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Este trabajo parte de mis inquietudes relacionadas con la posibilidad de establecer un
encuentro entre la vida y el arte. ;Como crear relaciones a partir de las motivaciones
que surgen de la vivencia socio, politico o cultural del cotidiano! y posicionarme frente
a estos acontecimientos a través del arte? ;CGomo rescatar la capacidad que tenemos de
absorber y reflexionarnos de manera criteriosa con respecto a las informaciones que
recibimos al diario? ;CGémo establecer un didlogo entre el presente y el pasado en la
bisqueda de nuevas interpretaciones y posicionamientos frente a lo aceptado como
establecido actualmente? ;Cémo que a través de soluciones artisticas se puede acceder a
un publico con el cual se desea compartir estas inquietudes con la idea de hacerlo

reaccionar frente a lo que se propone?

Desde un principio existia un interés por realizar esta investigacion de manera
interdisciplinaria promoviendo el encuentro entre dos disciplinas que en un primer
momento no compartian ningin aspecto que las relacionaran formalmente: la escultura
y la fotografia. Este encuentro permiti6 nuevas experiencias con otras disciplinas del arte,

el cual se fue hibridando?, en algunos casos una rebasando el limite de la otra.

Movidos por estas premisas, los temas de esta investigacion han sido abordados por una
via practico-teérica a partir de una mirada sobre el contexto social y politico actual y

sus afectaciones en la sociedad en general.

! El término cotidiano aqui se trata de las maneras con las cuales el hombre se inserta en la sociedad al diario y cdmo, segin Michael de
Certau, en su libro “La invencion del cotidiano”, el hombre ordinario crea las estrategias de resistencia para salirse de lo asignado por una
organizacion social dominate.

2 Este concepto, mas bien se adhiere a los objetos construidos a partir de la unién entre recursos formales distintos, que resultan en un
solo objeto como por ejemplo una escultura intervenida con fotografias reveladas sobre esta, o una serigrafia impresa sobre un soporte
tridimensional.



En la actualidad, la sociedad esta absorta por todo tipo de aparatos tecnologicos, desde
la television que invade los hogares todos los dias, las imagenes difundidas por los
espectaculares que dominan las ciudades, la informacién transmitida por medio de
dispositivos moviles, las redes sociales, el contenido de la internet, todo al mismo tiempo,
lo que podria llevar hacia una desmemoria colectiva. Se reciben tantas informaciones,
que estas se van sobreponiendo capa sobre capa, que al final lo que se puede digerir son
fragmentos de cada una de ellas. Es como si leyéramos un palimpsesto que lo tinico que
conserva son las huellas de una escritura anterior borrada al paso que van ocurriendo

los hechos diariamente.

Muchas veces los datos de determinada noticia son aplastados por informaciones menos
relevantes, dado que también hace parte del universo informativo, manipulando estas
mismas, a veces, en favor de algiin movimiento politico o social. Tal aplastamiento, a lo
largo de la historia puede haber ocasionado un cierto olvido, una cierta “desmemoria”,
puesto que siguen pasando determinados hechos que en teoria ya deberiamos haber
aprendido con ellos para no seguir repitiéndolos. Una parcela de los hechos,
principalmente los que tratan de temas como la violencia, a veces desaparecen o son
olvidados. Hay siempre un estado de emergencia que yuxtapone noticia sobre noticia,
lo que puede estar afectando a la memoria colectiva de una sociedad en su afan de

consumir noticias fragmentadas y no en su totalidad.

Este abordaje ha motivado la produccién de trabajos que tienen el objetivo de proponer
nuevos posicionamentos en torno a los temas que pueden perderse en el enjambre de

informaciones que nos llegan todos los dias.



Mis inquietudes como sujeto social me hicieron seguir indagando: ;CGomo estos hechos
me han afectado? y ;cémo manifestarme ante a ellos a través de la practica artistica?
¢Como accionar por medio del arte contra el olvido, en favor de nuevas posturas ante a
los hechos violentos que siguen ocurriendo, sucesos de nuestro cotidiano con los cuales

ya no se puede — y ni se deberia — convivir en la actualidad?

\%! 2 u . u
Los hechos violentos son los mas propagados actualmente. Esto corrobora con una
especie de “normalizaciéon” de la violencia. El tiempo de reflexiéon que se da para cada

noticia es infimo ante a la urgencia de una solucién para cada caso.

Es por medio de la praxis artistica, que se busca ampliar el tiempo entre la difusion y la
comprension de los hechos que se vivencia en el cotidiano. Temas que se relacionan con
la memoria colectiva y/o individual de hechos violentos, que, en este momento, por todo

que la humanidad ha pasado, ya no deberian ocurrir.

Los artistas que, como miembros de una sociedad, también sufren todos los dias con
sucesos incontrolables de la violencia, crean espacios para evidenciar casos que se van
olvidando a lo largo de la historia. Los artistas son agentes que dan movimiento a la
trayectoria de discusiones interrumpidas en algin momento, que tal vez, por

conveniencia, son olvidados en un archivo muerto.

La metodologia usada forma parte de un analisis interdisciplinar que aborda los
conceptos e inquietudes acerca del tema “violencia”, planteados de forma relacional
creando una red de informaciones que parte del arte hacia a un entendimiento de la
necesidad de intervenir en ambitos politicos y sociales con proyectos de creacion de

espacios de memoria centralizado en el efecto que genera la violencia. No hay un orden
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cronologico cuantitativo, sino que cualitativo con el propoésito de generar mas preguntas

que respuestas en la busqueda por dialogos entre distintos ambitos del conocimiento.

El Capitulo I se destina a un entendimiento de los conceptos “contemporaneo”?,
“territorio”, de la mezcla entre disciplinas del ambito artistico con otras de distintas

areas, ademas de la expansion de sentido de las disciplinas del arte.

En el intento de hablar de los tiempos y del cotidiano en el arte se consideran las
aportaciones de Giorgio Agamben, en las cuales busca respuestas para: "¢De quién y de
qué somos contemporaneos? Y, sobre todo, iqué significa ser “contemporaneo”?
Agambem sefiala que una buena manera de empezar las cuestiones relacionadas con el
tiempo contemporaneo es a partir de aportaciones de Nietzsche acerca del tiempo, que

dice que “Lo contemporaneo es lo intempestivo.”.?

Ademas, las bases para descifrar el sentido y las relaciones de la nocién de cotidiano con
la nocién de lo contemporaneo seran planteadas a partir de las aportaciones de Michel
Certau, mas precisamente las que componen la obra “La invencion del cotidiano”.
Certau, a partir de las “maneras de hacer”, a través de la descripcion de practicas
sencillas diarias como cocinar y habitar, convoca a pensar lo cotidiano partiendo de las

vivencias diarias de los individuos en una sociedad.

® Los conceptos contemporaneo y de contemporaneidad no son asignados con los valores determinados como tiempos del campo
histérico sino que son utilizados de manera relacional del ser social con distintos ambitos sea con lo popular, lo masivo o con lo
culto, que visita el pasado para comprehender mejor el presente y quiza promover mejores visiones para el futuro.

* El termino “territorio” utilizado en este trabajo rebaza una indicacion geografica para permear el campo del arte como designo
que sefala las disciplinas del arte como territorios del ambito artistico.

® Giorgio Agamben, Desnudez, trad. Mercedes Ruvituso y Maria Teresa D'Meza y "; Qué es lo contemporaneo?" trad. Cristina
Sardoy (Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2011), 17.

® Michel de Certeau, La invencion del cotidiano: I. antes de hacer, ed. Luce Giard, trad. Alejandro Pescador (México:
Universidad Iberoamericana,2000), XLI.
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La experiencia de la vida diaria, ademas de “maneras de hacer” apuntadas por Certau,
también implica vivenciar la “realidad” a través de las noticias disparadas
permanentemente por todo tipo de dispositivos y aparatos disponibles en nuestro tiempo.
La violencia diaria compartida por los medios de comunicacion a cada instante nos hace
vivenciarla de manera fragmentada y distorsionada. La masificaciéon de diferentes
hechos violentos propagados por los medios de comunicacion nos puede llevar a percibir

la violencia diaria como algo normal, hacia la banalizacién de la misma.

Dentro del ambito de la creacion artistica, la investigacion teérica abarca gran parte de
lo que se concluye como obra. Para entender como los artistas han discutido los temas
del cotidiano que se relacionan con la memoria, se ha analizado casos en los que algunos
artistas se posicionaron frente a estos temas tornandose en agentes de nuevas reflexiones

y perspectivas a través del arte.

En el Capitulo II se aborda la manera en como la fragmentaciéon de informaciones
provocada por el exceso de dispositivos disponibles puede afectar la memoria individual
o colectiva; y como los artistas han trabajado contra el olvido de hechos violentos del

cotidiano a través del arte.

Considerando la existencia de intmeras propuestas artisticas que podrian ser
investigadas dentro de una infinita lista de artistas que trabajan el “no olvido”, para esta
investigacion elegi a Ai Weiwei, Doris Salcedo y Christian Boltanski como ejemplos,
porque gran parte de su obra gira alrededor de temas como la violencia de género,
religiosa, racial o politica con el objetivo de caminar hacia el “no olvido”. Estos artistas
han trabajado para que recordemos, para que no olvidemos, para que no repitamos y

para que no permitamos que se repitan los hechos terribles que la humanidad ha vivido.
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Las obras de A1 Weiwei (Pequim, 1957) se caracterizan por utilizar el arte como
plataforma para reflexionar sobre las condiciones politicas contemporaneas. Ha
explorado traumas vividos por distintas culturas y la inquietud que representa la

destruccién del patrimonio cultural y nuestra relaciéon con los ancestros.

Doris Salcedo (Bogota, 1958), en una entrevista concedida a Rocio Londono Loreto en
marzo de 2013, comenta que ha centrado toda su obra al rededor del tema de la
violencia politica y que todas las instalaciones estan relacionadas con esto, y dice que
siempre parte de un testimonio pero que lo que se construye “es algo que ya no es tan
preciso sobre la victima sino que lleva a una memoria un poco mas amplia sobre este

tipo de eventos”.

Christian Boltanski (Paris, 1944) es un artista que trabaja en multiples plataformas cuyas
obras, ademas de tratar de temas de su vida personal, abordan cuestiones de identidad,

memoria, ausencia, pérdida y muerte.

Durante el proceso de investigacion se ha explorado el tema de la memoria tanto en lo
que concierne a lo individual como a lo colectivo, para que, a partir de los recuerdos y
de las vivencias personales o colectivas, se produjera el material con el cual fuera posible
construir un proyecto, y que este, de alguna manera, crease un puente entre el arte y el
receptor del trabajo con el objetivo de producir discusiones y posturas frente a los hechos
cotidianos. El olvido o la falta de memoria colectiva abre camino a la repeticiéon de
hechos que afectan a la sociedad en general, especialmente cuando muchos de ellos no
han sido solucionados por haber sido archivados u olvidados por un corrupto interés

personal o institucional, yendo en contra a la justicia colectiva.
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Esta investigacion aborda la violencia partiendo de mi subjetivacion en lo que se refiere
a los hechos cotidianos que afectan y han afectado la sociedad en general con el objetivo
de activar la memoria del sujeto, haciéndole cuestionar y reflexionar, por medio de su
acercamiento entre obra y experiencia propia, con el propoésito de generar
cuestionamientos de postura frente a estos problemas que, al parecer, siguen ocurriendo

en todo el mundo y todo el tiempo.

En 2014, un caso constern6 a México y al mundo: la desaparicion de 43 estudiantes tras
la interceptacion de la policia, en Ayotzinapa, entidad localizada en el Estado Mexicano
de Guerrero. Este caso que repercute hasta los dias de hoy (2020), por la lucha e
insistencia de sus padres y familiares en mantener la bisqueda por sus hijos, ha sido lo

que motivo el tema de esta investigacion.

La desaparicion de estos estudiantes me hizo pensar en la impotencia generada a un
familiar frente a un hecho como este y de su relacién con poderes dominantes. Me hizo
imaginar que tal hecho pudiera haber pasado con mi propia hija, que en la ocasion era
adolescente y estudiante en la Ciudad de México. Inmediatamente, empecé a pensar de
qué manera podria yo manifestarme ante a esta situacion. ;Coémo seria posible mantener
la discusion, como no olvidar para que no se repitieran actos violentos como este? ;Como

posicionarme frente a un hecho como este por medio del arte?

Estas inquietudes me hicieron trabajar con los temas recurrentes de la violencia
olvidados en el pasado por una serie de circunstancias, que se podria citar desde la
velocidad con que recibimos las informaciones, las cuales se van sobreponiendo como
palimpsestos, hasta la manipulacién de estas por algin tipo de organizacién social

dominante. Lo que nos convierte en sujetos pasivos ante al circulo infinito de horrores

14



que se repiten todos los dias, que en gran medida es provocado por una desmemoria

colectiva.

El Capitulo III es resultado de una suma de posibilidades de generar, a través del arte,
espacios de memoria con el proposito de mantener vivas las discusiones relacionadas con
la vivencia diaria, sea de hechos violentos o no, por la necesidad de darse mas tiempo
para la digestion e interpretacion de las informaciones recibidas y su consecuente

reflexion, con el objetivo de promover acciones debidamente pensadas y analizadas

Las piezas producidas en paralelo a la investigacion teoérica utilizan como recurso lo que

propongo como hibrido: la uniéon entre la escultura ceramica y la fotografia.

La decision de unir la ceramica y la fotografia para tratar del tema del “no olvido” reside
en la propia condicién asignada a estos objetos, portadores, por excelencia, de la
memoria. Tanto la escultura ceramica como la fotografia han sido testigos de la vida
social de la humanidad. Son objetos capaces de contar historias de una sociedad. E,

incluso, hasta de desvelar las costumbres de toda una civilizacion.

Las obras resultantes de este proceso son “Semillas Ausentes, #Ayotzinapa”, que aborda
el tema de los estudiantes desaparecidos especificamente a través de la construccion de
una instalacion creada a partir del molde del rostro de mi hija; “La Mesa Servida”, que
ofrece una cena con temas que ya no podemos tragar. “Y aqui sigo”, escultura ceramica
con la forma de una serpiente que muerde su propia cola, la pieza intervenida con
imagenes de hechos violentos tiene la intension de representar nuestra incapacidad de

aprender con el pasado, quiza por la falta de memoria, lo que se muestra cada vez mas
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presente. Todos los trabajos aspiran ambiciosamente un cambio de postura frente a la

resignacion que parece haberse apoderado de la conciencia humana.

En este tltimo capitulo también dedico un inciso a los procesos practicos desarrollados
para constituir las obras que han sido producidas durante toda la investigacion.
Considero importante demostrarlo porque este trabajo, que parte de la motivacion de
un hecho del cotidiano, no existiria si no hubiera una estrecha relaciéon entre el quehacer
artistico y la investigacion tedrica, que caminan de manos dadas hacia la proposicion de
nuevas indagaciones y reflexiones acerca de un tema. Tanto la investigacion teodrica,
como la experimentacién practica, van dando forma al trabajo como si fuera un
rompecabezas, donde el producto final existe cuando las piezas se acomoden

perfectamente una con las otras.

La materia artistica se consolida en forma de obra practica-teérica, buscando traer a la
luz episodios quedados en la obscuridad de la memoria colectiva, lo que causa la

repeticion de la violencia dia tras dia, y que al parecer no tendra fin.
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CAPITULO I

CONTEMPORANEIDAD, COTIDIANO Y PRACTICA ARTISTICA
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“Se alcanzaria el objetwo st las prdcticas o las
“maneras de hacer” cotidianas dearan de
Jugurar como el fondo nocturno de la actindad
social, y st cuestiones tedricas, de métodos, de
categorias y de puntos de vista, al atravesar

esta noche, permitiera articularla™

Michel de Certau.”

1.1. Entre tiempos y bordes

¢Qué se puede considerar contemporaneo? (Cudles son las relaciones de los hechos

cotidianos del pasado con los hechos de la actualidad?

Desde el punto de vista conceptual la palabra proviene del latin: contemporaneus y tiene
como significado algo existente en el mismo tiempo que otra persona o cosa. Que es
perteneciente o relativo al tiempo, época en que se vive, que pertenece a la Edad

Contemporanea. Sin embargo, “las cronologias y denominaciones que se emplean para

7 Certau, La invencion del cotidiano, XLI.
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identificar los periodos del arte no coinciden con las nomenclaturas que se utilizan para

nombrar las edades de la historia”!?. Se considera que en la historia:

“/...] la Edad Moderna parte entonces del siglo XV hasta la Revolucion
Francesa, ocurnda en 1789, dando comienzo a la Edad Contempordnea, a la
que todavia no se le ha dado una fecha oficial de conclusion, aunque suele
utihizarse el aiio de 1945, correspondiente al fin de la Segunda Guerra
Mundial, para el inicio de un nuevo periodo al que se da el nombre de “Mundo

Actual™, tan efimero como el de Edad Contempordnea.”’?

Los periodos del arte han sido considerados a partir de determinadas rupturas o
evolucion hacia un pensamiento que en general, el nuevo siempre habia rechazado las
condiciones, reglas o formatos del periodo anterior. Por lo efimero que esto resulta,
intentar hablar de los bordes que configuran la incertidumbre de marcar donde termina

o donde empieza un nuevo periodo en el arte, es banal.
Danto, para hacer las distinciones entre los periodos del arte considera que:

“/...] el modermismo estd marcado por el ascenso a un nuevo nwel de
conciencia, refleado en la pintura como un tipo de discontinuidad, como
st acentuar la representacion mimélica se hubiera vuelto menos
importante que otro tipo de reflexion sobre los sentidos y los métodos de
la representacion. [...] De la misma manera que “moderno™ no es

simplemente un concepto temporal que significa “lo mds reciente™,

2 Andrea Giunta, ¢Cudndo empieza el arte contempordneo? / When Does Contemporary Art Begin? (Buenos
Aires: Fundacion arteBA, 2014), 9.

 Gloria M. Delgado de Cantu, El mundo moderno y contempordneo I: de la era moderna al siglo imperialista
(México: Pearson, 2005), p.5.
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tampoco  “contempordneo™ es un lérmino meramente lemporal que
significa cualquier cosa que tenga lugar en el presente. |...] Moderno,
después de todo, tmplica una diferencia entre el ahora y el antes: el
término no se podria usar st las cosas continuaran siendo_firmemente y
en gran medida las mismas. Esto implica una estructura histérica y en
este sentido es mds solida que una expresion como “lo mds reciente”™.
“Contempordneo™, en el sentido mds obvw, significa lo que acontece
ahora: el arle contempordneo seria el arle producido por nuestros
contempordneos. [...] Entonces asi como “moderno™ ha llegado a
denotar un estilo y un periodo, y no tan sumplemente un arte reciente,
“contempordneo™ ha llegado a designar algo mds que el arte del

presente.”*

No se puede pensar lo contemporaneo en el arte como el momento presente o actual,

puesto que los hechos plasticos suceden uno después del otro, y que el tiempo

contemporaneo no es perceptible en el presente, sino que solamente puede ser percibido

en el futuro y cuando ya sea pasado. El tiempo contemporaneo es la conjugaciéon entre

las experiencias reflejadas por el pasado en el tiempo presente, confluyendo en nuevas

miradas en el tiempo futuro.

La idea de contemporaneo en el arte empieza a aparecer cuando todo parece estar

permitido, ya que no hay reglas o formas prestablecidas. Se puede caracterizarlo a partir

de la reflexién donde:

“/...] la distincion entre lo moderno y lo contempordneo no se esclarecio
hasta los afios setenta y ochenta. El arte contempordneo podria haber sido

por algin  tiempo el arle moderno  producido  por nuestros

" Arthur C. Danto, Después del fin del arte: el arte contempordneo y el linde de la historia, trad. Elena Neerman

(Barcelona: Paidds,1999), 30-33.
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contempordneos™. Hasta cierto punto, esta_forma de pensamiento dejo de
ser satisfactonia, lo que resulta evidente al considerar la necesidad de crear
el término “posmoderno™. Este término muestra por st mismo la relativa
debilidad del término “contempordneo™ como denominacion de un estilo
por parecerse mds a un mero término temporal. Pero quizd “posmoderno™

sea un término demasiado fuerte, y que identifica sélo a un sector del arte

contempordneo. ™!’

Pensando contemporaneidad en términos cualitativos, donde no existen bordes ni para

el tiempo ni para el espacio ni para los lenguajes, se puede pensar en la nocién de

hibridaciéon como el encuentro afortunado de tiempos y lenguajes donde se puede

conjugar los tiempos pasado y futuro en un contexto social en el presente para obtener

como resultado nuevos cuestionamientos hacia nuevas perspectivas y acciones. Por lo

tanto, es necesario mantener la mirada en el presente, en los hechos del cotidiano sin

dejar los hechos pasados en el olvido. Segtin Giorgio Agamben, contemporaneidad es:

“una relacion singular con el propio tiempo, que adhiere a este y, a la
vez, loma su distancia; mds exactamente, es esa relacion con el tiempo
que adhiere a este a lravés de un desfase y un anacronismo. Quienes
comnciden de una manera demasiado plena con la época, quienes
concuerdan perfectamente con ella, no son contempordneos ya que, por

esta precisa razon, no consiguen verla, no pueden mantener su mirada

Jyaenella. [...] contempordneo es aquel que mantiene la mirada_fya en

su tiempo, para percibir, no sus luces, sino su oscuridad. Todos los

liempos son, para quien experimenta su contemporaneidad, oscuros.”’°

15 Danto, Después del fin del arte: el arte contempordneo y el linde de la historia, 33.

16 Agamben, Desnudez, 18-21.
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El sentido de contemporaneidad establece relaciones entre los tiempos y el individuo,
donde se puede traer a la luz, a través del arte, hechos por los cuales se han cerrado los
ojos, traer lo invisible a la wvisibilidad. Ser contemporaneo es saber ver o leer las
entrelineas de lo que es impuesto a la sociedad, que por el general es estratégicamente
disimulado o velado, a veces, por el exceso de informaciéon o por el cambio de sentido

de lo que realmente sucede.

Para establecer una relaciéon entre lo invisible y el concepto de obscuridad de la

contemporaneidad, Agamben comenta que:

“/...] percibir esa oscuridad no es una_forma de inercia o de paswidad,
sino que mmplica una actwidad y una habilidad particulares que, en
nuestro caso, equialen a neutralizar las luces provenientes de la época
para descubrir su tiniebla, su especial oscuridad, que no es, sin embargo,
separable de esas luces. Puede llamarse contempordneo solo aquel que no
se deja cegar por las luces del siglo y es capaz de distinguir en ellas la

parte de la sombra, su Intima oscuridad.’’

En la actualidad se han intentado borrar o sobreponer a los hechos reales, lo que ha
causado un tipo de ceguera colectiva que impide a los individuos de sean capaces de
transformar, de salir de la inercia y de “re-evocar y revitalizar lo que incluso habia
declarado muerto.”!8 El tiempo es tan imperceptible que se tiene la sensacion de no

estarse viviendo.

Agamben propone una mirada doble sobre nuestra relaciéon con el tiempo vivido lo que
implica vivir y mantener la mirada sobre el tiempo simultaneamente. Es decir, relacionar

lo que se revela en el presente y relacionarlo con el pasado, de manera que sea posible

v Agamben, Desnudez, 22.
18 Agamben, Desnudez, 26.
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crear un punto de referencia de orientaciéon hacia las reflexiones éticas, econoémicas,
religiosas, estéticas o politicas, es decir, vinculando la superficialidad del cotidiano con

lo cotidiano profundo.

De este modo es posible establecer el reencuentro entre pasado lejano y el pasado
presente, que es el momento imperceptible de lo que se llama presente. En este sentido
el tiempo sufre una discontinuidad, en lo que se refiere al tiempo cronolégico que es
cuantitativo volviéndose cualitativo, lo que significa percibir los lapsos de tiempo
imperceptibles de lo que se nomina presente. Existe una yuxtaposicion de tiempos, una
difuminacién de los bordes entre los tiempos. La contemporaneidad resulta entonces de

la hibridacion entre los tiempos y los espacios de la vida cotidiana del individuo.

Los hechos del cotidiano pueden ser representados a través de la conexién entre distintos
tiempos al punto de no se saber distinguirlos. Un tiempo sobre otro tiempo como
palimpsestos, que se funden y dan lugar a la estructura contemporanea. Estos
palimpsestos se convierten el algo nuevo, como la forma hibrida donde uno ya no se

separa del otro, sino que se revelan en una nueva forma.

La contemporaneidad, rebasa, también los limites, antes herméticos, del arte. A través
de la praxis artistica, se constituye un nuevo espacio, en el tiempo presente, que permite
nuevas propuestas, reflexiones y acciones, acerca de los efectos provocados por los
sucesos, del pasado o de la actualidad, en el cotidiano. Esta permeabilidad demuestra

también relaciones con el concepto de hibridismo.

Lo contemporaneo aqui planteado es atemporal. Sin embargo, pertenece al tiempo
vivido en el presente. Lo que puede generar algunas dudas. ;Cémo experimentar el
presente si experimentar el presente es casi vivir en el pasado? ;Es posible traer el pasado

hacia el presente para impedir que determinados hechos sigan ocurriendo en el futuro?
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Analizar la contemporaneidad a partir de procesos artisticos que involucran los hechos
del cotidiano permite un entrecruce de lenguajes y disciplinas dénde las representaciones
son un conjunto de reapropiaciones a través de la mirada del artista que se expresa, que
“/...] mstaura un presente relativo a un momento y a un lugar; y plantea un contrato con el otro (el

winterlocutor) en una red de sitios y relaciones™?. El interlocutor aqui es la figura del receptor.

En el juego donde las reglas son impuestas por un grupo dominante, el artista tiene la
oportunidad de agarrar estas mismas y subvertirlas, no con el cambio, sino con nuevos
procedimientos en relacion a los modos de representacion, creando nuevas reglas, una
nueva légica efectuada por medio del objeto de arte, articulando un conocimiento nuevo

a lo establecido.

El sentido de contemporaneidad aqui planteado hace eco con la nocién de hibridacion

en una aportacion de Néstor Canclini, escritor, profesor, antropologo y critico cultural:

“/...] los objetos pertenecen a distintos dmbitos; diria también que los
swetos pertenecemos a distintos dmbitos y disfrutamos de los bienes
culturales, artisticos, en diferentes espacios, podemos relacionarnos
Slwdamente con varios géneros. Ser habitante del fin de siglo en una gran
ciudad implica poder relacionarse con dmbitos variados, a la vez con lo
culto, lo popular y lo maswo. [..] Esta_fragmentacion estd regulada en
parte por drdenes sociales objetivos y en parte por ritos de los syetos. Los
nitos strven para clasificar lo real, para poner un antes y un después,
establecer procedimaentos de pasaje de una situacion a otra. En medio de
los cruces y la hibridacion, establecen campos separados que pueden estar

conectados, pero no se confunden totalmente.”??

19 Certeau, La invencion del cotidiano, XLIV.
2% Néstor G. Ca nclini, Culturas Hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad (México: Grijaldo,
1993), 364.
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Pero, (qué significa hibrido en el espacio del arte? ;Qué relaciones existen entre tal

concepto, los sucesos del cotidiano y el arte?

La nocién de hibridismo, en el caso de esta investigacion, nace de un matrimonio entre
disciplinas cientificas y artisticas donde se cruzan las fronteras entre el arte y la memoria
historica, el arte y la memoria colectiva, el arte y los individuos de la sociedad misma,
todo ello desde la mirada del artista. El artista, a través de su praxis, trascendiendo los
limites entre disciplinas, busca representar, presentar o cuestionar los sucesos cotidianos
con el objetivo de establecer nuevos didlogos, nuevas perspectivas, abriendo nuevos

caminos hacia la discusion de los temas de la sociedad actual.

Cuando una forma, una imagen, un texto, un objeto, o cualquier otro elemento, se unen
en la construcciéon de algo nuevo no reconocible como realidad preconcebida, en un
primer momento puede causar extrafieza, sin embargo, permite nuevas interpretaciones,

nuevas analogias y reflexiones.

La hibridacién como fenémeno socio-cultural ha sido abordada por criticos de arte a fin
de explicar los cambios que han ocurrido en el arte contemporaneo. La propia palabra
contemporaneo, segun Danto, ha sido la forma de dar cuenta de todas las disyunciones

de pos-modernismos, porque todo es permitido.?!

En una cultura hibrida, la separaciéon o la division dan lugar a la fluidez, a la
permeabilidad. La relacion del individuo con la cultura en la sociedad se puede analizar
a partir del concepto de hibridacion. La hibridacién en este caso asocia la vida con los
sistemas de representacion, con individuos de culturas distintas que conviven en el

mismo espacio, lo que confluye en una nueva manera de vivir.

2 Danto, Después del fin del arte: el arte contempordneo y el linde de la historia, 34.
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En el arte los limites son difuminados a través de la produccion simbolica de los
fenomenos socio-politicos-culturales que encuentran un nuevo curso con el intercambio
de pensamientos y reflexiones entre el individuo artista y el individuo social, sin embargo,
el individuo artista no deja de ser social, pero a través de una mirada individual puede

provocar cambios de puntos de vista en otros individuos, quiza en la sociedad en general.

Considerando las caracteristicas del fenémeno de la hibridacion como multidimensional
se permite pensar en el acto de creacion, sea de un objeto, imagen o accion, sin limites,
sin fronteras entre los territorios, es decir sin fronteras entre disciplinas, géneros artisticos
o marcos conceptuales como recurso para dialogar acerca de las cuestiones de la

actualidad.

Laidea de territorio en el campo de las representaciones enfatiza la dimensién simbélica
de las cosas, segin Rogério Haesbaert - gedgrafo brasilefio que investiga acerca de los

temas de territorio y region - :

“/...[Hoy ya no existiria una vinculacion identitaria con un lerritorio
claramente defimido y bien delimitado, sino con varas referencias
territoriales al mismo tiempo, lo que implica un hibridismo de referencias
que caracterizaria a algunos grupos y significaria que ellos estin
desternitorializados, puesto que no existiria una referencia clara a un

territorio especifico."?

En la actualidad el concepto de territorio rebasoé los limites de la geografia y abarca un

sentido mas amplio. Ademas, hay que separar los conceptos de territorio y de espacio.

2 Rogerio Haesbaert, “Del mito de la desterritorializacion a la multiterritorialidad”. Articulo presentado en el
Instituto de Investigacion Sociales de de la UNAM en el Seminario “Cultura y Representaciones Sociales, en
2012, 18-19. Disponible en http://revistas.unam.mx/index.php/crs/article/view/41590/37807
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Hoy en dia se vive en un mundo estandarizado donde se idolatra lo espectacular y lo
superfluo, donde las opiniones son cambiantes, lo que contribuye para facilitar la
manipulaciéon vinculada por los medios de comunicaciéon. De este modo favorece la
alienacion de grupos sociales con fines de justificar el orden ya establecido y de cultivar

el conformismo.

Las bases de esta investigacion se estructuran a partir de las practicas cotidianas, de los
efectos de los sucesos que hacen parte de la vida misma. Sin embargo, no tiene la
finalidad de responder a preguntas sino provocar la discusion, la reflexién ante a los
temas que de alguna manera se quedaron invisibles en la obscuridad del conformismo y

del olvido provocado por el estado de alienacion.

El objeto de arte opera de manera subversiva, por actos provocativos o evocativos, donde
pretende sacar el receptor de la zona de confort proporcionada por la aceptacion social
y conducirlo a una revisién del tema en cuestién por caminos que tal vez ¢l no ha podido
explorar por estar encarcelado en un sistema que le impone como comportarse, como

pensar de manera deliberada, pero invisible.

Sobre el comportamiento de los individuos en relaciéon al consumo de todo que esta
disponible en la sociedad, ademas de los nuevos medios de representacion, Certau

considera que:

“/...] el andlisis de las umdgenes difundidas por la lelevision
(representaciones) y del tiempo transcurrido en la inmovilidad frente al
receptor (un comportamiento) debe completarse con el estudio de lo que el
consumidor cultural “fabrica™ durante estas horas y con estas imdgenes.
Ocurre lo mismo con lo que se refiere con el espacio urbano, los productos
adquinidos en el supermercado, o los relatos y leyendas que distribuye el

periddico. [...] A una produccion racionalizada, tan expansionista como
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centralizada, rudosa y espectacular, corresponde otra produccion,
calificada de “consumo™: ésta es astuta, se encuentra dispersa, pero se
msindia en todas partes, silenciosa y cast invisible, pues no se seiala con
productos propros, sino en las maneras de emplear los productos

impuestos por el orden econdmico dominante.”?*

La relacién que los individuos tienen con los dispositivos tecnolégicos que configuran las
maneras de ser en la actualidad, es casi de sumision puesto que el exceso de informacion
que provienen de todos lados, no permite una avaluacion mas profunda acerca de lo que
se consume. Las cosas son tragadas, literalmente. No hay espacio para un dialogo, sino
que se trata de un monologo hacia la aceptacion por parte de los consumidores. Son las
practicas simples de vida que componen los aspectos del cotidiano. El cotidiano puede
ser representado por las actividades mas comunes, como: los rituales diarios de un ir y
venir en el espacio social, las practicas de lectura, las relaciones fisicas o virtuales, o sea,

todo el tipo de actividades que un individuo practica en la vida misma.

1.2. Los des-territorios

La palabra territorio suele indicar una relacion con la geografia, que guarda como una
de sus definiciones la de “porcién de la superficie terrestre perteneciente a una nacion,

region, provincia [...]”%5, sin embargo, territorio, segun Luis Llanos-Hernandez?5, como

24Certeau, La invencion del cotidiano, XLII.

®> Real Academia Espafiola, Territorio, 2017. Disponible en: http://dle.rae.es/?id=Zcq)YVW

?® Doctor en Ciencias Sociales con especialidad en el area de Sociedad y Territorio por parte de la Universidad
Autdnoma Metropolitana, unidad Xochimilco.
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concepto, no ha sido monopolio de un saber o de un conocimiento, sino de varias ramas

de la geografia y ha sido exportado hacia otras disciplinas:

“Como todo conceplo, el territorio ayuda en la nterpretacion y
comprension de las relaciones sociales vinculadas con la dimension
espacial; va a contener las prdcticas sociales y los sentidos simbdlicos que
los seres humanos desarrollan en la sociedad en su intima relacién con la
naturaleza, algunas de las cuales cambian de manera fugaz, pero otras
se conservan adheridas en el tiempo y el espacio de una sociedad. Las
relaciones sociales, al no ser estdticas en el tiempo y el espacio, adquieren
un sentido de complejidad que les vuelve inaprensibles cuando el concepto
no es suficientemente flexible para captar la realidad social que se
transforma por dwersas causas, como puede ser por los avances en el
mundo de la economia, la produccion, la cultura, la politica o por el
desarrollo del conocumiento y el surgimiento de nuevos paradigmas de

interpretacion. ™’

La practica artistica de cada época, conformada por movimientos, escuelas, corrientes o
tendencias, frecuentemente adquiere algin camino propio en funcién de una tematica

en boga, que a veces, indica la influencia de otras disciplinas o campo del conocimiento.

Reflexionando entorno de lo que plante6 Llanos-Hernandez, que “el territorio ayuda en
la interpretacién y comprension de las relaciones sociales vinculadas con la dimension
espacial”’, se puede trasladar el concepto de territorio de caracter geografico al
pensamiento acerca de los limites entre las categorias artisticas, como forma de analisis

espacio-temporal, de las practicas sociales relacionandolas con el arte.

7 Luis Llanos-Herndndez, El concepto del territorio y la investigacion en las ciencias sociales, Revista Agricultura,
sociedad y desarrollo, vol.7 no.3, 207-220, publicado, publicada por Colegio de Postgraduados (Texcoco) el
diciembre de 2010, consultado el 3 de mayo de 2016, disponible en:
http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=51870-54722010000300001
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En la actualidad ya se han transbordado, traspasado, rebasado las fronteras del
hermetismo entre los géneros artisticos. Los territorios entre escultura, pintura,
arquitectura, teatro, musica, cinema, danza o cualquier tipo de manifestacion artistica
han sido permeados unos pelos otros, ademas de estrechar las relaciones con disciplinas
fuera del campo del arte. En el arte el concepto de territorio ha sido incorporado como
una de las formas de abordar la multiplicidad de representaciones, relacionadas con los
mas diversos ambitos, sean politicos, cientificos o sociales, con las cuales los artistas han

elegido como forma de plasmar sus ideas e inquietudes.

El arte se ha transformado en un campo multi-trans-inter-displinario en el cual ya no se
puede conferir con precision el género artistico con lo cual se esta interactuando, como
en el pasado, donde los géneros artisticos eran conocidos por los criterios formales con
los cuales se podia categorizar las ramas del arte, de manera concreta y segura, como la

pintura o la escultura.

Se pueden analizar las relaciones entre espacio y sociedad a partir de las aportaciones de
Henri Lefebvre, fil6sofo marxista e socidlogo francés, que considera que el espacio

(social) no es una cosa entre las cosas:

“[...] mds bwen envuelve a las cosas producidas y comprende sus
relaciones en su coexistencia y simultaneidad: en su orden y./o desorden
(relativos). En tanto que resultado de una secuencia y de un conjunto de
operaciones, no puede reducirse a la condicion de simple objeto. Ahora
bien, nada hay imaginado, irreal o «ideal» comparable a la de un signo,
a una representacion, a una idea, a un suefio. Efecto de acciones pasadas,
el espacio social permite que tengan lugar determinadas acciones, sugiere

unas y prohibe otras. Entre esas acciones, unas rematen al uniwerso de la
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produccion, otras al del consumo (es dectr, al disfrute de los productos).

El espacio social implica miltiples conocumientos. >4

El espacio social es el lugar donde los individuos desarrollan sus relaciones, sus
experiencias. Es en el espacio social que las relaciones y experiencias culturales, politicas
y econoémicas se establecen. Tales experiencias son percibidas en un tiempo y en un lugar

determinado, independientemente que sean en espacios virtuales o fisicos.

El individuo social tiene la poblacion (sea urbana o campesina) como lugar que habita y
vive las experiencias cotidianas, es decir, es en este espacio que se relaciona social,
economica, politica y culturalmente a través de sus recorridos diarios. El cimulo de estas
experiencias va a lo largo del tiempo transformandose en recuerdos o no. La ciudad
también se convierte en testigo de las relaciones humanas, donde las huellas, los rastros,
las memorias de cada individuo y los cambios espaciales son transformados en ruinas del

pasado capaces de contar sus propias historias.

Considerando que vivimos en una “sociedad del espectaculo”??, el individuo es envuelto
por segmentos de representaciones, a través de los espectaculares y de otros medios de
comunicacion, que invaden la vida individual y sujetan a los individuos a vivir y ser lo
impuesto, sin darle oportunidad de reflexionar sobre si mismo. Los espacios de
representacion son literalmente espacios de poder, donde el individuo debe ser muy

astuto para no ser atrapado y provocar la pérdida de su propia libertad.
De acuerdo con Guy Debord:

“/...] El origen del espectdculo es la pérdida de la umidad del mundo, y

la expansion gigantesca del espectdculo moderno expresa la totahdad de

*® Henri Lefebvre, La produccion del espacio, trad. Emilio Martinez Gutiérrez (Madrid: Capitan Swing, 2013),
129.
?% Referencia al Libro Sociedad del espectdculo de Guy Debord.
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esta pérdida: la abstraccion de todo trabajo particular y le abstraccion
general del comjunto de la produccion se traducen perfectamente en el
espectdculo, cuyo modo de ser concreto es justamente la abstraccion. En
el espectdculo, una parte del mundo se representa ante el mundo, y le es
superior. El espectdculo no es mds que el lenguaje comin de esta
separacion. Lo que une a los espectadores no es mds que un vinculo
wrreversible al centro mismo que los mantiene en el aislamiento. El

espectdculo retine lo separado, pero lo retine en tanto que separado.’?

En el cotidiano, por los recorridos diarios que uno realiza se puede percibir lo mucho
que somos permeados por las cosas y personas que estan en nuestro alrededor. Los
individuos crean la accidon que proporciona la posibilidad de relacionarse uno con otros
en un determinado espacio social, y este movimiento de experiencias fragmentadas de
parcela sobre parcela que sumadas resultan en las memorias y el caracter de sociedad

que lo constituye.

La cultura se construye a partir de la relacién entre individuo y mundo. Se vive en un
mundo globalizado donde la permeabilidad hace parte de la vida. El individuo se deja
traspasar por la vivencia del otro y por la vivencia con las cosas del mundo, que suceden
en las practicas sociales, de la vida cotidiana. Es la vida cotidiana la que imprime en el
individuo el estado de cultura porque el individuo no nace culto. Es necesario vivir
muchas experiencias en la profundidad con sensibilidad para que a la larga seamos mas

cultos.

Las practicas sociales fisicas son permeadas por las practicas virtuales donde el individuo
también socializa participando de otros espacios de convivio posibilitadas por el uso de

los aparatos que generan no-territorios. La experiencia virtual, en la actualidad, es, en

30 Guy Debord, La sociedad del espectdculo, trad. Rodrigo Vicufia Navarro (Santiago de Chile, Ediciones
Naufragio, 1995), 17.
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gran parte, responsable por el estado de cultura de un individuo. Estar conectado a las
redes virtuales, convivir con otros individuos a través de las redes sociales hace parte de
vivir el cotidiano. En el encuentro entre distintos espacios de convivio, en lo fisico, en el
geografico y en lo virtual, se puede viajar sin fronteras, lo cual proporciona el ciimulo de

saberes que conforma la cultura del individuo. De acuerdo con Néstor Garcia Canclini:

“loda cultura es resultado de una seleccion y una combinacion, siempre
renovada, de sus_fuentes. Dicho de otro modo: es producto de una puesta
en escena, en la que se elige y se adapta lo que se va a representar, de

acuerdo con lo que los receplores pueden escuchar, ver y comprender.”!

Considerando que el individuo posee un cuerpo, que es territorio individual, cuyas
fronteras del fisico y de la mente son penetradas por las experiencias vividas
cotidianamente, se pretende hacer una analogia del arte, como un territorio, antes con
fronteras claramente determinadas y herméticas, pero que a lo largo de la historia ha
sido penetrada por nuevas propuestas a partir de los actos subversivos practicado por los

artistas.

Teniendo en cuenta los géneros artisticos como territorios del arte, se propone pensar
las actuales propuestas artisticas como géneros des-territorializados, puesto que es dificil

nombrar o determinar el género artistico a que pertenece.

El sentido de des-territorio, aqui planteado, no se refiere a un abandono de los géneros
artisticos, cada uno a su vez, sino el analisis de esta apertura, de la fluidez entre los
campos del ambito del arte y otras disciplinas. La difuminacién de las fronteras entre
distintos ambitos del arte ademas de su unién con disciplinas de otros campos del
conocimiento promueve la posibilidad de crear relaciones infinitas para cuestionar,

reflexionar y representar los hechos que hacen parte de la experiencia humana, o sea la

*ca nclini, “Culturas Hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidade” (México: Grijaldo, 1993), 187.
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vida misma, de la vida en sociedad. Y esta eslo que afecta o motiva a el artista a producir
su obra. Es su manera de resistir y reaccionar a los sistemas de poder, entendido como
los sistemas de control del pasado a los que se refiere Foucalt, relativos a el cuerpo doécil
como “un cuerpo que puede ser sometido, que puede ser utilizado, que puede ser
trasformado y perfeccionado3?, por nuestra condiciéon de individuos carentes de tiempo.
No hay tiempo para la contemplacion, ya no se ve, ni se escucha con atencion. El
individuo, hoy puede ser manipulado por su incapacidad de atenciéon generada por lo
absurdo que es estar en constante estado de agotamiento. La vida contemporanea
conduce a la sociedad a la pasividad ante el cimulo de informaciones generadas a cada

segundo. Para Byung-Chul Han33:

“/...] El cambio de paradigma de una sociedad disciplinaria a una
sociedad de rendimiento denota una continuidad en un niel determinado.
Segiin parece al inconsciente social le es inherente el afdn de maximizar
la produccion. [...] Ademds, el aumento de carga de trabajo requiere una
particular técnica de administracion de tiempo y la atencion, que a su
vez repercute en la estructura de esta tiltima. La técnica de administracion
9 la atencion multitasking no significa progreso para la cwilizacion. /.. .|
Se trata mds bien de una regresion. [...] De este modo, no se halla

capacitado para una mversion contemplativa. *

La necesidad de realizar multiples acciones ha hecho al individuo menos atento, mas
disperso. En el arte, el efecto provocado por los fenémenos y sucesos de la vida cotidiana,

sumados a los descubrimientos o estudios realizados por la filosofia, sociologia o

32 Michael Foucalt, Vigilar y castigar, nascimiento de la prisidn, trad. Aurelio Garzén del Camino (Argentina: Siglo
Vienteuno, 2003), 125.

3 Byung-Chul Han es profesor, autor, fildsofo y ensayista surcoreano. Experto en estudios culturales y profesor
de la Universidad de las Artes de Berlin.

3 Byung-Chul Han, La sociedad del cansancio, trad. Arantzazu Saratxaga Arregui, (Barcelona: Herder Editorial,
2012), 22-33.
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cualquier otra disciplina, direcciona a soluciones practicas para, a través de la obra,
intentar rescatar el estado de atencion y/o contemplaciéon del individuo. El artista tiene
objetivo de provocar discusiones, reflexiones o miradas del individuo que ha perdido el
foco, o que esté disperso por la cantidad de informaciones fragmentadas que recibimos
en todo el momento de la vida cotidiana. No se trata de la genialidad artistica de
representar los objetos sociales, politicos, culturales o de cualquier sistema que
pertenezca, sino de establecer relaciones de manera sensible entre estos fenémenos, la
mirada del artista y su proyeccion hacia el espectador, con la intencién de activar nuevas
percepciones e inquietudes en el otro, llevando la produccion personal mas alla de una

mirada atenta.

Desde mediados del siglo XIX, cuando el pensamiento realista adquiere fuerza
rechazando las mitologias y la mimesis valorando las formas de representacion estéticas
relacionadas con la realidad misma comienzan una revolucién centrando el hombre
como eje de una nueva estética, buscando representar la vida real. Para Mario de

Michele, alrededor de 1948 se instaur6 un nuevo clima, donde:

“/...] La consciencia de estrecha relacion entre arle y pueblo, arte y
sociedad, era mds viva que nunca. /... J] Nacta el socialismo cientifico, el
espinitu de la ciencia se difundia por todas las discyplinas, los progresos
de la técmica daban una nueva importancia a la vida y la exigencia de
una vision_fuerle y veraz se imponia en todos los campos. El realismo
lenia, pues, su origen en esta aprelada confluencia, de circunstancias
listéricas, y para los realistas el hombre era el eje en torno el cual todas
estas curcunstancias se reagrupaban. Por lo tanto, la regla_fundamental
del realismo era el vinculo directo con todos los aspectos de la vida,

wmcluidos los aspectos mds inmediatos y colidianos: fuera la mitologia,
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Juera el cuadro de revocacion historica, fuera de la belleza convencional

de los canones cldsicos.”3°

Desde este momento el arte ha cambiado siguiendo distintas direcciones, donde se puede
notar como es ciclica la manera con que los artistas se posicionan delante de los hechos
sociales o politicos. Se puede notar que el arte que nombramos contemporaneo contiene
aspectos del antiguo realismo, visto que las cuestiones cotidianas frecuentemente
representan la sociedad y los hechos que la configuran. Los artistas y consecuentemente
sus obras demuestran una toma de posiciéon ante las cuestiones de nuestro tiempo. La
diferencia que se encuentra es que ya no se quiere rechazar un modelo anterior, sino que
agregar valores sobre las experiencias pasadas y conjugalas con otras disciplinas con la
idea de crear mas posibilidades de acercamiento entre espectador y la obra o mas bien

a lo que se propone.
Hans Belting considera que:

“/...] Finalmente la histornia — el lugar de la wdentidad y de la
contradiccion — perdid su autoridad en la misma medida en la que se
volvid ommnipresente y maleable. [...] La expresion hustorica que habla
del fin de la historia del arte no significa que el arte o la historia del arte
estén terminados, sino que lanto en el arte como en el discurso de la
listoria del arte podemos vislumbrar en el horizonte el final de una
tradicion cuya_forma_familiar se habia durante la era de la modermidad

en algo candnico. 30

** Mario de Michele, Las Vanguardias Artisticas del siglo XX, version de Angel Sanchez Gijon, trad. Pepa Linares
(Madrid: Alianza Editorial, 2000), 21.

** Hans Belting, La Historia del Arte Después de la Modernidad, trad. Benitez Duefias, Issa Maria, (Mexico:
Universidad Iberoamericana,2010) 22-23.
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El arte contemporaneo se caracteriza por la fluidez entre las distintas disciplinas, permite
que los géneros se mezclen en beneficio de la creacion de nuevas posibilidades artisticas.
Las producciones son cada vez mas hibridas. Ya no hay limites, bordes o etiquetas para

clasificar o encasillar las obras de arte.

Douglas Crimp, declar6 en un ensayo sobre Daniel Buren, pintor francés, que la muerte
de la pintura fuera decretada con la invencién de la fotografia, o mas bien, por los

pintores que incluian imagenes fotograficas en sus obras:

“Hoy ha muerto la pintura.” Hace ahora [1981] cast un siglo y medio
que Paul Delaroche pronuncid, segin dicen, esa oracion frente a la
evidencia abrumadora de la wvencion de Daguerre.  |[...] Aunque
durante los afios sesenta, la condicion terminal de la pintura fue
Jfinalmente vmposible de ignorar. Los sintomas estaban en todas partes:
en la obra de los mismos pintores, que parecian reiterar la afirmacion de
Ad Remhardt de que él estaba “haciendo las dltimas pinturas que
alguien puede hacer™ y permitian que sus pinturas fueran contaminadas
por las imdgenes fotogrdficas, en la escultura mimimalista que dispuso la

ruptura definitiva del lazo inevitable de la pintura con un idealismo de

siglos /... ].737

Danto considera que los seres humanos, son libres de ser lo que quieran ser, y son libres
desde cierta agonia histérica que dispone que, en cualquier escenario, haya una forma
de ser auténtica y una no auténtica, la primera apunta hacia el futuro y la Gltima al
pasado. “Los artistas son igualmente libres de ser lo que quieren ser; de ser cualquier cosa e incluso de

ser todas.”’38

3 Douglas Crimp, “On the Museum’s Ruins” (Cambridge: MIT Press, 1993), 90-105, citado por: Arthur C. Danto,
Después del fin del arte: el arte contempordneo y el linde de la historia (Barcelona, Paidés, 1999), 162.
38 Danto, Después del fin del arte: el arte contemporaneo y el linde de la historia, 68.
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La libertad, en el arte, de cierto modo, se inscribe en el sentido de la multiterritorialidad.
Historicamente los géneros artisticos eran campos herméticos, donde la pintura o la
escultura trataban de resolver sus cuestiones dentro de sus propios ambitos sin rebasar a
otros, lo que los colocaban en posiciéon de sistemas controlados por un poder lo cual
sistematizaba la intuicién arte, de manera que todo que no estuviera debidamente en sus

espacios eran segregados o caracterizados como antiarte.

El sentido de desterritorializaciéon va de encuentro al de multiterritorialidad planteado
L« - :

por Haesbaert, que segin ¢l: “lo que los grupos hegemonicos consideran como

desterritorializaciéon representa en realidad la vivencia de una multiterritorialidad™s?.

Pensando en las consideraciones que Danto hizo respecto al “fin del arte”, no como un

fin en s1 mismo, sino como un despertar para nuevas posibilidades en los modos de hacer

arte. Estos modos de hacer abrieron los territorios del arte hacia la multiterritorialidad,

hacia la interdisciplinaridad, entre el territorio del arte y otras disciplinas.

En la actualidad, los territorios del arte rebasaron los espacios, antes herméticos de su

propio sistema ademas de crear intersecciones con disciplinas de otros ambitos.
Segun Luiz Serrano,

“/...] las formas contempordneas apuntan a una heterogeneidad de
constructos conceptuales hibridos [bioarte, arte electrinico, arte accion,
arle relacional, arte contextual, arte generatwo, arte en las redes,
videoarte, arte de instalaciones, arte sonoro, arte colaborativo, arte de
archwos, arte politico, arte piblico, arte urbano, cartografias artisticas,
0 bien con conectores, arte y ambiente, arte y entorno, arte y violencia,
arle y magracion, arle y fronteras, arte y peniferia, arte y cultura digital,

9 ast una serie de combinatorias empleadas para cada caso “flexible” de

39 Rogerio Haesbaert, “Del mito de la desterritorializacion a la multiterritorialidad”, 1.
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imcorporacion a calegorias ttiles para su circulacion]. Sin embargo estas
imnumerables categorias ocultan una relacion dialéctica relativamente
simple en su base: el arte asociado a la modernidad se observa a si mismo
observando lo demds. 1 si éste es observado a su vez por una masa
heterogénea [artistas, historiadores, criticos, sociélogos, antropdlogos
sociales| que no se pueden poner del todo de acuerdo, estamos en

problemas. 1 bien, porque la investigacion se nutre de problemas.”*"

El fin del arte apuntado por Danto, que no queria decir que el arte habia terminado
exactamente, sino que se iniciaba una nueva era, coincide con la permeabilidad entre
los territorios del ambito artistico con otras areas del conocimiento. Las soluciones
artisticas se formulan sobre los mas diversos soportes, con los mas variados materiales
fundamentadas por distintas disciplinas, con el proposito de activar nuevos modos de ver

en el espectador.

El artista, se relaciona con los més distintos medios y busca en la practica artistica la
capacidad de transformar, reivindicar, proponer reflexiones o acciones, vislumbrando,
tal vez, soluciones para problemas relacionados con el entorno social o politico del
territorio donde se instaura, las motivaciones son directamente relacionadas con lo que

le afecta los hechos de la vida.

40 Luiz Eresto Serrano Figueroa, Arte e investigacion compleja Posdisciplinar. Presentado en el Coloquio La
universidad y el trabajo del quehacer interdisciplinario / Facultad de Filosofia, Universidad Auténoma de
Querétaro en septiembre de 2015. Disponible

en http://computo.ceiich.unam.mx/webceiich/docs/libro/Quehacer%20universidad.pdf, 295.
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1.3. En campos expandidos del arte

Los actuales procesos artisticos han aportado diversos medios como manera de plasmar
las ideas y conceptos de los artistas. Desde el Expresionismo, con el compromiso de los
artistas de criticar la vida desde el arte, pasando por el movimiento Dada, donde se pudo
ver de maneras mas clara el desarrollo de una difuminaciéon de los bordes entre los
géneros artisticos. Buena parte de este desarrollo se da cuando se amplia los conceptos

que antes eran herméticos en sus propios ambitos.

El dadaismo fue el movimiento que de manera mas explicita posibilitaba la apertura de
puertas, o se podria decir la apertura de un espacio, antes hermético, que separaba de
manera clara cada uno de los géneros artisticos, hacia la experimentacién, la

permeabilidad, la pluralidad.
El movimiento Dada proporcioné encuentros inesperados, como plantea Juanes:

“Dadd [...] nos hace una propuesta fragmentada y desjerarquizada.
[...] también se debe a Dadd el descubrimiento de relacion secreta que
hay entre las cosas. Creo que es Dadd quien realmente explota la_famosa
Jrase de Lautréamont: “Bello como el encuentro fortuito de un paraguas
9 una mdaquina de coser en una mesa de diseccion.” Es decwr, sacar las
cosas de su contexto habitual utilitario y ponerlas en un contexto
imesperado, en una dimension abierta, poélica, que provoca en nosotros
una sensacion de choque y de sorpresa, un redescubrimiento de esta cosa
que hemos manoseado dia con dia y que repentinamente se nos revela

como asible. !

“ Jorge Juanes, Territorios del Arte Contempordneo, Del arte cristiano al arte sin fronteras, (Mexico, ltaca,
2010), 200.
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Los jovenes se manifestaban frente a la insensatez politica y social de la época, lo que
provoco una cascada de distintas maneras de representacion artistica. Los limites eran
irrumpidos y los géneros artisticos se mezclaron al punto de que fuesen caracterizados
como un movimiento antiartistico. Habia una cierta “promiscuidad estética” en la
busqueda de integrar todas las artes que formaba parte de la configuracion de este

movimiento como, por ejemplo:

“/...] el fotomontaje en gran medida, aunque no excluswamente; el
dibujo ingemienil; las maquinas wnitiles; la poesia visual y la poesia
Jonética; el letrismo; el caddver esquisito — que no es, como se prensa una
cosa netamente surrealista —; el disefio grdfico con palabras; el
apropraconismo de obras, por gemplo el caso de La Groconda, el ready

made — que es fundamental en Dadd —, elcétera.”™*

Segun Charles Baudelaire, poeta, ensayista y critico de arte del siglo XIX, la fotografia,
en su época, era una mera servidora de la memoria, un testigo de lo qué paso, que
deberia cumplir con “su verdadero deber, que es el de ser la sirvienta de las ciencias y de
las artes, pero la muy humilde sirvienta, lo mismo que la imprenta y la estenografia, que
ni han creado ni suplido a la literatura. Que enriquezca rapidamente el album del viajero
y devuelva a sus ojos la precision que falte a su memoria.”*3 Sin embargo, considerando
la imagen el referente de algo, los artistas se han apropiado de imagenes sea por medio
de la fotografia, del cine, de la tele, del espacio de la internet, de la vida misma para
plasmar sus ideas. Conforme el proceso de cada artista, la imagen plana busca otros
soportes que no los designados a priori a ella generando una evolucion hacia la materia,

no en servicio de esta, sino hacia el objeto artistico.

42 Juanes, Territorios del arte contemporaneo, 200.
* Charles Baudelaire, El publico moderno y la fotografia, trad. Martin Shifino, (Buenos Aires: Santillana
Ediciones Generales, 2013), 110.
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En el arte contemporaneo, la nociéon de “campo expandido” segin Rosalind Krauss,
critica, historiadora y pensadora estadunidense de la contemporaneidad artistica, se
materializa en un articulo publicado por Krauss en 1979, titulado “La escultura en el
campo expandido”. En dicho articulo, la cuestion de autonomia de los medios artisticos
es retomada cuando parte de la maleabilidad del concepto de escultura hacia un nuevo
panorama del arte a partir de los 60, cuando el término escultura empez6 a transbordar
los limites del designo primordial de la palabra escultura, y pas6 a ser empleado a partir
de las relaciones con el paisaje y con la arquitectura, en verdad con una especie de
negacion de estos términos, el no-paisaje y la no-arquitectura**. El concepto de escultura
desde entonces se ha estirado de la tridimensionalidad hacia la polidimensionalidad, y

todo lo que cabe en este entre-espacio se le a dado la clasificacion de escultura.

La fotografia, como la escultura también ha transbordado los limites de su campo,
rumbo a un campo mas “plural” lo cual es uno de los objetos de esta investigacion, la
que se refiere a la fotografia utilizada por los artistas. Dominique Baqué, historiador y
critico de arte francés, propone la fotografia como riesgo del arte.*> Es a partir de esta

concepcion que se permite una hibridacion entre escultura y fotografia.

Ademas del concepto de expansion o ampliacion de las formas tradicionales de hacer
arte, hemos convivido con el concepto de hibridaciéon en el arte, que todavia es un

problema a investigar de punto de vista del arte y del observador.

La historia del arte sigui6 un largo camino de conflictos y mudanzas movidas por las

actitudes de los artistas, y a pesar de posturas como las de Baudelaire, de que:

# Rosalind Krauss, La escultura en el campo expandido. (*Articulo originalmente publicado en la Revista October
nlN? 8 (New York-USA,1979). Disponible en: http://octubredesantiago.blogspot.mx/2010/03/la-escultura-en-
el-campo-expandido_30.html ,publicado 30 de marzo de 2010/03/2010].

* Dominique Baqué. La fotografia plistica, un arte paraddjico, trad. Cristina Zelich (Barcelona: Gustavo Gili, 2003),
10.

42



“/...Jla wndustria fotogrdfica era el refugio de todos los pintores
Jracasados, demasiado poco capacitados o demasiado perezosos para
acabar sus estudios, ese unwersal entusiasmo no sélo ponia de manifiesto
el cardcter de la ceguera y de la imbecilidad, sino que también tenia el
color de la venganza. Que lan estipida conspiracion, en la que se
encuentran, como en lodas las demds, los embaucadores y los
embaucados, pueda triunfar de una manera absoluta, no puedo creerlo,
0 al menos no quiero creerlo; pero estoy convencido de que los progresos
mal aplicados de la _fotografia han contribuido mucho, como por otra
parte todos los progresos puramente materiales, al empobrecimiento del

genio artistico francés [...]” *6

Asi mismo, la fotografia siguié su curso. Otras consideraciones acerca del tema de la
incursion de la fotografia en el campo del arte, han responsabilizado la fotografia por la
liberacion del arte de los canones tradicionales de las Bellas Artes y de los usos utilitarios

del arte.

A partir de los 60, con la actitud de los artistas conceptuales, el arte toma otro rumbo,
hacia un arte auténomo y autosuficiente. Las obras en este momento podrian
componerse de dibujos, bocetos, documentos relativos al proceso de creacion o disponer
de cualquier otro medio o lenguaje. Hasta este momento, habia una hegemonia estética,
acerca de los lenguajes de las Bellas Artes, hasta una jerarquia encabezada por la pintura
seguida por la escultura. La fotografia no era considerada arte, solo un medio por lo cual
era posible registrar, guardar la memoria como fotografia de reportaje, no existia una

condicion o caracter que se pudiera decir que era arte.

6 Baudelaire, EI piiblico moderno y la fotografia, 109.
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Segun Baqué, la invencion de la fotografia fue uno de los principales operadores que
llevaron el arte hacia un campo sin fronteras, sin bordes, para ¢l “las acciones que los
artistas realizaron a partir de finales de los 60 “se inscriben en el marco de un arte que ha querido
eliminar las fronteras con la vida rehusando la reificacion de la obra en el seno de la instancia museistica,
¢ tnventando nuevos procesos arlisticos, nuevas modalidades de un ‘actuar artistico’.”’ Las acciones
de estos artistas, por tener un caracter efimero, eran registradas por medio de fotografia,

documentadas y archivadas para posteriori ser presentadas en galerias o museos.

Los artistas del arte conceptual utilizaron la fotografia como medio de registrar sus
acciones, pues el acto, fuera una performance, un happening o registro del proceso
creativo, tenian un caracter efimero, lo que la convertia en la obra misma. La fotografia
transgrede su caracteristica primordial de registro, de guardar la memoria de una acci6on
y sigue un curso distinto cuando los artistas empiezan a incorporarla en su produccion

como parte integrante de la obra:

“En el campo proteyforme del arte contempordneo, nos hemos propuesto
delvmitar las apuestas de la folografia plastica. No se trata de la
Jolografia denominada "creativa”, mi de la fotografia de reportaje ni de
la fotografia aplicada, sino de la que utilbizan los artistas; la_fotografia
que no se wnscribe en una historia del medio supuestamente pura y
autonoma sino, por el contrario, la que atraviesa las artes pldsticas y
partictha de la hibridacion generalizada de la practica, de la
desaparicion, cada vez mds manifiesta, de las separaciones entre los

diferentes campos de produccion.”*¢

En fines de los 60 y en el transcurso de los 70 en torno del fin del modernismo, o de la

narrativa modernista. La 1dea de que el arte estaba en su fin habia penetrado en los

*7 Baqué, La fotografia plstica, un arte paraddyico, 11.
8 Baqué, La fotografia plstica, un arte paraddjico, 9.
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ambitos artisticos a causa de que las obras producidas ya no eran estructuradas conforme
las reglas y normas prestablecidas por los estatutos del arte. Distintas direcciones podrian
ser tomadas en la composicion de una obra. Segin Danto en “Después del fin del arte”,
la pintura habia dejado de ser el medio principal del desarrollo histérico, volviéndose
una mas en una multitud de posibilidad para la creacién artistica, el mundo del arte paso

a incluir:

“/...] wnstalaciones, performances, videos, ordenadores y combinaciones
de medios, sin mencionar trabajos en la tierra o pintura sobre el cuerpo,
lo que yo llamo “arle objetual™, y mucho arte que anteriormente habia

sido estigmatizado como artesania.”™?

Una imagen por mas objetiva que sea trae en su contenido una carga de subjetividad,
que es donde se ubica otras posibilidades de lectura. La fotografia propicia un corte
temporal, que genera fragmentos de realidad, con los cuales es posible reconfigurar la
percepcion a partir de la construccion de una nueva realidad. Juntar partes para
construcciéon de un nuevo “todo” es un modo de detonar nuevas percepciones en el
observador o experimentador del arte acerca de lo que originalmente era conocido y
aceptable, instaurandose, asi, una nueva reflexiéon acerca de lo que en principio tenia un

unico punto de vista.

Los encuentros y desencuentros de la fotografia con las artes plasticas la llevaron a
ubicarse en un sitio mestizo, y confluyendo en, muchas ocasiones en un espacio de
hibridacion. El fotomontaje prenunci6é lo que los conceptos de fotografia y escultura,
como otras areas de arte, se han expandido®® a lo largo de la historia del arte. Ni la

escultura se trata solo de una estatua, ni la fotografia vive solo de registro de memoria.

4 Danto, Después del fin del arte: el arle contempordneo y el linde de la historia, 161.
0 Krauss, La escultura en el campo expandido, 59.
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CAPITULO 11

EL COTIDIANO, LA MEMORIA Y LA PRACTICA ARTISTICA
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La relacion entre los individuos de una sociedad y los hechos cotidianos en la actualidad
esta debilitada puesto que las informaciones llegan a partir de distintos medios de
comunicacion y al mismo tiempo. Actualmente la sociedad contemporanea es
compuesta por individuos completamente absortos por los diversos dispositivos
disponibles que forman parte de la vida cotidiana. Estos dispositivos parecen ser la mejor
manera de estar al corriente con todo lo que pasa alrededor y en el mundo, pero al

mismo tiempo pueden causar (des)informacioén, y el consecuente olvido de ellas.

Para apoyar este capitulo de la investigacion que trata de las relaciones entre individuos,
sociedad, cotidiano, el exceso de dispositivos, la informacién fragmentada y su
consecuente olvido se abordaran las reflexiones de, Michel de Certau, Guy Debord,

Walter Benjamin, Giorgio Agamben y Byung-Chul Han.

2.1. El exceso de dispositivos, la informacion fragmentada y el olvido

El exceso de dispositivos, por los cuales llegan las informaciones, deja a los receptores
que reciben estas informaciones mal informados, puesto que ellas son producidas de
forma fragmentada y superficialmente para que sean consumidas velozmente. La
velocidad y la fragmentaciéon de la informacién no permite una profundizacién, una
reflexién adecuada acerca de ellas, lo que a corto plazo nos puede llevar al olvido y por

lo tanto a una (des)memoria colectiva.
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Segun Michel de Certau, “lo cotidiano se inventa con mil maneras de cazar furtivamente™?,
advierte acerca de los usos o consumos de lo que se produce intencionalmente por un
poder dominante a partir de estudios de las representaciones y de los comportamientos

soclales:

[...] el andlisis de las wmdgenes difundidas por la lelevision
(representaciones) y del tiempo transcurnido en la inmovilidad frente al
receplor (un comporta-miento) debe completarse con el estudio de lo que
el consumidor cultural "fabrica” durante estas horas y con estas
umdgenes. Ocurre lo mismo con lo que se refiere al uso del espacio urbano,
los productos adquiridos en el supermercado, o los relatos y leyendas que

distribuye el periddico.

La "fabricacion" por descubrir es una produccion, una poética; pero
oculta, porque se disemina en las regiones defimidas y ocupadas por los
sistemas de "produccion” (televisada, urbanistica, comercial, etcétera) y
porque la extension cada vez mds lotalitaria de estos sistemas ya no deja
a los "consumidores" un espacio donde identificar lo que hacen de los
productos. A una produccion racionalizada, tan expansionista como
centralizada, rudosa y espectacular, corresponde otra produccion,
calificada de "consumo": ésta es astuta, se encuentra dispersa, pero se
msintia en todas partes, silenciosa y casi invisible, pues no se seiala con
productos propros sino en las maneras de emplear los productos impuestos

por el orden econdmico dominante.”?

La falta de indicadores de lo que es una representaciéon para los individuos

(consumidores), sea de lo que sea, impide la real comprensién de lo que se consume.

52 Certeau, La tnvencion del cotidiano, XLII.
53 Certeau, La tnvencion del cotidiano, XTIII.
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Siguiendo esta linea de pensamiento se puede decir que esto imposibilita concretar una
experiencia individual sin la guia u orientaciéon de un sistema capaz de conducir o
manejar, con la finalidad de mantener un cierto comportamiento del individuo o grupo

social.
Walter Benjamin sefiala claramente esta cuestion cuando afirma que:

En efecto, la experiencia es un hecho de tradicion, tanto en la vida privada
como en la colectiva. La experiencia no consiste princypalmente en
acontecimientos fyados con exactitud en el recuerdo, sino mds bien en
datos acumulados, a menudo en forma inconsciente, que afluyen a la
memonia. |[...] Los intereses interiores del hombre no tienen por
naturaleza ese cardcter irremediablemente privado, sino que lo adquieren
unicamente cuando disminuye, debido a los hechos externos, la

posibilidad de que sean incorporados a su experiencia.”*

La experiencia del individuo se conforma por conocimiento adquirido por las

circunstancias o situaciones vividas por él.
José M. Cerezo, en un articulo para la Revista Telos, publicada en 2009, advierte:

“En apenas 15 afios desde su nacimiento, Internet ha supuesto una
revolucion cuyos limites y consecuencias sélo ahora empezamos a
comprender y vislumbrar plenamente. Inmersos como estamos en uno de
los cambios socioculturales y econdmicos mds importantes de la historia
Y a pesar de que avanzamos en su desarrollo, contintian las

imcerlidumbres sobre las implicaciones finales de este proceso.

5t Walter Benjamin, Ensayos Escogidos, selec. y trad. H.A. Murena (Buenos Aires: El cuenco de plata, 2010), 9-11.
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[...] A la espera de acontecimientos y estudios mds detallados, parece
relevante la emergencia e implantacion de un nuevo modelo de
conocimiento basado en lo que vendremos a denominar en este articulo
como “informacion fragmentada™: retazos de realidad de unos pocos bts,
noticias que en segundos se difunden en el mundo interconectado para
hacerse un hueco durante también apenas unos segundos en el magma de

imformacion en el que vivimos.”?

Muchos de los acontecimientos diarios cotidianos, reales o virtuales, no son absorbidos
en su plenitud. Son vividos superficialmente debido al palimpsesto de informaciones
generadas y transmitidas simultaneamente por los diversos medios de comunicacién que
invaden la vida del individuo impidiéndole establecer los vinculos necesarios para
concretar una experiencia. El exceso de dispositivos disponibles y la velocidad con que
las informaciones son distribuidas contribuye para una dispersién de la atencion del
individuo. Esta manera con que se percibe o se relaciona con las informaciones diarias
recibidas provoca una debilidad en la asimilacién de estas, por lo tanto, no se puede

conformar un pensamiento o reflexion adecuada acerca de un acontecimiento.

La experiencia de un hecho se configura por la afectaciéon de una informacién y no por

la experiencia vivida. Water Benjamin afirma que el proposito de la prensa consiste en:

“/...] exclurr ngurosamente los acontecimientos del dmbito en el cual
podrian obrar sobre la experiencia del lector. Los principios de la
imformacion perodistica (novedad, brevedad, inteligibilidad y, sobre todo,
la falta de toda conexion entre las noticias aisladas) contribuyen a dicho
defecto tanto como la compaginacion y el estilo lingiiistico. /.. .| La rigida

exclusion de la informacion respecto al campo de la experiencia depende

55‘]osé M. Cerezo, Hacia un nuevo paradigma — La era de la informacion_fragmentada, Revista Telos, no. 76 (julio-
septiembre 2008): 2.
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astmsmo del hecho de que la informacion no entra en la «dradicion». Los
periddicos aparecen en grandes tiradas. Ningiin lector tiene ya_fdcilmente
algo “de si para contar” al prdjumo. Existe una especie de competencia
histdrica entre las dwersas formas de comunicacion. En la sustitucion del
antiguo relato por la informacion y de la informacion por la «sensacion»

se refleja la atrofia progreswa de la experiencia. ¢

Pensando al respecto de la yuxtaposicion, de la fragmentacion o aislamiento de las
informaciones que impiden la experiencia o una llamada mas profunda de atencion a
cuestiones importantes promovidas por esta competencia historica, es que opera la
comunicacion entre el artista y el espectador. Es en el intervalo entre la vision, la
contemplacién y la relacién con la memoria creada por la experiencia de uno es que se
restablece la posibilidad de una revisiéon, de una nueva mirada sobre acontecimientos del
presente activados por la experiencia individual del pasado, o que puede proporcionar
una nueva relacion con el tema propuesto, lo que no seria posible si no hubiera este

intervalo de tiempo generado por la experiencia propuesta por la obra de arte.

Como senala Agamben, ya no es necesaria una catastrofe para efectuar la destruccion

de la experiencia, sino la existencia cotidiana en una ciudad grande:

“El hombre moderno vuelve a la noche a su casa extenuado por un
Jdrrago de acontecimientos - dwertidos o tediosos, insélitos o comunes,
atroces o placenteros - sin que minguno de ellos se haya convertido en
experiencia. Esa incapacidad para traducirse en experiencia es lo que
vuelve hoy insoportable como nunca antes - la existencia cotidiana, y no

una supuesta mala calidad o insignificancia de la vida contempordnea

*® Benjamin, Ensayos Escogidos, 11-12.
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respecto a la del pasado (al contraro, quizds la existencia cotidiana

nunca_fue mds rica en acontecimientos significativos).”’”

En la actualidad se puede percibir una atrofia en la experiencia del individuo. Cuando
se va a un concierto, museo, punto turistico o cualquier otro evento, la experiencia de
las personas casi siempre esta mediada por una pantalla, de algin tipo de aparato con la
funciébn de mnemotecnia, pues se piensa en revivir un momento, el cual estaba presente,
pero como si estuviera ausente. El cuerpo estaba presente, pero como st fuera un pedestal
para el aparato. El protagonista, el duefio del recuerdo es el aparato. El individuo asume
que podria no guardar el recuerdo por lo cual le confiere al aparato el ser tenedor de la
memoria que ¢l anticipadamente descarta como poseedor. Se busca encajonar en un
aparato la experiencia vivida, aunque posiblemente “no viwida”, pero perpetuada en un
aparato (maquina fotografica, celular, tablet...) para que sea recuperada y nuevamente
experimentada en el futuro. Cuando se mira ese algo, no siempre lo que estamos viendo
es la realidad en su totalidad porque lo que estamos viendo es una fraccion de la realidad.
El aparato, sea cual sea, pasa a ser un intermediario entre lo que se ve y lo que se percibe.
Cuando se piensa experimentar algin tipo de evento, pero a través de una pantalla, se
rompe con lo real. La imagen grabada no estd en el mismo nivel del recuerdo

proporcionado por una experiencia vivida, es el relato, testimonio de algo que paso.

En un mundo mediado por aparatos de todo tipo, se hace dificil acordarse de todas las
informaciones que llegan al individuo todos los dias. Como también la veracidad de las
mismas. Asi como la experiencia misma ya que las informaciones pueden ser

corrompidas desde su origen hacia el receptor.

El cimulo o el exceso de informaciéon puede provocar una des-sabiduria, una des-

informacion, en consecuencia, una des-memoria al saturarse por toda la informacion.

> Giorgio Agamben, Infancia e historia: ensayo sobre la destruccion de la experiencia, trad. Silvia Mattoni (Argentina:
Adriana Hidalgo,2007), 8.
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Se vive en mundo cada vez mas veloz, tan veloz que no hay tiempo para completar la
lectura de una informacién, para profundizar en la esencia de la misma o contemplar
una imagen con deleite, un paisaje con emocién o un hecho cualquiera que nos podria
impactar y que por la prisa pasara finalmente desapercibido. Se vive en un mundo de
palimpsestos, donde una informacién borra la siguiente y asi sucesivamente. Lo que
imposibilita mantener la informacién en la memoria o quiza producir algiin tipo de
reflexion acerca de las informaciones recibidas constantemente. Tal fenémeno abre las

puertas para doctrinar a los individuos transformandoles en sujetos manipulables.

2.2. La materia, el medio y la memoria en una relacion socio-cultural

El recurso ceramico

La materia ceramica en este capitulo, se estructura como significante de la relacion entre
el objeto y la vida cotidiana desde una perspectiva socio-cultural hacia una aportacion
al arte contemporaneo. Un camino que une la materia, como algo que posée
dimensiones y ocupa lugar en el espacio, y la memoria que se refiere al sentido del

recuerdo, del no olvido.

El arte es capaz de activar la memoria a través de la experiencia del individuo
difuminando los limites de tiempo. Una experiencia vivida, pero que en el presente esta
olvidada o guardada en el subconsciente puede ser activada, como, por ejemplo, cuando
el individuo es trasladado hacia el pasado en el momento que come algo que le lleva a

un pasado lejano, como la infancia, solo por el sentido del paladar. LLa memoria puede
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ser activada por todos los sentidos del ser humando. L.a memoria individual aliada a la
posibilidad de revisitar el pasado a través de una memoria colectiva o a través de la
memoria de otro puede ser el conductor hacia los hechos del presente permitiendo

nuevas analogias y reflexiones de acontecimientos de la contemporaneidad.

En el ambito antropologico, ademas de otros recursos que permiten estudiar el pasado,
la ceramica ha sido el medio de atestiguar, a través del objeto mismo, la historia de la
civilizacion humana. A través de la ceramica se ha podido entender el pasado y el
desarrollo historico de las mas distintas sociedades y culturas. La memoria de las
civilizaciones ha sido guardada, a través de las impresiones dejadas en los objetos
ceramicos, memoria esta que se activa cuando uno desea profundizar sus conocimientos

relacionados con hechos del pasado.

En la historia de la humanidad, el hombre siempre ha encontrado su manera de dejar
su huella. En el periodo Paleolitico se encontraron evidencias de que el hombre ya era
poseedor de capacidad mental para el desarrollo creativo tomando en cuenta las piezas

u objetos encontrados.

1. Venus de Dolni Vestonice - datada aproximadamente entre los afios 29.000 a.C. y 25.000 a.C
Imagen tomada de la web : http:/ /kokita-eri-historiadelarte.blogspot.com/2018/10/venus-de-dolni-vestonice.html
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En la época Neolitica el hombre abandona su vida némada y empieza a establecerse en
las orillas de los rios, a germinar semillas. Con el abandono de la vida némada y con el
instinto de preservacion del grupo surge un nuevo modo de vivir. Se establecieron nuevas
maneras para la sobrevivencia como la agricultura, el desarrollo de la ganaderia, y la
domesticaciéon de animales silvestres. Estas actividades condicionaron al hombre
neolitico a la creacion de nuevas labores. Surge la necesidad, ademas de las funciones

magico-religiosas, de crear objetos que facilitarian la vida cotidiana.

Hay que considerar que la existencia de un material que estaba a la mano, la arcilla, y
que, combinada con el agua, se volvia plastica, lo que contribuy6 para la elaboraciéon de
recipientes para contener el alimento cultivado, asi como recipientes para los liquidos
utilizados en la vida diaria, ademas de representar las figuras humanas o de animales
con funcién magico-religiosas. En un principio el barro era moldeado y se secaba al sol.
El desarrollo de la ceramica, se configur6 después que se descubri6o que al estar en

contacto con el fuego se volvia una materia endurecida y, por lo tanto, durable.

Desde la Antigiedad, el avance tecnologico o artistico de los usos de la ceramica ayuda
a entender el proceso de desarrollo de la humanidad. Taranilla considera que a partir

de las necesidades del hombre es que:

“/...] aparecen los primeros alfareros que empiezan a_fabricar vasyas,
aunque de una manera lenta hasta la invencion del torno. En el exterior
del recipiente se comenzardn a plasmar motwos decoratiwos, siendo estos
de cardcter geomélrico, realizados sobre la arcilla ain blanda con la

concha de un molusco denominado cardium.’”8

Alo largo de la historia, el material ceramico ha alcanzado por su evolucion tecnologica

infinitas posibilidades de uso. La materia ceramica, siguié su camino en la produccion

58 Carlos Javier Taranilla, Breve historia del arte (Madrid: Nowtilus, 2014), 28.
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de objetos desde el mas simple hasta lo mas sofisticado. Con toda la evolucion
tecnolégica que la ceramica abarca, la ceramica también encontré un camino en el

mundo del arte.

Trabajos llamados artesanales, como objetos realizados con ceramica, con textiles, con
madera, con metales e etc..., considerados arte menor han sido incorporados a la
producciéon artistica como un medio de plasmar las ideas. Abandonan este lugar

Impuesto como arte menor y se trasladan hacia el contexto de la obra de arte.

Se ha cambiado la manera de producir arte y también la manera de relacionarse con los
materiales. Talvez influya el hecho precedente de que, a partir de actitudes como a la de
tres jovenes, estudiantes de la Royal Academy, en Reino Unido, que, en mediados del
siglo XIX, decide crear la Hermandad Prerrafaelita. El nombre se refiere a un arte que
se ha realizado antes de Rafael, acercandose mas al arte medieval, un poco mas primitivo

por su aproximacion a lo artesanal.

La Hermand Prerrafaelita fue fundada en 1848, por tres jovenes ingleses: Dante Gabriel
Rossetti (1828-1882), John Everett Millais (1829-1896) y William Holman Hunt (1827-
1910). Estos jévenes buscaban un arte libre de cualquier amaneramiento académico,
para esto deberian hacer de lo ordinario algo extraordinario, que transmitiera la
autenticidad, que solo podria venir de la individualidad del artista. Las tematicas de sus
obras variaban entre la vida moderna, escenas religiosas o episodios advenidos de la

literatura.

Los prerrafaelitas tuvieron el apoyo de John Runsky, un activo defensor de lo artesanal
frente a la floreciente industrializaciéon. Runsky fue uno de los mayores critico y tedrico

del arte del siglo XIX, y consideraba que para:
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“[...] que un arle pudiera sobrevivir habia que cambiar la sociedad, y
esta debia de ser la musion de los artistas. Al wgual que defiende para la
arquitectura la vuelta al Gético, para el arte figurativo plantea el regreso
a los “primitivos™, a los artistas anteriores a Rafael y a Miguel Angel;
es decir anteriores a este pecado de orgullo que habia convertido el arte en

una actwidad ntelectual.””

La hermandad prerrafaelita condujo el arte hacia una nueva manera de crear, el artista
busca la belleza poética, la representacion mas alla de la realidad visible: trabaja con la

materia del alma y de la espiritualidad.

William Morris, un pintor, escritor, polemista, propagandista y socialista, es influenciado
por los prerrafaelitas, por las ideas de Runsky, asi como por las nuevas ideas derivadas

de los textos de Marx. Morris pensaba que lo importante seria:

“/...] que el arte deberia ser sentido y seguido por el simple obrero en su
trabajo cotidiano y que precisamente se llama “arte popular™. Este arte

ha dejado de existir ha sido asesinado por el comercialismo™ .

Consciente del momento que atravesaba su pais y el mundo, donde la sociedad estaba
sujeta a los efectos del progreso industrial, Morris consideraba que “la cuestion del arte
debia plantearse como un tema politico al que debia corresponder una accion.”®! Sus
preocupaciones acerca de la industrializacién de los productos y de la explotacion del
trabajador, incitaron a una lucha contra a la producciéon en masa buscando nuevos
medios de conjugar arte y artesania y propagando sus ideas, a través de sus propias

acclones.

9 Giulio Carlo Argan, El arte Moderno: Del tluminismo a los movimzentos contempordneos, Trad. Gloria CGué (Madrid: Akal,
1998), 170.

60 Argan, El arte moderno, 172.

61 Argan, El arte moderno, 172.

58



En 1861 Morris funda la Morris, Marshall, Faulkner & Co., especializada en mobiliario
y decoracion. La empresa era formada por un grupo de artistas, que ademas de algunos
de los prerrafaelitas, formaban parte: Madox Brown y E. Bourne-Jones. Bourne-Jones

fue uno de los primeros artistas en

“blantearse el arle como un fin en si mismo; es decir, se atrevié a
plantear el problema no ya la_finalidad, sino de la_funcionalidad social

del arte.”0?

Las ideas de Morris, eliminaban la especificidad de las artes y la insertaba directamente
en la experiencia estética, en la praxis de la produccion econémica y en la vida social.
Que podia definir un ‘estilo artistico’ susceptible de convertirse en estilo de vida. Morris
inicia lo que fue llamado “Modern Style” | que, segiin Argan: “se difundié rdapidamente, en
todos los nweles sociales, por Europa y en América: con el nombre de Art Nouveau en Francia, de

Jugendstil en Europa Central y de Liberty en Italia.”0?

En 1919, con la fundaciéon de la Bauhaus, se nota un cambio sobre la mirada hacia la
produccién artesanal que se vuelve parte importante de la creacion artistica, puesto que
en la Bauhaus no existia separacion entre las artes llamadas menores y la creacion

artistica, sino que deberian caminar juntas:

“/...] fundada en 1919 por Walter Gropius tuvo el efecto mds largo y
experimento su apogeo entre los afios 1925-1932. |...] Las catastrdficas
experiencias de la Primera Guerra Mundial motwaron a los miembros
de Bauhaus a repensar radicalmente la vida, la sociedad y la vida
cotidiana. Niegan los conocimientos tradicionales y construyen con la

unwersidad Bauhaus una unwersidad donde los jovenes deben desarrollar

62 Argan, El arte moderno, 173.
63 Argan, El arte moderno, 174.
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su creatwidad artistica a través del aprendizaje con y sobre el material,

para dar forma a la era moderna en todos sus requisitos. %%

Partiendo de la influencia de Morris, de que el arte no estaba desvinculado de la
artesania, sino que juntas copulaban hacia el nacimiento de las piezas disefiadas por los
alumnos de la Bauhaus. El proposito era producir piezas de calidad para la industria.

Antonio Vivas afirma que,

“/...] la cerdamica de la Bauhaus estd a la altura de su arquitectura, su
escultura y su pintura, entre las discyplinas que potencio esta prestigiosa
imstitucion en su corta y sin embargo fecunda trayectoria, desarrollada
sobre todo en el arte y la artesania de autor. [...] La cerdmica creada o
imspirada en el circulo virtuoso de la Bauhaus, gracias a sus grandes
ceramstas, tiene caracteristicas inconfundibles de unas formas que mds
alla de seguir a la funcion comparten expresion, pureza de lineas,
racionalidad visual y composicion contenida, sobria y al mismo tiempo

singular.”>

El rescate del trabajo artesanal y su union con el pensamiento artistico ha proporcionado

grandes logros, que de acuerdo con Bernard Leach:

“/...] el ceramusta ya no es, como en el pasado, un menestral o un
campesino; tampoco se le puede equiparar a un obrero industrial. Es, por
las circunstancias, un artista-artesano, que suele trabajar solo o a veces
con algin ayudante. |...] el artista-artesano se ha convertido con su

trabajo, desde los tiempos de William Morrs, en el principal defensor

64 Fundacion Bauhaus Dessau, La hustoria de la Bauhaus en Dessau, consultado el 09 de abril de 2018, disponible en:
https://www.bauhaus-dessau.de/de/geschichte/bauhaus-dessau.html

65 Antonio Vivas, La cerdmica y la Bauhaus, (Madrid, Revista Ceramica, 2015), disponible en:
http://www.revistaceramica.com/detalle.aspx?id=1365 , consultada el 06/10/2017.
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de su arte, en lucha desigual con el materialismo de la industria y su
insensibilidad ante la belleza. /... ] el trabajo del ceramista independiente
0 del ceramusta-artista, que realiza con sus propras manos todo, o cast
todo el proceso de la produccion, pertenece a una categoria estética muy
distinta a la que resulla de una manufactura industrializada o
produccion en serie. En el trabajo del artista-ceramista que tornea su
propia obra, existe una unidad de concepto y ejecucion, una coordinacion
inseparable de la mano y la personalidad, puesto que el creador y el

realizador son uno.”’60

El acto de trabajar la ceramica de manera mas personal hacia nuevas posibilidades de
creacion puede que haya ayudado a ver la ceramica como un objeto que es mas alla de
contenedor para alimentos u otras utilidades. La relacion del artista con el material que
se utiliza se volvi6 mas intimo. ;Qué historia puede contar el objeto al pablico? ; A qué
lugar de la memoria este objeto puede llegar? :Qué tipo de percepciones o reflexiones el

objeto puede causar?

En 1917, Marcel Duchamp, toma un urinario comdn y con esta accion abri6 las puertas

para la discusion sobre lo que es o no arte.

Muchas acciones, intervenciones o instalaciones, durante un tiempo fueron encasilladas
como esculturas. Es en el ambito de la escultura que se puede ver mas claramente la
difuminacion de las fronteras artisticas, como nos explica Rosalind Krauss, en su ensayo

titulado “La escultura en el campo expandido”, que desde los fines de los 60:

“una serie de cosas han recibido el nombre de esculturas: estrechos
pasillos con monitores de television en los extremos; grandes fotografias

documentando excursiones campestres; espejos situados en  dngulos

66 Bernard Leach, Manual del ceramista, trad. Elisenda Sala (Espafia, Blume, 1981), 22
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extrafios en habitaciones ordinarias; lineas provisionales trazadas en el
suelo del desierto. [...] como se nada pudiera dar un esfuerzo tan
abigarrado el derecho a reclamar la categoria de escultura, sea cual fuera

el sigmificado de esta.””

El periodo entre las décadas de 50 a 70 es marcado por rupturas y rechazos a lo
tradicional del arte. La ceramica también se ha beneficiado de estas circunstancias. El
camino de la ceramica empieza a cambiar de rumbo al momento que se despierta el
interés de los artistas para su uso como material artistico. El material ceramico por su
materialidad plastica se presta a todo el tipo de construccion. Los usos de la ceramica

empiezan a deslindarse de la funcién utilitaria hacia lo artistico.

Artistas como Peter Voulkos®®, estadounidense de origen griego, empieza a alejarse de
los modos tradicionales del uso del barro. Tras ganar innumerables premios en
concursos de artes plasticas, en la categoria de escultura, se convierte en influencia para
que los artistas vislumbraran la arcilla como recurso para el arte, cuando rompe con
todas las reglas relativas a las formas del hacer ceramico. Literalmente la confronta, en
una especie de pelea personal. Los artistas expresionistas, como Pollock, por su manera
de relacionarse con la pintura, de entregase de cuerpo y alma en el desarrollo de su
produccion artistica influenciaron a Peter Voulkos, de tal modo, que lo hicieron cambiar
su manera de relacionarse con la ceramica. Voulkos se volvi6 mas intimo con el barro,

enfrentd la materia hasta transcendela y tornarla arte.

67 Hal Foster, Jean Baudrilard, Rosalind Krauss, et. tal, La posmodernidad, ed. Hal Foster, trad. Jordi Fibla
(Barcelona: Kairos, 1998), 59.

68 Sherry Leedy Contemporary Art Gallery represent6 a Peter Voulkos durante su vida y ahora se desempena
como representante exclusivo de Kansas City de la propiedad de Peter Voulkos. Disponible en
http://sherryleedy.com/main/peter-voulkos-bio/ , consultado 12/04/2018.
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En un articulo escrito por Hunter Drohojowska-Philip, colaborador del periédico Los
Angeles Times, Voulkos traduce su sentimiento en palabras para definir su relaciéon con

la ceramica:

“/...] Me senti cada vez mds intrigado con las polencialidades tdctiles
'y emoctonales de trabajar en arcilla, lo que pronto me llevé mds alld de
las limitaciones de la cerdmica a la escultura de cerdmica. /.. .] Trabgjar
la arcilla es magia. En el momento en que la tocas, se mueve, por lo que
te tienes que mover con ella. Es como un ritual. Siempre trabajo de pue,

por lo que puedo mover mu cuerpo alrededor de ella.”?

2. Peter Voulkos en el proceso de produccion de sus obras.
Imagenes obtenidas de la web: http://sherryleedy.com/main/peter-voulkos-bio/

La ceramica en cada rincon del planeta ha sido utilizada con distintos propésitos, sean

como elementos decorativos, piezas de resistencia politica o satira del cotidiano. Un

69 Hunter Drohojowska-Philip. Breaking Ground Stull Fires Him Up (LA: Los Angeles Times, 1999), disponible en:
https://www.latimes.com/archives/la-xpm-1999-nov-14-ca-33235-story.html , consultado el 12/04/2018.
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momento importante para el deslinde de la funcionalidad ceramica hacia la artistica fue

en 1960 con el Movimiento Funk Art, el cual era:

“inspirado por la cultura popular que usa una vmprobable mezcla de
maleriales y técnicas, icluyendo «objetos encontrados». Era una forma
de arte popular en los sesenta y selenta, especialmente en los Estados
Unidos. Los artistas funk trataban su obra con humor, confrontacion, lo
obsceno y referencias biogrdficas. Buscaban volver a ntroducir la
responsabilidad social en el arte contempordneo. [...] El arle cerdmico
no funcional era un elemento importante en el movimiento Funk art,
especalmente en el drea de la Bahia de San Francisco. Entre los
ceramistas importantes del movimiento funk estan Robert Arneson y sus
estudiantes en la Unwersidad de Califorma, Davis: Margaret Dodd,
David Gilhooly, Chris Unterseher y Peter Vandenberge ademds de Peter
Voulkos.”"

Robert Anerson fue considerado el lider de este movimiento. LLa ceramica en este

momento ya habia rebasado los limites de la funcionalidad, de lo utilitario y del arte.
Segun Geneva Anderson, en un articulo para ARThound:

“[...] Robert Arneson adoptoé un enfoque inusual para la escultura
pliblica conmemorativa al crear un busto de retrato del alcalde Moscone
que no era una imagen directa, sino la combinacion de caricatura y
retrato consistente con el estilo caracteristico de Arneson. |...] Arneson
conctbid el pedestal como parte de la escultura. A medida que la pieza se

desarrolld, decidid que, en lugar de dejarlo como un elemento de apoyo

70 Academic, Funk Art, disponible en http://www.esacademic.com/dic.nsf/eswiki/509842 | consultado el
12/04/2018.
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neutral, deberia cobrar vida con palabras e imdgenes que relataran la
vida de Moscone. Las referencias biogrdficas (“Hastings Law School”
y “State Senate”) y algunas de las expresiones favoritas de Moscone
(“Confia en mi en este caso” y “;le estds divirtiendo?”) Fueron
objetables. [...] Al incorporar estos elementos, Arneson habia
ennquectdo el trabajo para converlirse en algo mds que un sumple
memonial personal, sino una destilacion de un momento intenso y sin

precedentes en la historia de la ciudad.”"

3. Cheek, 1992 — Robert Anerson — Ceramica Esmaltada
Imagen obtenida de la web: http://www.georgeadamsgallery.com/artists/ estate-of-robert-arneson

1 Geneva Anderson, SFMOMA acquires Robert Arneson’s controversial George Moscone Bust, on view now at
SFMOMA, consultado el 23 de Agosto de 2019. Disponible en:
https://genevaanderson.wordpress.com/2012/06/03/sfmoma-acquires-robert-arnesons-controversial-george-
moscone-bust-on-view-now-at-sfmoma/
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4. Sinking Brick Plates, 1969 — Robert Anerson — Ceramica — Movimiento FUNK
Imagen obtenida de la web: https://www.artsy.net/artwork/robert-arneson-sinking-brick-plates

5. Portrait of George (Moscone), 1981,— Robert Anerson — Ceramica Esmaltada
Imagen obtenida de la web: https://genevaanderson.wordpress.com/2012/06/03/stmoma-
acquires-robert-arnesons-controversial-george-moscone-bust-on-view-now-at-sfmoma/
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En Brasil se puede considerar el trabajo de Celeida Tostes como precursor en el cambio
de los usos tradicionales de la ceramica. Katia Correa Gorini’?, comenta que Celeida

Tostes:

“[...] puede haber sido precursora en el debate contempordneo que
busca, en términos de la antropologia, dar voz al natwo, donde la
prdctica artistica ha salido del lugar de la representacion para un cambio
¢fectivo, valorizando la intersubjetinidad. Estas intermediaciones entre el
arte v las relaciones sociocullurales revelaran evidencias de sus
experiencia de vida y actuacion politica a través de sus obras. Como
reflejo, traje nuevas posibilidades artisticas rompiendo los limutes del uso
de la técnica de la produccion cerdmica como una produccion

artesanal.”’?

Celeida Tostes en 1979, hizo un trabajo donde cubria su cuerpo con barro liquido y a
su alrededor se 1iba construyendo un enorme contenedor de arcilla en que ella quedase
adentro por unos minutos hasta lanzarse a fuera como acto de nacimiento, de pasaje.
Esta obra tiene como titulo “Passagem”, que en espafol se traduce a “Pasaje”. Para
Daniela Name, una de las maneras que puede interpretar o reflexionar acerca de esta

obra es que sea la sintesis de muchas caracteristicas importantes para la artista:

“/...] la_fusion entre la escultura y otros lenguajes, como la performance
9y la nocion de ambiente/instalacion; el énfasis en el proceso, mds

umportante que el resultado  “final”, y la experiencia, con la

72 Katia Correa Gorini fue monitora y asistente particular de Celeida entre 1989 y 1985 en el Centro Integrado
de Ceramica EBA/FAU/UFR] en Rio de Janeiro.

73 Katia Correa Gorini, Celeidianas: metodologias para os devanews da condigiio manipulante. Articulo publicado en el libro
Celeida Tostes (Brasil: Aeroplano, 2014), 207. El texto citado es de traduccion propia.
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aproximacion entre arle y vida; una creacion que se da, prioritariamente,

a partir de una nocion de colectividad y colaboraciones mutuas.””’*

6. Passagem, 1979 — Celeida Tostes.
Imagen obtenida del libro: “Celeida Tostes”, 30-51.Tostes”, 30-51.

’* Daniela Name, Da lama ao caos, do caos a lama. Articulo publicado en el libro Celeida Tostes, por Marcus de
Lontra Costa y Raquel Silva (Brasil: Aeroplano, 2014), 53. El texto citado es de traduccion propia: “a fusdo entre
a escultura e outras linguagens, como a performance e a no¢do de ambiente/instalacdo; a &énfase no processo,
mais importante que o resultado “final”, e a experiéncia, com a aproximacdo entre arte e vida; uma cria¢do que
se da, prioritariamente, a partir de uma nogdo de coletividade e de colaboragdes mutuas.”
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El artista A1 Weiwel ha causado mucha polémica desde su performance llamada
“Dropping a Han Dynasty Urn” de 1995, cuando en un performance destruy6 una urna
de la dinastia Han de 2000 afios de antigiiedad. Segun un articulo publicado por Public

Delivery, una organizacién de artes radicada en Setl, Corea del Sur:

“/...] Este acto provocé emociones ya que las urnas se consideraban una
Jorma de cultura de consumo y preservacion del patrimonio, especialmente
desde que la abandond intencionalmente. |[...| La destruccion de esta
preza de arte se muestra en una serie de tres fotografias en blanco y negro
que muestran a Ai dejando caer una Urna de la dinastia Han de 2000
afios de antigiiedad. La primera_foto muestra a Ai sosteniendo el jarron;
el segundo lo muestra en el aire y el ultima muestra el jarron hecho afiicos
en el suelo. At afirma que en realidad destruyd dos urnas en el proceso de
creacion de la obra de arte, pero su_fotigrafo no _fue capaz de capturar el
rompimiento de la primera urna. Debido a este acto de destruir el
arlefacto histérico, las imdgenes se volvieron mds valiosas que el objeto
onginal. El artefacto historico se volvié mds expuesto de una manera que

los métodos tradicionales de preservacion no pudieron exponerlo.””’

7. Foto performance “Dropping a Han Dinasty Urn, 1995 - Ai Weiwei
Imagen obtenida de la web:
https://performiablog.wordpress.com/2016/09/20/rompiendo-un-jarron-de-la-dinastia-
han-performance-de-ai-wei-wei-1995/

7> Public Delivery, ;Por qué ai weiwet rompid este jarrén de un millén de délares?, disponible en: https://publicdelivery.org/ai-weiwei-dropping-a-han-
dynasty-urn/ , consultado el 21/07/2018.
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Otro trabajo que provoca nuevas reflexiones a partir de un objeto es el “Han Jar pintado
con el logotipo de Coca-Cola” de 1995, que, inicialmente, el jarrén traia consigo una
carga histérica primordial acerca de la historia de la dinastia Han, en China y que A1

Weiwel lo convierte en critica social.

8. Han Jar Overpainted with Coca-Cola Logo, 1995 - Ai Weiwei
Imagen Obtenida de la web:
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/78215

La pieza fue expuesta del 9 de diciembre de 2013 al 6 de abril de 2014 en el Metropolitan
Museum of Art de Nueva York en la exposicion "Ink Art: Past as Present in

Contemporary China", lo que de acuerdo con el sitio del museo:

“Al calificar una jarra de la dinastia Han occidental (206 aC-9 dC)
con el logo de Coca-Cola, el emblema por excelencia del consumismo
global, Az provoca que los espectadores reconozcan cémo el compromiso
de China con Occidente ha tenido consecuencias tanto destructivas como

creatias.’”0

76
Metropolitan Museum of Art, disponible en: https://www.metmuseum.org/art/ collection/search/78215 , consultado en: 21/07/2018.
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La ceramica con su pasado cargado de memoria e historia, se ha desplazado del simple
objeto decorativo hacia la concepcion de obra contemporanea, ya sea con el uso de
objetos utilitarios de uso cotidiano incorporados a la obra, ya sea con la ceramica como

materia plastica y obra misma.

En Espana a mediados del siglo XX, se abre un espacio para la expresion pictorica sobre
el soporte ceramico en las manos de Picasso. Y la mezcla de la ceramica con un aspecto
mas escultorico es alcanzada por Arcadi Blasco (Mutxamel - Alicante. 1928 - 2013), un
pintor, ceramista y escultor espanol que en la segunda mitad de la década de los 50

encuentra en la ceramica el material idoéneo para la expresion plastica. 77

9. Cabeza de fauno, 1948 Picasso - Barro blanco cocido, pintado
con engobes y 6xidos, parcialmente vidriado, 32 X 38 cm.
Foto: Rafael , Imagen obtenida de la web:
https://www.museopicassomalaga.org/nueva-coleccion/9-artes-
populares-y-mitologias-privadas

10. Homenage a la Dama de Elche, 1928 — Arcadi Blasco —
Ceramica
Imagen obtenida de la web:
http://damadeelche.me/homenaje-a-la-dama-de-elche-2/

77 Javier Martin, Arcad: Blasco. Buografia, consultado el 03 de abril de 2017, disponible en:
http://www.javierbmartin.com/index.php/pintores-javier-b-martin/ 143-arcadi-blasco/ 1608-arcadi-blasco-
biografia .
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El Medio Fotografico

La fotografia, por otro lado, desde su surgimiento posee un caracter de realidad, de
veracidad, que amalgama el referente y la imagen captada por la camara. Cuando la
gente fascinada con la veracidad proporcionada por la fotografia, result6 en el uso de la
misma para satisfacer ciertas expectativas de lo que era indudablemente espejo de lo
real. Empez6 la basqueda de fotografia de retrato en lugar de una pintura de retrato, la

fotografia para fijar la huella del individuo.

Para Baudelaire, era necesario poner las cosas en su debido lugar. En “El publico
moderno y la fotografia”, de 1859, una maquina no podria tomar el lugar del artista, del
genio, que poseia el talento, la sensibilidad, la imaginacién y los suefios, lo que era
primordial para traducir en arte la naturaleza misma. Ademas, el aparato fotografico era

de gran utilidad mientras fuera en servicio de la memoria. Baudelaire considera que:

“/...] Es necesario, por tanto, que cumpla con su verdadero deber, que
es el de ser la sirvienta de las ciencias y de las artes, pero la muy humilde
survienta [...] Que enniquezca rdpidamente el dlbum del viajero y
devuelva a sus 0jos la precision que falte a su memoria [...] Que salve
del olvido las ruinas colgantes, los libros, las estampas y los manuscritos
que el tiempo devora, las cosas preciosas cuya forma va a desaparecer y
que puden un lugar en los archivos de nuestra memona, se le agradecerd
'y aplaudira. Pero si se le permite invadur el terreno de lo impalpable y de
lo 1maginario, en particular aquel que sélo vale por- que el hombre le

aftade su alma, entonces jay de nosotros!” 7¢

78 Charles Baudelaire, Salones y otros escritos sobre arte, trad. Carmen Santos (Madrid: Visor, 1999), 233.
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Mucho de lo que ha pasado la fotografia hacia el estatuto de arte, puede estar en los usos
que los pintores hicieron de ella. Sin embargo, el medio fotografico deja de ser
meramente un medio de memorizar la realidad siguiendo en la busqueda de otros

soportes y encuentra una infinidad de posibilidades.

Tal como la fotografia, la ceramica también tenia piedras en su camino. Sin embargo,
la fotografia ayudo6, de una cierta manera, mientras buscaba su lugar en las artes
plasticas, a liberar el arte del intento de copiar la realidad, llevando el arte a cuestionar
el propio arte. Se puede considerar el complejo de momia descrito por André Bazin,
donde traza un paralelo entre la evolucion del arte de y la civilizacién, explicando la
separacion de las artes plasticas de sus funciones magicas y de la liberacion del arte por

la fotografia, en “La ontologia de la imagen fotografica™:

“Con toda probabilidad, un psicoandlisis de las arles pldsticas lendria
que considerar el embalsamamiento como un hecho _fundamental en su
génesis. Encontraria en el ongen de la pintura y de la escultura el
“complejo” de la momia. La religion egipcia, polarizada en su lucha
contra la muerte, hacia depender la supervwencia de la perenmidad
malerial del cuerpo, con que satisfacia una necesidad fundamental de la
pswologia humana: escapar de la inexorabilidad del tiempo. La muerte
no es mds que la victoria del tiempo. 1 fyar artifictalmente las
apariencias carnales de un ser supone sacarlo de la corriente del tiempo y
arnimarlo a la onilla de vida. |...] No se cree ya en la identidad ontolégica
entre modelo y retralo, pero se admate que éste nos ayuda acordarnos de

aquél y a salvarlo, por tanto, de una segunda muerte espiritual. La

73



Jabricacion de la tmagen se ha lLbrado incluso de todo utilitarismo

antropocéntrico.”?

El movimiento entre arte, sociedad y cultura se ha transformado rapidamente con el
avance de la tecnologia y actualmente el arte es mas hibrido. Dicho avance, también es
responsable por una variante, la alienacién de la sociedad. Mediante la gran cantidad
de informacién e iméagenes que consumimos, de las cuales somos espectadores todos los
dias, no tenemos la capacidad de razonar en respecto a todo. Lo que proporciona a

quienes tienen interese la oportunidad de manipulacion de la sociedad.

2.3. La memoria como practica artistica: una cuestion de resistencia

El concepto de resistencia se refiere a la evaluacion del contexto socio-cultural actual con
la cual se genera produccién creativa con la intension de alterar los modelos perceptivos
y afectivos formados por un sistema dominante con el proposito de dar lugar a otras
formas de sensacién y sentido. Es resistir a lo impuesto y a lo determinado, es permitir

salir de un estado de resignacion hacia al de enfrentamiento.

En el arte, ser contemporaneo es estar en un estado de observacion constante del entorno
cotidiano. Es retomar la libertad del estado de experiencia que ya nos fue quitado por el
atravesamiento de millares de dispositivos que no nos permite experimentar nuestra
propia vida. Es proponer al otro este tiempo, y jalarlo para una consciencia de las cosas

que ya no tiene, y que necesita ser rescatada.

” André Bazin, {Que es el cine?, trad. Luiz Lopez Mufioz (Madrid: Alcala, 2008), 24.
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Es a través de una conjugacion entre viejos y nuevos tiempos, que se puede llegar a una
profanacién entre practicas artisticas tradicionales y actuales. Para Giorgio Agamben,

fil6sofo 1taliano:

“Profano en sentido propro, es aquello que, siendo sagrado o religioso, es
restiturdo al uso y a la propiedad de los hombres. [...] La profanacion
es el contra-dispositiwo que restituye al uso comin lo que el sacrificio

habia separado e dividido.”?

El contra-dispositivo seria la negacion del dispositivo, término técnico, que Agamben
resume en tres puntos, a partir del pensamiento de Foucault, sobre todo cuando este
ultimo empieza a ocuparse de lo que llamaba la “gubernamentabilidad” o el “gobierno

de los hombres™:

“El dispositivo es un conjunto heterogéneo, que incluye virtualmente
cualquier cosa, lingiiistico o no lngiiistico al mismo nwel: discursos,
instituciones,  edificios, leyes, medidas  policiales,  proposiciones
Jlosdficas, etc. El dispositivo es en st mismo la red que se establece entre
estos elementos.

El dispositivo siempre tiene una_funcion estratégica concreta y siempre
se inscribe en una relacion de poder.

Como tal resulta del cruce de relaciones de poder y de relaciones de

saber. 81

Para que sea posible salir de esta carcel se propone la hipotesis de que el arte es uno de
los mecanismos posibles de ser utilizado como “dispositivo” que va en “contra” a lo que

esta prestablecido en favor del regreso de la subjetivaciéon que fue quitada de los

80 Giorgio Agamben, ;Qué es un dispositivo? seguido de: el amigo y de la Iglesia y el reino, trad. Mercedes Ruvituso
(Barcelona: Anagrama, 2015), 28
81 Agamben. ;Qué es un dispositivo?, 9.
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individuos a través de la manipulacion de la sociedad por los dispositivos comandados

por fuerzas exteriores.

La memoria ha recibido atencion de diversas areas del conocimiento. El concepto de

memoria, segun el diccionario de psicologia es:

“un proceso psicoldgico que permite mantener de forma actualizada
diferentes elementos de informacion mientras los integramos entre si. Es
la retencion en el tiempo de la informacion aprendida. Esta retencion
depende de representaciones mentales internas, ast como la capacidad de
reactivar y hacer presentes lales representaciones. No lodas las
representaciones  son  memoria, para ello deben  provenir  del

aprendizaje.”%?

El arte es una de las areas que ha buscado, a través de la practica artistica, estimular el
no olvido de hechos histéricos como estrategia de resistencia politica y social. Artistas
han trabajado con el concepto de memoria desde el rescate de hechos del pasado hacia
una comprension y manifestacion ideologica contra los hechos negativos que siguen
repitiendose en el presente. En la actualidad el exceso de informacién ha propiciado el
olvido. El cotidiano es fuente de investigacion y de rescate de la memoria politica-social
con la finalidad de provocar una nueva percepcion en la bisqueda de una reacciéon a

respecto de hechos presentes.

El artista contemporaneo se ha involucrado con los acontecimientos del pasado lo que
involuntariamente lo vuelve, de cierta manera, un historiador, aunque no esté
basicamente preocupado con los tiempos cronolégicos, con tiempos cerrados, sino con

los acontecimientos en el contexto donde pasaron, con su carga y consecuencias sobre

82 Psikipedia, ;Qué es la memdria? Disponible en: https://psikipedia.com/libro/memoria/2579-que-es-la-memoria
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los testigos que vivieron estos hechos, en la memoria construida por estos mismos y que

de alguna manera los vuelven inminentes.

No se cree que el arte o el artista pretenda que una obra de arte puede cambiar un
sistema impuesto por un poder dominante. El arte no tiene la pretensién solucionar
problemas como las guerras o las dictaduras y por estas tltimas se busca decir cualquier
tipo de represion o libertad ya sea de consumo o de modo de vivir en sociedad. No se
habla de intentos de cambios efectivos de posicionamiento frente a los hechos violentos
que ocurren todos los dias, sino romper con la atrofia, lograda por el sistema, del
pensamiento a través de la posibilidad de subvertir, por medio de movimientos
estratégicos-estéticos, la manera del uso de tales imposiciones, ya que no se puede huir
de ellas. Busca invocar nuevos puntos de vista hacia nuevos cuestionamientos, lo que se

busca son mas preguntas que respuestas. Canclini considera que:

“/...] Las representaciones cullurales, desde los relatos populares a los museos,
nunca presentan los hechos, ni cotidianos ni trascen-dentales; son siempre re-
presentaciones, leatro, simulacro. Sélo la fe ciega fetichiza los objetos y las

umdgenes creyendo que en ellos se deposita la verdad.”?

La btsqueda del artista consiste en estar directamente ligado a los archivos histéricos, a
la memoria colectiva, a la experiencia de testigos de otros tiempos que por medio de sus
historias y narraciones le permite crear nuevas interpretaciones acerca de lo que fue
vivido en el pasado. El artista crea a partir de la lectura de un tiempo abierto a nuevas
interpretaciones, tornandose asi en el agente que narra, que imprime su huella por
medio de su obra. Y a través de su creacion, se convierte en hilo conductor entre la
memoria pasada y la reactivaciéon de una memoria ya atrofiada por el exceso de

informaciones recibidas velozmente por los medios de comunicacion, que las presenta

83 Canclini, Culturas Hibridas: Estrategias para entrar y salir de la Modernidad, 187.
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de forma fragmentada, incapaz de permitir un analisis mas conciso sobre lo que esta

siendo presentado.

El artista, por medio de sus practicas, rescata hechos del pasado, talvez con la finalidad
de recordar, con el proposito de mover al espectador a través de estrategias estéticas, en
un tiempo, en un espacio, en un lugar donde se permite la contemplacién casi como st
fuera una especie de templo. El espacio del arte se vuelve lugar de rito, de culto, donde
se permite la experiencia de recordar lo ajeno sumada con la experiencia de uno mismo
permitiendo la reactivacion de la memoria y permitiendo tal vez cierto tipo de sanacién

de dolor vivido previamente.

El espectador en esta practica entra con su propia experiencia y cuando sale lleva consigo
la suma de las huellas del pasado revividas por las emociones surgidas en el espacio del
arte amalgamadas a su propia memoria. Es en este estado de contemplacion se pueden
generar nuevas indagaciones, nuevas relaciones con el tiempo presente y quiza proponer
nuevas acciones en resistencia a algun tipo de repeticion de hechos que ya no se quiere
revivir. Es en este hecho que la obra se completa. El espacio del arte como espacio del

no olvido.

El artista no pretende solamente contar hechos sucedidos en el pasado como un
historiador de arte lo hace. El artista busca por medio de su obra activar el pasado en el
presente, pretende analizar los hechos del pasado confrontado con hechos de su tiempo,
lo que invariablemente e involuntariamente estan en una estructura tripode politica-

socio-cultural de la vida cotidiana.

El uso de la memoria politica-social como practica artistica gana fuerza en principios de
los 60 a través de los movimientos de vanguardia. La memoria como recurso para el
desarrollo de la practica artistica es trabajada el ambito del “no olvido”. El proceso de

no olvidar opera en conjunto con la experiencia de vida del espectador en un intento de

78



hacerlo reflexionar desde el evento pasado hacia la posibilidad de critica de eventos de
la actualidad. Los eventos negativos, que no deberian repetirse suelen repetirse por el
exceso de informaciones emitidas a gran velocidad por los distintos medios de
comunicacion. Apenas vamos asimilando una informacién cuando nos bombardean con
otra nueva. Pareceria que se trata de no institucionalizar la memoria como conocimiento
de un hecho histérico, sino de enviar toda la informaciéon al mismo agujero negro
generando en consecuencia una falta de vision de lo que podria suceder en el futuro si

las malas acciones se repiten.

Activar la memoria a través del arte, que tiene un tiempo de comunicacion distinto de
los demas medios, es la manera encontrada por algunos artistas para criticar posturas y
politicas gubernamentales como una manera de protegerse de las mismas. La fuerza de
estos trabajos de arte reside en la activacion de la obra por el espectador provocando
una aproximacion de la experiencia vivida de uno (el espectador) con la memoria del
otro (el artista) a través de estrategias estéticas con la finalidad de un abordaje
descontextualizado del tiempo presente. Los artistas abordan temas actuales sin borrar
o sobreponer la importancia del tema citado, sino que buscan recordarlos con profundo

respeto para mantenerlos a la luz con la intencién que no sean olvidados.

Los limites entre pasado y presente se tornan borrosos por la similitud o la eminencia de
que algo que puede pasar nuevamente a causa de la desatencion de una sociedad

inducida a pensar como y para un sistema determinado.
Elizabeth Jeli nos acuerda que:

“/...] la memona es obstinada, no se resigna a quedar en el pasado,
wmsiste en su presencia. En el plano societal y cultural hubo menos
silencios. Los movimuentos de derechos humanos en los distintos paises

han lenido una presencia significativa, ligando las demandas de saldar
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cuentas con el pasado (las demandas de justicia) con los princypios
fundacionales de la institucionalidad democrdtica. Los afectados directos
de la represion cargan con su sufrimiento y dolor, y lo traducen en
acciones publicas de distinto cardcter. La creacion artistica, en el cine, en
la narratwa, en las artes plasticas, en el teatro, la danza o la misica,
wmcorpora y trabaja sobre ese pasado y su legado. |...] El espacio de la
memonia es entonces un espacio de lucha politica, y no pocas veces esta
lucha es concebida en términos de la lucha “contra el olvido™ recordar

para no repetrr.”8*

Traer el pasado para activarlo en el presente hace parte de algunas de las estrategias de
producciones de artistas como la colombiana Doris Salcedo y del francés Christian
Boltanski que atrapa al espectador y lo hace reflexionar sobre temas de la actualidad a

través del recuerdo de hechos pasados.

Hernandez-Navarro afirma que “la memoria — individual, colectiva, social o cultural —
aparece como una forma de contacto entre tiempos y sujetos, una latencia afectiva.”® Y
a través de este contacto entre tiempos y sujetos es que se establece nuevas relaciones y

reflexiones a través del arte.

Se puede ver la fuerza de la obra de Doris Salcedo representada por 2 trabajos
importantes, “Shibboleth”, una instalaciéon en la Tate Modern en London realizada en
2007 y “6y 7 de noviembre”, intervencion-instalacion realizada en el Palacio de Justicia

de Bogota en 2002.

Durante su trayectoria Doris Salcedo ha puesto en escena sus preocupaciones con la

sociedad contemporanea a través de visitas al pasado como forma de no olvidar para no

# Elizabeth Jeli, Los trabajos de la memoria (Siglo veintiuno de argentina editores: Madrid, 2002), 2-6
& Miguel Angel Hernandez-Navarro, Materializar el pasado - El artista como historiador (benjaminiano)
(Murcia: Micromegas, 2012), 29.
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repetir en el presente los hechos lamentables generados por la violencia que causaron

muchas muertes y dolor a lo largo de la historia honrando las vidas de los que se fueron.

En un video grabado para Tate Modern en la ocasion de la exposicion de la obra titulada
“Shibboleth”, Doris Salcedo comenta que esta obra “se refiere a los peligros de cruzar

fronteras o de ser rechazado do cuando se intenta cruzar las fronteras:

“[...] estoy haciendo una pieza sobre las personas que han estado
expuestas a extrema experiencia del odio racial sometidas a condicion
humana en el primero mundo. Esta pieza estd intentando introductr una
nueva perspectiva, un nuevo punto de vista. La idea es mirar para bajo y
lal vez encontrarse con la experiencia de estas personas que he estado
refiriendo, que en alguna parte han estado escondidas dentro de esta
dwision profunda que se ha generado en la Sala de Turbinas. La
presencia de los migrantes es siempre inoportuna. |[...] La cultura de
Europa es vista como una sociedad homogénea, una sociedad democrdtica
que ha aprendido a resolver los problemas a través del didlogo y st es este
el caso, entonces, ;donde encajar el nacumiento del odio racial? Yo prenso

que la sociedad no es homogénea y no es tan democrdtica.®¢

Doris también evidencia en este video que la pieza consiste en una grieta en el piso que
después de la exposicion seria sellada representando una cicatriz como recuerdo
permanente de la memoria, como la celebracion de todas estas vidas que no
reconocemos, que para nosotros son como fantasmas pero esta es la manera que la
memoria de la pieza recuerda la presencia de las personas que no queremos mirar, la

presencia de esta vida que no queremos reconocer.

8 Doris Salcedo — Shibboleth | TateShots, de Tate Modern, disponible en:
https://www.youtube.com/watch?time_continue=23&v=NI1JDn2MAN9I, consultado el 20 de mayo de 2018.
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11y 12 . Shibboleth,” A crack in the floor of the Turbine Hall”, 2007 - Doris Salcedo
Imagenes obtenidas de la web: https://www3.mcachicago.org/2015/salcedo/works/shibboleth/index.html

Trabajos como este surgen para intentar estar en la posicion del otro tratando de
cambiar esta postura cruel de lo llamado correcto, o sea, dar luz a la cara real de eventos
como los del odio racial, que es tan evidente, y que estan siempre escondidos como si

fueran los hijos feos que no tienen padres.

Otro trabajo que rescata la memoria y la violencia fue una intervencion en el espacio
publico, en el Palacio de la Justicia en el centro de Bogota. En 2002 Doris Salcedo colgd
280 sillas de madera en las paredes de dicho edificio con la idea de recordar la masacre
provocada por la toma del edificio en el 6 de noviembre de 1985 por un grupo de

guerrilleros M19. Las sillas empezaron a ser colgadas gradualmente a partir de las
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11:35h, hora en que la primera persona fue asesinada en 1985. El montaje de la

intervencion duro6 el equivalente a 53 horas, tiempo en que dur6 la toma del edificio.

13. Instalacion Noviembre 6 y 7, 2002 — Doris Salcedo - Palacio de la Justicia. Centro de Bogota.
http://www.alejandradeargos.com/index.php/es/completas/8-arte/406-doris-salcedo-el-arte-como-cicatriz
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Doris Salcedo produce un arte politico, y afirma que:

“[...Jun buen arle es politico porque siempre estd abriendo caminos
desconocidos, espacios desconocidos y ha centrado toda su obra en la
violencia politica partiendo de un testimonio y sobre esto construye algo
que ya no es tan preciso sobre la victima, sino que trata de una memonia
que es un poco mds amplia, mds bien se inlenta mostrar a través de la

evocacion de la memonia, la textura de la violencia. 67

La cuestion del tiempo en el arte, tiene el espacio como aliado y agente facilitador de la
conjugaciéon de tiempos distintos en el tiempo presente a través de la evocacion de la
memoria buscando en la reinterpretacion del pasado una nueva memoria para el futuro.
Esta conjuncion de tiempos abre nuevos desplazamientos, nuevos caminos hacia nuevas
perspectivas, nuevos alineamientos, posibles cambios de mirada, generando resistencia

en forma de nuevas cuestiones y reflexiones.

En el caso de Christian Boltanski, artista francés (Paris, 1944), trabaja con las sensaciones
del ser humano acerca de temas que estuvieron presentes en su propia vida desde la
persecucion de su padre y la memoria del holocausto que le invadi6 la vida desde su

infancia. Sus obras abordan temas como el olvido, la pérdida, la memoria y la muerte.

Estos temas confrontan al espectador contemporaneo con la memoria y la experiencia
de las victimas de violencia que no es posible entender sin el intento de ponerse en lugar
del otro, un tipo de experiencia que solamente es posible sumando la experiencia de vida
del espectador introduciéndose en un tiempo que no fue vivido por €él, pero que a través
de una memoria colectiva o a través de una inmersion en el mundo del otro, esta

experiencia es promovida.

87 . . ;.

Doris Salcedo: “El arte es marcadamente ideoldgico”, entrevista concedida a Rocio Londofio Botero a la Fundacién Razén
Publica y Oficinas de Correos tv en Marzo de 2013, publicada el 01/04/2013, https://www.youtube.com/watch?v=g880q3p9i0Q&t=12s,
consultado el 20/05/2018.

84



Las obras de Christian Boltanski posibilitan la relacion entre pasado, presente y futuro
de situaciones o eventos en que el artista cree que sea necesario no olvidar. El arte es su
manera de manifestarse contra el olvido y la desapariciéon. Su obra representa también
su propia vida, que involucra la memoria personal y la convierte en arte a través de

fotografias, ropas, recortes de periddicos cartas, que hacen parte de sus instalaciones.

La obra “The D. family album 1939-1964” realizada en 1971, esta basada en las
fotografias banales del album familiar de de un amigo de Boltanski, que él reconstruye a

partir de su mirada y secuencia cronolégica conferida por €l
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14. The D. family album 1939-1964 - CHRISTIAN BOLTANSKI — Imagen obtenida de la web:
http://i-ac.eu/en/collection/314_album-de-photos-de-la-famille-d-1939-1964-CHRISTIAN-BOLTANSKI-
1971

Segun el sitio de IAC - Instituto de Arte Contemporanea - Villeurbanne / Rodano-

Alpes, que abriga informaciones sobre esta obra de Boltanski:

“El trabgjo de Christian Boltanski expresa una fascinacion por la

tlusion de que la fotografia produce la capacidad de preservar la memoria
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9 mantener la muerte a distancia. Sus "acumulaciones”, documentos y
Jotografias, no pueden dejar de evocar las huellas relacionadas con las
desapariciones humanas, ya sean series de objetos acumulados y
preservados como resultado de masacres o series de retratos fotogrdficos
de personas fallecidas. "No sabemos nada sobre como ha sido la vida de
la_famalia durante venticinco afios, estas imdgenes de rituales familiares
nos envian a nuestros propios recuerdos, a nosotros mismos, a todos los
dlbumes de fotos, al interior. de una sociedad determinada, son cast
wdénticos, no representan la realidad, sino la realidad del dlbum de
Jotos. (Christian Boltanski,modelos - cinco relaciones entre texto e

tmagen , entrevista con Irmeline Lebeer, 1979, p.8).7%8
Otra obra importante de este artista es “Les tombeux”, 1996 que:

“estd_formada por siete tumbas andnimas que conmemoran las victimas
sin reconocimiento o sin memona. Boltanski acude a la recuperacion de
los perdidos para recordar a las personas que la hicieron posible. Para
ellos enciende bombillas con las que evoca las velas que alumbran el viaje
de las almas de los difuntos. Este simbolo intenta romper con el olvido y
sumurnos en un espacto de conmemoracion. La instalacion queda cerrada
con una serie de portarretratos del que sélo se ha mantenido el marco.
Los marcos se extienden por las paredes conformando una masa negra
reflectante. Dado que los portarretratos ya no tienen una imagen
Jotogrdfica que albergar, en su lugar se ha colocado un cristal negro que

refleja la_figura de quien se ponga delante.

® Institut d’Art Contemporain - Villeurbanne / Rhéne-Alpes, “CHRISTIAN BOLTANSKI ALBUM DE FOTOS
FAMILIAR D., 1939-1964, 1971”, consultado el 9/12/2017, disponible en:
http://i-ac.eu/en/collection/314_album-de-photos-de-la-famille-d-1939-1964-CHRISTIAN-BOLTANSKI-1971
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Habitualmente Boltanski hace uso de la_fotografia de desconocidos para
traerlos de nuevo a la vida, en este caso las caras de los retratos se han
oscurecido hasta llegar al negro, color que simboliza la muerte, el olvido

9 la desaparicion. ™%

Las obras de Doris Salcedo y Christian Boltanski es la propia materializaciéon de la

15. Le tombeux, 1961 - CHRISTIAN BOLTANSKI — Imagen obtenida de la web: ‘

https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/tombeaux-tumbas

memoria en funcién de una resistencia contra el olvido, es la materializacién de una
ausencia colectiva manifestada a la vez por la experiencia de uno, de la experiencia

individual de cada espectador que esté¢ delante de estas obras, ya que las obras suelen

8 sara Torres Siféon, Christian Boltanski: Memoria, ausencia, presencia. Articulo publicado en PAC — Plataforma
de Arte Contemporéneo el 13/07/2016, disponible en:
http://www.plataformadeartecontemporaneo.com/pac/christian-boltanski-ivam/#!prettyPhoto, consultado
en 15/12/2017.
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mezclar la memoria individual con la colectiva. Este tipo de representacion de la
memoria, de la ausencia, de la muerte, opera en este momento particular, cuando el
espectador confrontado con la memoria del otro abre este espacio, el espacio que se eleva
entre la obra y la experiencia psiquica del espectador, donde el cuerpo permanece
estatico, pero la mente evoca recuerdos, sensaciones y experiencias intimas de uno y se
une a la experiencia de este otro conformando en una nueva experiencia. Esta nueva
experiencia da espacio al nacimiento de nuevos cuestionamientos acerca de lo que esta
siendo hecho de la experiencia de vivir y lo jala hacia la presentacion de una postura

distinta frente a los evento y acontecimientos contemporaneos.

En estos artistas el proceso de materializacion de la memoria se basa en la utilizacion de
objetos de uso cotidiano, sea mobiliario del hogar o corporativo, fotografias familiares,
vestuario, tumbas, documentos historicos, cartas, testimonios, periddicos y toda clase de
objeto se encuentre la posibilidad de transmitir la experiencia de la ausencia, del tiempo
y del evento olvidado. La subjetivacién de esta materializaciéon queda a cargo de la
presencia del espectador que al visualizarla, que, a través de su propia experiencia de
vida, de su momento de contemplaciéon es llevado a otro lugar, a otro tiempo, que
permite una relacion entre €l y los hechos del pasado, entre su vivencia y el trauma del

otro.

La violencia representada en las obras mencionadas trae a la luz en forma de “no
olvido”, una manera de seguir resistiendo a la violencia que no se detiene. La amnesia
colectiva puede permitir que eventos traumaticos y violentos vuelvan a repetirse.
Probablemente el arte no tiene el poder de interrumpir malas propuestas politicas,
castigar culpables o cualquier otro tipo de remedio, pero la activaciéon de la memoria a
través del arte y de la experiencia del individuo con obras como as de Doris Salcedo o

Christian Boltanski, permite reevaluar el tiempo presente.

88



La cuestion del tiempo en las obras citadas es de suma importancia para la eficacia de la
reactivacion de la memoria. La memoria es reactivada por la experiencia pasada del
otro. La reactivaciéon de pasado es dada por distintos elementos: el propio tiempo, la
ausencia, los objetos que evocan el pasado, los hechos de una realidad pasada y la
subjetivacion del espectador y en relacion a todos estos elementos existe el tiempo
presente que, a causa del fendmeno de la superinformacién ala que los individuos estan
sometidos es arrastrado hacia a la falta de memoria, al olvido. La reactivacion de la
memoria a través de la practica artistica se transforma en un acto de resistencia al “no

olvido”.

El “no olvido” busca traer a luz y abordar temas que a todos nos gustaria olvidar,
principalmente por aquellos, que, como testigos sobrevivientes de una tragedia se le hace
necesario para seguir su camino en la vida. Sin embargo, no tener la memoria activada
permite que muchas de las tragedias que no se quieren recordar se repitan. Casos como
o de los estudiantes de la Escuela Normal Rural Ratl Isidro Burgos, en Ayotzinapa,
Estado de Guerrero, en México se esta repitiendo en diversos lugares en el mundo. El
arte puede ser el dispositivo para ir en contra de la repeticiéon de casos como este. El arte
como “contra-dispositivo”, como agente activador de la memoria colectiva genera una
reaccion, un despertar social en el intento de resolver o retomar un problema en la

busqueda de una resolucion.
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CAPITULO III

LA PRACTICA ARTISTICA COMO RESISTENCIA
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Estamos sobrecargados de informacion por los diversos medios de comunicacion,
recibimos informaciones por la television, por los periddicos, por el radio, por las redes
sociales, por los celulares, por las computadoras, es demasiado lo que recibimos a la vez
lo que nos orilla al olvido por el exceso de informaciéon. De acuerdo con el socilogo

Zygmunt Bauman, en una charla concedida al diario espaiiol El Pais:

“Ahora sé que el exceso de informacion es peor que su escasez [...| Nos
estamos distanciando del pasado a toda velocidad, de lo cual resulta el
impacto de dos fuerzas, una es la _fuerza del olvido y la otra, la de la
memonia. No hay tiempo para entrar en matenia, de modo que la memonia
guarda un recuerdo deformado del pasado. No sabemos cudnto van a
durar las concepciones que se establecen con unos cimuentos tan débiles.
Esto no es serwo. El problema es como conseguir llegar a la informacion
relevante, como distingues la basura de lo relevante. Se trataria de saber
st un afio después le interesa a alguien lo sucedido el afio anterior, st dejo

algiin rastro.”?

Se dedica poco tiempo a entrar a la profundidad de las informaciones, ya que
inconscientemente esperamos recibir nuevas en otros dispositivos al largo del dia. El
individuo se queda, entonces, no con informaciones completas sino con fragmentos de
ellas, diaritamente. Este fendmeno que impide una concentraciéon en las informaciones,
confluye en una futura posibilidad de desmemoria. Este exceso de emisiones de
informacion hacia el receptor provoca una dispersiéon en lo que toca al sentido de
atencion. El receptor entra en estado de deriva, sin saber en cual, de las informaciones

se debe o quisiera poner mas atencion.

% Zygmunt Bauman, “Da la impresién de que todo anda fuera de control”, El pais, publicado el 19/08/2012,
https://elpais.com/cultura/2012/08/19/actualidad/1345406113 154130.html .
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Los sistemas de informacion, también se valen de esto, puesto que, se sabe que es posible
distraer al receptor con informaciones menos importantes. Muchas de las veces, cuando
un suceso merece mas atencion, ello es sobrepuesto por una informaciéon completamente
fuera del contexto anterior, como modo de distraer la atenciéon del receptor. Hechos
relevantes, muchas veces se quedan en el olvido, por el exceso de distraccion que los

individuos son sometidos al diario.

Cotidianamente se ve crecer el nimero de muertes o personas desaparecidas, como si
fuera una normalidad de la humanidad. Frente a tantas muertes y desapariciones, la
sociedad parece ser conducida a la aceptaciéon de la normalizacion la violencia. Ya no es
conferida tanta atencion en casos violentos que se ve ocurriendo al diario, lo que provoca

el olvido y la repeticién de los mismos.

Hechos como los de personas desaparecidas son asunto de interés y de preocupaciéon
internacional, segun el “Portal de actualidad y noticias de la Agencia Europa Press” en
Brasil, solo en 2017, se denunciaron 82,684 desapariciones en todo el territorio nacional,
entre ellos personas victimas de la dictadura militar que padecio el pais entre los anos de
1965 y 1985, tanto miembros como disidentes politicos, la delincuencia comtn o hasta

indigentes:

“Mads de 80.000 personas desaparecen cada afio en Brasil, una cifra
"espeluznante” que supone solamente el primer paso de un largo camino
que el gigante suramericano apenas empieza a recorrer para dar respuesta
a quienes buscan a sus_familares, victimas de los crimenes del pasado o

de la violencia actual.

Marianne Pecassou, experta de la oficina regional del Comaté

Internacional de Cruz Roja (CICR), explica a Europa Press en una
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entrevista concedida con motwo del Dia Internacional de las Personas
Desaparecidas, que se celebra este 30 de agosto, que Brasil es un caso
particular en un conlexto beroamericano donde la mayoria de las
desapariciones datan de la época de las dictaduras militares o se deben a

un conflicto armado.

"Una primera categoria son los desaparecidos del pasado, las personas

que desaparecieron durante el régimen militar" (1965-1985).

[...] Otro gran grupo son "las victimas de las situaciones de violencia
que hay en muchas zonas del pais y que tienen que ver con grupos
armados tnvolucrados en trdficos ilegales.” St hablamos de criminalidad
comun, no solo hay desapariciones recientes, algunas han ocurrido hace

diez o quince afios y los casos siguen sin estar resueltos.”

En México la Revista Proceso publico el 12 de febrero de 2015 un articulo fundado en

investigaciéon basada en datos oficiales, donde explicita que entre 2007 a 2012

desaparecia una persona a cada 4:05hrs, lo que computaban 6 personas al dia, ya entre

2013 y 2014 este nimero se elevo a 13 personas al dia, lo que ocurria cada 1:52hrs.

Homero Campa, Coordinador la Revista Proceso, y autor de la noticia “En este sexenio

13 desaparecidos al dia” publicada el 12 de febrero de 2015, revela:

“Stentre 2007 y 2012, en el sexenio de Felipe Calderdn, desaparecieron
sets mexicanos al dia; entre 2013 y 2014, en el de Peiia Nielo,

desaparecieron mds del doble: 13 al dia. Con Calderdn se extraviaba o

ot Europa Press. “Los desaparecidos invisibles de Brasil” publicado el 30 de agosto de 2018, disponible en:
http://www.europapress.es/internacional/noticia-desaparecidos-invisibles-brasil-20180830112158.html ,

consultado el 01/09/2018.
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desaparecia un mexicano cada cuatro horas con cinco minutos; con Peiia

Nieto ello ocurre cada hora con 52 minutos.”?

La desapariciéon de los 43 estudiantes de la Escuela Normal Rural Ratl Isidro Burgos,
de Ayotzinapa, Guerrero en 2014 motivo en mi la necesidad de que empezara a buscar
la forma de manifestarme en contra de esta tragedia. Y sobre todo apoyar con mi trabajo

de arte la tarea de recordar a los demas evitando el olvidar.

Los familiares de los desaparecidos habian aportado muchas formas de manifestacion y
resistencia a lo impuesto por los sistemas que manipulan la sociedad en general. Las
formas de los familiares que tienen alguien desaparecido y lo manifiestan por medio de

caminatas en las calles, por las redes sociales.

16. Familiares de personas desaparecidas protestan en México —
Imagen obtenida de la web:
http://www.resumenlatinoamericano.org/2018/02/13/mexico-el-pais-
de-los-desaparecidos-informe-de-la-revista-proceso/

La sociedad parece alienarse de determinados hechos, como los pasados violentos,

puesto que ya se siente una cierta normalizacién de las catastrofes humanas. Se esta

> Homero Campa, “En este sexenio, 13 desaparecidos al dia”, Revista Proceso, (12/02/2015): 2,
http://desaparecidos.proceso.com.mx/2/ , consultado el 10/07/2017.
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estableciendo como normativa aceptada los acontecimientos violentos cotidianos, lo que
no genera ningin cambio de pensamiento o de comportamiento. Es decir, la humanidad
se ha resignado frente a los hechos no resueltos, a la impunidad, a la falta de perspectiva
de cambios realmente significativos que resulten en responsabilizar los culpables por

hechos violentos del cotidiano.

Este estado de resignacion puede ser rebasado por los artistas a través de acciones por
intermedio de su disciplina, por su creencia de que algo puede cambiar, aunque sea
cambiar solamente la postura de un individuo frente a los hechos olvidados del cotidiano.
Cuando se vuelve interlocutor de un dialogo el artista conjuga su experiencia de la
realidad con la realidad del sujeto perteneciente al puablico que observa y activa la obra

con sus propias experiencias y saberes.

3.1. Mi lucha por el “no olvido”

Mientras caminaba por la Ciudad de México, en 2015, me di cuenta de que, en los
espectaculares, que dominan el campo visual de la ciudad, en particular los que no tenian
publicidad, traian la frase: “Anuncio en Suspension de Actividades”, lo que
curiosamente me llevo a pensar en algunos casos que pasaron en Brasil, crimenes que
seguian impunes, sin culpar a los responsables o que estaban archivados en algin sector
de la Justicia Brasilena. Esa paradoja me motivé a trabajar con los casos que me

afectaron a mi y también al mundo.
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Uno de los primeros proyectos en los que empecé a trabajar en México y que
actualmente sigue en proceso de desarrollo se llama “En suspensién de Actividades”
(2015). Este trabajo es un fotomontaje que relaciona el sentido de la espectacularidad de
los productos de consumo vy el olvido de hechos cotidianos que siguen sin solucion y los

culpables impunes.

Los espectaculares son medios que publicitan todo tipo de informaciéon conduciendo al
proceso de encuadramiento del pensamiento y del discernimiento de lo que es verdad o
de lo que es mentira, de lo apropiado o de lo inapropiado, es decir, de lo que se debe

creer y aceptar.

La publicidad como otros medios de comunicacion es responsable por informar y hacer

que nosotros aceptemos la informacién que nos es transmitida todo el tiempo.

Existe una gran cantidad de imagenes que estan por todas partes con el proposito de

convencernos de algo.

Durante mi recorrido diario empecé a relacionar algunos informes que siempre aparecen
cuando algiin anuncio no esta en conformidad con la moral y las buenas costumbres de

la gente, y que, ademas ensucian el espacio natural y de la urbe de manera avasalladora.

Siempre que veo la frase "ANUNCIO EN SUSPENSION DE ACTIVIDADES" en los
espectaculares de la Ciudad de México, inmediatamente me acuerdo de los multiples
casos a los que no se les ha hecho justicia, es decir, que la justicia esta en suspension de

actividades. La impunidad pone la justicia en suspension de actividad.

“En Suspension de Actividades” que me ha hecho pensar en los casos que por desgracia

suceden tanto en México como en Brasil, que afectan a la sociedad de manera global.
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En un primer momento pensé en los eventos criminales pasados en Brasil, que suceden
afo tras afno, siguen archivados y sus familias tampoco tienen esclarecida la muerte de

sus hijos.

Una masacre ocurrida en 23 de julio de 1993, en Rio de Janeiro, donde un grupo de
pistoleros a bordo de dos vehiculos con la matricula tapada pararon en frente a una
iglesia donde se encontraban durmiendo un grupo de ninos callejeros. Los pistoleros
abrieron fuego, matando a cuatro nifios en el acto e hiriendo a otros dos que moririan
posteriormente en el hospital. Los supervivientes del ataque huyeron, siendo perseguidos
durante aproximadamente un kilometro por los vehiculos de los atacantes en donde
fueron alcanzados y volvieron a ser tiroteados, resultando en sus muertes y en la de un

mendigo que se encontraba en las proximidades.

VANV

17. De la serie “En Suspension de Actividades”, 2014. (Masacre de los nifios en Candelaria - RJ,
1993. JANE TEIXEIRA.
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En 2014, en México, una noticia chocaba el pais con el caso de los 43 estudiantes
normalistas. En el trabajo “En Suspension de Actividades” reflexiono acerca de los
crimines cometidos por el sistema, que, por su condicion jerarquica o de poder sobre la
sociedad no se llegan a resolver siguiendo asi, en suspension... “de actividades”

archivados o simplemente “olvidados” en algun cajon de la justicia.

Mientras se camina por las calles, en las grandes metropolis, en la vida diaria, se camina
en medio a un bombardeo de informaciones y de estimulos visuales que poco a poco

manipulan nuestra manera de ver y de pensar.

Como bien se sabe, los medios de comunicacion son responsables por informarnos y
hacer que nosotros aceptemos las informaciones sin cuestionarlas. Existe una gran
cantidad de imagenes que estan por todas partes con el proposito de convencernos de
algo. El noticiero, el internet, las revistas nos han informado acerca de acontecimientos
diarios, incluso los que estan lejos de alcanzar una solucion digna y justa. La informacion
banal, superflua se transmite masivamente varias veces al dia en lugar de las que son de

beneficio de la sociedad o que, de hecho, es importante tomar conocimiento.

Las propuestas artisticas, que resultaron de mi investigacion, buscan desmitificar algunos
pasajes politicos de la historia y proponer un analisis critico de estos a través de una lucha
por el “no olvido” y quizd un cambio de las aceptaciones sociales frente a la

normalizaciéon de la violencia.
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3.2. La ceramica como materia de registro

A partir de estos antecedentes, el presente trabajo de investigacion ha intentado
establecer una relacion entre las imégenes apropiadas de distintos medios de
comunicacion con la practica artistica. Los usos de estas imagenes que sobre soportes
ceramicos, los cuales fueron conceptualmente escogidos por su confluencia en la idea de

que la ceramica ha sido un medio testimonial de diferentes épocas.

Antes de entrar en el contexto especifico de las instalaciones que hacen parte del
segmento practico de esta investigacion, se hace necesario abarcar los motivos por el

material ceramico.

Alo largo de la historia de la humanidad, dentro del universo de los materiales culturales
que ayudan a descifrar los misterios y la trayectoria de las civilizaciones se sabe que la
ceramica ocupa un lugar sumamente importante para los estudios arqueolégicos de cada
region del mundo con el fin de saber/conocer la trayectoria de la humanidad. La
ceramica permitié que el hombre imprimiera su huella, sus sentimientos y pensamientos,

expresado por gestos y dibujos.

Para Orton Clive, Paul Tyers y Alan Vince, autores del libro “La Ceramica en
Arqueologia”, el potencial de la ceramica como evidencia arqueologica: “[...]
proporciona tres tipos de informacién: 1. evidencia para la dataciéon; 2. evidencia
distribucional, por ejemplo, relativa al comercio; 3. evidencia para la funciéon y/o

estatus.” 93

> Orton Clive, Paul Tyers y Alan Vince, La ceramica en la arqueologia (Barcelona: Critica, 1997), 38.
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Los objetos ceramicos encontrados por los arquedlogos, en las distintas regiones del

mundo, eran utilizados en la vida cotidiana en la elaboracion de objetos utilitarios o

tenian finalidad de realizacion de rituales religiosos.

Segun Carla M. Sinopoli*:

“/...] los seres humanos difieren de cualquier otra especie en este planeta
en nuestra capacidad extensa de transformar el mundo natural para
Jacilitar nuestra existencia en él. Al esculpir la predra, la madera y la
arcilla, creamos herramientas que aumentan nuestra efectividad en la
obtencion y preparacion de alimentos, en la obtencion de refugio y en la
produccion de las condiciones y comodidades de la vida que ahora
consideramos  necesarias  para nuestra  supervivencia. También
producimos bienes para adornar nuestros hogares y cuerpos, disefiados de
acuerdo con las normas culturales de la estética, asi como los objetos
necesarios para el reconocimiento o la eecucion ritual de nuestras

creencias religiosas.”?

Segin Andrés Santana, investigador del Instituto de Nacional de Antropologia e Historia

(INAH) de la Ciudad de México, “el analisis de los objetos ceramicos permite determinar

tecnologias, cronologias de regiones, redes comerciales, aspectos religiosos y vida

cotidiana”, es decir, que la ceramica sirve, ademas de sus usos cotidianos y religiosos,

como testigo resistente al iempo.

% carla M. Sinopoli es profesora de antropologia, curadora de arqueologia y etnologia asiaticas en el Museo de

Arqueologia Antropoldgica y directora del Programa de estudios de museos de la Universidad de Michigan.

% carla M. Sinopoli, “Approaches to Archaeological Ceramics,” in Approaches to Archaeological Ceramics (New

York: Springer Science+Business Media, 1991), 1-7

% Instituto Nacional de Antropologia. La cerdmica como herramienta del arquedlogo. Boletin publicado el 06 de
julio de 2015, disponible en: http://www.inah.gob.mx/boletines/490-la-ceramica-como-herramienta-del-

arqueologo
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A lo largo de la historia el desarrollo de la ceramica, en términos de calidad y
conocimiento de la materia, nos ha conducido a nuevos propositos para su uso. En la
antigiiedad, los objetos ceramicos tenian caracter simbolico de poder o de éxito social.

Actualmente, estos mismos objetos son considerados objetos de arte.

Innocent Pikirayi sostiene que la ceramica comunicé mensajes sociales a sus usuarios, y
por lo tanto los arquedlogos deberian tomar prestado de la teoria de la comunicacién
para comprender, por ejemplo, por qué se decord la ceramica. Es a partir de esta
decoraciéon que los arqueodlogos pueden obtener significados sociales entre las

1dentidades étnicas o mas alla de ellas.97

¢ Instalacion “Semillas Ausentes, #Ayotzinapa® 2018 - Jane Teixeira

La instalacion “Semillas Ausentes #Ayotzinapa” es un proyecto que remite a las
desapariciones diarias que no tienen fecha para cesar por lo que este proyecto estara,

desafortunadamente, en constante expansion.

El caso de los 43 alumnos de la escuela normal de Ayotzinapa, sucedido en 2014
impacto, no solo a la poblaciéon mexicana, sino al mundo entero. Este tipo de problema
es recurrente en muchos paises al rededor del mundo y hace que la gente se identifique
con hechos similares de su ambito local. Lo que pasa con noticias como estas, es que se
diluyen con facilidad al ser sobrepasadas por noticias de nuevas tragedias, que

rapidamente son divulgadas por todos los medios de comunicacion.

 Innocent Pikiaryi. Ceramics and group identities: Towards a social archaeology in southern African Iron Age
ceramic studies in Journal Social Archeology no, 7, Octuber 2007, 286. Disponible en
https://www.researchgate.net/publication/249631537 Ceramics_and group identities Towards a social arc
haeology in southern African Iron_Age ceramic studies
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El motivo por el cual empecé a trabajar el tema de la desaparicion forzada, que resulto
en el proyecto “Semillas Ausentes #Ayotzinapa” fue el hecho de que cualquier de estas
victimas podria haber sido el hijo o hija de cualquier persona. Esta obra fue realizada
con la pretension de activar “la presencia de la ausencia”, haciendo presentes a los 43

estudiantes de Ayotzinapa, evitando que este hecho camine hacia la desmemoria.

“Semillas Ausentes #Ayotzinapa” trata de un tema tan espantoso y delicado a la vez ya
que la pieza no fue desarrollada a partir de testimonios de las victimas de esta desgracia,
sino a partir de la afectacion que este hecho ha producido y produce sobre mi como

madre.

En la ocasiéon de la desaparicion de los 43 lo primero que se me ocurri6 a mi,
independiente de la situacion de coémo pasoé el hecho, fue que uno de estos estudiantes
desaparecidos pudo haber sido mi hija estudiante y adolescente en ese momento. Y como
madre este caso me motivo a dar un rostro a la ausencia de los estudiantes desaparecidos,
el rostro de mi hija. Por este motivo, resolvi sacar un molde del rostro de mi hija y
replicarlo 43 veces y sobre ellos el nombre y apellido de estos estudiantes, para recordar

que ellos forman parte de la sociedad como individuos.

El caso de los 43, que solo sigue en discusion hasta la fecha (febrero de 2020), por la
incansable lucha de sus familiares en la bisqueda de sus hijos, nos lleva a recordar de
otros casos semejantes, que ademas de la falta de claridad, estan cargados de muchas
incognitas e irregularidades. Cuando se piensa en los 43, también se activan otros casos
que todavia siguen abiertos, pero que no han sido investigados y por lo tanto no se ha

encontrado a los culpables, casos que siguen obscuros o impunes.

Considerar este trabajo una instalaciéon proviene del hecho de que es imprescindible la
participacion del espectador para que se active la obra a través del propio recorrido que

se hace delante de la obra, en el espacio expositivo. Segin Claire Bishop:
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“La wstalacion artistica crea una situacion en la cual cada espectador entra

Jisicamente, e insiste que se considere este espacio como una totalidad. %

En el caso de “Semillas Ausentes #Ayotzinapa” cuando se entra en el espacio expositivo
la obra convoca al acercamiento, para que se pueda leer lo que esta escrito en las
mascaras. Es a partir de este acercamiento que se pretende abrir los horizontes del

espectador hacia una relacion interpersonal con la obra.

Las mascaras fueron producidas con ceramica, con la intension de valorar su
caracteristica de testigo socio-cultural y también crear una conexion entre el presente y
el pasado, entre los ausentes y los presentes, a través del pasaje por el umbral que divide
la realidad del presente y el imaginario, que es activado por la memoria individual o
colectiva marcada por hechos del pasado. La instalacién actualmente esta compuesta
por 100 copias en ceramica del rostro de mi hija, que, como una metafora representan

y proyectan el rostro de cada uno de los hijos que siguen desapareciendo.

El fondo negro simboliza la obscuridad que ha empafiado casos como el de los 43 y de
tantos otros que ocurren todos los dias. En esta instalacion, 43 de los rostros tienen en su
superficie el nombre de cada uno de los estudiantes desaparecidos con el objetivo de
darles identidad a cada uno de ellos, con el propédsito de que por medio de sus apellidos
se pueda recordar que son hijos de alguien y que podria haber pasado con cualquiera,

por lo tanto, no se debe olvidar que siguen sin respuestas, hasta la fecha.

% Claire Bishop, Instalation Art, (London, Tate, 2005), 6. (Traduccidn propia del extracto de texto original en
inglés: “Installation art creates a situation into which the viewer physically enters, and insists that you regard
this as a singular totality.”)
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18 y 19. Detalle de las mascaras perteneciente de la Instalacién Semillas Ausentes #Ayotzinapa, 2017 de Jane Teixeira.
(Mascaras intervenidas con colores y 6xidos ceramicos) — Imagenes del archivo personal.
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20. Detalle de una de las mascaras perteneciente a la |
nstalacion Semillas Ausentes #Ayotzinapa, 2017 de Jane Teixeira.
(Mascara intervenida con nombre y apellido de uno de los 43 estudiantes
desaparecidos de Ayotzinapa). Imagenes del archivo personal.
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De acuerdo con Estela Shindel:

“La existencia de un lugar central del recuerdo que retina a todos los
nombres de los caidos resulta_fundamental, tanto como reconocimiento
pliblico hacia las victimas como para el homenaje individual de sus
allegados. Al mismo tiempo los nombres — como marca meludible de
wdentidad — ayudan a restablecer la dignidad de las victimas asi como a
dar una dimension mds humana a las cifras abstractas. Entre los debates
que suelen acompafiar la creacion de monumentos, sin embargo, se
encuentra precisamente el problema de como definir exactamente a quién
recordar en él. La respuesta a esa pregunta no siempre es sencilla, puesto
que en algunos casos no es posible reconstrurr la lista completa de los
muertos y en otros hay quienes desean establecer diferencias entre las
victimas (por ejemplo, entre desaparecidos y asesinados). Esta dificultad
Jue resuelta a través del recurso de dejar espacios vacios para agregar
nuevos nombres o enmendar informaciones, a medida que se avance en el

conocimiento de la verdad histérica.”?

La instalacion, no trata de una estatizacion de hechos de un pasado horrible, sino que
en el momento que es expuesto, busca, a través de la practica artistica, crear un “lugar
de memoria” para evocar las discusiones del pasado proyectandolas en el presente con

objetivo de poner atencion en estos hechos para que no se los repitan en el futuro.

% Estela Schindel, “Inscribir el pasado en el presente: memoria y espacio urbano”, en la revista Politica y cultura,
no. 31, (Mexico: UAM, primavera de 2009), 77.
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21. Vista de la Instalacion Semillas Ausentes #Ayotzinapa, 2017 - Jane Teixeira.
Expuesta en Galeria Malaga — CDMX (julio del 2019). Imagenes del archivo personal.
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Para Pierre Nora:

“Los lugares de memoria pertenecen a dos rewnos, es lo que les confiere
interés, pero tambiéen complendad: simples y ambiguos, naturales y
artificiales, abiertos inmediatamente a la experiencia mds sensible y, al

mismo tiempo, fruto de la elaboracion mds abstracta.

Son lugares, efectivamente, en los tres sentidos de la palabra, matenal,
simbdlico y_funcional, pero sumultdneamente en grados dwersos. Incluso
un lugar de apariencia puramente material, como un depdsito de archivos,
solo es lugar de memoria si la wmaginacion le confiere un aura

stmbélica. 100

La intencion de este trabajo es hacer que la gente tenga consciencia de que es necesario
mantener la atenciéon y no permitir la pausa o suspension. Crear un lugar de memoria,
es inscribir en el presente, un fragmento del pasado por medio de una relacién entre
espacio y tiempo, donde en su interior se busca resignificar o, mas bien, recordar hoy

para no repetir manana.

e Instalacion “La Mesa Servida®, 2018 — Jane Teixeira

Puede que el trabajo del artista no consiga de manera absoluta cambios significativos
contra el olvido, pero es necesario crear lugares o hechos de memoria contra el olvido y
asi cambiar de alguna manera determinados habitos a través de la experiencia sensible

para la no repeticion de hechos terribles.

100 Nora, Pierre Nora en Les lieux de mémoire, trad. Laura Masello (Montevideo: Trilce, 2008), 33.

109



El recurso arte aqui es utilizado para mediar entre los umbrales del pasado y del
presente, a partir de un punto de vista particular, que conjugadas con las experiencias
del espectador pretende abrir las puertas para un nuevo horizonte, para nuevas
interpretaciones y reflexiones hacia nuevas acciones que permitan combatir el olvido.
Pareceria ser un trabajo utépico. Sin embargo, es mejor tener en perspectiva un posible
cambio de postura individual hacia una colectividad que mantenerse en estado de

distopia.
Pierre Nora comparte la idea de que:

“[...] st la histona, el tiempo, el cambio no intervinieran, habria que
conformarse con un simple hustorial de los memoriales. Lugares entonces,
pero lugares mixtos, hibridos y mutantes, intimamente tramados de vida
9 de muerle, de tiempo y de etermidad, en una espiral de lo colectwo y lo
individual, lo prosaico y lo sagrado, lo inmutable y lo mévil. Anillos de
Moebius anudados sobre si mismos. Pues, st bien es cierto que la razon
de ser fundamental de un lugar de memoria es detener el tiempo, bloquear
el trabajo del olvido, fyar un estado de cosas, inmortalizar la muerte,

materializar lo inmaterial”. 101

El acto de rescatar este tiempo, en la instalacion “Mesa Servida”, no es solo una cuestion
de revivir la historia por medio del arte, sino que parte de la relacion entre una memoria

colectiva, no vivida directamente, pero que dejo secuelas en la memoria misma, al punto

101 . . , .
Nora, Pierre Nora en Les lieux de mémoire, 34.
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de que para algunas personas hubo un deseo intimo de olvidar con la esperanza de

pensar que determinados hechos nunca ocurrieron.

El arte, en el caso de “La Mesa servida”, pretende operar como dispositivo de
transposicion para resignificar un punto del pasado, que parece lejano para los que no
vivieron determinados hechos, como la guerra, por ejemplo. El trabajo desarrollado se
trata de una mesa “SERVIDA”, en donde hay platos que contienen imagenes que simulan
ser comida. Estas imagenes pertenecen al campo historico, y que de una manera o de
otra se encuentra en algin lugar de la memoria colectiva. Los sucesos histéricos que
aparecen servidos en los platos buscan traer a la memoria todo lo que no podemos
tragar. Sin percibir tragamos hechos similares a los de los platillos servidos en la

mnstalacion.

Todos los dias a la hora de la comida o de la cena, que son momentos comunes de
convivencia, casl siempre esta la presencia de un aparato electrénico que esta
proporcionando informacién sobre hechos terribles ocurridos en ese momento, situacion
que se ha vuelto la normal cada dia. Como la violencia ocurre todos los dias en el ambito
local o global, ya no ponemos la atencién debida, y si acaso le damos alguna atencion,

no es raro que al dia siguiente lo hayamos olvidado.
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22. Vista Instalagdo Mesa Servida, 2017. JANE TEIXEIRA. (Dimensiones Variables)
Expuesta en Galeria Malaga, CDMX en el julio de 2019. (Imagen de archivo personal)

112




En el borde circular de los platos hay un decorado con la presencia de una serpiente que
se come la propia cola, este decorado esta pintado con el azul cobalto caracteristico del
talavera poblano haciendo clara alusion a este referente. Su intencion ademas de
decorativa, pretende conducir la mirada del espectador hacia una reflexion acerca de los

hechos que se han repetido a lo largo de la historia de la humanidad.

23. Dibujo del Ouréboros, 2017 - JANE TEIXEIRA
Imagen de archivo personal

La figura del ouréboros,

“/...] remule a la naturaleza ciclica de las cosas y a la idea del eterno
retorno. En este sentido, ambas interpretaciones se refieren a la concepeion
de la existencia como un ciclo que siempre recomienza, y cuya
continuadad consiste en un constante renacer /.. .| el ourdboros también

se asocia a la naturaleza ciclica del tiempo, donde el instante presente es

113



eternamente devorado por el instante futuro, constitupendo una secuencia

imfinita de instantes que mueren y renacen a cada momento. %%

Las imégenes de los platos buscan evocar la experiencia que cada uno de los espectadores
seran llevados al recuerdo de algo que le haya ocurrido cuando estén delante de cada

platillo.

24. Detalle Instalacion “La Mesa Servida #Censurado”, 2017 — Jane
Teixeira - (15 artistas y obras que fueron censuradas en la dictadura
militar en Brasil).Imagen de archivo personal.

102 Significados.com, “Ourdboros” Disponible en: https://www.significados.com/ouroboros/ Consultado: 5 de
febrero de 2018.
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25. Detalle Instalacion Mesa Servida. “Bomba de Hiroshima, 1945”. JANE
TEIXEIRA (Imagen de archivo personal)

A un lado del plato hay un codigo QR!193 con la intension de que en el caso de que se
desee saber a qué se refiere concretamente cada imagen es posible conectarse, por medio
del c6digo, como un puente entre su primera percepcion o reflexion y la historia que hay
detrads de cada una de las imagenes, proporcionando asi la posibilidad de activar el

pasado por medio de una experiencia sensible en el presente.

103 Wikipedia, Cédigo QR és Un cédigo QR (del inglés Quick Response code, "codigo de respuesta rapida") es la

evolucion del cédigo de barras. Es un modulo para almacenar informacidn en una matriz de puntos o en un cédigo
de barras bidimensional. La matriz se lee en el dispositivo movil por un lector especifico (lector de QR) y de forma
inmediata nos lleva a una aplicacion en internet y puede ser un mapa de localizacién, un correo electrdénico, una
pagina web o un perfil en una red social. Fue creado en 1994 por la compaiiia japonesa Denso Wave, subsidiaria
de Toyota. Presenta tres cuadrados en las esquinas que permiten detectar la posicion del cédigo al
lector. Consultado el 20 de marzo de 2018, disponible en: https://es.wikipedia.org/wiki/C%C3%B3digo QR
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e “Y aqui Sigo”’, 2018 — Jane Teixeira

26. “Y Aqui Sigo”, 2018. JANE TEIXEIRA.
(Escultura ceramica intervenida con noticias de periodicos por medio de calcas ceramicas impresas a laser)
Expuesta en Galeria Malaga, CDMX en el julio de 2019. (Imagen de archivo personal)

Como parte de la instalacion “La Mesa Servida” hay una pieza con forma de serpiente
que se come la cola y evoca una cinta de moebius de titulo “Y aqui Sigo. Su proposito
es reafirmar la repeticion de hechos con los cuales ya deberiamos haber aprendido, y
que por esta razén no deberiamos repetirlos. La serpiente es intervenida con palabras,
textos e imagenes que hacen referencia catastrofes humanas con las cuales hemos

sufrido.

La escultura “Y aqui Sigo”, se basa en este estado ciclico con el cual nos hemos
acostumbrado, tiene la intencion de dar seguimiento a la discusion del tema del retorno

de determinados hechos violentos que se repiten, como si no fuera posible aprender
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después de tanto sufrir. ;Serd que nuestro empeno por olvidar hace que las tragedias

humanas se siguen repitiendo?

Las instalaciones “Semillas Ausentes #Ayotzinapa” y “La Mesa Servida” fueron
pensadas con la idea de crear lugares de memoria en la bisqueda del no olvido. Segun

Pierre Nora, los lugares de memoria son lugares que:

“[...] pertenecen a dos reinos, es lo que les confiere interés, pero también
complendad: simples y ambiguos, naturales y artificiales, abiertos
inmediatamente a la experiencia mds sensible y, al mismo tiempo, fruto
de la elaboracion mds abstracta. Son lugares, efectivamente, en los tres
sentidos de la palabra, material, simbélico y funcional, pero
sumultdneamente en grados dwersos. Incluso un lugar de apariencia
puramente material, como un depdsito de archwos, solo es lugar de

memonia st la imaginacion le confiere un aura simbdlica.”*

Estas instalaciones realizadas para acompafar mi investigaciéon pretenden mantener
vivas las discusiones acerca de temas que poco a poco van quedando en el pasado y como
consecuencia olvidados. Tanto las instalaciones “Semillas Ausentes” y “Mesa servida”
como la escultura “Y Aqui Sigo” buscan reactivar y no dejar morir la memoria colectiva
generando conocimiento con el objetivo de no seguir repitiendo errores cometidos en el

pasado.

104 . . , .
Nora, Pierre Nora en Les lieux de mémoire, 33.
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“Fane Teixeira estructura su narrativa desde la tridimension, por medio
de la cual nos partictha su preocupacion de no perder la memoria.
Recordar, repasar los actos de infamia que quieren volvérsenos costumbre.
Sustentar la memoria en su arma para sacudir la indiferencia y el olvido
acomodaticio. El bombardeo gadgetista, la impunidad de este pais y del
suyo, el lado oscuro y monstruoso del humano son sus obseswas
pesadumbres. Lo suyo son relatos de abyeccion que no deben caer en la
postergacion. Representa en su obra los sucedidos sin_ficcion, personajes
) aconlectmientos que se han hecho historia, pero una historia que hay
que tener presente. Memonia y no olvido son las sotopias constantes de
su narratwa. Quien recibe la informacion sabrd a través de su obra que

se mata al hombre 43 veces y se mata 43 veces la esperanza.” 07

Rosario Guillermo, funio de 2019

195 Rosario Guillermo, Texto de sala respecto a mi obra, de la exposicidn colectiva Relatlis, realizada en Julio de
2019, en Galeria Malaga, CDMX.
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3.3. Recursos técnicos utilizados en el proceso de creacion

En el principio de esta investigacion, se senala la idea de hibridar, en el sentido de
conjugar, de unir, la escultura y la fotografia. Sin embargo, las obras que resultaron del
proceso de investigacion fueron atravesadas por la experimentacion de diversos
lenguajes o disciplinas como la fotografia, la ceramica, la palabra, la escultura y la
serigrafia. Que ademas de sus usos como recursos plasticos refuerzan los trabajos
conceptualmente. Motivos por los cuales resulta significante describir los procesos con

los cuales fueron realizadas las obras.

Para tratar el concepto de memoria recurri a archivos, analogos o digitales como los
dibujos, las fotografias, los documentos, las iméagenes videograficas, los libros etc..., y

como recurso plastico decidi por el uso del material ceramico como soporte.

La ceramica a lo largo de la historia ha sido uno de los testigo de la evolucién de la
humanidad narrando los pasajes vividos por el hombre. La ceramica resulta un testigo
socio-cultural al registrar las huellas dejadas en su materialidad. Antropoélogos,
historiadores y arqueologos forenses, etnélogos y otros profesionales que se dedican a
descubrir y estudiar nuestro origen o nuestro pasado a fin de que sepamos como las
civilizaciones vivian y con esto transmitir este conocimiento para aplicarlo en nuestros
tiempos. La ceramica forense nos ha informado como los individuos y sujetos parte de

una sociedad evolucionaron desde sus origenes.

La ceramica como se sabe registr6 la vida cotidiana a lo largo de la historia, y asi como
en la antigiiedad, también ha sido un conductor de reflexiones y protestas. Un buen
ejemplo del uso de la ceramica como conductor de reflexiones y protesta es un trabajo
de “Viktor Schreckengost realizado en 1942, titulado Apocalypse "42, creado unos meses

después del bombardeo de Pearl Harbor, donde la imagen de un caballo asustado con
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Hitler, Mussolini, Hirohito y una figura de la Muerte, que se hizo conocer en todo el

mundo para protestar contra el ascenso del fascismo.”106

La materialidad ceramica por su resistencia al tiempo es el material perfecto para seguir
contando historias, sefialando el comportamiento humano del pasado y provocando
discusiones en el presente. Al igual que Viktor Schreckengost en 1942, utilicé la ceramica
en la actualidad como medio para protestar y manifestar de esta manera mi postura en
contra del olvido pensando que mi trabajo podra seguir provocando discusiones en el

futuro, asi como el Apocalypse "42, creado por este artista hace 80 anos.

Ademas de la ceramica, otro objeto que guarda la memoria es la fotografia, lo que, para
mi se configuré como una oportunidad, para fusionar estos dos medios en la creacion

de obras hibridas teniendo como resultado esculturas de materialidad ceramica con

27. “Apocalypse 42, 1942 - Viktor Schreckengost -
terracota y esmalte con engobe, Museo de Arte Americano del Smithsonian. — Imagen obtenida de la web:
https://americanart.si.edu/artwork/apocalypse-42-21944

registros de sucedidos actuales.

19 s mithsonian American Art Museum , disponible en https://americanart.si.edu/artwork/apocalypse-42-21944

, consultado el 10 de julio del 2018.
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Para lograr trasladar las imagenes hacia el soporte ceramico, recorri un largo camino
investigando técnicas antiguas de fotografia como también de serigrafia, disciplinas que

conocia, pero nunca habia profundizado, mucho menos sobre el soporte ceramico.

En un primer momento mi interés principal era unir dos disciplinas, la ceramica y la
fotografia, por su coincidencia de testigos. En la fotografia se identifica la presencia de la
ausencia, en la ceramica las huellas que son capaces de contar la historia de un pasado.
Pensé entonces que la unién de estas dos disciplinas podria contribuir con nuevas
discusiones, dialogos y reflexiones tanto en el campo tedérico como en el ambito practico
de la creacion artistica. El intento de esta union me llevo a conocer una técnica que me
hizo explorar muchas posibilidades de hibridar la ceramica con el mundo de las

imagenes: la fotoceramica.

Esta técnica ya era utilizada mucho antes de lo que yo imaginara. Entonces, en un
principio busqué a otros artistas que podrian haber utilizado esta técnica, una de ellas,
Graciela Olio, ya la habia investigado a la profundidad, entonces parti de los textos
publicados en su pagina web!?’, donde encontré una bibliografia que apuntaba hacia
tres libros, con los cuales trabajé lo que fundamentalmente resulté el desarrollo de mi
produccion. Ademas, adquiri conocimientos valiosos durante mi estancia de
investigacion en Barcelona, realizada en 2017, proporcionada por la beca de movilidad
que me fue otorgada por la Universidad Nacional Autonoma de México, durante el

periodo de la Maestria.

Los libros que utilicé para empezar a investigar las técnicas de transferencias de imagenes

hacia la ceramica fueron: “Ceramica y técnicas de impresion”, de Paul Scott,

197 Graciela Olio, Fotoceramica, disponible en: http://www.gracielaolio.com.ar/textos web/fotoceramica.pdf
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“Fotoceramica: del bicromato a la resina” de Hans Scshneider y “La serigrafia en la

Ceramica” de Rolando Giovannini.

En Espana, teniendo mas clara la idea de lo que eran las transferencias de imagenes
hacia la ceramica tuve la feliz oportunidad de conocer el maestro Javier Ramos, con

larga experiencia en este tema.

El camino entre los errores y los logros fue largo, puesto que las ediciones de los libros
utilizados eran antiguas y las formulas descritas en los textos de Graciela Olio, traian
algunos materiales que no lograba encontrar en México con las mismas especificaciones.
Empecé entonces por buscar los elementos basicos de cada técnica, como los pigmentos
ceramicos y los componentes aglutinadores, que mezclados posibilitaba la creacién de
tintas especiales, para la impresion serigrafica o para el revelado fotografico sobre el
soporte ceramico. Con la ayuda de todo el material teérico, fui eliminando o cambiando
los elementos que no funcionaban, fueron meses de prueba y error hasta que logré con
seguridad formular lo que buscaba, y que fue logrado con los materiales encontrados en
la Ciudad de México. Los materiales de las técnicas utilizadas en mi obra para esta
Investigacion estaran descritos con sus nombres de patentes encontrados en esta ciudad,

seguidos de sus principios activos para poderlos conseguir en cualquier pais.

El trabajo artistico que compone esta investigacién no parti6 solo de mi insatisfaccion
ante la apatia social frente a los hechos horribles que pasan todos los dias, sino que
surgieron también del riesgo de entender como estos hechos podrian quedar en el olvido.
Yo como artista habria de lograr traer a la luz un hecho olvidado, unirlo con las historias
del presente con la finalidad de no repetirlos otra vez, con la idea de que estos sucedidos

no se conviertan en olvido para el futuro.

Sabemos que la manera en que recibimos las informaciones no es inocente, sabemos que

somos manipulados todos los dias desde que nacemos, o quiza antes. Muchas dudas
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flotaban en mi cabeza mientras empezaba a pensar como yo podria manifestarme en

contra de este olvido a través del arte.

Mi primer trabajo practico, que se configuré en la instalaciéon “Semillas Ausentes
#Ayotzinapa”, involucra una tragedia de la desaparicion de los 43 estudiantes de
Avyotzinapa. En la ocasion, lo Gnico que pensaba es que cualquiera de ellos podria haber
sido mi hija, entonces esta afectaciéon fue mi motivaciéon para construir la obra. Me
cuestionaba siempre de cémo dar voz a mi indignaciéon ante a este caso, y a todos los
otros que podrian estar en situaciéon similar. Muchas manifestaciones populares han
ocurrido desde la tragedia con los estudiantes. Las imagenes de sus fotografias portadas
por sus familiares en las manifestaciones populares realizadas en la Ciudad de México,
traen la presencia del cuerpo de un ser querido ausente, promueve el recuerdo,
reivindica justicia ante a un caso como este. Las imagenes de las fotografias puestas en
carteles por toda la ciudad, noticieros y redes sociales fueron mi punto de partida para

la investigacion del universo de los usos de las imagenes sobre el soporte ceramico.

Para la elaboracion de la obra, que abriga el tema de los desaparecidos de Ayotzinapa,
recorri un largo camino entre métodos, sistemas y maneras de hacer. Bajo de la asesoria
de mi tutora, la Maestra Rosario Guillermo investigué distintas técnicas utilizadas en los
decorados ceramicos, que, combinadas con la fotografia, la serigrafia, con el grabado,
ademas de los recursos digitales, generaron una gama infinita de posibilidades para la
transferencia de imagenes hacia el soporte ceramico. Experimenté con algunas técnicas
que mezclaban la fotografia con imagenes tomadas de distintos medios de comunicaciéon

sobre el soporte ceramico.

Una de las técnicas con la cual creia que seria posible lograr mi objetivo, fue la
fotoceramica. Esta técnica es empleada desde 1954, en los medallones esmaltados “que

poblaron -y pueblan adn- los cementerios de todo el mundo, y varias generaciones
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recibieron en herencia la fotografia sobre esmalte de sus antiquisimos antepasados cuya

nitidez no habia estropeado el tiempo.”108

De acuerdo con el articulo de Enrique Tovar Esquivel y Julia Santa Cruz Vargas
publicado en el nimero 19 del Boletin de Monumentos Historicos!? del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia de México, demuestra que los usos de fotoceramica
en los cementerios como manera de hacer presente a los ausentes, mas precisamente en
el sentido de “ exponer el vinculo que se manifiesta entre el vivo y el fallecido a través de
la imagen.”!1% La fotoceramica fue el principio de la investigacion, con el objetivo de
relacionar la técnica y el concepto del proyecto, para que la obra “Semillas Ausentes
#Ayotzinapa” encontrase su forma. Y para hacer presente a los estudiantes
desaparecidos de Ayotzinapa se me ocurri6 apropiarme de las imagenes de sus rostros

en las fotografias que levaban consigo sus familiares en las manifestaciones populares.

e La fotoceramica

En el transcurso de la investigacion descubri que la fotoceramica partia de una de las
primeras técnicas de revelado fotografico que permitieron fijar una imagen sobre el

papel, la llamada “goma bicromatada”.

1% Hans Scshneider, Fotocerdmica: del bicromato a la resina (Valencia:Ediciones V.J.,1995), 5.

El Boletin de Monumentos Histéricos es una publicacion cuatrimestral arbitrada y cientifica, con la
particularidad de ser un espacio multidisciplinario, donde arquitectos, historiadores, arquedlogos, entre otros
especialistas, difunden sus mas recientes investigaciones.

1o Enrique Tovar Esquivel y Julia Santa Cruz Vargas, “Hacer presente al ausente: los retratos mortuorios del
pantedn del Carmen en Monterrey, Nuevo Ledn”, Instituto Nacional de Antropologia e Historia de México”
consultado el 25 de mayo de 2017, http://boletin-cnmh.inah.gob.mx/boletin/boletines/3EV19P165.pdf

109
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El proceso de Goma Bicromatada, segin un articulo!!! publicado por Gabriela Farias,
naci6 en 1839 con los hallazgos de Mungo Ponton, que descubrié que los bicromatos!!?
(también conocidos como dicromatos) son sensibles a la luz. Seria después cuando Henry
Fox Talbot descubriera que algunos coloides!!'® como la gelatina y la goma arabiga, eran
solubles al agua, y luego, cuando mezclados con un bicromato y expuestos a la luz se
convertian en insolubles, permitiendo que se realizara el posterior revelado con agua.
Mas o menos en el mismo periodo en que: “...l1a fotografia empezaba a ser descubierta
por la humanidad, un francés, Lafon de Camarsac, asombraba el mundo en el lejano
ano de 1854 con los esmaltes fotograficos...”!'*. Un “esmalte fotografico” (es una
combinacién de esmaltes ceramicos con una técnica fotografica) es basicamente el
resultado del endurecimiento de la solucion realizada con la mezcla de goma arabiga
con 6xidos o pigmentos ceramicos y con el bicromato, que por la accion de la luz recibida
permite el revelado de una imagen sobre ceramica. La imagen queda endurecida y
coloreada con el tinte ceramico que se le agregd. Su permanencia en el soporte ceramico
queda garantizada por la coccién de la pieza en un horno ceramico en temperaturas

variables dependiendo del tipo de esmalte y del soporte a ser utilizado.

El proceso de fotoceramica desarrollado por Lafon de Camarsac en el 1854, combinaba
las técnicas de revelado fotografico, que utilizaban quimicos fotosensibles, con la técnica

de pintura con esmaltes ceramicos. El proceso fotoceramico consistia en utilizar:

111 . . . . .
Gabriela Farias, “Goma bicromatada”, disponible en:

http://fotografiaprocesoshistoricos.blogspot.mx/2009/08/goma-bicromatada.html, consultado el 04 de junio
de 2019.
12 Scshneider, Fotoceramica: del bicromato a la resina, 318. [Los Bicromatos o dicromatos de potasio o de
sodio, se emplean para hacer sensibles a la luz sustancias como la gelatina, aloumina, goma arabiga, colas
vegetales, cola de pescado, alcohol polivinilico].
113 . . . . . “ ”

La palabra coloide deriva del griego kolas que significa “pegarse”.
Por ello, cuando se hace referencia a un coloide es porque se esta hablando de un conjunto de particulas que se
caracterizan por la facilidad que tienen para unirse y por lo dificil que resulta separarlas. Disponible en:
https://www.significados.com/coloide/ , consultado el 03 de octubre de 2019.
114 . ;. . .

Scshneider, Fotoceramica: del bicromato a la resina, 5.
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“/...] un pegamento con base de bicromalo que tenia como base el
bicromato de potasio, un producto sensible a la luz. Mezclado con goma
ardbiga y una substancia pegajosa como la muel, era aplicado sobre una
superficie cerdmica y expuesto a la luz a través de una transparencia
positwa (acetato transparente). Donde caia la luz sobre la superficie de
la baldosa el pegamento se fyaba; donde estaba mds oscuro (en la parte
oscura de la imagen impresa en el acetato) la sustancia permanecia
proporcionalmente pegajosa a la cantidad de la luz que caia sobre la
superficie. El resultado fue una folografia latente, revelada cuando se
espolvored el pigmento cerdmico sobre su superficie. Donde el pegamento
se habia endurecido no se adheria el pigmento, pero si se adheria a
aquellas dreas con bajo o nulo nwel de exposicion. Camarsac también

utilhzo un sistema en el que el prgmento cerdmico era mezclado con la

emulsion sensible a la luz. 7110

28. Retrato Fotografico sobre esmalte. Lafon de Camasarc, 1858 — Imagen
obtenida de la web: http://www.immaginifotoceramica.com/2015/06/la-fotoceramica-

3 paul Scott, Cerdmica y técnicas de impresion, trad. Maite Igartua (Barcelona: Gustavo Gili, 1997), 27.
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29.Retrato mortuorio en suporte ceramico de
Franco Cortés Firpo, 1941-1951. Fuente: BOLETIN
DE MONUMENTOS HISTORICOS | TERCERA
EPOCA, NUM. 19, MAYO/AGOSTO 2010, p. 177,
Imagen obtenida de la web: http://boletin-
cnmh.inah.gob.mx/boletin/boletines/3EV19P 165.pdf

Camarsac, como pionero en utilizar la técnica de fotoceramica, consideraba que:

“/...] todos typos de pintura fyada por el fuego se basan en los mismos
principros andlogos. Buen se trate de pintar sobre porcelana, sobre vidrio, sobre
loza o esmalte, los colores empleados son dxidos metdlicos coloreados e
indestructibles al _fuego, fyados por fusion con ayuda de un polvo vidrioso que

se mezcla con tales dxidos y que se denomina fundente.” 1%

El material que utilicé para proceder con la fotoceramica fue una baldosa esmaltada, en
la cual escogi un 6xido como colorante, y que posteriormente se quemoé a una

temperatura de 1050°.

116 . ; . . .
Scshneider, Fotoceramica: del bicromato a la resina, 72.
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Procedimiento técnico de la fotoceramica:

La fotoceramica hibrida distintas técnicas del arte, la fotografia y la ceramica. Lo que le
confiere un caracter interdisplinario. La fotoceramica puede ser realizada a partir de
cualquier imagen, sea analoga o digital usando la goma bicromatada. Para tal
procedimiento es necesario producir los colorantes ceramicos, que posibilitaran plasmar
una imagen fotografica o digital, sobre una pieza ceramica cuya superficie puede estar
con o sin esmalte. Se consiguen estos colorantes a partir de una mezcla de los quimicos
fotosensibles utilizados en el revelado de goma bicromatada con los pigmentos y esmaltes
ceramicos. Ademas, hay que preparar la superficie del soporte ceramico con una base

de grenetina. Se deja secar naturalmente o con la ayuda de una pistola de aire frio.

Una vez que la pieza ha secado. Se le da un bafio o se remoja, dependiendo de la forma

del objeto, con una soluciéon de agua con formol.

Actualmente se puede realizar este procedimiento con la imagen que se desee, desde una
fotografia, un texto, un dibujo o cualquier clase de imagen trabajada digitalmente, en el
caso de una fotografia es necesario que sea en negativo. Para ello se puede utilizar
cualquier programa de edicion de imagen fotografica que disponga de un comando que
invierta la imagen positiva en negativa, para mi trabajo utilicé el Photoshop. La imagen
debera ser impresa sobre un acetato transparente. Se puede imprimir con un sistema

laser o de inyeccién de tinta, siempre y cuando la impresion sea lo mas negra posible.

Para preparar la emulsion fotosensible con la finalidad de realizar el proceso de
fotoceramica se utiliza ademas del bicromato de amonio o de potasio, el coloide (goma
arabiga) y los colorantes ceramicos. Entre mas saturada esté la soluciéon de bicromato

mas sensible a la luz sera. La luz, segin Camarsac, “esculpe la materia, molécula por
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molécula y el color de esmalte modela y moldea sobre la ceramica con la finalidad de

traducir todas sus sutilezas”.117

Para la realizacion del revelado fotografico sobre el soporte ceramico me basé en las
formulas de goma bicromatada que originalmente eran preparadas para que fuesen
utilizadas sobre el soporte papel. Como dicho anteriormente, fue necesario cambiar los
pigmentos para papel por pigmentos u 6xidos propios para uso ceramico, con la finalidad
de producir una emulsion fotosensible para revelado fotografico sobre este soporte, o
sea, un esmalte fotografico, en mi caso, una baldosa esmaltada. En este procedimiento
la solucion fotosensible se hace insoluble en las partes donde hay penetracion de la luz,
se retiene al pigmento generando sombras en las areas no expuestas a la luz, el lavado
con agua limpia desprende la emulsion de goma arabiga-bicromato-colorante ceramico,
dejando la superficie del soporte limpia y del color original de la pieza, dando lugar a
las luces, lo que resulta en la formacién de la imagen en su totalidad sobre el soporte

ceramico.

Para plasmar la imagen fotografica sobre una baldosa esmaltada se necesita:

e Coloide (Goma Arébiga)

e Bicromato de potasio o bicromato de amonio; (se puede usar cualquiera de los
dos, este tltimo es el mas usado, a pesar de ello, el de amonio reduce a la mitad
el tiempo de exposicion)

e Pigmentos u 6xidos ceramicos

e Grenetina (gelatina sin color y sin sabor)

e Formol

e Soporte ceramico esmaltado

e Imagen invertida en negativo, impresa en acetato transparente

117 . ; . . .
Scshneider, Fotoceramica: del bicromato a la resina, 77.
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e (iristal (entre 3 y 5mm de espesor) mas grande que el tamario del soporte ceramico
e Lampara ultravioleta o luz solar

e Agua destilada

e Brocha de esponja

e Bote para la mezcla de gelatina

e Botes de vidrio color ambar para realizar la mezcla de la solucién sensibilizadora;
e (Charolas para revelado.

e Guantes y mascarillas.

Observaciones: El ambiente para realizar la mezcla y sensibilizar el soporte debe ser
bajo luz tenue (max. 40W) o con luz de seguridad de las que se utilizan en laboratorios
fotograficos. Se recomienda utilizar mascarillas y guantes durante el proceso de
produccién, ya que son quimicos peligrosos para la salud. Los quimicos necesarios para

realizar esta la técnica estan disponibles en farmacias o droguerias especializadas.

Para iniciar el proceso de la fotoceramica es necesario digitalizar la imagen con la que
se desea trabajar, a continuacion, transformarla en imagen negativa con ayuda de un

programa de edicion de imagenes e imprimirla en negro sobre acetato transparente.

30. Imagen digitalizada, transformada en negativo e impresa en acetato transparente.
(imagen de archivo personal) 130



Paso 1. Preparar el soporte para recibir la solucion sensibilizadora:
Se prepara la superficie del soporte ceramico con una solucion de gelatina seguida de un

bafio de formol para intensificar su endurecimiento.
Solucion de gelatina:

e agregar 35¢g de grenetina en 500 ml de agua hirviendo (mezclar hasta que
se disuelva);

e agregar mas 500ml de agua fria;

e aplicar esta solucion sobre el soporte ceramico, dejar secar y repetir el

proceso 3 veces.
Soluciéon para un mejor endurecimiento de la gelatina:

25ml de formol al 37%
1 litro de agua
Sumergir las piezas preparadas con la gelatina ya seca en esta solucion y dejar

secar nuevamente.

El formol, fue agregado al procedimiento para la realizacién de la fotoceramica
debido a que la gelatina se disolvia con facilidad en el momento del revelado. El
formol actia como elemento endurecedor!!® de la gelatina, lo que impide que al
recibir el agua la capa sensible de emulsion donde la luz fija la imagen se deslave
a la hora de revelar. Solamente pude llegar a esta conclusion después de algunos

encuentros con la Maestra Gale Lynn Glyn en la Facultad de Artes y Disefio en

1% Gale Lynn Glynn, “Fotografia: Manual de procesos alternativos” que forma parte del proyecto “La nueva

imagen con la tecnologia digital”, que fue coordinado por Gale Lynn Glynn y editado por la Escuela Nacional de
Artes Plasticas, reimpreso en 2012, p.86
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la Universidad Auténoma de México y coordinadora del libro “Fotografia:

Manual de procesos alternativos”, con quien tuve la fortuna de aclarar este punto.

Paso 2. Preparar la solucién fotosensible para ceramica (goma arabiga-bicromato-
colorante ceramico)
Para la realizacion del revelado fotografico sobre la ceramica utilicé la goma arabiga

como coloide, preparada en la siguiente proporcion:

A. Coloide con Goma Arabiga:

30g.......... goma arabiga

100ml....... agua destilada.

Considerando la presentacion de goma arabiga en polvo, se recomienda ponerla en
un recipiente de vidrio e ir agregando 50% del agua (tibio) poco a poco, batiendo
todo el tiempo, para evitar los grumos. Después que esté todo diluido anadir el resto
del agua. Una vez disuelta y enfriada se le agrega una gota de formol como

conservador.

B. Solucién sensibilizadora 119

A partir de este procedimiento hay que considerar que el bicromato es sensible a
la luz, por lo tanto, es necesario trabajar bajo luz tenue o luz roja de seguridad,
del tipo que se usa en laboratorios de fotografia, hasta que termine el proceso de

revelado.

Bicromato de amonio...............oooiiiiiiii, 27 ¢

1 Glynn, “Fotografia: Manual de procesos alternativos”, p.87
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Agua normal o destilada a 40°C..................... 75 ml

Agua fria para completar 100 ml

En un recipiente o bote de vidrio ambar mezclar 27g bicromato seguido de los 75
ml de agua tibio para disolverlo. Cuando el bicromato ya esté disuelto agregar agua

fria hasta completar 100 ml de solucién liquida.

C. Solucion fotoceramica (A+B+ pigmento)

2 partes del coloide de goma arabiga (A)

3 partes de la solucién sensibilizadora (B)
1 partes pigmento u 6xido ceramico

'/2 parte de vitrificante (esmalte transparente)

Mezclar el coloide, la solucion sensibilizadora con los colorantes ceramicos muy bien
para que no haya grumos en la preparacién. Envasar en un bote ambar con tapa. Si
sobra solucion, se puede utilizar hasta una semana después de preparada porque después

de este periodo ya pierde su fuerza en lo que concierne a la sensibilizacion.

Paso 3. Aplicacién de la solucion sensibilizadora

Sobre la pieza, a la que preparamos con la gelatina y el formol, ya seca, se aplica una
capa de la solucion sensibilizadora (goma arabiga-bicromato-colorante ceramico) con
una brocha de espuma, deslizandola en dos direcciones, de arriba abajo y de un lado a
otro. Dejar secar naturalmente o con la ayuda de una secadora de pelo, a cierta distancia

de a la pieza ceramica con aire frio.
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Paso 4. Exponer la imagen a la luz
Sobre el soporte ceramico preparado con la solucion fotoceramica ya seca, poner el
acetato transparente con la imagen en negativo impresa y sobre esta poner un cristal mas

grande que la pieza ceramica.

31. Negativos sobre soporte preparado con emulsion
sensibilizadora. (Imagen de archivo personal).

Luego prender la luz el tiempo necesario.

32. Exposicion de las piezas ceramicas a la luz ultravioleta. (Imagen de archivo personal).
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El tiempo de este paso va a depender de la potencia de lampara utilizada. Se recomienda
hacer una bitacora con los calculos de los tiempos tomados para determinar cudl es el
tiempo adecuado. Yo usé una caja de luz con 4 lamparas ultravioletas de 15W cada una,

con el tiempo de 3min.

Paso 5. Revelar la imagen

Después de la exposicion adecuada bajo la luz, se retira la pieza y se “lava”
delicadamente la emulsiéon endurecida con agua corriente (del grifo) en una charola
donde se pueda moverla con cuidado para que el propio oleaje producido por el vaivén

del movimiento retire los quimicos de la pieza, dejando solo la imagen pigmentada.

33. Piezas emergidas en el agua para el lavado de la emulsién y consecuente revelado
(Imagen de archivo personal).
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34. Imagen latente. (Imagen de archivo personal).

Paso 6. Horneado

Una vez seca la pieza se mete a quemar a la temperatura que correspondan los
colorantes ceramicos y el esmalte o vidriado. Solamente después del horneado es que se
puede decir que la imagen esta fijada sobre la ceramica y esto es lo que finalmente resulta
en una fotoceramica. En mi caso personal yo utilicé el 6xido de hierro como colorante
ceramico horneado en una temperatura de 1050° C, que resulté en color rojizo

caracteristica de esto 6xido.
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35. Fotoceramica realizada por el proceso de Goma Bicromata coloreada con 6xido de hierro y horneada a 1050°C .
(Imagen de archivo personal).

M1 intension al usar la fotoceramica fue la de reproducir una fotografia que tuviera la
misma nitidez pero con tonos distintos que posibilitara una gradacion de estos del mas

intenso al mas leve hasta su desaparicion.

El revelado con goma bicromatada no permite mucho control. No es posible que la
misma imagen salga de igual manera en cada reproducciéon debido a las variantes que
pueden existir durante el proceso, como el tipo de colorante, el agua, la intensidad de la
luz, los movimientos de la charola en el momento del revelado, todo puede cambiar la

nitidez de la imagen sobre el soporte ceramico.

Esta situacion me llevo a experimentar con otras técnicas de transferencia de imagenes
a la ceramica proporcionandome, un analisis sobre mis decisiones acerca de cual técnica
seria la mas apropiada para avanzar con la produccion de la obra que trae como tema

la desaparicion forzada.

Dentro del universo de las técnicas de las transferencias de imagenes hacia la ceramica,
muchas de ellas contenidas en libro de Paul Scott, “Ceramicay Técnicas de Impresiéon”,

encontré la que se prestaba a la cuestion de la reproduccién con mas precision: la
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serigrafia sobre ceramica. Tema abordado con mayor profundidad y precision en el libro

“La serigrafia en la Ceramica” de Rolando Giovannini.

e La serigrafia yla ceramica

Saliendo del universo de los revelados fotograficos me adentré en el universo de las
impresiones, método que ha sido utilizado como recurso para replicar la misma
informacion en grandes tirajes. Ya tenia algin conocimiento de la técnica de serigrafia
adquirido durante mi licenciatura en Brasil, pero no habia profundizado tanto para
comprender la gran diversidad de posibilidades que esta técnica ofrece, incluyendo las
impresiones sobre ceramica, técnica que ha sido utilizada hasta hoy desde de su

mmvencion.

Es posible, hasta donde llegué con las experimentaciones, hacer transferencias por medio

de serigrafia directa sobre la pieza, o de manera indirecta por medio de calcomanias.

Aligual que en la investigacion realizada con la técnica de fotoceramica, con la serigrafia
me encontré con una gran variedad de dificultades, sobre todo cuando se trata de

cambiar el soporte papel por el soporte ceramico.

Previamente habia hecho pruebas de impresion sobre ceramica que fueron basadas en
los textos del libro de Paul Scott. Posteriormente en el siguiente intento conjugué mis
Investigaciones personales con investigaciones realizadas en otras universidades, como la
tesis escrita por Fatima Felisa Acosta Hernandez, de titulo “La integracién de la imagen
serigrafica como recurso plastico en la ceramica escultérica” publicada por la

Universidad de Laguna, en Espafia, ademas de las contribuciones de Graciela Olio que

138



comparte en su sitio web!20, parte de sus investigaciones en el campo de las transferencias

de imagenes.

Encontré innumerables caminos para proceder con esta técnica, pero al mismo tiempo
no era facil obtener todos los elementos de las listas de materiales en la ciudad de México.
Como en cada pais hay una descripcion diferente para muchos de los quimicos, necesité
recurrir a expertos que trabajan de manera industrial para ayudarme en la comprension
del proceso en la practica, visto que, por un minimo detalle de no mencionar el nombre
del principio activo de un producto en los textos investigados siempre se arruinaba la

produccion de la pieza final.

Durante el proceso de la produccién practica seguia con la idea de lograr una imagen

repetida con diferentes tonos hasta la desaparicion de la misma.

Finalmente encontré el punto correcto para manejar la intensidad de cada tono y asi
poder regular su desvanecimiento desde el tono mas oscuro hacia la desaparicion del

mismo.

La serigrafia es un recurso de impresién que permite impresiones seriadas, a través del
paso de la tinta por una malla tensada en un bastidor. Se presta para imprimir dibujos,
imagenes fotograficas, texto, elementos decorativos, que cuando se pasa a la malla
mediante un sistema de revelado funciona como un esténcil. La impresion es realizada
por el paso de la tinta a la imagen revelada sobre la malla. Este proceso se puede realizar

con el uso de pinceles, brochas, rodillo o de la manera tradicional.

120 . s e . , . , e .
Graciela Olio, “Serigrafia alternativa y experimental para cerdmica”, Disponible en:
http://www.gracielaolio.com.ar/textos/ , consultada el 24 de abril de 2017.
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Para la impresion de la serigrafia sobre ceramica se genera una tinta ceramica, es decir,

es necesario “fabricar” la tinta con colorantes ceramicos. Esta se obtiene a través de una

mezcla realizada con un medio serigrafico combinado con los colorantes ceramicos.

En mi proceso de produccion artistica he investigado diversas formas de impresion

posibles sobre ceramica. A continuacion, demostraré lo que me ha funcionado dentro

del universo de la serigrafia sobre ceramica, en lo que se refiere a la impresion directa

sobre una pieza ceramica y a la impresion serigrafica para produccién de calcas

vitrificables.

Impresion directa sobre soporte ceramico

Materiales necesarios:

Malla amarilla de 120 hilos tensada en un bastidor con la imagen revelada. Sila
imagen no contiene tantos detalles, se puede utilizar la malla de 90 hilos que

conformara una buenisima impresion.

Soporte ceramico plano, en este caso baldosa esmaltada.

La tinta serigrafica ceramica es preparada a partir de una mezcla de medio
serigrafico, que es un tipo de aceite clasificado tixotropico por su caracteristica
viscosa y pigmento u 6xidos ceramicos. Utilicé en lugar de las formulas de los
libros, la indicacién del proveedor:

2 partes de pigmento u 6xido ceramico

1 parte de medio serigrafico

Tablero de impresiéon con bisagras para sujetar el bastidor con medidas
aproximadas: 60 x 50 cm. Se recomienda que el tablero tenga la superficie lisa y

que sea de color blanco para facilitar la limpieza del mismo.
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Raseros con borde de goma dura. Esta herramienta debera ser compatible con el

tamano de la malla utilizada, o sea, unos 4 cm menor que el bastidor de la malla.
Uno de los detalles importantes es que la malla esté muy bien tensada y a una
distancia de 0,5 cm del soporte a ser impreso, esto impide que la malla se quede
pegada a al soporte.

Estopa

Guantes

Solvente propio para limpieza de la malla tras la impresion (utilizar la indicada
por el mismo proveedor del medio serigrafico que se use. En México se usa un
solvente llamado Xilol.

Mascarilla de gases

Paso 1. Preparar el area de trabajo para empezar la impresion.

Fijar el tablero en la mesa de trabajo.

Ajustar el marco de la malla con el soporte ceramico.

36. Marcando el area que seran impresas las
imaocenes (imaoen de archivo nerconal)
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e Hacer marcaciones alrededor del soporte ceramico para que la siguiente pieza
tenga las mismas distancias ajustadas como de la impresion anterior. Tener el
rasero, la tinta preparada, y todas las piezas al lado del tablero, ademas del

solvente y estopa para la limpieza de la malla al final del proceso de impresion.

Paso 2. “Entintar” la malla

Para entintar la malla es necesario depositar la tinta sobre la parte superior de la pantalla.
A continuacion, proceder una primera pasada de la tinta con el rasero sin que la malla
toque el soporte, porque en esta accion la tinta no debe llegar al soporte. Y luego regresar

con la tinta a la parte superior de la pantalla.

Paso 3. Estampar la ceramica

37. Estampando la imagen sobre la
bhaldosa (imagen de archivo nersonal).
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Bajar el marco con la malla entintada sobre el soporte y procederemos a imprimir
arrastrando la tinta ceramica que se encuentra en la parte superior de la malla con el
rasero de manera rapida, sin detenerse al mismo tiempo que se presiona hacia abajo

sobre el soporte ceramico.

Es importante no detener el movimiento de la pasada de la tinta sobre la malla, porque
que esta accion causa diferencias en la intensidad del color si se interrumpe la accién.

Quedando una marca en la malla que persistira en las siguientes impresiones.

Paso 4. Se dejan secar todas las impresiones por lo minimo 12 horas antes de hornear

las piezas.

Paso 5. Limpiar la malla con el solvente indicado por el proveedor para mantener la

malla lista para otra sesion de impresion.

Paso 6. Hornear la pieza de acuerdo con la temperatura adecuada. En este caso que

utilicé 6xido de manganeso. Las piezas fueron horneadas a la temperatura de 1050°.

Para aumentar la intensidad del tono y conseguir el efecto deseado fui agregando 20%

de 6xido de manganeso a la preparacion de la tinta desde de lo menos a lo mas intenso.
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38. Piezas de baldosas impresas de manera directa por serigrafia con la fotografia de uno de los
estudiantes de Ayotzinapa. (imagen de archivo personal).
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En este momento estaba satisfecha con la impresion, pero todavia no estaba convencida
que ésta seria la mejor manera de promover, a través del arte, un llamado de atencion,
una manera de seguir con la discusion de lo ocurrido en Ayotzinapa, que hasta la fecha

no se habian hallado ni a los estudiantes, ni a los culpables.

En este periodo llegd el momento de movilidad a Espafa que fue de extrema
importancia para mi estar en un pais donde la expresion, tanto artistica como alfarera
es tan rica. Con la generosidad y paciencia del maestro Javier Ramos, que conoci en
este pais aprendi muchas de las posibilidades de transferencias de imagenes hacia el
soporte ceramico, como las transferencias por placas de fotopolimero y offset, planchas
de polyester (sustituta de las placas de metal utilizadas en el grabado) y las transferencias

directas por medio de impresion laser.

Entonces recurri a una técnica que fue la mas simple pero la mas eficiente para mi obra,
la transferencia de imagenes de manera directa de impresion laser por medio de la

utilizacion de solvente universal, yo utilicé xilol.

e Transferencia directa de impresiones laser

Sabemos que la fotografia siempre sugiere la presencia de su referente, pero no se puede
olvidar que la fotografia no es la tnica forma de resaltar la identidad de alguien, sino
que es primordialmente el nombre y el apellido de las personas que les confiere identidad
y su lugar en la sociedad. Por esta razén decidi, que en lugar de trabajar con la imagen
de los rostros de los 43 estudiantes desaparecidos resolvi utilizar sus nombres como
manera de visibilizar sus ausencias.

Para caracterizar cada rostro que representaba uno de los 43 estudiantes utilicé la técnica

de transferencia laser realizada de modo directo sobre la pieza ceramica. Esta técnica es
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mencionada en el libro de Paul Scott, pero como la explicacion descrita en el libro me
parecié complicada segui las instrucciones del maestro Javier Ramos.

Las impresoras laser son impresas por cartuchos de “téner”. El toner suele traer una
cantidad expresiva de 6xido de hierro en su composiciéon. El 6xido de hierro es muy
utilizado como manera de colorear piezas ceramicas. Los colores ceramicos rojizos son
compuestos también por este 6xido. Por esto, cuando utilizamos las impresiones laser
comunes transferidas para el soporte ceramico se revelara un color rojo después de la

quema.

Materiales

e Impresiones laser de buena calidad (se recomienda ser un negro intenso)
e Solvente Universal (en México llaman xilol)

e Lstopa

e Guantes

e Mascarilla de gases

Proceso de transferencia de imagenes a la ceramica a partir de impresion laser
Paso 1. Imprimir la imagen. (Si es un texto hay que imprimirlo en espejo)

Paso 2. Ubicar la imagen en la posiciéon que se desea, con el lado impreso volteado hacia

la pieza.

Paso 3. Humedecer la estopa con el solvente y pasar sobre la impresién presionando
sobre el papel con la estopa humedecida con solvente de manera delicada y mantener la

presiéon por unos pocos segundos.
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Paso 4. Esperar secar.

39. Transfiriendo la imagen con solvente universal - nombre impreso con
impresora laser comun. (Imagen de archivo personal).

40. Pieza lista para hornear.
(imagen de archivo personal). 147



Paso 5. Hornear a 1050°. El texto de la pieza horneada cambiara el color para un tono

rojizo denotando la presencia del 6xido de hierro en el toner utilizado en la impresion.
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e Transferencias indirectas por medio de calcas vitrificables

(Calcomania)

La calcomania es una técnica de transferencia de iméagenes hechas de manera indirecta
hacia al soporte ceramico. Se dice indirecta porque la impresion es realizada con la
técnica serigrafica sobre un papel para calcas, que cuando ya estd 1impreso con
colorantes ceramicos se vuelven calcas vitrificables o calcomanias que posteriormente
son trasladadas a las piezas ceramicas. Las calcas vitrificables son muy utilizadas en el
decorado ceramico de la industria. En Mexico se pueden conseguir algunas de manera
limitada. Rolando Giovaninni, que investigd a profundidad este tema en su libro La
serigrafia en la ceramica, afirma que:

“cuando en la cerdmica surgié también la necesidad de una produccion en serie

no ya basada en la manualidad, sencilla y sabia, se recurrié al estudio de

lécnicas para transferir una decoracion compleya sobre las prezas, la calcomania

Jue una de las primeras soluciones.?!

La impresion serigrafica con colorantes ceramicos realizada sobre el papel para calcas
necesita la aplicacion de una laca especial sobre la imagen impresa para que no se
deshaga cuando se sumerge en agua. La impresion laser, como la serigrafia, también se
presta para crear las calcas, por contener 6xido de hierro en la composicion del téner.
Existe en el mercado un papel para calca especial, que es mas costoso, llamado Fired-
On Images Ms — Multi-Surface Transfer Paper for Ceramic, pero que no necesita de un
recubrimiento con laca especial después de la estampacion o impresion laser.

Otra manera con la que se puede crear calcas es por medio de impresiones a partir de

imagenes digitales impresas por una impresora especifica para ello, en la cual los

121 . . . . . s . . .
Roland Giovaninni, La Serigrafia enla ceramica. Escuela — Arte — Industria, trad. Juan Vivanco (Barcelona:

Omega, 1989), 243.
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cartuchos llevan pigmentos ceramicos en su composiciéon. No es comun encontrar este
tipo de servicio en México, por caro, ya que los cartuchos y la impresora son importados,
ademas de la dificultad de mantenimiento ya que esto solamente seria posible en Estados
Unidos y Europa, que son proveedores de estos suministros.

En mi caso, compré el papel de calca y la laca de proteccion del mismo proveedor de los
materiales para impresiones serigraficas sobre ceramica. Ademas, los pigmentos que
utilicé para este trabajo eran para quema a una temperatura de 750°. La laca de
proteccion se vuelve un plastico tras secarse. Desafortunadamente no descubri los

componentes de la laca puesto que los proveedores las venden sin las especificaciones.

Materiales necesarios para impresion serigrafica sobre papel para calcomania:

e Tablero de impresion con bisagras para sujetar el bastidor con medidas
aproximadas: 60 x 50 cm. Se recomienda que el tablero tenga la superficie lisa y
que sea de color blanco para facilitar la limpieza del mismo.

e Malla de 120 o 90 hilos con la imagen revelada, esta debe estar bien tensada
para no pegarse en el papel.

e Uno de los detalles importantes es que la malla esté muy bien tensada y a una
distancia de 1 cm del soporte a ser impreso, esto impide que la malla se quede
pegada a al papel, uno de los errores que atrasaban el seguimiento de mi
produccién practica.

e Papel para calcas.

e La tinta serigrafica ceramica se preparada a partir de una mezcla de medio
serigrafico con 6xido o pigmento ceramico y fundente. Para mi instalacion la
“Mesa Servida™ utilicé la técnica serigrafica. Los materiales utilizados fueron :

e 2 partes de 6xido o pigmento ceramico y fundente

1 parte de medio serigrafico
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Laca de proteccion. Esta se presenta en color amarillo o transparente para sellar
las imagenes serigrafiada sobre el papel de calcas (se vende por el mismo

proveedor que ofrece el medio serigrafico para calcas)

Pegamento ajustable, especial para posibilitar sujetar el papel sobre el tablero (Es
un adhesivo en spray propio para artes graficas, serigrafia, montaje textil y
fotografico.)

Rasero con borde de goma dura. Esta herramienta debera ser compatible con el
tamano de la malla utilizada, o sea unos 4 cm menor que el bastidor de la malla.
Solvente propio para limpieza de la malla tras la impresion (utilizar la indicada
por el mismo proveedor del material anterior)

Charola

Agua tibia para trasladar las calcas

Guantes

Mascarilla de gases

Preparar el area de trabajo para empezar la impresion de la calca., tener los materiales

a la mano.

Paso 1. Con elé marco serigrafico puesto, marcar el area con cintas adhesivas donde

entraran las hojas de calcas donde seran impresas las imagenes. En este espacio marcado

se rocia el pegamento ajustable en poca cantidad para no pegar demasiado las hojas.

Recordar que el marco debe estar lcm de distancia del papel.

Paso 2. Poner el papel de calca en el area delimitado con las cintas.

Paso 3. “Entintar” la malla. Para entintar la malla es necesario depositar la tinta sobre

la parte superior de la pantalla esparciéndola con el rasero de arriba hacia abajo y se

regresa hacia arriba sin presionar.

151



Paso 4. Estampar el papel para calcas. Posicionar el marco con la malla entintada sobre
el papel de calca y proceder a imprimir arrastrando la tinta ceramica con el rasero en
una accion continua sin hacer pausas. Es importante no detener el movimiento de la
pasada de la tinta sobre la malla, porque esta accidon deja marcas causando diferencias
en la intensidad del color. Quedando una marca en la malla que persistira en las

siguientes impresiones.

Paso 5. Se dejan secar todas las impresiones por minimo 12 horas antes de proceder a la

aplicacion de la laca.

Paso 6. Aplicar la laca. Para aplicar la laca de protecciéon sobre la calcomania es

necesario:

e Imagen impresa sobre el papel de calcomania ya seca

e Marco con malla de 36 hilos sin revelar

e Laca especial para calca (el mismo proveedor de material para impresion de
serigrafia sobre ceramica también la vende)

e Rasero 4cm mas pequena que el marco de la malla

e (inta adhesiva ancha transparente para demarcar el area que debera pasar la
laca.

e Pegamento ajustable;

e Solvente (En México se vende el Xilol como mejor producto para limpiar la
laca)

e [Estopa para limpieza

e Mascarilla de gases

e Guantes (Mejor los de silicona)
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Para la impresion de la laca con precision sin errores es mejor trabajar en equipo. La
laca es muy pegajosa y seca muy rapido. El tiempo entre las pasadas (una para cada
calca) debe ser ain mas rapido que el anterior. Una persona trabaja con la laca y la otra

cambia el papel.

Depositar una buena cantidad de laca en la parte superior del marco sobre la cinta
transparente y pasar la laca presionando la racleta hacia abajo y regresando hacia arriba

para cambiar las siguientes impresiones.

Como se menciono antes este procedimiento no es necesario en el caso de usar el papel
Fired-On Images Ms — Multi-Surface Transfer Paper for Ceramic, (este se puede

conseguir a través de internet).

Paso 7. Reservar todas las impresiones para secar en una superficie horizontal por lo

minimo 12 horas antes de trasladar las calcomanias para las piezas ceramicas.

Paso 8. Limpiar la malla, luego después de usarla, con el solvente indicado por el
proveedor. La laca seca muy rapido, si no se limpia rapido podra perderse la malla. Se

recomienda el uso de guantes de silicona y mascarilla para gases.

Paso 9. Una vez secas las impresiones procedemos a trasladar las calcas sobre el soporte
ceramico. Para ello se sumergen en una charola con agua tibia hasta sentir que se desliza
la imagen impresa desprendiéndose del papel de base, ir trasladandolas con cuidado
hacia el lugar que sera el definitivo, escurrir el agua, poco a poco con la ayuda de un
trapito suave ir sacando las burbujas de aire que pueda haber quedado entre la calca y

la pieza ceramica. Esperar secar 24h.

Paso 10. Hornear la pieza de acuerdo con la temperatura que exige el fundente utilizado

en el colorante ceramico.
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Proceso serigrafico sobre ceramica por calcas
(pruebas de color para la instalacién “Mesa Servida”)

42.Calca transferida al plato 43.Pieza horneada a 1050° 44.Pieza horneada por segunda
antes de hornear. Imagen del Imagen del archivo personal vez con capa de esmalte brillante
archivo personal a1050° ~ Imagen del archivo
personal

Considerando que cada etapa de experimentacion para la creaciéon de mis trabajos
personales fueron realizadas conjugando mutuamente lo practico con lo tedrico creo
que la obra convoca su forma y apariencia, y que es en quehacer artistico que las ideas
se materializan, que es en el momento del trabajo que las ideas son forjadas. No siempre
lo que nos motiva a producir un trabajo artistico viene con la solucion para realizarlo.
Este camino estd sujeto a muchas frustraciones, pero también se encuentran

conocimientos que nacen del intento de encontrar lo que se busca.
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CONCLUSIONES
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En la presente investigaciéon, se pudo concluir, que es posible empezar una reflexion
teorica desde de una motivacion derivada de los afectos de la vida cotidiana, desarrollada
a partir de la praxis artistica, en donde la practica del arte realizada por medio de
experimentaciones durante la fase investigativa teérica abre camino a nuevas relaciones.
Cada decision tomada hacia la construccion de espacios y trabajos para promover una
reflexion acerca de este tema estaba intimamente ligada a la labor artistica. Gran parte
del trabajo tedrico fue guiado por la experimentacion artistica en el taller de produccion.
Particularmente en este trabajo se pudo comprobar que el arte puede operar como
agente constructor de relaciones entre la vida cotidiana y el arte. Creo que los trabajos
que resultaron de esta investigacion provocan una reactivacion de la memoria colectiva

en la basqueda del “no olvido”. Ya no se puede seguir repitiendo los errores del pasado.

En este trabajo se buscé activar la memoria relacionada a hechos terribles del pasado
con la idea que pudiera dar la merecida atencién a hechos similares que se repiten en el
presente. La desmemoria colectiva, sea por el trauma vivido, por el rechazo psicolégico
o por el cumulo de informaciones que recibimos a cada minuto, han contribuido para
una cierta indiferencia ante a la violencia. En la actualidad la sociedad esta susceptible
a la pérdida de memoria provocada por incapacidad para fijar las multiples
informaciones que advienen de distintos origenes al mismo tiempo. “Los medios de
comunicaciéon tienen la posibilidad de fijar en buena medida lo que consideramos

‘normal'."122

122 Enrique Gonzalez, “Los medios de comunicacion y la violencia que nos rodea”, articulo publicado por ITESO,
Universidad Jesuita de Guadalajara el 24 de junio de 2015, disponible en
https://www.iteso.mx/web/general/detalle?group_id=2411562 , consultado el 29 octubre de 2018.
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No solo en América Latina, sino que en todo el mundo hemos visto la recurrencia de
tragedias, como la desaparicion forzada, las guerras, los homicidios, el terrorismo y
tantas otras modalidades de violencia. Ante las innumerables situaciones de violencia,
artistas se han motivado a llevar a cabo proyectos en contra de la desmemoria, buscando
con sus acciones despertar o sacudir el sujeto del trance causado por un sistema que sabe
cémo manipular una sociedad hacia el olvido con la idea de seguir promoviendo la
violencia en beneficio de una dependencia generada por el miedo. Sin embargo, el
camino del artista no es hecho de lineas rectas, sino un camino que a su vez puede ser
compuesto de pasos regulares o cambiantes en tiempos fragmentados, donde los marcos
conceptuales cronolégicos, no son la via para determinar una coherencia o factor de

sentido hacia el objetivo.

La investigacion en el mundo de los artistas es parte de una experiencia provocada por
la necesidad de, a través de la practica del arte, buscar nuevas reflexiones y discusiones
acerca del tema propuesto por ellos. Es a partir de la triada artista-obra-espectador que
el arte también puede generar una nueva posibilidad de acercamiento al tema propuesto.
Es en el momento que el espectador se relaciona con la obra que se generan nuevos
puntos de vista para las inquietudes del mundo en que vivimos. La obra de arte es como
si fuera un umbral dénde al cruzarlo se permite entrar en un espacio de libre
entendimiento, que cuando es posible ultrapasar la condiciéon de objeto, uno no sale del
otro lado de la misma manera que entré. El trabajo artistico funciona como un medio
que puede conferir un estado de aceptacion, de negacion, de neutralidad o de duda. La
persona que lo percibe crea sus propias relaciones en el momento que une su experiencia
vivida con la obra del artista. El artista no busca una visién lineal hacia un solo

entendimiento de su obra, sino que busca mas visiones a través de la suya. La palabra
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exposicion sugiere que se exhibe algo, pero la experiencia de estar en un espacio
expositivo proporciona una vivencia espacio-temporal donde el pasado vivido y el
presente resultan nuevas reflexiones acerca del tema propuesto. El arte es un puente que

permite una constante retroalimentacion de saberes.

El hecho de haber utilizado la ceramica como recurso para tratar los temas de la
violencia, hallé en este material su caracter de testigo de la evolucion humana. La
ceramica ha contado a través de los tiempos la historia de grupos sociales lo que nos ha
permitido entender el comportamiento de los individuos en el pasado. Comprender el
pasado también puede ayudar al entendimiento de nuestro comportamiento en el
presente. La ceramica fue usada como conductor de conocimiento de hechos ocurridos
en los tiempos que hemos vivido con la intencién de tal vez presentarse en el futuro como
simbolo de atencién para que no se repitan los hechos que estamos presenciando en la

actualidad.

Es una utopia pensar que el arte puede cambiar a gran escala toda una sociedad. Sin
embargo, el arte puede ofrecer nuevas posibilidades de mirada hacia perspectivas
inimaginables acerca de los mas diversos temas representados a través de diversas
propuestas o lenguajes. Las representaciones de la vida cotidiana que abarcan el mundo

del arte son 1deologicamente pensadas desde un individuo social hacia la sociedad.

El arte es un potente agente creador de puentes entre lo que percibe el artista y la
percepciéon de otra persona que cuando conectada con la obra de arte crea nuevos
vinculos y relaciones a partir de un nuevo punto de vista, la de su experiencia. Lo que
impide la imposiciéon de una verdad, sino que al posicionarse ante a lo que se presenta

en el cotidiano, el artista crea el medio para buscar nuevos cuestionamientos acerca de

158



lo que se presenta en la contemporaneidad. Posicionarse ante a los hechos del cotidiano

es estar atento a los hechos de nuestro tiempo.

El arte posibilita rescatar hechos inconclusos y que necesitan hacer que el observador
regrese a la realidad. Esta potente herramienta es capaz de traer el tiempo que hemos
perdido en medio de tantas informaciones con el objetivo de rever el pasado para
posicionarnos de manera critica ante a los acontecimientos sociales. Y el artista politico,
activista, o no, esta todo el tiempo tomando parte de vida como medio de plasmar sus
ideas e inquietudes. En este trabajo la idea fue enfatizar y remarcar este hecho. Es
necesario revisitar el pasado cuantas veces sea necesario, de todas las maneras posibles,
y a través de arte es una de ellas, para entender el presente y no repetir los mismos errores
en el futuro. No se debe olvidar para no repetir. Por esta razon el arte también opera en
esta direccion, creando espacios, deteniendo el tiempo, en la ansia de permitir nuevas
reflexiones sobre los temas que desaparecen de nuestras vistas en un parpadear de ojos

a causa de velocidad con que vivimos actualmente.
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