21. Video. Episode #191: Filmed in 2002, Kiki Smith discusses the housewares and other
everyday objects that she created for “Homework”, her solo exhibition at The Fabric Works-

hop and Museum in Philadelphia, Pennsylvania. Accesado el 24 de Septiembre 2017.
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solucion del re-arraigo identitario y la estandarizacién de los imaginarios
decretada por la globalizacion economica. Porque los creadores contempo-
raneos ya plantean las bases de un arte radicante-término que designa un
organismo que hace crecer sus raices a medida que avanza. Ser radicante:
poner en escena, poner en marcha las propias raices en contextoy formatos
heterogéneos, negarles la virtud de definir completamente nuestra identidad,
traducir las ideas, transcodificar las imagenes, ¢y sila cultura del siglo XXI se
inventara con esas obras cuyo proyecto es borrar su origen para favorecer una
multiplicidad de arraigos simultaneos o sucesivos? Tal proceso de oblite-
racion pertenece a la condicién del errante, figura central de nuestra creacion
contemporanea. A esta figura la acompaia un dominio de formas, elde la
forma-trayecto, y un modo ético: la traduccion, de la que este libro quisiera
enumerar las modalidady demostrar el papel fundamental que desempefia

en la cultura contemporanea.””

Me gustaria retomar dos conceptos de Juhani Pallasmaa, el primero es
espacio existencial, definido como un espacio creado a partir de esquemas
mentales que ¢l hombre se forma dando origen a una imagen estable del
ambiente que le rodea, las acciones y el campo de visién cambian continua-
mente, pero somos capaces de encajarlos y situarlos en un esquema mental
estable. El aprendizaje y formacién de este esquema mental establece una
de las principales tareas del proceso educativo infantil”; y el segundo es el de
lenguaje como forma que prolonga la experiencia del tiempo y el espacio, y la
escritura prolonga al lenguaje.®®

El desarrollo de los procesos artisticos me colocé en un terreno donde la
necesidad de hacerme presente en lo que hago se hacia evidente, ademas de
ejemplificar la manera de mostrar como voy encontrandome y cuestionan-
dome, pero lo mas importante en todo esto es qué observo de mi, ya no desde
la pretension y mucho menos desde el otro, sino desde lo natural que puedo
llegar a estar en un espacio.

El estar rodeada de un paisaje diferente como es el de Taxco, que es to-
talmente diferente a estar en la ciudad me hizo pensar y darme cuenta de
como solemos movernos en el espacio, asi, yo identifiqué una estructura que
me incitaba a preguntarme siempre en donde estoy parada, asi como para el

errante la ubicacion comenzo6 a ser muy importante para mi, desde el lugar

59. Bourriaud, N. (2009) Radicante. Editorial Adriana Hidalgo S. A. Buenos Aires, pp.23
60. Pallasmaa, J. (2012) La mano que piensa : sabiduria existencial y corporal en la arquitectura.

Barcelona: GUSTAVO GILI.2012, pp. 356.
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que ocupada en mi familia, la edad que tenia, mi género, el lugar donde vivia,
el movimiento con el que me mudaba y la manera cémo llevaba mis rela-
ciones personales, todo ello formaba mi estructura que ahora en un nuevo
espacio generaba un patrén como esa estructura.

La historia personal que me habita y donde veo todos los significados que
me hace conectarme con los otros, eso es justo de lo que me interesa hablar al
momento de ejecutar mis procesos, esta mirada pareceria estar ensimisma-
da pero ahora la pienso como necesaria para el encuentro, pues al entender-
me yo, entiendo al otro. Tal como la metafora de Humpty Domty.

Al pensar en los términos de conocimiento humano en diversas discipli-
nas, se habla de muchos procesos que se llevaron a cabo a lo largo del tiempo,
y el arte no ha sido la excepcidn, tal como las historias personales que estan
contenidas en un espacio determinado, este espacio siempre representa la po-
sibilidad de delimitar una determinada estructura de significados que al fun-
dirse con otros espacios abiertos da una totalidad, asi, una nueva manera de
conocer el medio se genera junto con una interpretacion, como lo decia “Sal/-
man Rushdie al respecto la literalidad estd construida en la frontera entre el yo
v el mundo y es durante el acto creativo cuando esta linea limitrofe se difumina,
se torna permeable y permite que el mundo fluya en el artista y que éste fluya

en el mundo™!

, lo que me interesa resaltar es justo estos procesos personales
llenos de recuerdos en un espacio, ya que gracias a esto se ha desarrollado
una nutrida representacién, interpretacidén, percepcién y conocimiento de ese
sucesos artistico que aporta valores significativos de mi proceso.

A pesar de que gran parte de la revision que he expuesto con los produc-
tores artisticos que han buscado desligar la proyeccidén del ser en la creacion
artistica, no podemos olvidar que atn el pensamiento de negacion del ser en
la produccion es un afirmaciéon de su voluntad en su proceso creativo, por
tal motivo parto de la experiencia personal para problematizar esta toma de
conciencia por parte del productor al comprender un espacio y tiempo espe-
cificos, asi esta investigacion se convierte en el documento donde el objetivo
principal es indagar mas sobre mis significados. La seleccion de estos artistas
es por un interés y acercamiento genuino y circunstancial que fue moldeando
mi formacion, por lo cual son parte esencial de mi estructura de pensamien-
to y de produccién.

Considero que al indagar sobre lo anterior me posiciono en una busqueda

natural del ser humano que ha permitido generar abstracciones de su rea-

61. Pallasmaa, J. (2012) La mano que piensa : sabiduria existencial y corporalen la arquitectura.

Espaia: Gustavo Gili, pp. 342
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lidad, traducido en lenguaje. ;CoOmo entender mi propio lenguaje si parto de
otras voces? Me pasaria como a la definicidén estatica que tenemos del arte,
seria hablarme por otros y pensarme desde los otros, pero antes de que eso
pase, quiero partir del encuentro de mi propia voz, y aunque la otredad es parte
de mi identificaciéon, considero que en primera instancia aquel productor o
creador ejecuta en su practica de interés un autoconocimiento y por tanto
aporta conocimiento y consciencia de ser; citando a Luis Camnitzer® diria E/
uso de ortografia personal en el arte llevara al aprendiz primero a esbozar una
idea de cualquier manera o forma idiosincrdtica personal, sin considerar como
lo entenderian otras personas®.

De manera que mi lenguaje como el de otros productores es el proceso,

que puede o no llegara lo objetual; lo importante es el proceso-generador.

62. Luis Camnitzer es un pintor, artista, poeta visual, critico, docente y tedrico uruguayo.
Fragmento del texto en linea La alfabetizacion. En linea: http://artecontempo.blogspot.
mx/2011/06/luis-camnitzer.html. Accesado el 12 de abril de 2016.

63. Luis Camnitzer La alfabetizacion. En linea: http://artecontempo.blogspot.mx/2011/06/

luis-camnitzer.html. Accesado el 12 de abril de 2016.

— 45—


http://artecontempo.blogspot/
http://artecontempo.blogspot/
http://artecontempo.blogspot.mx/2011/06/




Capitulo 3.

Mandala: patrones visuales
en el tejido de mis recuerdos

Capitulo 3

“Socrates decia que el lenguaje es un camino inseguro

y engariosopara acceder al conocimiento de la realidad

31 ;Como entender el tejido de mis recuerdos?

i planteamiento del problema radica en saber como es qué mi

practica de dicho proceso artistico se ve influenciado por mi

historia personal, es decir por la acumulacion de recuerdos

que se tejen en cierto espacio, generando patrones visuales
dentro de mi produccion que se manifiestan de una manera analdgica con el
simbolo del mandala. Donde el didlogo que realizo entre los materiales y los
conceptos es el reflejo de lo anterior que configura un lenguaje.

Este proyecto nace de las reflexiones constantes que he generado en el
transcurso de mis ultimos talleres de la licenciatura, y posteriormente en la
produccion fuera de dicho espacio, mostrandome mi trabajo con los mate-
riales, conceptos o modos de hacer y pensar. Estos planteamientos me han
llevado a comprender el proceso, como suceso fundamental para reflexionar

y clarificar qué es lo que quiero hacer dentro de mi investigacion.

64. Martinez, P. Lo posmoderno y sus simbolos en la escena de lo cotidiano: matadero Madrid,
escenario teatral de la cultura. Universidad Complutense. Madrid. 2015, pp. 281. (en linea)
disponible en: http://eprints.ucm.es/32968/1/t36326.pdf. Accesado el 17 de febrero de 2016.

— 47—

2264


http://eprints.ucm.es/32968/1/t36326.pdf

Capitulo 3

Aclarando mas, mi interés principal por entender mi relaciéon con el ma-
crocosmos, es decir entenderme en un espacio determinado. El proceso me
permitié primero entender que buscaba mediante patrones geométricos la
respuesta a esta relacidén, durante mi experimentacién con las formas, los
materiales y principalmente atravéz del concepto de estructuras geométricas,
me di cuenta que en ninguna de esas soluciones veia algo que significara algo
para mi, el interés principal se mostré enunciado en la necesidad de ver en
los ejercicios algo que hablara de mi, de mis significados y lo mas importante,
la manera en cémo habito el espacio. Asi recurri al concepto de mandala, ojo
de dios®®, lenguaje®®, etc. pero nada de esto llegaba a la idea que se mostraba
claramente en mi mente, me di cuenta que las categorias que me atravesaban
me marcaban pautas mdas complejas y no podian quedar enmarcadas en fi-
guras geométricas planas o ya categorizadas [fig.16], estaba en la busqueda de
algo mas, que no era lo que ya estaba dado bajo cierta categoria simbolica® o

que ya poseyera un significado.

RECUERDO 1
Tejido reflejo de mi construccion personal

Este proceso y lo que encuentro de mi en cada ejercicio ha sido el conocer un

orden que respondea mi manera de hacer las cosas, donde necesito destruir

65. Los Ojos de dios; tiene un profundo significado en la cultura de los wixarikas o huicholes,
ellos lo conocen como El si’kuli esta dedicado a Tate’ Naaliwa’mi si’kuli, la Madre Agua del
Este, que tiene especial preocupacion por los nifios. En su sentido ceremonial, el Ojo de Dios
es una ofrendaque se hace a los dioses para pedir por el buen crecimiento de los nifios. Un
elemento que sintetiza la cosmovision de su pueblo. La forma del si’kuli hace referencia a los
cinco puntos cardinales, a los cinco rumbos del universo. (Norte, Sur, Este, Oeste y el centro,
punto de partida del todo) Los colores que se usan en el rombo son basicamente el blanco,
el azul en varios tonos, el amarillo, el rojo y el negro. Los colores se eligen y se ordenan de
acuerdo con la peticion especifica que quiera hacerse. Tucci, G. Teoria y practica del mandala.
Buenos Aires. Editorial Dedalo. 1974, pp. 94 (En linea) Disponible en: https://es.scribd.com/
doc/46722318/Teoria-Y-Practica-Del-Mandala-Giuseppe-Tucci. Accesado el 20 de Mayo de 2017

66. “El lenguaje prolonga la experiencia del tiempo y el espacio, y la escritura prolongaal lengua-
je” Pallasmaa, J. (2012) La mano que piensa : sabiduria existencial y corporalen la arquitectu-
ra. pp.9.

67. “El artista encuentra un camino detras de las palabras, conceptosy explicaciones racionales
en su busqueda repetida de un reencuentro inocente con el mundo.” Pallasmaa, J. (2012). La

mano que piensa : sabiduria existencial y corporalen la arquitectura, pp. 143.
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categorias ya establecidas para poder conocer las posibilidades que se abren
durante el proceso de hacer y de significaciéon de mis conexiones personales

— 49 —

Capitulo 3

Figura 16. Ejerci-
cio “Abecedario
personal”, 2015,
Fotografia de los
diferentes ojos de
dios, materiales
estambre, madera.
Autor: Yazmin

Rosales.

Figura 17. Instala-
cién con fragmento
del abecedario per-
sonal. (2016. 200

x 2.30 x 200 cm,
Taxco de Alarcon,
Guerrero, FAD.)
Autor: Yazmin

Rosales.
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[fig. 17]. Entonces el tejido [fig.18] como figura retérica de mi subjetividad puede
tener muchas formas y muchas referencias en diversos espacios y tiempos,
pero contiene una unidad minima que posee las caracteristicas como movi-
miento, espacio y tiempo. El tejido ademas ofrece una posibilidad poética en
mi vida para entender mi relacion con la realidad, pues bien, por una parte,
es necesario para dar fuerza a esas estructuras que parecen no tener fuerza
por su simple naturaleza material y, por la otra, su sutileza es la evidencia de
la no imposicion de formas rigidas que impidan las multiples posibilidades
de hacer y deshacer en cada momento gracias al simple movimiento del ser.
Las primeras conclusiones que encontraba en el proceso fueron:

La contradiccién es
movimiento,
La sutileza como

fuerza,

Lo inacabado es
produccién

Destruir para
construir

La experiencia es
tejer
El espacio
cambia
El proceso mismo de mi trabajo me ha llevado a colocarme en la reflexion

de asumir el poder y enunciarme dentro de un espacio, retomo una vez mas

una idea de Bourriaud,
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Figura 18. Tejido (2016, estam-
bre y alambre)

Autor: Yazmin Rosales.
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“ El gran cambio que marca este final de siglo esla posibilidad para cada ar-
tista del mundo entero, sea su inspiracion religiosa, magica o no, de hacerse
conocer de acuerdo con sus codigos y las referencias de su propia cultura...
pero lo esencial reside en la expresion que emple6 Jean- Hubert Martin- “de

¢

acuerdo con” . Yno “ segun sus cédigos y referencias” , lo que indicaria una
exclusividad, sino “acordado” los suyos con otros co6digos, haciendo entrar su
singularidad en resonancia con una historia y unas problematicas nacidas
de otras culturas. Enuna palabra, por un acto de traduccién, que podria hoy
representar ese “esfuerzo ético elemental” atribuido, sin razén, al reconoci-
miento del otro como tal: toda la traduccion implica adaptar el sentido de
una proposicioén, hacerla pasar de un coédigo a otro,lo que implica que se
dominen ambos idiomas, pero también que ninguno de ellos resulte facil.
El gesto de traduccion no impide para nada la critica, e incluso la oposicidn:
implica en todo caso una presentacién. Traduciendo, uno no niegan una
eventual opacidad del sentido, ni lo indecible, ya que toda traduccién, inevi-

tablemente incompleta, deja atrds un resto irreductible.”®

De modo que en mis anotaciones cotidianas de mi trabajo, encontraba
una traduccion de todo aquello que posiblemente se podria escapar posterior-
mente, al transcribir estas bitacoras de trabajo he podido rescatar o profundi-
zar mas en los elementos que brotan de mis procesos de manera desordena-

da, entendiendo que ésta también es otra logica.

“Hoy trabajé con una nueva idea, hacer perforaciones en una bolade unicel
puesto que me fastidia la cabezade pensar en la construcciénde la estruc-
tura, y laidea de sdlo perforar la esfera me permitié ir sacando este senti-
miento de poco control que tengo en mi vidaen el presente, resulta que las
perforaciones fueron una salida para ver por pequefio orificio como un 0jo
artificial, entonces pensé que funcionaban como un telescopio donde po- dia
examinar partes de mi, comoun juego de nifios, imaginaba que por ese
agujero podia ver cada una de las particulas de mi en la pantalla. Otra de las
cosas que me di cuenta es que no puedo cambiar el material para soportarla
estructura, el primer cubo queddé equilibrado porque usé cartén comprimido,
pero el segundo se laded debido a la combinacién de cartén comprimido con
carton ilustracion, por lo cual creo que no puedo cambiar los moldes por ma-
terial mas endeble, la rigidez depende de lo que se va construyendo pero es

importante el molde, por tal razén he decido que otra parte fundamental son

68. Bourriaud, N. (2009) Radicante. Editorial Adriana Hidalgo S. A. Buenos Aires, pp. 31
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las matematicas y aunque no me gusten mucho o no me considere buena, el
primer cubo quedodbien en términos estructurales y de equilibrio con el ma-
terial, debido al control que existié del material y del céalculo, si construyera
otro cubo sin calculosseria construir en vano, sabiendo que esa no podria ser

una estructura.Como la vidaes en... este momento.”

Con las anotaciones de mi bitacora me di cuenta que el proceso mismo
se nutria de ambos lenguajes el visual pero también el referente escrito. En-
tonces como pequeiios escritos que nacian de mi contacto con el material, el
espacio y tiempo, brotaban también como piezas que articulaban una estruc-

tura personal.

“Tengo un sentimiento de extrafieza, parece que ¢l sentirme perdiday sin
lugar ha llegado a mis piezas o bueno a los ejercicios que estoy ejecutando,
ahora siento que estoyen un inicioy parece que nunca he conocidonada de
lo que habia estado haciendo, sentirse en ningun lugar... ayer hice un expe-
rimento, perforé con cierta sana una esfera de unicel y la vaciéen yeso, espe-
rando que éste registrara todo lo que interiormente generé con esa carga de
perforaciones sin sentido que hice en la esfera, creo que es producto de una
ansiedad que ahora me invade y me perfora, como si por todos esos huecos se
escaparan partes de miy no quiero perder el control, el problemas es que no
puedo parar de perforarme, esmas creo que me gusta. Definitivamente me
siento desorientada y es que siempre quise hablar de mi orientacién, seguro

porque siempre pierdo la brajula.”

Asi, cada parte del proceso mismo arrojaba informacion, como la escultu-
ra de Matisse, cabeza de Jannette (1910-1913) donde la forma de cada una habla
de un proceso de busqueda y sintesis que le ocupaba en ese momento, estos

textos iban moldeando mis procesosy viceversa.

Esa operacion que transforma a cada artista, a cada autor, en un traductor
de si mismo, implica que se acepta que ninguna palabra lleve el sello univer-
sal, del DUBBING® generalizado. Una era que valora los vinculos que tejen los
textos y las imagenes, los recorridos creados por los artistas en un paisaje
multicultural, los pasajes que se establecen entre los formatos de expresion y

de comunicacion.”

69. Dubbing, traducido se refiere a Doblaje o traduccién.

70. Bourriaud, (2009) N. Radicante. Editorial Adriana Hidalgo S. A. Buenos Aires. 2009, pp. 31
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RECUERDO 2
La contradiccion es movimiento

Durante la elaboracion de cada ejercicio me di cuenta que comenzaba con
lo que conocia de manera inmediata: el material, lo primero era establecer
materiales que conociera y que no desviaran la atencion de lo que estaba tra-
tando de desenredar, materiales que fueran coherentes con los significados
que cada ejercicio pretendia develar. Al haber trabajado y experimentado en
semestres anteriores escogi alambre, madera y estambre, e inicié una serie
de ejercicios tridimensionales que abordan cada uno de los momentos en que
son creados, los errores y pensamientos que suceden durante el proceso y que
los hacen ser y existir en el espacio.

Krauss analiza que la producciéon de artistas como Gabo, Lissitzky y Mo-
holy-Nagy consistia en dominar el material por medio de la llamada apre-

hension proyectivay conceptual de la forma.

Su estrategia apunto siempre a la construcciéndel objetoa partir de lo que
parece ser un nucleo generador. Su insistencia en la simetria, promovida por
el uso de ese nucleo, da lugar a la sensacidon de que toda la obra es accesible

al espectador inmévil en una percepcion inica conceptual ampliada. Objeto
analitico ella misma, la escultura se concibe como modeladora, por reflexion,
de la inteligencia analitica tanto del espectador como del escultor, y la pro-

duccion del modelo se concibe como el objetivo especifico de la escultura.”

Este proceso de ir creando me llevdo a realizar una serie de entramados
que nacieron del movimiento que existe en las multiples posibilidades que
cada ejercicio ofrecia y que se iban estableciendo dentro de un espacio que yo
determiné, ademas la naturaleza del material lo permitia, entonces el mo-
vimiento se convierte en la variante que hace evidente el paso del tiempo en
cada ejercicio, con esto comprendia la construcciéon de un proceso. Cada ejer-
cicio existe en determinada forma, gracias el movimiento que existié en ese
espacio en ese momento. Aparecen tres caracteristicas evidentes en cada uno
de ellas: espacio, tiempo y movimiento.

En cada uno de estos ejercicios me daba cuenta que la contradiccion es la
conciencia que me hace mover, actuar y también se convierte en el motivo
de la creacidén de los ejercicios, ya que la contradiccion significa cambiar de

espacio o de accion ante el patrén ya establecido, es decir, romper con un

71. Krauss, R. (2010) Pasajes de la escultura moderna. Editorial Akal. México, pp. 79
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movimiento que lleva una pauta légica. Me quedaba claro que el cambiar de
direccion no es negar dicha logica, ni es llegar a ser ilogica, sélo creo otra
posibilidad y asi sucesivamente. Este movimiento es la evidencia de la con-
tradiccion que simplemente sucede sin categorias, s6lo es movimiento como
descripcion.

Ademas la contradiccién es otra manera de cuestionar las respuestas, no
responden preguntas sencillas, asi es necesaria la busqueda de mis patrones
primarios, ya que estos se presentaban con mas fuerza a medida que seguia
el proceso de construccién, aparece entonces dentro del proceso la capacidad
de aprender del error.

Continuando con el proceso identifiqué ciertas formas que se repiten en
cada ejercicio gracias a su movimiento, asi reconoci qué hablaba de una evi-
dencia: el fluir dentro del momento. A pesar de que los ejercicios se muestran
estaticos y dentro de espacios determinados por la forma; tienen varias lec-
turas segun su relacién con el espacio, este didlogo me deja conocer ¢ iden-
tificar mis categorias y el registro de éstas queda en cada ejercicio y en el
momento que fueron creados, tal como un recuerdo donde la mente genero
un patrén, producto de una experiencia que futuramente se puede repetir o
no, pero existio.

En su libro Pasajes de la Escultura Moderna, Rosalind Krauss ejemplifica
coémo el proceso en la produccién de Giacometti se nutre de la constante con-

frontacidn del artista con la producciény su obra.

Giacometti [fig. 19] hablaba de sus obras como proyecciones, que queria

ver realizadas, en conexion con esto, la propia explicaciondel artista de la
concepcion y desarrollo de: el palacio a las cuatro de la madrugada (1932-1933)
es de especial interés. Lo describe como una imagen que encapsulaba una
particular relacion que ¢l habia tenido el afio anterior. Esta imagen surgio
como en un suefio, es decir, se le reveld aparentemente sin quererlo conscien-
temente ni intervenir. Es su recuerdo, “este objeto cobro forma paulatina-
mente a finales del verano de 1932; se me revelo lentamente, con sus diversas
partes adoptando su forma exactay su posicion precisa en el conjunto. Hacia
el otono habia alcanzado tal grado de realidad que su ejecucion efectiva en el
espaciome llevd mas de un dia. Esta sin duda relacionado con un periodo de
mi vida que habia llegado a su fin un afio antes, cuando durante seis meses
enteros pasé hora tras hora en compaifiia de una mujer que, concentrado en
ella toda la vida, hizo para mi méagico cada momento. Porla noche cons-
truiamos un palacio fantastico —dias y noches tenian el mismo color, como

si todo ocurriera justo antes de amanecer; en todo ese tiempo no vi el sol-, un
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palacio muy fragil, con cerillas...” en el resto del texto Giacometti prosigue su

tentativa de analisis de los diversos contenidos del Palacio.”

Hasta aqui el proceso en la creacion de los ejercicios me habia llevado a
una primera observacion, la cual fue entender que el error es aprender, no
tiene categorias [fig.20] vy es producto de la experiencia, pero ademas permite
mas movimiento y que la contradiccion hace evidente el paso del tiempo [fig.

21], de modo que la estructura de mi relacion con el entorno se veia destruida

Figura 19. Giacometti, el
palacio a las cuatro de la
madrugada. 1932-1933.
Madera, vidrio, alambre y
cuerda, 63.5 x 72 x 40 cm.
The Alberto Giacometti
Foundation, Kunsthaus,
Zurich (Foto: Museo de Arte

Moderno, Nueva York).

pero me abrid otras posibilidades para plantearme la construccién de una

nueva, tal como las piezas.

RECUERDO 3
Unidad, principio basico de mi tejido subjetivo

Lo que busco es dejar clara la relacién entre mi subjetividad, los procesos y

las formas de los ejercicios. Es decir, la manera de hacer y pensar que en un

ejercicio objetual estamos captando la relacidén que se establece entre sujeto y
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Figura 20. Sin nombre. (2016,
Estambre y madera. 70 x 50 x
30 cm)

Autor: Yazmin Rosales.

Figura 21. Cabeza I1 (2016,
estambre y madera. 30 x 40 x
50 cm)

Autor: Yazmin Rosales.

realidad. No sé sila busqueda afirme lo anterior o lo cuestione mas, hasta el

momento me ha dejado con méas preguntas y las respuestas que he obtenido

72. Krauss, R. (2010) Pasajes de la escultura moderna. Editorial Akal. México. pp. 123.
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apuntan unicamente a la generacién de movimiento como canal para abrir y

visualizar mas posibilidades.
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El formato documental posee la virtud inmediata de volvera conocer los
signos con un referente real. En los videos de Jennifer Allora y Guillermo
Calzadilla, Kutlug Ataman, Shirin Neshat, Francis Alys, Darren Almond o
Anri Sala, el contexto “exdtico” desempena un papel nada despreciable, mas
alla de su argumento: buscamos alli, instintivamente, noticias del planeta,
una informacion sobre Otra Parte, sobre el Otro. En ellos, no es la manera de
representar el mundo la que es “otra” sino la realidad que los artistas encua-
dran consus camaras: el publico del arte tiene hambre de informaciones. “De
ahi vengo”, podria decir el artista; “pero les doy a ver imagenes de mi
universo televisivo”. En su imponente instalacion kuba, Kutlug Ataman juega
con esta familiaridad: en la oscuridad, cada uno de los multiples televisores de
origenes que forman un rectangulo sobre mesas y pupitres precarios emite la
imagen de un habitante distinto de aquella villa de miseria de Estambul, Kiiba,
v nos hace escuchar su mondlogo. Mas que las composiciones cadticas de Nam
June Paik a las que esta acumulacion de televisores podria remitirnos, la obra
de Ataman mezcla el modelo formal de un salon de venta de electrodomésticos
con el del aula escolar. Al recoger las palabras de travestis o de refigurados, se
situa en la linea de un Pasolini que filma en los suburbios de Roma un tercer
mundo cercano...podriaresultar demagogico, paternalista, simplista, como

lo es la mayor parte de este tipo de produccion: pero el marco televisivo que el
artista impone a sus modelos, cuya palabra se pierde en una selva de imdge-
nes y de sonidos que sale de un sinnumero de monitores obsoletos, esboza una
tragedia contempordanea mds que una feria humanitaria. Es necesario acercarse

para escuchar una voz, prestar atencion como lo haria un visitante de paso.™

El formato que habia estado enmarcando mi produccioén propiamente es
un relato de la voz que voy generando en el proceso tal como lo describe Bou-
rriaud, de modo que antes de pensar en la estructura fue necesario plantear-
me una serie de unidades que combinadas entre si, hacen una serie de modu-
los, principio basico de la estructura. Estas combinaciones son la esencia de
mis significados y dan cuenta de mi subjetividad. Busco entonces la evidencia
de la estructura personal que genera el patrén como un patrén de conducta,
esto me permite conocer y hacer mas de mi en un espacio determinado e
identificar la estructura. De modo que cada ejercicio funciona como un espejo
donde me permito realizar la accion de mi ser, tal como esos pensamientos
que suelen ser recurrentes y que entre ellos se enredan, se agrupan o simple-

mente son ajenos a los demas.

73. Bourriaud, N. (2009) Radicante. Editorial Adriana Hidalgo S. A. Buenos Aires, pp. 34
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Figura 22. CUBO
(2016, vista aérea.
madera y estam-

bre. 90 x 90 x 90

cm)

Autor: Yazmin

Rosales.

RECUERDO 4
Pensando la habitacion: Mandala

Continué con la construccién de un cubo de palos de madera, donde sélo
tendria un numero especifico de perforaciones y cada uno de los palo que
forman el cubo tendria un determinado niimero de intersecciones del hilo,
cuando iba a la mitad del entramado agregué una estructura de tejido que
habia elaborado en otro momento donde lo que hice fue pensar en que el te-
jido era esa parte de mi que se expandia en el cubo, pero que no tiene forma,
no tiene origen pero si puede ser simplemente algo suspendido en el espacio
en relacidon con muchos otros puntos de referencia.

Asi comprendi que ésta pieza hablaba mas de mi [fig. 22], existe algo en
ella que me hace querer verla, entender que no es segura pero probablemente
esta contenida en un espacio donde se puede ver segura, tiene muchos puntos
de referencia y fragmentos que pueden ser parte de ella o no, no se sabe con

seguridad, la inseguridad como elemento base de la composicién. Las nuevas



preguntas ahora eran ;necesito estar tan contenida en un espacio como ese?
(Solo bajo esa estructura puedo ser yo y sentir estabilidad?, al pensar que
habia encontrado una féormula para representar esta variante, decidi conti-
nuar sin depender tanto de la estructura, asi la unidad aparecié simplemen-
te como movimiento de hacer, es decir siempre aparece bajo esta forma de
estructura, de modo que la forma del moédulo estaba siendo moldeado por la
estructura, pero ;esa es la verdadera unidad?
En la obra Bola suspendida [fig. 23] de Giacometti, Krauss rescata la idea

de que en esta escultura se habla del tiempo real de la experiencia, sin limi-
tes precisos y, por definicion incompleto™, los siguientes ejercicios buscaban
usar lo menos posible la estructura rigida bajo la cual se marcaria otro tipo
de experiencia, existido un segundo entramado pues seguia dependiendo del
cubo como estructura que daba fuerza al tejido que nace al interior. Buscaba
ahora que las piezas surgieran con la simple fuerza de los materiales, una
fuerza que puede parecer sutil pero que bajo ciertas formas genera estabilidad
y fuerza, evidenciaria la existencia de los patrones de aquello que puede ser
el error, lo inacabado, lo débil y que por simple naturaleza de materialidad
da cuenta de un orden diferente y de un concepto nuevo de estabilidad para
mi. El tejido en estas ultimas piezas se ha hecho mas fuerte, es decir es par-
te fundamental de los ejercicios, y las posibilidades de la forma pueden ser
muchas, pero la esencia de la fuerza de la estructura es el tejido, donde las
conexiones que se generan de un punto a otro no son rigidas pues permiten
hacer modificaciones a la misma forma o conexiones y siempre responde a
otros patrones, que nacen del momento y el movimiento, asi los ejercicios se
mueve constantemente a medida que se teje o entrelaza. La estructura enton-
ces deja de ser estatica y se reconoce en movimiento, con diferentes espacios

y tiempos, gracias a su relacion con diversos puntos de origen.
3.2 Mandala el tejido del presente

Alo largo de este documento he mencionado varias veces mi historia perso-
nal y relacion con el tejido y los materiales que en este proceso intervienen,

ahora me gustaria puntualizar qué entiendo bajo el concepto de tejido.

Jung retoma un argumento sobre “tejer fantasias” (...) la imaginacion es
analdgia con la fantasia y el “tejer” esta implicado precisamente lo que se

forja en el proceso de este método: trabajar, traumar, trenzar, entrecruzar

74. Krauss, R. (2010) Pasajes de la escultura moderna. Editorial Akal. Mexico, pp. 123
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los elementos que van apareciendo a la conciencia desde el inconsciente, las
“ocurrencias”. Al respeto, Jung expresa que dicho término en aleman, Einfdlle,
significa literalmente “ caer dentro” y que todo el tiempo dependemos de las

cosas que literalmente caen en nuestras conciencias (se nos ocurren)””

Figura 23. Giacometti, Bola suspendida,
1930-1931. Hierro y yeso, 61 cm.
The Alberto Giacometti Foundation,

Kunsthaus, Zarich.

A lo largo del proceso de re-comprension y escritura de este documento,
he tenido que realizar una serie de recortes y agregados a los modos de ha-
cer los ejercicios primarios y los que ahora son el objetivo principal de dicho
texto, asi es que concepto de “presente” se convierte en intento de enunciados
que no llegaré a conocer del todo y que sélo se clarifica en las piezas que ahora

realizo.

“En su ente se abren las compuertas de la memoria, irrumpe en él la marea

de los sentimientos perdidos- amor, deseo, ternura, unidad—y se sumerge
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en las profundidades del mundo de la infancia que toda su vida adulta lo ha

obligado a olvidar. Como un hombre a punto de ahogarse que se deja llevar

74. Krauss, R. (2010) Pasajes de la escultura moderna. Editorial Akal. Mexico, pp. 123
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por la corriente, Fausto se ha abiertoinadvertidamente a una dimension
perdida de su ser, poniéndose asi en contacto con las fuentes de energia que
pueden renovarlo. Mientras recuerda que en su infancia las campanas de
Pascua lo hacian llorar de alegria y afioranza, se encuentra llorando de nue-
vo, por primera vez desde que se convirtié en adulto. Ahora el flujo se convier-
te en inundacion, y Fausto puede emerger de la caverna de su estudio al sol
de primavera, esta preparado para comenzar una nueva vidaen el mundo

exterior.”’®

A continuacidén presento un esquema simbolico por medio de ensayos so-
bre el proceso de construccidén del mandala, donde describo la creacion de la

pieza y de lo que representa en mi vida.

a)  RE-CORTE

Mi nombre es Yazmin, mi madre cuenta que mi padre fue el que escogio el
nombre, la eleccién fue entre: Marisol, Natalia o Yazmin, y finalmente de-
cidieron llamarme Yazmin puesto que le gustaba el aroma de esa flor. A mi
me hubiera gustado llamarme, Natalia (como mi abuela materna), pero mi
madre perdia toda autoridad personal frente a su primer esposo, mi padre.

Creo que a él le gustaban mucho las flores y sus aromas. Mi madre cuenta
que todos los fines de semana él colocaba los discos de Juan Gabriel y arregla-
ba el jardin de la casa, mientras cantaba. Le creo, pues mi madre tiene mu-
chas fotos que ¢l le tomaba en dicho jardin, esas fotos son el recuerdo de los 10
afios que mi madre paso junto a él, fotos en las cuales ¢l nunca aparece, pero
su mirada aparece a través de la lente. Son fotos hermosas, como suefios don-
de mi madre y las flores son las protagonistas, fotografias que son el registro
de aquél que ve enamoradamente, ensofiaciones. Esas fotos se terminan con
el segundo embarazo de mi madre, es decir, con el mio. Después vienen las
fotos de familia, de cumpleafios y de la vida cotidiana, pero nunca esta él,
para mi son recuerdos perdidos.

La ultima fotografia que tiene de la vida con él es la de mi bautizo, en
esa foto aparece la hermana de mi madre que me sostiene en sus brazos, su
esposo, mi hermana mayor, mi padre y mi madre. Mi padre esta recortado

de modo que no sé quién es y no lo recuerdo. Es increible como no recuerdo a

75. Berman, M. (1989) Todo lo solido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad.

Buenos Aires. Editorial Siglo XXI. pp. 369

76. Berman, M. (1989) Todo lo solido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad.

Argentina. Editorial Siglo XXI. Pp. 369
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una persona que me dio nombre... pero también me dio la ausencia. En la foto
esas cuatro personas unen sus manos en una vela encendida, sus miradas se
ven perdidas, tristes y abandonadas. Mi tia en un extremo de la foto y mi ma-
dre en otro. Son las protagonistas de la foto y de mi vida. Mi hermana mayor
aparece pequena indefensa con una mirada inocente pero triste, muy cerca
de la pierna del que dicen, es mi padre. Qué curioso! mi hermana al lado de
un cuerpo sin cabeza, mi hermana al lado de un desconocido, mi hermana al
lado de un hueco, mi hermana al lado de un hombre que no tiene rostro, mi
hermana sola al lado del recuerdo, mi hermana abajo del recorte.

Recuerdo la frase de la pelicula de Todo sobre mi madre de Almodoévar, al
inicié Esteban el hijo que muere en esa pelicula, lleva un diario y el dia de su

muerte escribe:

—————— “hoy mi madre me ensernio una foto de ella en la obra de teatro ‘Un tranvia
llamado deseo’ que hacia con mi padre, en la foto aparece recortada la silueta
de un hombre que seguro es mi padre, no le dije pero esa parte es la misma que

me hace falta a mi’"’

En mi caso no siento que me haga falta, pues sé¢ perfectamente por qué mi
padre se fue, donde vive, sé de su nueva familia, s¢ de mis medios hermanos,
es mas, dicen que ¢l me ha visto, pero esa frase habita en mi cabeza porque
cada vez que veo esas fotos recortadas me hace sentir que nunca encontraré
ese fragmento de foto, que mi vida siempre ha sido un recorte, la sensacion
del re-corte.

El re-cortar ha marcado mi vida y mis recuerdos, después de todo cuan-
do uno decide mirar selecciona qué mirar, recortamos la realidad. Cuando
tomamos una foto decidimos qué recordaremos y en lo re-cortado va todo
aquel elemento que queremos omitir ya sea porque lo consideramos poco im-
portante o demasiado. Cuando escribo también corto y re-corto palabras para
ser mas clara, para entenderme con el otro, el re-corte es una posibilidad de
acercarme poco a poco al universo de mis significados.

Lo veo en este escrito: hago un re-corte de mi vida que nace de la sensa-
cion de las fotos recortadas que mi madre guarda de mi vida y que cuando las
veo me doy cuenta que yo misma soy un recorte en la vida de alguien mas.
Este es el inicio de mis recortes, donde me doy cuenta que para contar mi

historia tengo que re-cortar otras historias.

77. Almodovar, A. (productor) y Almodovar P. (Director). 1999. Todo sobre mi madre (cinta cinema-

tografica). Espafa. Renn Productions.
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Pero cudl es la diferencia entre cortar y re-cortar. Cortar también es sol-
tar, cuando cortamos una relaciéon suponemos que dejamos ir algo que nos
une pueden ser sensaciones, personas, separamos inicio y final, como un
trozo de hilo, de tela o de papel. Pero re-cortar es repensar algo que ya tenia
un final, que ya tenia una forma, como las fotos de mi madre, esas imagenes
tenian un principio y un fin por si solas en la historia, la fotografia captaba
ese tiempo juntos, ese espacio y aun habiendo cortado todo lazo con mi padre
necesitaba repetirse ese corte en su vida y las re-cortd. Lo que mi madre no
sabe es que no solo sé¢ su historia, sino que ademas me siento como ella, re-
cortada de la vida de él.

Y he aprendido a re-cortar, pero no sé si he aprendido a cortar.

b) TRAZOS
Primero: AUSENCIA

Desperté por la mafiana con la siguiente indicacion: Llego el lunes por
la mariana con ella, por favor si estas en casa deja todo como si nada hubiera
pasado. Tu carta esta entre mis libros llévatela. Deja el menor rastro posible.
Saludos.

Me paralicé y mi estdbmago se contrajo con un fuerte calambre que
inmovilizé mi cuerpo, después de un rato reaccioné y todo era claro, era
la ausencia que me avisaba su llegada y no venia sola, venia con la rabia;
me pedia dejar todo vacio, dejar todo como antes (...) antes de conocerla y
apasionarme con ella.

¢Por qué me habia gustado tanto? ¢(Porque la amaba? Ya habia pensado
esto antes, pues la Ausencia en alguna ocasién me preguntd por qué la ama-
ba, le escribi una carta donde le decia lo mucho que me seducia su natura-
leza, dénde ella jaméas me vio, pero yo a ella si, la reconoci inmediatamente,
pues era inmensa y habitaba en el todo y la nada.

Pero en los Gltimos dias la Ausencia se habia vuelto melancolica y gris,
densa en palabras y pesada en recuerdos, algo nos pasaba y en un noche des-
nuda me pregunto:

—¢Por qué ya no te diviertes?- so6lo puede decir
—Estamos llegando al final-

Ella s6lo miro la luz tenue de color naranja que entraba de noche por la
ventana y dijo

—(Crees?

Esa seria nuestra despedida. Levante mis cosas, recogi cada uno de los ca-

bellos que pudiera quedar en el piso, lavé cada objeto que tuviese mis huellas,
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aromaticé la habitacion de Ausencia, borré mi presencia en su espacio. Asi
entendi que al avisarme sobre su regreso con la rabia no podia seguir aman-
dola, pues no conozco la rabia.

Yo sé que me borrara--- lo que no sé es como la borraré, Ausencia siempre
fue asi... NATURAL, yo la reconoci porque en mi vida siempre he amado a
la AUSENCIA, pero no tengo rabia.

(Como puedo dejar de perseguir la Ausencia en mi vida?

Segundo: ABASIA CITADINA

Sélo queria escribirte porque ultimamente siento y pienso constantemen-
te que no le encuentro el sentido a nada, en mi mente no dejan de rodear
ideas respecto a ;Por qué vivir? ;Para qué? Tengo un mal momento en mi vida
que no se alcanza a describir en estas palabras, pero de alguna forma ayu-
da escribir, para ver un poco lo que no dejo de pensar, pienso mucho ;jhasta
donde hemos llegado por tratar de “vivir”?...Hoy me moje en la lluvia y no
lo disfruté, el frio impregnaba mis huesos con una sensacion de nostalgia
profunda que se transformaba poco a poco en enojo, digo enojo porque me
molestaba el roce del viento, detestaba los charcos de agua, queria desapa-
recer todo a mi paso, al mismo tiempo me senti sumamente fragil, como de
papel, ese papel que da igual para donde se mueve, al final siempre terminara
en la coladera o en el cesto de basura, papel al fin--- si, suena muy fatalista y
probablemente sea la estacion del afio, o no lo sé. Me he dado cuenta que las
personas se desplazan en una gran mancha gris, donde sus pies son pesados
y les cuesta caminar, sus vidas viajan en mochilas cargadas de pendientes
con la “esperanza” de que sean realizados, pero gracias a estos se aferran so-
portando encierros voluntarios, siendo trasladados como animales de carga
en espacios reducidos, esperan que el marcado paso del tiempo en segundos,
minutos, horas y dias se haga mas digerible y pase rapido, todo porque tiene
bien amantado el deseo de comprar y comprar y seguir haciendo funcionar a
este mounstro gris que les lava el cerebro.

Estoy muy molesta con la vida y no sé como canalizarlo, por qué tengo
que consumir mi tiempo en obtener dinero, porque tengo que comer, Vivir,
calzar, vestir, traducido en gastar dinero, porque... porque... porque... si lo sé
TENGO QUE porque soy “adulto” ocupo un espacio y tengo necesidades, y repi-
ten todo el tiempo que algo se hace con esto que llaman “MI VIDA” pero porqué
me cuesta tanto... gasto 6 horas en llegar a un espacio donde puedo estar ca-
liente, seca y alimentada, consumo 8 horas en trabajar, consumo ocho horas
para dormir, de las cuales s6lo me quedan 2 horas de un dia, para hacer algo

mas que generalmente se reduce si tengo que dedicarloa ayudar en labores
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domésticas... soy un cajon de quejas y puede ser muy facil decir si no te gusta
cambia ta vida, pero me siento inmévil, siento que por mas que trato estoy
subiendo una colina de arena movediza, nada cambia, veo a las personas
contentas con estas dindmicas y me pregunto ;Como lo hace? ;Céomo sopor-
tan la vida? Dicen que es porquetienen una “razéon de vivir”... la mia no se
sujeta a nada, un dia le dije a mi madre: [Hey, Yo no pedinacer!:: se molesto
mucho, pero ahora que soy consciente de eso me pesa mucho. Me siento tris-
te, sumamente triste... sin razén de nada y con la razén de todo.

Escuche una frase que no puedo sacar de mi cabeza: La angustia es la
reaccion de lo humano frente a la nada, pero el tedio es la reaccion de lo
humano frente al todo.

Mi madre se acerca y me besa el brazo... pero sigo furiosa y al mismo

tiempo me siento culpable por lo que siento.

Tercero: Movimiento

Es increible como esta ciudad puede consumirte en las luces de un se-
maforo las ganas de seguir sonando...parece que esos tres colores se vuelven
ordenadores de mi vida, de las sensaciones y de todo aquello que me permita
pensar.

El orden es aleado de las ciudades, consumir y devorar a cada uno de sus
transeuntes es su mision. Hoy mas que nunca entiendo el sentido del orden y
vivo al dia con él. A veces siento que es una batalla perdida la que libro con el
orden, todo inicia y pienso en cada uno de los movimientos: “esta vez nada fa-
llard”..”estoy concentrada”...pensamientos, operaciones y calculos que hago
son los correctos, y me siento segura, asi avanza mi dia una a una de las
horas pienso que va bien, pues hago cada cosa que vaya segin como debe ser,
segun un orden. Llega el final del dia y algo falla, salta algun detalle, un
error siempre se hace presente y entonces pienso: jmierda! ;Doénde esta el
error?, /por qué lo hago una y otra vez y nunca sale como pensé?, es cansado
buscar donde sucedi6 el error, la memoria miente y resulta que no se puede
confiar en ella, los hechos son tan duros y concretos, como los nimeros y sus
resultados. Aqui no existen las excepciones, todo es una formula que asfixia,
porque es concreta, no existe margen para el error, uno mas uno siempre es
dos, aqui todo es frio y concreto, asi es el orden.

Eso me asfixia, a veces pienso que analdogicamente con la existencia, no
tienes derecho al error, o al menos no seras funcional, es decir; o estas jugan-
do un rol determinado, formas parte de algo, cumples una funciéon en alguna
estructura, o estas en un error o tienes algun error. De tener algun “error” tu

existencia no esta generando frutos, es un caos o simplemente no tiene algo
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que la enriquezca. Supongo que eso hace que las personas toleren tanta frus-
tracion, pues el orden les deja ver que de alguna manera son parte de algo y
vale la pena tener en la existencia pesadas cargas.

El otro dia camino al trabajo vi un accidente alguien habia matado a una
chica, yo vi el cadaver tapado por una sabana blanca, y todo el mundo pien-
sa: jqué tragedia!, y me decian “ten cuidado, pon atencidén, se cautelosa” pero
eso lo dice el orden, y pienso: y si la chica se liberd y qué tal si los condena-
dos somos todos los que seguimos un orden de mierda, con reglas estupidas,
espacios delimitados para garantizar una supuesta seguridad, que es mas
fragil que hoja al fuego. La seguridad, el orden y la ciudad tienen esta estrecha
relacién, para que apaguen el brillo de las almas que buscan sofiar fuera de
esos limites.

Eso me entristece mucho y por mas que escriba no terminaré de entender
coOmo no logro comprender a los demas y sus estupida alegria de vivir. Es

como si hubiéramos creado nuevos circulos del Infierno de Dante.

¢ COLOR
AZUL

Azul. Sin zeta, sin diéresis, sin acento... jAzul! El color de la carne trémula. El
color de la carne sin oxigeno. El color ficticio del cielo. El color artificial del
agua. La pura apariencia de una parte del paraiso. Que definen la frontera de
la imaginacion. Entre el color de la tierra y el color del agua sélo los define
una linea delgada que nadie sabe nombrar. Yo soélo defino esa ironia conven-
cional. Con mi nombre. Sin mi nombre. El so6lo pretexto de exponer la cuestién
me hace pensar en la finitud de la incertidumbre. De lo que sea. De que pase lo
que pase la apariencia es sélo la convencionalidad de los otros. Mientras que
mi emocion queda indefinida en los terrenos del deseo.

Como si fuera gota de lluvia resbala por mi cuerpo, pero no es lluvia: es
miel de pasion, el viento entonces llega conmigo pero no lo siento, esta luz
simplemente intenta tocarme con sus destellos naranjas, pero no la siento...
ino siento!

En algiin momento se escuchd un sonido que parecia decir algo, pero ese
algo, con el horizonte se fue.

Pienso entonces: estoy parada frente a ¢€l, brilla, me toca... pero no entien-
do, /,como puedo sentirme tan vaciasi esta desnudo ante mi?

De pronto comienza... mis manos tiemblan, quiero correr, correr, correr,
correr... hasta sentir al aire poseerme, dandome un poco de peso, haciéndo-
me sentir que algo sujeta mis pies, es acaso la perdida de lugar, porque todo

lugar estan inatil pues soy transparente y sélo soy el marco de una figura



vacia que titirited ante su presencia, y s¢ que, por mas que corra, ¢l siempre
llega a la misma hora, con la misma autoridad, y cuando lo veo no puedo mas
que dejarme llevar a esa levedad embriagante de su candidez, justo a mitad
de la realidad y el suerfio.

Entonces lo observo, dejo que me tome sin preguntas y con la mente ida
me uno a su mirada, floto; mis pies pierden mas piso y mi cuerpo se contrae

en su color... AZUL, ahora estoy con ¢l en quién sabe donde, no quiero nom-
brarle pues no me serviria, entonces mi ensuefio es mas real que el suefio, mi
calma llega en la transicién de su color y mis ganas de atarme a la tierra se

van cuando lo veo entrar en mi.

AMARILLO

Puede ser el color mas brillante, amarillo de sol, amarillo de oro, amarillo
canario, amarillo napoles, amarillo medio, claro....amarillo energia, cuando
era pequefa pensaba que lo que brillaba debia ser amarillo, asi coloreaba
los dibujos de primaria. Recuerdo el lapiz de color amarillo gastado pues era
un color que frotaba demasiado en las hojas creyendo que entre mas fuerza
colocara mas brillo tendrian mis objetos luminosos, ahora esa analogia
es como pensar en las personas, creo que entre mas caricias doy mas
energizantes y duraderas seran mis relaciones con los demas, tltimamente
temo que el color se termine.

La energia que dedicoa entender como desarrollar relaciones interperso-
nales duraderas se hace mas intensa, donde yo parezco ser el lapiz de color
amarillo, me esfuerzo demasiado y al final el resultado es el mismo, hojas
rotas y perforadas de los diferentes cuadernos de mi vida, y un color amarillo
que comienza a darse cuenta que le mintieron sobre su naturaleza, comienza
a creer que el problema esta en su género, la indefinicién podria ser el inicio.
Es conocido en la cultura popular que cuando se espera un hijo y no se sabe el
sexo de éste, se regalan cosas amarillas, pues es neutral, culturalmente no es
femenino ni masculino, justo ahi es donde encuentro la ambigiiedad, por qué
tendriamos que darle una casilla a todo para darle sentido, por qué tendria
que seguir las normas adecuadas para mi género y creer en la cultura que
estandariza los colores, el amarillo entonces es indefiniciéon pero también

posibilidad, no lo obligaré a brillar.

VERDE

Hoy pensé en verde. Digo verde y viene a mi mente las enredaderas que se
abren camino en cualquier tipo de paisaje, son hermosas y fuertes, delgadas

en sus tallos, finas y sigilosas en sus movimientos, se aferran a cualquier
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estructura para crecer, tal como mi familia...algunas enredaderas pueden
sujetarse tan duro que parece que asfixian aquello de lo que se sujetan, son
hermosas y a veces regalan flores, pareciera ser que son armoniosas e inde-

fensas y que lo inico que hacen es vivir con la idea de expandirse lo mas po-
sible y ser reconocidas como duefias de un espacio, se puede construir muros
poderosos con ellas.

El fin de semana conociun cuarto donde una de estas enredaderas se
abria paso en medio de cuadros, sillas, algunos libros y otros objetos de la
casa, yo me encontraba en una reunién en la cual (para ser honesta no me
sentia del todo comoda) ya sabes, esa sensacion de saber que todo lo que se
habla ahi es fugaz, probablemente un pretexto para compartir soliloquios y
representar un performance que se llame “comunicacién”. Pero ante ese am-
biente ajeno ¢ incomodo para mi, no podia dejar de ver dicha enredadera, se
apoderaba de todo el espacio con ese verde magnético que me invitaba a pen-
sar hasta donde podria llegar dentro de ese lugar, todo lo que sabria. Aquella
presencia que es timida pero al mismo tiempo es parte fundamental de esa
habitacion.

Contrastando esa sensacion con los dias anteriores, donde habia pasado
de un gris profundo, al encuentro del semaforo de la ciudad que a veces nos
obliga a regularnos con esos tres colores, pensaba que al igual que el verde de
esas enredaderas la familia es ese verde de semaforo que te dice: “deja atras
el rojo de ayer y el amarillo que puedes ver, por mucho que esos colores te lle-
guen a asfixiar o molestar, llega el verde para hacerte creer que eres parte de
algo, que habitas un espacio donde puedes expandirte y ser aparentemente,
ta”. Pienso que se debe tener cuidado, igual que las enredaderas que necesi-
tan de una estructura o de algo de qué sujetarse para seguir creciendo, las
familias se ajustan a la estructura de la cultura y las ideologias. Ese verde
familiar nos hace creer que vamos en camino de algo, que estamos creciendo
y somos parte de algo que habita un espacio y qué es natural y fuerte, pero
no es real, somos el pretexto, el adorno, el engafio de lo que esta debajo de lo
que asfixiamos, ¢podemos buscar otra naturaleza sujetandonos sélo de esa
débil ramificacion? ¢Qué forma tendriamos y qué caminé buscariamos para
crecer? la familia al igual que la enredadera se morird pronto y no quedara
nada mas que esqueletos, raices aisladas, olvidos...entonces por qué me cues-
ta tanto ser hoja en libertad.

Hoy por ejemplo olvide que dia era, y desperté apurada pensando que se
me hacia tarde, reaccioné y de nuevo olvide...algo... ;jtarde para qué? ;Qué

olvidé? el mayor temor que ahora tengo es el tiempo.



ROJO

Desperté por la manana pensando si me extranaba o si pensaba en mi...se-
guro que no lo sabré, pero sé que lo busqué yo, pues terminé de leer un libro
que siempre me leia y el cual me recuerda a él... necesitaba terminar la his-
toria, saber por qué me lo leia mucho. Recordaba en su habitacion ese libro de
portada roja con la estatua de la libertad en llamas, el simbolo de la libertad
norteamericana, una mujer en llamas, con muchas notas que varias veces vi
pero nunca lei...al menos no ahi...ahora lejos de esa habitacion parecia que
lo necesitaba. Lo encontré y decididamente inicie su lectura, me atrapo, me
veia entre las lineas, como si este fuera su tiempo, era el momento en que ¢l
me hablaba, la historia es un tejido y comienza con una muerte, la muerte
de Benjamin Sachs (quien definitivamente no es quien escribe su muerte, por
obvias razones pero sin ¢l no existiria ni libro, ni vidas de todos los persona-
jes), ese detalle se lo deja a su amigo Peter Aaron (Paul Auster) quién parece
tiene muchos rasgos en comun con mi recuerdo perdido, con el hombre Azul.
Peter Aaron, Paul Auster y Azul tienen mucho en comun, ambos son impul-
sivos, apasionados, sensibles, astutos, leales, pasionales, pero también son
cobardes, miedosos, incapaces de estar solos, inestables, atados a costumbres
sin sentido, aparentemente libres y mentirosos.

iMentirosos!...la parte que siempre me leia Azul es justo la descripcion de
Maria Turner, seguro es un didlogo que tiene bien definido con su amante en
turno, pero lo que no sabe y no sabra Azul es que ese personaje tiene un gran
problema y lo entiendo porque fue la razén por la cual me relacione con él...
Maria Turner es inestable, no sabe que buscar en la vida por eso inventa jue-
gos, le asuntan y no entiende muchas reglas por que no sabe cuales son las
propias, tiene miedo de estar o definirse por un sélo lugar u ocupacion pues
sabe que eso la mataria, pero desesperadamente busca encontrar algo, algo,
algo... algo que quiera jugar con ella, que sea parte de clla, que entienda sus
juegos, que no se niegue a jugar con ella y que cambie con ella.

Al finalizar el libro entendi que a pesar de que en todo el libro ambos
personajes estan juntos son parte fundamental de la historia, siempre estan
separados se unen en un juego utilitario de pasion, lo inico que los ligaba
era Benajamin Sach, un personaje creativo, honesto, comprometido, idealis-
ta, sumamente amoroso...y que ambos amaban, pero al morir y desde mucho
antes su historia terminaria...justo como nosotros, yo maté en mi ultimo
juego a Azul y él me matd en sus ultimos abrazos, matamos toda parte crea-
tiva, matamos a Azul con un Leviatan, y eso no lo entenderia hasta llegar a
las ultimas paginas del libro... bueno terminaré con el ultimo dialogo de Peter

Aaron:
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—Si, puedo decirle muchas cosas. Ahora que ha muerto ya no importa,

(verdad?

d) TEJER VIDA:
MANDALA PRESENTE

Me he mirado al espejo y entre tanto conflicto me fui tejiendo, ahora sé
que soy una serie de atados, nudos, cruces, encuentros, cortes, enlaces y agre-
gados, tejer la vida es resistir, aferrarse a algo que sabemos, nacid para morir.
En este proyecto presenté un fragmento de mi vida [fig. 24], pero ese fragmen-
to es la esencia del proceso de mi vida, proceso en el cual me entiendo y me
resuelvo, importante para mi conocimiento y produccion.

Lo tnico que siempre he tenido es el presente, Ginico testigo de aquello que
he sonado, lo que me hace aferrarme a vivir, lo que nos hace despertarnos sin
saber de donde viene la fuerza, el presente es el minuto que ya fue consumido
antes de saber que existia, pero es justo en ese minuto donde nos sabemos
presentes, tal como el ritual de elaborar delicada y finamente un mandala y
después dejarlo ir.

La produccién artistica como podemos observar en diversas obras que se
desarrollaron para finales del siglo XX y durante el XXI radica en pensar al
productor como un dispositivo, donde se desarrollan diversas fuerzas que im-

pulsan el proceso mismo:

Figura 24. Mandala

presente. Madera e hi-

los. 2017.40 X 40 cm.

Autor:. Yazmin

Rosales.



No somos un conjunto de significados privados que podemos elegir o no hacer
publicos para los demas. Somos la suma de nuestros gestos visibles. Somos
tan accesibles a los demés como a nosotros mismo. Nuestros gestos mismos
estan formados por el mundo publico, por sus convenciones, sus lenguajes, el
repertorio de sus emociones, en el cual aprendemos las nuestras. No es

accidental que las obras de Morris y Serra se realizaran en una misma época
en que los novelistas franceses declaraban: “ Yo no escribo. Soy escrito” ™

El proceso de mi formacion como artista visual me ha llevado a darme
cuenta que el azar es parte de mi proceso de construccion, donde escribo con
el tejido que en este tiempo me da un lenguaje y una forma de habitar el es-
pacio.

Si pensamos la producciéon como el dato que habla de un espacioy tiempo
definidos esta breve investigacion de mi proceso es el dato de ambos concep-

tos dentro de mi producciéon.

78. Krauss, R. (2010) Pasajes de la escultura moderna. México, Editorial Akal. pp. 263
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CONCLUSIONES

n el transcurso de la elaboracién de este texto y de las piezas mis-

ma, me encontraba pensado constante la pregunta sobre qué le da

valor a mi produccidn, es decir, la produccion se sustenta con este

texto o esté texto tiene sentido con los objetos, resultado del proceso
que aqui describo. Concluyo que el punto donde la produccion toma su valor,
es ante la insistencia y trabajo constante que se haga del proceso en relacion
con su tiempo, asi un texto no es mas importante que el objeto o viceversa, lo
importante de la investigacion es justo las preguntas que permiten generar
en su encuentro, pensar en el proceso como generador no solo de procesos ar-
tisticos, sino de procesos mentales que derivan en traduccién de la ubicacidon
de una concienciade tiempo y espacio.

Como puede observarse con algunos de los trabajos de artistas que he
citado en este documento, la reflexion es la fuente que moldea cada proceso

personal, el valor entonces viene de la manera personal en que me enuncio en
el espacio, desde la generacién de mis diarios, dibujos, proyectos y demas pro-
cesos, ese es mi objeto de investigacion. De modo que la concepcidn y elabo-
racion del mandala es el indice que enuncia la nueva serie de preguntas que
desarrollara no s6lo mi carrera profesional como artista visual, sino también
la evidencia de un ser que se arroja a conocer la realidad de un tiempo y su
manera de vivir dicho espacio.

Las obras que aparecen en este texto cumplen una funcion adicional ade-
mas de ser marco de referencias del texto, cada una de ellas desde mi proceso
de produccion me aportaron datos de coémo es que la materialidad, la forma,
espacio, tiempo y proceso se unen para formar en algunos casos objetos, ins-

talaciones o dibujos que son una pregunta abierta que lanza el creador al



mundo, interrogando la manera de pensarnos dentro de él, aportando cono-
cimiento que ha partido de lo sensorial y vivencial, con esto no le estoy dan-
do una supremacia a lo sensorial, pero si rescato su cualidad generadora de
conocimiento que ha permitido que diversas obras de arte sean reconocidas
como documentos que arrojen datos sobre la manera de pensar las diversas
realidades y sus tiempos. Lo anterior también responde a mi manera de pen-
sar las categorias del conocimiento, pues todo este proceso de investigacion
me ha llevado a considerar que la estructura de éstas contiene desde su ori-
gen varias posibilidades y en el trayecto se entreteje con otros campos, que
permite re pensar los cajones donde hemos colocado el conocimiento de la
realidad.

El interés por conocer la realidad y la busqueda de la conexidén con el es-
pacio se derive directamente de mi formacién primaria dentro de la sociolo-
gia, es posible que a lo largo de mi produccion artistica también sea lo que
hable, lo cual considero una oportunidad y otra caracteristica del tiempo en
el cual se desarrolla mi formacién de conocimiento, considero que parte de
lo que ahora somos es una mezclade conocimientos que son compartidos de
manera global, los significados y campos disciplinares se ven nutridos y asi
hablamos de una transdisciplinariedad.

El mandala [fig. 25] como significado de esta combinacién de significados
es un ejemplo de lo anterior, la materialidad por la cual llevo mi produccién
es también un reflejo de la capacidad que se tiene ahora de transformar la
escencia de algo al descontextualizarlo y colocarlo en un nuevo espacio, ver
en lo que se puede transformar es la experimentacion constante que toda in-
vestigacidén posee, el proceso es entonces la pregunta abierta y la produccion

una de las posibles respuestas.
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Figura 25. Mandala presente. Madera e hilos. 2017. 20 X20 cm.

Autor: Yazmin Rosales






ANEXO

Amarillo

2017

25x25x25cm

Vaciado en yeso, madera e hilo

Autor: Yazmin Azul
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Azul

2017

20 x 23 x 60 cm

Vaciado en yeso, madera e hilo

Autor: Yazmin Azul
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Verde

2017

25x25x 25 cm

Vaciado en yeso, madera e hilo

Autor: Yazmin Azul
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Rojo

2017

25x25x25cm

Vaciado en yeso, madera
e hilo

Autor: Yazmin Azul
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