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Introduccion

El presente trabajo est4 enfocado a resolver dos problemas fundamentales con los
que se encuentran muchos, sino es que todos los estudiantes de las artes visuales, me
atrevo a afirmarlo con certeza al haber enfrentado el mismo proceso de formacion sin
poder encontrar una respuesta satisfactoria. El primer cuestionamiento tiene que ver con
nuestra propia personalidad al abordar el campo creativo en el que hemos decidido
desarrollarnos y hasta dénde nuestra individualidad puede ser determinante, no sélo enla
propuesta artistica, sino también en la fundamentacién tedrica. El segundo
cuestionamiento, no menos importante, tiene que ver con la misma definicién de Artes
Visuales como actividad diferenciada de todas las deméas artes, dénde empiezan y donde
terminan es algo que parece estar ya decidido pero que tedricamente no nos queda
completamente claro, crisis que se acentiia cuando tratamos de definir nuestra propuesta
plastica. La hipotesis a comprobar seria ;Es posible tomar a la experiencia personal como
fundamento teérico de la propuesta artistica, y si es asi, el artista debe obedecer a su
personalidad para definir su manera de hacer arte?

En muchos casos surge también el conflicto al tratar de definir una metodologia de
investigacion que esté orientada a dar claridad a la exposicion teérica de nuestras ideas.
Las metodologias més usadas en nuestro campo son tomadas de las ciencias sociales, y
son esas las que nos imponen mas o menos a lo largo de la carrera, sin salvar de buena
manera las peculiaridades del arte. Se puede definir ésta tesis como critico-evaluativa de
un fenémeno que se puede aislar como la produccién artistica individual y su material
creativo, que en éste caso ademés de las técnicas y las habilidades se incluyen las
historico-personales. La investigacién se vale mas del método comparativo entre
actividades similares en procedimiento, resultado y consumo entre las actividades

artisticas.



En el primer capitulo expongo la necesidad de hablar del individuo como creador
de arte, para poder analizar cémo surge el artista integrado a su obra y como ahora, si
bien siempre ha sido asi, la sociedad resalta la importancia de lo individual en todas las
actividades humanas. También analizo las condiciones en que se da la relacion del creador
con su receptor, tanto como individuo escuchante con la libertad que comparte con el
artista, y como representante del gusto social. Incluyo lo que significa la relacién del
artista (individuo) con la sociedad (conjunto de individuos). Al final presento mis
antecedentes personales, para dejar paso libre a la exposicién de mi propuesta artistica.

En el segundo capitulo expongo mi discurso artistico propiamente dicho,
conformado con sus antecedentes y su propia teorética. Como parte de el discurso ya
mencionado se incluyen los referentes teéricos que han servido de base a la construccion
de mi propia intencién, pues no creo ser merecedor del calificativo de innovador ni de
revolucionario, o algo que se le parezca. Solo intento demostrar que para mi intencién
existe una logica que le antecede y que da sustento. Técnica, historia y definicion del
discurso artistico se aclaran aqui para poder entender la obra que se expone como parte
conclusiva de todo este trabajo.

Por ultimo, en el tercer capitulo se expone visualmente el trabajo mas
representativo que ha acompafiado toda la investigacién y reflexién anteriores. Mucho de
lo cual se comprenderd de una manera mas puntual en el momento de abordar el analisis
del proceso que desencadené la propuesta tridimensional, que se presenta tanto en un
reporte fotogrifico como en video digital, medios cargados de limitaciones en la
apreciacién de una obra con caracteristicas ambientales, pero a falta de la obra en si
misma cumplen el minimo de registro y comprension dentro del presente documento.

Dicho todo lo anterior no me queda mas que desear que la narrativa manejada en
este texto resulte fluida y concreta. Sobre todo para los que en un futuro decidan tomar

este texto como apoyo para aclarar sus propias ideas.
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1. El individuo como referencia.

Existe un enorme conjunto de las personalidades que la historia del arte nos ha
dado a conocer y hasta me atreveria a decir que nos ha impuesto como norma y modelo a
seguir. 5i bien el autor de la obra de arte como tal ya se conoce desde la antigua Grecia, es
a partir del Renacimiento cuando se puede decir que nace el autor como personaje creador
dnico e indiscutible del objeto artistico. De acuerdo con el planteamiento de Gombrich en

4 1

su libro “Norma y forma”?, el papel del artista-artesano que se encargaba de ejecutar de
manera efectiva el encargo hecho por el cliente durante el medioevo, es atin patente con la
venida del mecenazgo de los Médicis, incluso al grado de considerarse artista primero que
a cualquier otro al mecenas que encargaba la obra como en el caso de Césimo de Médicis.
Asi, muchas de las obras encargadas por éste han perdido en el transcurso del tiempo a
sus ejecutores, principalmente por no considerarse en su momento con suficiente valia en
el hecho creador. Ya entrado el Renacimiento trasciende tal situacién en una
responsabilidad dual.

El artista ya no s6lo se encarga de satisfacer al cliente, sino también es de suya la
responsabilidad de mejorar el arte que le precede. Como se refleja en la cita que hace
Gombrich de un gran personaje renacentista; “Para Leonardo, a su vez, estaba fuera de toda
duda que el artista crea no para satisfacer a sus clientes sino, como él dice, << para complacer a los
primeros pintores >>, que son los inicos capaces de juzgar su obra” .2 A partir de entonces no se
puede hablar de arte en el momento histérico si no se incluye la personalidad creadora a la
que se debe su autoria, al grado que podemos pensar en el artista desvinculado con
facilidad de su momento histérico, e incluso, de su obra material. Se revela la exaltacién

del individuo que ha hecho la sociedad durante toda su historia, tal vez atendiendo a una

' Gombrich E.HL Norma y forma. Espafia: Alianza Forma. 1985
? Ibid pp 28



necesidad existencial, me atrevo a decir, de creer en dioses y semidioses. Los segundos
parecen ser de los més abundantes en la actualidad, ya que el politeismo ha desaparecido
practicamente de casi todas las religiones, no asi la necesidad de emisarios o intercesores
ante la divinidad suprema. Aan dejando la religién de lado, no se puede eludir la relacién
que se ha hecho del illuminado con la imagen del genio en cualquier otra de las actividades
del hombre. Asi, es comtn escuchar hablar de la genialidad del ya citado Leonardo de
Vinci como quien se refiere a un ser supremo al que pocos pueden aspirar a alcanzar en
estatura y calidad. El concebir al individuo de esta manera, ademas de poco cientifico
puede resultar indtil para cualquier estudio, ya que por su posicién semidivina asimilada
por varios siglos, no podria servir de modelo para aplicarlo a cualquier sujeto dentro de la
sociedad actual. Individuo, persona y sujeto sélo son definibles si se les concibe como
parte de un todo, ya que sin el todo que los sostiene pierden su condicién de unidad y
ejemplo. Debemos ver al individuo como ejemplar, no en el sentido de modelo a seguir,
sino en el modo en que se puede valorar el conjunto de particularidades que son
susceptibles de pertenecer a cualquier otro de su especie.

El ser social ha sido estudiado por todas y cada una de las disciplinas,
atribuyéndole necesidades, privilegios y obligaciones que debe satisfacer en el conjunto al
que pertenece. Lo que el hombre debe ser y c6mo debe actuar, puede ser mas parte de la
ética y de la moral, e incluso de la filosofia como en la visién del superhombre que tenia
Nietzsche. Para no perderse en conceptos demasiado amplios y atendiendo a la idea de
ver al hombre sélo en relacién con su actuar social, en el presente trabajo resulta muy atil
el punto de vista de Carl G. Jung, quien expone en su teoria psicoanalitica la pertenencia
del inconsciente personal dentro del inconsciente colectivo, proponiendo que la
personalidad consciente es un recorte mas o menos arbitrario practicado en la psique

colectiva’, y lo amplia de manera més precisa en el siguiente pérrafo: *

* Jung, Carl G. Las relaciones entre el yo v el inconsciente, Espata: Paidés. 1997. Pp48
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“Ese recorte de la psique colectiva, practicado con tanto esfuerzo, es lo que he denominado la persona.
Este término es en realidad una expresién adecuada, pues persona significa originalmente la mascara
que llevaba el actor y indicaba el papel desempenado por él. En efecto, cuando nos arriesgamos a la
empresa de diferenciar exactamente qué material psiquico ha de considerarse personal y qué otro
impersonal, pronto nos encontramos en el mayor desconcierto, pues, en el fondo, de los contenidos de
la persona debemos decir lo mismo que hemos dicho del inconsciente colectivo: que es de orden
general. S6lo por la circunstancia de que la persona constituye un recorte mas o menos casual o
arbitrario de la psique colectiva podemos caer en el error de tomarla in toto por algo “individual”;
pero, como el nombre lo dice, no es sino una mascara de la psique colectiva, una mascara que finge
individualidad, cuando no constituye sino un papel representado, donde la psique colectiva tiene la

palabra.”

Si se concibe a la persona de esta manera, también deberiamos advertir que es muy
riesgoso referirse al individuo indefinido y abstracto que se puede estudiar de lo
particular a lo general, es decir, que se puede definir lo social y cualquiera de sus aspectos
partiendo de un individuo “X” sin parAmetros de eleccion del mismo. Si el libre albedrio es
s0lo una ilusion creada por el concepto de libertad, entonces es necesario encontrar los
porqués de una eleccién, ya no en el puro capricho personal sino en la necesidad obligada
por el conjunto que es la sociedad a la que se pertenece. Asi nuestro individuo particular,
tnica y exclusivamente para el caso que nos ocupa, es el que se ha planteado a si mismo
(como reflejo de lo que esta obligado a cumplir socialmente) la necesidad de definir un
tema. Se puede tomar también la idea de Antonio Marina en la que plantea que si bien
desde nifios nuestra Gnica manera de actuar es sélo a través de las 6rdenes de nuestra
madre como figura en la que se concentra todo lo que de social necesitamos asimilar. Es
decir, la heteronomia es paso obligado para la autonomia, el pasar de la orden externa
cargada de informacién social a la auto-ordenanza independiente, es cuando en el

individuo comienza a emerger un Yo ejecutivo, autor, director, controlador, poético o

* Ibid. pp 50



como quiera llamarsele, que introduce 6rdenes en sus propias ocurrencias. El individuo se
convierte en un sistema de discriminacién efectivo por el mismo ambiente al que
pertenece, e incluso se puede decir que el ambiente al que pertenece le obliga a definirlo a
través de él.

Lo personal, como sistema de discriminacién de la informacién que sustenta un
tema en el arte, aparentemente contiene una intencién puramente egocéntrica, pero no lo es
tanto si tomamos en cuenta que incluso lo mismo egocéntrico es parte de lo social como
obligacion de lo que es ser artista. Es asi pues, que muchos artistas han recurrido a lo
autobiografico como método para exponer de manera clara sus ideas, fnica y
exclusivamente a partir de la exposicién de su proceso creativo y los resultados que de él
obtuvieron. Asi es como artistas posteriores han tomado como referencia sus conclusiones
y han intentado a su vez depurar el propio proceso de creacién.

Un caso evidente se encuentra en la obra de Constantin Stanislavski, actor, director
de teatro y teérico ruso, quien, incluso con el temor de que sus palabras fueran tomadas
como verdades irrevocables, tomé la opcion de exponer sus experiencias y conclusiones de
una manera narrativa casi en su totalidad, como se puede ver en “Mi vida en el arte” y
“La construccion del personaje”>. Desde sus primeras experiencias hasta su clases mas
elaboradas para la compafia del Teatro de Arte de Mosct, transita por una narracion
completamente personal, lo cual no le impidié construir toda una teorética de la técnica
de actuacién que més ha marcado el teatro del siglo XX y que atn continda. Casi sin
proponérselo implanté el método mas utilizado, no sélo por los actores dentro del teatro,
sino por todos los creadores que tienen contacto con él. Sin intencién de analizar en
profundidad sus propuestas, pues ese seria tema de otra trabajo, se puede decir que su
gran método se explicaba como el “no método” donde “el modelo vivencial” es el tinico

recurso confiable para la construccion de la propuesta artistica, pues cualquier receta o

* Stanislavski Constantin. La contruccion del personaje. Espafia: Alianza Editorial. 1985. 345 pp
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técnica corre el riesgo de alejarnos de la propuesta honesta y comprometida. Sélo el artista
comprometido con tomar el material que le da su propia experiencia de vida lograra
consolidar coherentemente lo que presenta al espectador, dvido él también de encontrar
algo de verdad en un ambiente aparentemente engafioso.

Lo personal en cuanto al método de an4lisis aparentemente arroja mas beneficios
al realizador de la investigacién, que a otros profesionales que aborden el mismo tema.
Pero entre lo individual y lo colectivo no existe una verdadera frontera, como demostraré a
lo largo del presente capitulo, pues mientras personalmente intento encontrarle sentido a
lo que hasta ahora se ha constituido como un eje de vida y que pretende seguirlo siendo,
apuesto a la importancia de compartir la experiencia como pardmetro que pueda servir a
otros. Este recuento no es una simple remembranza, tiene la intencién de hacer un alto en
el camino y obtener un punto de analisis para seguir adelante con una visién mas clara, y
si es clara para mi ; por qué no podria ser un punto de partida en el proceso de aclarar las

ideas para otros creadores?



1.1. Lo personal como sustento te6rico.

El objetivo primordial de cualquier estudio, es la comprensiéon de un fenémeno
particular y delimitado, con toda la objetividad que el investigador sea capaz de sostener,
pero ;qué pasa cuando dicho fenémeno es analizado por un creador involucrado en la
generacion del mismo fenémeno de estudio? Es obvio que no se atiende al fenémeno como
cualquier otro observador, pues al ser parte activa dentro la generacion del mismo, la
frialdad cientifica cede ante la emotividad producto de la relacién con la obra. La
comprensiéon pues ya no viene sola, es acompafada necesariamente de la
autocomprensién. El camino hacia estos dos procesos no corre de manera independiente el
uno del otro, ni se puede elevar a ninguno de los dos argumentando supremacia en el
proceso del conocimiento. En el caso de un andlisis escrito es patente la mediacién de
signos y simbolos que se tiemen que interpretar en ambos sentidos del acto de
comunicacién. Esto es un proceso intrinseco al acto de comprender como animales
sociales que fundan tal comprensién en la socializacién de las ideas, asi el comprender
para mi implica la comprensién del otro y a la inversa. Entre mi y el proceso de
pensamiento que me define, tanto hacia adentro como hacia fuera, esta la palabra de los
otros como medida de mis propias ideas. A fin de cuentas, como sostiene Antonio Marina
“...Una larga tradicion sostiene que nuestra lengua es nuestra cdrcel. Solo podemos pensar lo que
ella nos permite pensar...”® Y aunque tal concepto parezca expuesto como una limitacion
insalvable, es por el contrario una herramienta que debemos dominar si es que queremos

participar del pensamiento social, como el mismo autor aclara méas adelante:”

“Resulta que, al identificarlas, me sirvo de una herramienta intersubjetiva, que es la palabra. Parece

que soy yo quien la profiero, pero es la comunidad quien la escucha. Y de ella puedo recibir conformidad

j Marina, Antonie. Teoria de la inteligencia creadora Espafia: Anagrama. 2001, pp 69
Ibid. pp 76
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y repulsa. Al introducir el objeto en los circuitos del lenguaje, lo integro en un territorio de propiedad

mancomunada, lo que me permite, entre otras cosas, comunicar a otros lo que he visto.”

El proceso de integracién de nuestras ideas a un circuito légico construido por
toda la herencia histérica y constituido por conceptos aparentemente sélidos de esa
misma herencia, no es s6lo parte de un juego cuyas reglas se presentan inamovibles. Las
nuevas ideas, de las cuales somos participes, también cambian la forma de comunicar y
ese circuito logico se ve enriquecido y actualizado con el material que lo transforma y
resignifica. En este proceso de enriquecimiento y readaptacién, el lenguaje entra en
conflicto con las ideas que tiene que comunicar, entonces se torna impreciso no tanto por
sus fallas como un cédigo l6gico, sino por el conflicto que causa el choque de las nuevas
ideas con las viejas ideas. Entonces se diria que el lenguaje esta fallando en su funcién, si
es que lo concibiéramos como una verdad indiscutible o una herramienta infalible
proporcionada por un ser divino, pero como es producto de un conjunto de seres
imperfectos en comun acuerdo con la necesidad de comunicarse, s6lo nos resta decir que
el lenguaje no falla sino que evoluciona y como cualquier cambio trae consigo conflictos
que hay que salvar para seguir adelante.

Es necesario hacer conciencia de que los cédigos que utilizo para definir mis ideas
realmente no me pertenecen, pues el porcentaje que nos adjudicamos al integrarmos a la
sociedad es realmente irrisorio en comparacién con la poblacién mundial actual, en la cual
todos y cada uno tienen implicito el titulo de propiedad de la parte que les toca. Pero eso
mismo nos otorga el derecho de hablar a la sociedad con esa propiedad que a todos nos
pertenece y a la vez la autoridad en el mismo acto de hablar en nombre de ella por nuestra
participacion en el conjunto. Asi pues, lo personal como completo aislamiento del
conjunto al que se pertenece es solo una ilusién. Hecho que perjudica el entendimiento no
s6lo del individuo sino de la sociedad misma en la que éste se desenvuelve. Podemos

quitar la idea de capricho y originalidad a las ideas que se plantean desde el punto de
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vista de un individuo cualquiera, no sélo en el terreno de lo que se puede codificar como

lenguaje hablado y escrito sino también en los actos que no incluyen a éste pero que si

forman parte importante de la comunicacién humana, como el arte y'la ciencia.

Para redondear esta idea, me parece importante dgregar lo que plantean

psicologos como Erich Fromm en cuanto a la necesidad del hombre de sentirse libre, sin

caer en la angustia de la soledad. Esto trata también de la parfe emotiva, que es parte

esencial del trabajo del artista y que nos cohesiona como parte de la sociedad. Creatividad

y libertad como contraparte de la sumisién y la pasividad, también pueden ser una

flusién como lo explica FrommS:

tantos calificativos que se le han atribuido a los artistas, no son manifestaciones de

“Del mismo modo que el nifio no puede volver jamas, fisicamente, al seno de la madre, tampoco
puede invertir el proceso de individuacion desde el punto de vista psiquico. Los intentos de reversién
de un caracter de sometimiento, en el cual no se elimina nunca la contradicién basica entre la
autoridad y el que a ella se somete. Si bien el nifio puede sentirse seguro y satisfecho conscientemente,
en su inconsciertte se da cuenta de que el precio que paga representa el abandono de la fuerza y de la
integridad de su yo. Asf el resultado de la sumisién es exactamente lo opuesto de lo que debla ser: la
sumision aumenta la inseguridad del nifio y al mismo tiempo origina hostilidad y rebeldia, que son
tanto mas horribles en cuanto se dirigen contra aquellas mismas personas de las cuales sigue
dependiendo o llega a depender.

Sin embargo, la sumision no es el inico método para evitar la soledad y la angustia. Hay otro
método, el tnico que es creador y no desemboca en un conflicto insoluble: 1a relacién esponténea hacia
los hombres y la naturaleza, relacién que une al individuo con el mundo, sin privarlo de su
individualidad. Este tipo de relacién ~cuya expresiéon mas digna la constituyen el amor y el trabajo
creador- estd arraigado en la integracién y en la fuerza de la personalidad total y, por lo tanto, se

halla sujeto a aquellos mismos limites que existen para el crecimiento del yo.”

(Qué tipo de rebelde es el artista? Lo individual, lo creativo, lo inconforme, y

® From, Eric. £/ miedo a la libertad. México: Paidos studio. 1984. pp 52
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originalidad extranormal como parece que la sociedad nos ha hecho creer. En la cita
anterior no sélo se habla de lo que el hombre busca para enfrentarse sin miedo a la vida,
sino en general de lo qué lo define como hombre, su creatividad. Es solamente ella la que
lo salva, a la vez que lo trie a su cdnjunto, que le ha dado las herramientas que lo obligan

a ser independiente y propositivo.
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1.1.1. La posmodernidad y el individualismo.

El término interpretacion debe mantener una distancia prudente con la opinion, pues
mas que el gusto por una idea mezcla de emotividad y capri o es la sincera toma de
conciencia de los referentes personales y sociales que hacen de fa aduccion de signos, un
serio compromiso individual. Al definir mis ideas con las palabras de los otros me defino
a mi mismo, y en este proceso incluyo las verdades de los otros que en conjunto ya no
hacen una verdad mayor sino una interpretacién. Esto podria parecer més un proceso de
catarsis psicoanalitica que un acto del cual podemos obtener conocimiento, pero tiene una
base muy sélida en el concepto actual de hermenéutica. Esta podria denominarse como
disciplina de la interpretacién, definida en su mismo nombre pues Hermes, el dios griego
hijo de Zeus e identificado por los latinos como Mercurio, tenia la importante mision de
ser el mensajero de los dioses. Tarea tomada ahora por el hermeneuta moderno para servir
de puente no sélo entre los dioses sino también entre los mismos hombres, en el intento
por encontrar la verdad. Ahondaremos en el papel actual de la hermenéutica en el
siguiente capitulo, por el momento es mas importante concentrarnos en las causas que
han alimentado su utilizacién.

El interés en la bisqueda de la verdad, si bien siempre ha existido, fue tomado
como estandarte por la modernidad a partir de la revolucién industrial y por mucho
tiempo fue algo incuestionable, pues preconizaba al mismo tiempo la emancipacién del
hombre por medio de la liberacién del trabajo y la comodidad proveida por los adelantos
tecnologicos. Todo esta idea parecia muy sélida hasta la aparicion de las primeras crisis
econémicas capitalistas y sus consecuencias, como la Primera y la Segunda Guerras
Mundiales. El modernismo o maquinismo como lo llama Eduardo Subirats® no sélo

planteaba la emancipacién material sino también la libertad creativa. El artefacto y el

* Subirats Eduardo. E/ final de las vanguadias. Espafia: Anthropos. 1989.
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objeto artistico 0 mecénico se sumaba al progreso incesante y asi lo vanguardista tomaba
valor precisamente en dejar atrds lo caduco. Pero lleg6 la decepcién por lo que nunca se
cumplié, se call6 en la incredulidad y hasta en la falta de creatividad. De todo esto surge
una nueva manera de ver al mundo, no va en su integracion pacifica, sosegada y
evolucionista lineal que pretendia la modernidad sino en una nueva forma de ver el
progreso. El presente, no es momento histérico en el que los estudiosos se pongan de
acuerdo para su definicion, desacuerdo que caracteriza al mismo tiempo esta libertad de
tomar posiciones y no acatar verdades. Todos estan de acuerdo en los sintomas, aunque
no se pongan de acuerdo en el nombre de la enfermedad. Para unos la modernidad
continiia su marcha con nuevos estadios; para otros, el discurso que tenia la misma se ha
agotado y ya no podemos incluirnos dentro de ella, y a falta de una nomenclatura maés
explicita s6lo se habla de un después de la modemidad, la “pos-modemnidad”,
considerada como el rompimiento con viejas ideas, segtin los tedricos que la sostienen.
Habermas!® es de los que invitan a no abandonar el proyecto de la modemidad que
todavia aparece como fértil, pero Lyotard' lo ve hundirse, junto con los “metarelatos”
que le dieron sustento. El mismo Subirats lama vanguardismo tardio'? a las
manifestaciones artisticas actuales en claro desacuerdo con lo que los otros llaman
posmodernismo.

Los metarelatos analizados por Lyotard eran conceptos unificadores de las metas
sociales y culturales (libertad, socialismo, verdad), a la vez que, por su propia naturaleza
univoca, herramientas de control social y por lo tanto politico. La posmodemidad
(incredulidad social, pérdida de metalenguajes, o como se quiera llamar) no nos libera del
control social, pero si es un intento por librarnos del control global o por lo menos en

apariencia. La pluralidad de subculturas que corresponden a diversos grupos sociales que

' Foster, Hal, Jirgen Habermas, Jean Baudrillard et. al La posmodernidad, México: Kairds, 1988 pp 19-32
'; Lyotard, Jeun-Frangeis. La posmodernidad texplicada a los nifios). Espafia: Gedisa. 1994,
* bid. pp 36
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adquieren su propia legitimacion a existir y coexistir con otras subculturas con igual o
similar reconocimiento social, hace aparecer a las ideas centrales al mismo nivel que las
periféricas, Ahora el individuo se puede declarar con una tendencia o igual se puede
declarar con la tendencia contraria. Esta diversificacion de la eleccién individual esta lejos
de ser el concepto de libertad que enarbolaba la modernidad, es més bien una forma de
control social basada en la sutileza y la subjetividad, pues mientras podemos elegir
nuestras creencias y convicciones hemos perdido el control de las decisiones politicas
globales que, por sus mismos alcances, afectan a todos y cada uno de los que habitamos
el planeta, pero que son ejercidas por un pequefio grupo de individuos cada vez mas

reducido que detentan el poder econémico y politico.
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1.1.2. La individualidad y la libertad de interpretar.

Se podria decir que a la vez que la cultura actual ha tomado posiciones totalitarias
en lo tecnoldgico y en lo politico, también ha propiciado que el sujeto social se vuelva mas
consciente de su individualidad. Con ello viene no sélo el privilegio de reconocernos como
un ente con personalidad dentro de lo social, sino también la responsabilidad de tomar
una posicion, pues tal privilegio ya no es opcional, es totalmente obligatorio. Aunque si
bien siempre ha sido necesario definirnos en nuestra posicion personal, es hoy cuando el
individuo se distingue por su posicion, pues tal ya no estd intrinsecamente definida por
su nacionalidad, raza, creencia religiosa, militancia politica o cualquier condicion
heredada, como solia serlo en otros Hiempos. Todas esas condiciones se han difuminado al
grado de perder su caracter absoluto, como bien lo analiza Lyotard, y por lo tanto ya no
podemos dejar que ciertos enunciados como “soy un buen cristiano” nos distingan como
parte de un conjunto, pues tales verdades se han difuminado al grado de prestarse a
varias interpretaciones.

En el terreno politico, la imposicién de ideas ha llegado a su climax con el
abandono practicamente del comunismo, que en algtn Hempo funcioné como contrapeso
del capitalismo. Ahora, tal pareciera que cualquier accién tomada por los politicos
defensores de los grandes capitales es justificada, l6gica y hasta legal por ser el anico
sistema politico sobreviviente de lo que parecia en su momento una lucha a muerte. Que
un sistema haya perdido sustento y haya desaparecido casi en su totalidad, parece que le
otorga la razo6n total al que atin se mantiene. Asi parece que piensan los que pertenecen a
la élite politica en nuestro tiempo, pero dicha idea podria resultar simplista al pensar que
s6lo puede sobrevivir la mejor opcién, por el simple hecho de que siempre triunfa la
verdad y la justicia.

Por ofro lado, la libertad de reunién ha tomado una fuerza inusitada dentro de las
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supuestas concesiones que otorga el nuevo orden mundial. La posibilidad de reunirse
virtualmente y comunicarse a través de la red ha alimentado la individualidad local, y a
la vez que la comunidad global se hace parte de nuestra socializacién diaria, ignoramos
por completo lo que nos rodea inmediatamente, como actos que parecieran no ser
contradictorios. Asi por ejemplo, podemos ser participes de una alta cultura global y
fraternizar en ideas con individuos de todo el mundo sin importar que los vecinos que nos
rodean sean un grupo de ignorantes con los que no tenemos contacto alguno. Lo personal
por tanto resulta no sélo consecuencia de nuestro tiempo, sino que se justifica como
instrumento defensivo del pensamiento libre, ahora mas que nunca “lo personal es
politico” por lo menos en el sentido declarativo, pues pocas veces resulta de utilidad
practica para un cambio social cualitativo.

La libertad de enunciar publicamente nuestras ideas con los limites que nos
impone el c6digo lingiiistico que nos es propio ya no es un obstaculo para comunicarnos
en la red, pues la globalizacién nos obliga a ampliarlo con signos que tienden a convertirse
en universales como el www (word wide web), :) (estoy feliz), ;) (complicidad), :0 (estoy
sorprendido). Pero mas que la tendencia de llegar a un lenguaje universal, nos
encontramos con un codigo tan excluyente como un idioma local, con la diferencia de que
ya no es necesario pertenecer a cierto territorio o nacién para dominarlo, sélo hay que
formar parte de la cultura informatica, que por sus estructuras tecnoldgicas requiere de
un usuario con un minimo de poder adquisitivo, excluyendo a las clases que tnicamente
pueden satisfacer sus necesidades mas bésicas y con esto la segregacién adquiere nuevos
matices e impacto a nivel mundial, todo ésto sin contar el espionaje al que actualmente
esta sometida la red y sus usuarios, tanto por los hakers como por el FBI.

Como se ve, el lenguaje ya no es un limite en si mismo aunque si lo es el acceso a
comprenderlo. El poder acceder a todo el conocimiento que produce la humanidad no es

una simple concesién politica otorgada por los circulos del poder (los que lo detentan no
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son tan magnanimos), pues hay una contradiccion en la supuesta libertad de acceder a la
informacion. i, tenemos la herramienta hoy mas que nunca al alcance de nuestra mano,
pero por otro lado también tenemos un cumulo, igual de infinito que la misma
mformacion, de distractores e inhibidores que nos impiden acceder al verdadero
conocimiento.

Esencialmente la informacién se ha democratizado a partir de su condensacién en
un s6lo aspecto sensitivo, el visual, que sintetiza toda la capacidad de registro social en
cuanto a sus propios eventos. Es el ojo y casi s6lo él quién da cuenta de todo lo que
acontece a nuestro alrededor, esto gracias a los medios masivos de comunicacion que
actualmente se sintetizan en la informacion “bite” que tuvo su abre brechas en su
antecesora, la television. Desde la aparicion de ésta se ha preponderado el aspecto
pedagogico de la imagen, a diferencia del manejo de conceptos por medio de la escritura,
entendida tradicionalmente como complicada e inaccesible. Pero el abandono del manejo
de conceptos escritos estd transformando la forma de descifrar al mundo, convirtiendo al
Homo sapiens en Homo videns como lo llama Giovanni Sartori'®, quien ademas concluye
en su extenso analisis que el acto de ver estd atrofiando la capacidad de entender'*. Ademas

explica:

“...este empobrecimiento estd ampliamente compensado por la difusién del mensaje televisivo y por su
accesibilidad a la mayoria. Para los triunfalistas de los nuevos medios de comunicacién el saber
niediante conceptos es elitista, mientras que el saber por imagenes es democratico. Pero este elogio es
imptidico y tramposo, como aclararé a continuacién. Y que un progreso gue es s6lo cuantitativo y que
comporta una regresion cualitativa no constituye un avance en la excepcién positiva del término. Por
tanto, la conclusién vuelve a ser que un <<conocimiento mediante imégenes>> no es un saber en el
sentido cognoscitive del término y que, mas que difundir el saber, erosiona los contenidos del

mismo.”

": Sartord, Glovanni. Home videns. La sociedad teledirigida. México: Taurus. 2003. 205 pp
“ Ibid. pp3s
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Navegamos en un mundo tan lleno de interferencia que es casi imposible encontrar un
mensaje contenido s6lo en sus denotaciones, sin intencién manipuladora, y mucho menos
se puede intentar tomar alguno como un mensaje univoco e inequivoco. La duda se ha
convertido en parte de nuestro mundo de ideas y, para bien o para mal, esto nos ha dado
la capacidad de adaptarnos a las ideas que nacen y mueren todos los dias. La capacidad
de interpretar define nuestra individualidad frente a las creencias actuales. Esto ha
arrojado también una metodologia de anélisis, muy elaborada y con un sustento filosé6fico
muy sostenido. La hermenéutica funciona como la gran herramienta de la interpretacién,
pues ella se ha convertido mas que en una actividad, en una actitud ante el problema de
descifrar los mensajes a los que nos expone la sociedad. Si bien su elaboracién tedrica se
ha depurado al nivel que tiene actualmente interactuando principalmente con el lenguaje
escrito, sus principios son completamente aplicables a la actividad artistica. Esta
hermenéutica actual no pretende dejar todo a la subjetividad del texto que explica el
hecho artistico, sino invitar al lector, con su subjetividad, a entender la subjetividad del

exponente. El establecer un didlogo como lo explica Paul Ricoeur's:

“La consecuencia mas importante es que se pone definitivamente punto final al ideal cartesiano,
fichteano y, en parte también husserliano, de la transparencia del sujeto para si mismo. El rodeo a
través de los signos y de los simbolos se amplia y se altera a la vez en virtud de esta mediacién a
través de los textos que se alejan de la condicion intersubjetiva del dialogo. La intencién del autor ya
no estd inmediatamente dada, como pretende estarlo la del hablante cuando se expresa en forma
sincera y directa. Debe ser reconstruida al mismo tiempo que el significado del propio texto, como el
nombre propio que se da al estilo singular de la obra. Ya no se trata de definir la hermenéutica
mediante la coincidencia entre el espiritu del lector y el espiritu del autor. La intencién del autor,
ausente de su texto, se ha convertido en si misma en un problema hermenéutico. En cuanto a la otra
subjetividad, la del lector, es al mismo tiempo el fruto de la lectura y el don del texto, es decir,

mediante una estética de la recepcién. No servird de nada reemplazar una intentional fallacy

'* Ricoeur, Paul. Ensayos de hermenéutica Il. México: F.C.E. 2002. pp 33
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(“falacia intencional”) por una affective fallacy (“falacia afectiva”). Comprenderse es comprenderse
ante el texto y recibir de ¢l las condiciones de un si mismo distinto del yo que se pone a leer. Ninguna
de las dos subjetividades, ni la del autor, ni la del lector, tiene pues prioridad en el sentido de una

presencia originaria de uno ante sf mismo.”

En cuanto a la interpretacién del texto queda muy claro cual es el planteamiento de
Ricoeur, siendo la obra textual producto de la acciéon humana, debe funcionar con cierta
independencia al exponerse socialmente, mas el mismo proceso debe ampliarse a la obra
de arte en general y no limitarse a interpretacion literaria. Asi el lector se amplia como
descifrador de co6digos y puede tomar el papel de espectador, oyente y transetinte. Aqui
surge el gran problema en el proceso de la socializacién del arte “;En qué momento la
obra de arte esta terminada?” Tanto nosotros los creadores de arte al generar el material
artistico, como el publico en el proceso de decodificacién, no nos hemos puesto de
acuerdo en ese gran final, pues sobre todo el segundo exige consumir algo completamente
acabado como buen consumidor de esta economia de mercado. Siempre hemos creido, o
se nos ha hecho creer, que la obra de arte concluye en el momento preciso en que el artista
decide su final cuando, por ejemplo en el caso de la pintura, se decide montar una
exposicién con el cuadro cuidadosamente montado en su marco. Pero qué pasa con el
cuestionamiento que el espectador hace a la obra de arte ;forma parte de ella? o ;la obra
de arte camina bajo sus propias leyes y con total independencia? ;Es o no el espectador el
que se convierte en medida de lo interpretable? Habria que ver el proceso como una
unidad indivisible, donde emisor y receptor son uno mismo socialmente, como Marina

resume en el enunciado siguiente: 16

“La percepcion inteligente produce significados que funcionan como conceptos perceptivos. La
inteligencia puede dirigir y controlar la formacién de estos conceptos, y crear con ellos nuevas

construcciones. Cuando la informacién perceptiva puede manejarse conscientemente en ausencia del

' Marina, Antonie... Op ¢it. pp 59
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estimulo, alcanza un nuevo estatuto. Se interna con decisién en el campo conceptual, hemos entrado en
el campo del significado y de él no vamos a salir. Ya lo adverti. Sin embargo, la percepcién conserva
su singular prerrogativa. S6lo ella nos relaciona con la existencia. Por ello no podemos

abandonarla.”

Aunque la percepcién humana es esencialmente aprioristica, en gran medida por lo
que la herencia cultural nos impone, no debemos perder de vista el potencial de la
experiencia inmediata individual, que sirve de acicate para transformar nuestros
conceptos que trascenderdn en nuevos conceptos perceptivos, tanto individuales como
sociales. Asi pues, los conceptos que usamos los creadores son los mismos que
heredamos y que compartimos con el espectador que consume nuestras propuestas, y en
ocasiones comparte nuestra visiéon. La herencia no nos limita, nos da las armas para
enfrentar nuestros conceptos perceptivos inmediatos, sin que se merme a la vez la

capacidad de generar nuevos que seran parte del percibir futuro.
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1.1.3. Larelacion artista-espectador.

El suceso artistico es el terreno donde lo publico y lo privado pierden su frontera.
Es el acto comunicativo por excelencia y por herencia, pues es percibido por todos los
conductos perceptivos posibles, para cada sentido humano existe un arte que sirve de
medio expresivo. El artista presenta y representa su realidad individual, esperando que
haya conexion en algin punto del evento con el observador. Entendiendo como evento
todo acto de socializacién de la obra de arte llamese representacion, exposicién o difusion
de la obra de arte que es presenciada por un conjunto, sin limitamos a la adquisicién por
un solo individuo de la pieza producto del trabajo artistico, pues la obra no sirve de
contacto pleno entre un hacedor y un observador, vano seria el trabajo creativo si asf
fuese.

El producto artistico no s6lo sirve de contacto entre el artista y el consumidor de
arte como suceso aislado de los demas. También ese conjunto de consumidores que se
refleja entre si, entre consumidor y consumidor haciendo unidad indivisible, por eso
sucede que la sociedad llega a dar todo su valor a una propuesta artistica atn con la
ausencia fisica del autor, como es el caso de la obra de Vincent Van Gogh, por mencionar
el caso mas contradictorio entre la propuesta y la recepcién de una obra en tiempo y
espacio. También podemos incluir los casos en que el artista recibe una mediana
aceptacion en su época, pero al paso del Hempo se revalora con un impacto inusitado
como es el caso de Frida Kalo. El artista busca trascender su existencia a través de la
creatividad, més alld de la corporeidad fisica como, al parecer, se propone toda la
humanidad. Busca asi satisfacer su necesidad de pertenencia y de consolidacién del “yo”,
como ya se abord6 en el capitulo 1. 1. El ya citado Erich Fromm puede ayudar aqui para

entender esta idea con su siguiente parrafo:1”

' From, Erich. £l miedo a lu libertad. México: Paidos Studio. 1984, pp 41-42.
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“Las necesidades fisiol6gicamente condicionadas no constituyen la tnica parte de la naturaleza
humana que posee carécter ineludible. Hay una parte que es igualmente compulsiva, una parte que no
se halla arraigada en los procesos corporales, pero sf en la esencia misma de la vida humana, en su
forma y en su préactica: la necesidad de relacionarse con el mundo exterior, la necesidad de evitar el
aislamiento. Sentirse completamente aislado y solitario conduce a la desintegracién mental, del
mismo modo que la inanicién conduce a la muerte. Esta conexién con los otros nada tiene que ver con
el contacto fisico. Un individuo puede estar solo en el sentido fisico durante muchos afios y, sm
embargo, estar relacionado con ideas, valores o, por lo menos, normas sociales que le proporcionan

un sentimiento de comunion y “pertenencia”.

La relacion en la que necesitamos concentrarnos es e la que se establece entre el
artista y el espectador y lo que se dice en esta cita funciona, sobre todo por que se refiere a
la importancia del mundo de las ideas. Asi, el miedo a la soledad se supera a través del
contacto que va mas alla de lo fisico y aunque lo incluye, no le es completamente
indispensable, pues hasta podria decirse que la sociedad toma como pretexto las acciones
del individuo creador para satisfacer su propia necesidad de sentirse cohesionada entre si
con ese 4nimo de pertenencia. Lo emocional no puede prescindir del sustento que le da la
existencia material pues en caso contrario se limitaria sélo al intercambio de ideas
transmitidas de boca en boca, dado que la palabra escrita implica una existencia material.
Asi el artista también espera que la sociedad le retribuya en su existencia fisica como a
cualquier otro profesional que satisface una necesidad comun, si es que quiere seguir
produciendo objetos. Requiere por tanto de una remuneracién - que actualmente se
traduce en dinero - que debe proporcionarle los medios necesarios para seguir creando,
pues no todos podemos ser Van Gogh ni tenemos un hermano que nos asegure la
existencia.

El papel del conjunto de espectadores que hacen al pablico, el cual a la vez hace a

la sociedad en general, no es un simple testigo del acontecimiento como se ha visto en el
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proceso de valorizacion del arte sino que participa activamente del fenémeno artistico -
aunque en algunas ocasiones su apatia demuestre lo contrario -, con su gusto y su
disgusto aparece y desaparece todo el conjunto de propuestas artisticas que los
individuos dedicados a eso proponen. Pero pese a su papel histérico, el consumismo se
empefia en fomentar la pasividad, pues al limitar la capacidad sensible del publico,
convierte cualquier actividad en un negocio conveniente y rentable, a costa de evitar las
nuevas propuestas que amplian la visién. Los que han caido en el juego de la pasividad
no suelen ser los mejores consumidores de arte, pues su falta de conciencia no genera
respuestas ttiles a la interaccién artistica y a la trascendencia social del mismo. Tal
condicion aleja cada vez mas al publico de las propuestas artisticas, pues los parametros
en los que se basa el artista para construir su obra no parecen ser los mismos que
pertenecen al consumidor de la obra de arte, pues a éste se le ha acostumbrado a
responder a un minimo de estimulos y al ser expuesto a estimulos mas elaborados su
capacidad para descifrarlos provoca el abandono y el desinterés. Todos ellos buscan en él
un conjunto de mensajes completamente legibles, como se les ha acostumbrado en el
consumo de bienes que adquieren con el fruto de su trabajo. Asi parece que nos hundimos
en la necesidad de satisfacer al “inculto” como lo llama Sartori al exponer las causas del

abandono de la lectura como fuente de asimilacion cultural:1®

“El mensaje con el cual la nueva cultura se recomienda y se auto-elogia es que la cultura del libro
es de unos pocos - es elitista-, mientras que la cultura audio-visual es de la mayorfa. Pero el numero
de beneficiarios -sean minoria o mayoria- no altera la naturaleza ni el valor de una cultura. Y si €l
coste de una cultura de todos es el desclasamiento en una subcultura que es ademas -
cualitativamente- <<incultura>> (ignorancia cultural), entonces la operacion representa solamente una
pérdida. ;Es tal vez mejor que todos seamos incultos a que haya unos pocos cultos? ;Queremos una

cultura en la que nadie sepa nada? En definitiva, si el maestro sabe mas que el alumno, tenemos que

** Sartori, Glovanni. Homo videns. La sociedad teledirigida México: Taurus. 2003. Pp 44
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matar al maestro; y el que no razona de éste modo es un elitista. Esta es la logica de quien carece de

logica.”

Tal idea nos presenta la realidad actual como algo escalofriante y amenazador
para el desarrollo del pensamiento y tal vez explique el porqué del abandono econdmico
que aplica el estado a las instituciones educativas. Aunque, para que este analisis no
aparezca como un razonamiento extremista y hasta fundamentalista, no hay que perder
de vista que el manejo de céanones estandarizados del gusto son necesarios,
fundamentalmente para no hacer de nuestra realidad algo que debamos descifrar cada
mafiana, pues eso ademas de complicado resultaria en un caos social y seria tan peligroso
para el desarrollo del pensamiento como la posicién antes expuesta. Esto tiene l6gica
cuando se habla de actividades sociales donde el mensaje tiene que ser efectivo en su
desempeiio pues, funcionando dentro de una actividad comercial, la rentabilidad como
animo productor de dividendos al menor costo posible no permite el azar o la casualidad
dentro de sus parametros mercadotécnicos. Es 16gico que autores como Donis A. Dondis
postulen dentro de su libro Iz sintaxis de la imagen la necesidad de concretar un alfabeto
visual, aventurando la idea de que lo visual y lo gramatical pueden llegar a tener una

equivalencia en su estructura como medios de comunicacién. Lo expone asi en su texto:!®

“La existencia del lenguaje, modo de comunicacién que tiene una estructura comparativamente
muy bien organizada, gjerce sin duda una fuerte presion sobre todos los que se ocupan de la idea
misma de la alfabetidad visual. Si un medio de comunicacién es tan facil de descomponer en
elementos y estructuras, ;por qué no va serlo el otro? Todos los sistemas de simbolos son invencién
del hombre. Y los sistemas de simbolos que denominamos lenguaje son invenciones o refinamientos
de lo que en otro tiempo fueron percepciones del objeto dentro de una mentalidad basada en la
imagen. De allf que haya tantos sistemas de simbolos y tantos lenguajes, unos emparentados entre si

por su procedencia de una rafz comuin, y otros totalmente irrelacionados. Por gjemplo, los niimeros

¥ Dondis, Donis A. La sintdxis de la imagen, (introduccion al alfabeto visual), México: G. Gilli. 2003, pp 21-22
24



son sustitutos de un sistema Gnico de informaci6n, y lo mismo ocurre con las notas musicales. En estos
dos casos, la facilidad para aprender la informacion codificada se basa en la sintesis original del

sisterna. Se adscriben significados y se dota a cada sistema con sus reglas sintacticas basicas.”

Aparentemente resulta l6gico tal planteamiento. Pero aparecen algunos errores de
comunicacién, hasta podria decir que olvidados deliberadamente para fundamentar un
postulado carente de bases solidas. Principalmente se estd confundiendo el medio con el
mensaje, al plantear que el c6digo (no uno en particular sino todos en general) puede ser
un sistema tnico de informacién, lo cual no estaria del todo mal si se demostrara que
todos los usuarios del lenguaje tiemen las mismas necesidades comunicativas y de
expresion. Ya no se explica en qué lugar se queda todo lo cualitativo en recursos que
caracteriza a lenguajes particulares, en los que se puede incluir a las propuestas artisticas,
y entonces pareciera ser que la expresién en su minima dimension es ahora lo mas
importante por ser efectiva en su desempefio. Verlo de esa manera es minimizar todo el
alcance expresivo presente y futuro de cualquier medio de expresitn.

Si el uso del lenguaje para la comunicacién de sentimientos se sintetiza en la
comprension alfabética del mismo, y al lograrlo podemos llegar a la efectividad total en
su uso jpor qué no todos alcanzamos el nivel narrativo de Octavio Paz o de Gabriel
Garcia Marquez? El funcionalismo plantea cinco preguntas basicas que son indispensables
para poder analizar el proceso de comunicacion: ;quién dice?, ;qué dice?, ;en qué canal?,
ca quién lo dice?, ;con qué efecto? Si quisiéramos aplicar estos parametros al argumento
que analizamos, nos podemos dar cuenta que no cumple con todas las premisas
planteadas, se centra practicamente 5610 en la emisién del mensaje y dejando de lado en
general todo lo que puede desencadenar el acto comunicativo, con las particularidades

que le otorga el sistema de signos que le es propio. Antonio Paoli Bolio explica el
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problema de la siguiente manera:?

“El conjurto de signos de cada lenguaje y su funcionamiento constituyen el codigo; c6digo que se
aplica a ciertos “modos de operacion” y a ciertos “dominios de validez”. Los signos y su
funcionamiento dependen de los objetos que se quieran representar, de los aspectos por los cuales se
identifica a esos objetos y de las relaciones que guarden entre si, segiin los grandes sistemas
informacionales. Lo anterior supone que los diversos codigos, formados por signos vy
funcionamientos distintos, no pueden reproducir las mismas relaciones de sentido. El lenguaje
hablado, 1a mdsica y la pintura tienen c6digos totalmente diferentes y no pueden, a través de ellos,
expresar las mismas cosas. En cambio, cédiges con funcionamientos iguales, aungue operen a partir
de distintos sentidos y en otros dominios de validez -como el Morse y el Braille-, pueden expresar a

nivel del enunciado los mismos aspectos de las cosas. Esto supone otro principio, que Benveniste

L/

llama “la no redundancia de sistemas”.

La supuesta alfabetidad visual carece de sustento, y aunque la autora reconoce la
imposibilidad de emular el funcionamiento estructural del idioma para aplicarlo a la
estructura de la imagen con la intencién de hacer més efectiva su lectura, el simple hecho
de proponerlo se aparece como una trampa simplista para los usuarios de la imagen
como medio expresivo y en particular para los que pretenden hacer del diseno grafico un
medio de vida. El simple hecho de hacer una comparacién entre sistemas diferentes
supone una incoherencia. “los signos son tales en un contexto; fuera de él son otros. El mismo
objeto se convierte en ofro significante con otro significado: por eso “no hay signo
transistémico”.”? Se presupone, que la capacidad de experimentacién debe ser limitada al
gusto del cliente o consumidor potencial para obtener el mayor beneficio posible. Se debe
cumplir con gustos estandarizados e incluso ser un vehiculo de estandarizacién de gustos
como cualquier otro de los medios de manipulacién masiva que ya conocemos. No estoy

postulando la desaparicién de la mercadotecnia ni del disefio, por supuesto que estas

™ Paoli Bolio, Antonio. Comunicacion publicitaria. México: irillas. 2002. pp27.
*! Ibid. (Este es el primero de los principios de Benveniste de los que habla Bolio)

26




disciplinas tienen una importancia fundamental en el desarrollo de la sociedad, solo trato
de aclarar es que el confundirlos con la funcién del arte puede resultar una atentado para
ese mismo desarrollo. La manera en que funciona el arte es radicalmente diferente, por
supuesto cuando hablamos del arte realmente comprometido con su funcién social. Como
creadores no podemos darle todo el poder de decisién en la materializacién de la obra al
futuro espectador, tinica y exclusivamente a través del estudio de Mercado. Esto
equivaldria a pensar que la teoria de la relatividad surgi6é por consenso entre los que se
beneficiaron con su aplicacién. Las teorias de Einstein llegaron a la aceptacién total con la
aplicacion practica en la generacion de la bomba atémica, pero la teoria ya existia y las
necesidades sociales —politicas en este caso- terminaron por avalar su existencia, pero es
imposible que suceda a la inversa, es decir que la sociedad se dé cuenta que necesita la
teoria de la relatividad ausente del creador que la propone y de los beneficios que pueda

generar.
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1.1.4. El proceso de socializacion del arte.

Estamos de acuerdo en que el creador necesita hacer arte tanto como la sociedad
necesita consumirlo, si es que hasta ahora nos hemos puesto de acuerdo, y en este proceso
el creador necesita recibir una respuesta (porque es él nuestro individuo en quien se centra
este trabajo, no por que la sociedad no requiera también una respuesta). ;Debemos
suponer que al artista no le importa si esa respuesta es buena o mala para su ego? o en
caso contrario ;él debe sacrificar la propuesta a favor de la respuesta? Quiza no estamos
comprendiendo la respuesta de manera adecuada y creemos que la cantidad -a favor por
supuesto- es el objetivo primordial de nuestro trabajo. Sin duda hay quienes se plantean
como propésito el lograr el éxito a través de la ovacién generalizada. Pero, y como tltima
pregunta, ;el artista es el tinico responsable de las predeterminaciones que llevan a una
buena respuesta por parte del observador?

Es evidente que existe un sinfin de cuestiones que condicionan la respuesta del
espectador y la mayoria de ellas no se encuentran ni siquiera bajo el minimo dominio del
creador de arte. Pero dentro del ambito de control que pertenece exclusivamente a él, es
necesario que se pueda definir qué aspectos le pertenecen con caréacter ponderable y qué
otros son imposibles de medir en esencia y consecuencia. La obra como ampliacién de si
mismo y exhibicion de su interior con la intencién de que otros interiores se identifiquen,
implicando un porcentaje indeterminado de falibilidad, es una condicionante necesaria de
la propuesta artistica auténtica. Umberto Eco hace un analisis de esa relacién de
indeterminacion en la propuesta artistica, basado en sus investigaciones de lo que el lama

“Obra abierta”:%?

“El tema comtin en estas investigaciones es la relacion del arte y de los artistas (de las estructuras

formales y de los programas poéticos que las rigen) ante la provocacién del Azar, de lo

2 ¥eo Umberto. Obra Abierta. Barcelona: Seix Barral. 1965. pp 35
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Indeterminado, de lo Probable, de lo Ambiguo, de lo Plurivalente.. En suma, proponemos una
investigacion de varios momentos en que el arte contemporéneo se ve en la necesidad de contar con el
desorden. Que no es el desorden ciego e incurable, el obstaculo a cualquier posibilidad ordenadora,
sino el desorden fecundo cuya positividad nos ha mostrado la cultura moderna: la ruptura de un
orden tradicional que el hombre occidental crefa inmutable y definitivo e identificaba con la
estructara objetiva del mundo... Ahora bien, dado que esta nocién se ha disueito, a través de un
secular desarrollo problematico, en la duda met6dica, en la instauracién de las dialécticas
historicistas, en la hip6tesis de la indeterminacién, de la probabilidad estadistica, de los modelos
explicativos provisionales y variables, el arte no ha hecho sino aceptar esta situacién y tratar ~como

es su vocacion- de darle forma”.

Se puede relacionar este modelo que prepondera la indeterminacién en el proceso
creativo con la interpretacion hermenéutica del mensaje (también indeterminada por
definicién). Ambos se ocupan del acto artistico pero no desde el mismo enfoque, pues
mientras la hermenéutica define el proceso de interpretacién, como lo hemos visto
anteriormente, el concepto de “obra abierta” se centra en el &nimo creador que debe regir
la materializacion de la produccién artistica. Los dos forman parte del proceso de
socializacién del arte, en el cual no podemos encontrar a un beneficiario exclusivo pues
tanto el que interpreta como el que crea mensajes estan participando en un proceso de
beneficio mutuo. Para no llegar a confundir la ganancia econémica o la especulacion del
arte con el beneficio, es necesario que entendamos ésta como la conclusién vivencial
positiva que se obtiene de un proceso creativo como el arte.

Tampoco podemos confundir la materia en solidez y forma con las ideas
materializadas en la obra de arte, pues si bien una contiene a la otra ninguna puede
sobrevivir por su cuenta ya que juntas son el testimonio de las condicionantes tiempo-

espacio que generaron el arte especifico. Materia e intencién forman un todo dentro de la
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obra de arte como lo menciona el mismo Eco: 2

“Nadie duda de que el arte sea un modo de estructurar cierto material (entendiendo por material
la misma personalidad del artista, la historia, un lenguaje, una tradicién, un tema especifico, una
hipétesis formal, un mundo ideol6gico); lo que se ha dicho siempre pero siempre se ha puesto en duda,
es, en cambio, que el arte pueda dirigir su discurso sobre el mundo y reaccionar ante la historia de
donde nace, interpretarla, juzgarla, hacer proyectos con ella, tinicamente a través de este modo de
formar; mientras que sdlo examinando la obra como modo de formar (convertido en modo de ser
formada gracias a la manera como nosotros, interpretandola, la formamos) podemnos reencontrar, a

través de su fisonomia especifica, la historia de la cual nace.”

Si aqui estamos hablando de la forma en que el artista aborda su actividad, no se
incluye a la generalidad formas, sino a una en particular. Es la manera precisa en que Eco
la plantea, en completo acuerdo con su planteamiento de 1o que debe ser la obra de arte.
Asi, el arte no es resultado de una actividad sencilla y mucho menos pasiva en su relacion
con las condicionantes sociales. Es por el contrario una manifestacién activa y
provocadora, por ello el manejo de los c6digos es, en calidad y en cantidad, mucho mas
elaborado que otros procesos sociales empobrecidos por su objetivo efectivista, “...cuanto
mayor es la informacion, tanto mds dificil es comunicarla de algiin modo; cuanto mds claramente
comunica un mensaje, tanto menos informa.”* Esta podria ser la diferencia fundamental
entre una “obra abierta” y una “obra cerrada”, la cantidad de informacién que acarrea
provacacion vy reflexion.

El arte como medio real de conocimiento no es sencillo de descifrar v hasta podria
decirse que no debe serlo. El observador debe comprometerse activamente en la
decodificacién de la obra o de lo contrario la olvidaré por intrascendente, signo de que el

proceso de apropiaciéon no rebasé la simple excitacion de los sentidos. El contacto con la

= Thid. pp 46.
% Ihid. pp 152
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obra debe desencadenar el acto intelectual, comparando asi la experiencia con la historia
de nuestras experiencias sensibles y obteniendo conclusiones no solo a nivel sensorial, sino
también a nivel intelectnal. A fin de cuentas, nuestros sentidos son formados vy
reformados constantemente por la sociedad y en el mismo acto, obtenemos a la vez los
elementos para poder transformarla. Esto no s6lo desde el punto de vista de un seco
materialismo, sino también desde la emotividad sensible que requiere el espiritu para
poder alimentarse y asi lograr ser mejores seres humanos.

Si la realidad no existe como una para todos como dice Antonio Marina:®
"Completamos lo visto con lo sabido, damos estabilidad a lo que no lo tiene, interpretamos los
datos dindoles significado. No se trata de que veamos las cosas y luego las interpretemos, sino
que la inteligencia parece funcionar al revés: vemos desde el significado.” Entonces quien posea
mas significados y mayor apertura a someterlos a comparacién, descifrara la realidad con
mayor riqueza. Que todos los observadores del arte tengan esta condicion es el suefio de
cualquier artista, pues eso garantizaria un lugar dentro del ambiente de propuestas que
deben ser consumidas sin discriminaciones aprioristicas. Tal condicién requeriria de una
sociedad formada dentro de una cultura creativa mas activa, como lo defiende el mismo
autor citado, pues no basta el cimulo de conocimientos de los que goce un individuo
cualquiera si no esta dispuesto a generar con ellos nuevas realidades, por lo menos en el
terreno personal.”® “La penetracién de la iniciativa individual en los sistemas perceptivos
permite la aparicion de la mirada creadora. Puedo buscar un significado visual nuevo. El estimulo
es un pre-texto donde puedo leer mi propio texto.”

La creatividad debe ser alentada por el artista, él no es el tinico ente creativo dentro
de la sociedad, él sélo cumple el papel de provocador de la creatividad colectiva. El

ambiente cada vez mas saturado de “mensajes cerrados” que se oponen al d4nimo de la

* Op it pp 31
* Ihid. pp 32
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“obra abierta” como si fuesen una mejor opcién por su apariencia verdadera, han
provocado un ambiente adormilado y carente de apertura a las nuevas propuestas e
incluso a las nuevas interpretaciones. No se trata pues de s6lo plantarse como un artista
que se propone exhibir sus obras creadas con una apertura maxima, es indispensable que
nuestras propuestas sirvan a la apertura perceptiva social, como una especie de
guerrilleros de la sensibilidad. Las tacticas de guerra de guerrillas podran servir como
ejemplo de lo que la actividad del artista debe cumplir, siempre atacar y huir, nunca
intentar tomar el poder de un solo golpe, pues todo ideal por muy revolucionario que sea
pierde su esencia al ser asimilado por el poder. Al igual que los actos guerrilleros, una
accién asi resulta muy peligrosa para el poder establecido, sobre todo por sus intenciones
liberadoras. Yo comparto el optimismo de Umberto Eco en cuanto a la tendencia del
artista a dotar de apertura a sus obras, tal como lo menciona en una parte que me parece

indispensable citar?:

“La poética de la obra “abierta” tiende, como dice Pousseur, a promover en el intérprete “actos
de libertad consciente”, a colocario como centro activo de una red de relaciones inagotables entre las
cuales él instaura la propia forma sin estar determinado por una necesidad que le prescribe los
modos definitivos de la organizacién de la obra disfrutada, pero podria objetarse (remitiéndonos al
significado mas amplio del término “apertura” que se mencionaba) que cualquier obra de arte,
aungue no se entregue materialmente incompleta, exige una respuesta libre e inventiva, sino por otra
razon, si por la de que no puede ser realmente comprendida si el intérprete no la reinventa en un acto
de congenialidad con el autor mismo. Pero esta observacién constituye un reconocimiente de que la
estética contempordnea ha actuado sélo después de haber adquirido una madura conciencia critica
de lo que es 1a relacion interpretativa, y sin duda un artista de unos siglos atrds estaba muy lejos de
ser criticamente consciente de esa realidad. Ahora, en cambio, tal conciencia est4 presente sobre todo
en el artista, el cual, en vez de sufrir la “apertura” como dato de hecho inevitable, la elige como

programa productivo e incluso ofrece su obra para promover la maxima apertura posible.”

¥ Op ¢it. pp 74-75
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Si el artista evade su compromiso de dotar de apertura a sus creaciones, estara
condenado sin remedio a formar parte de la produccién de objetos visuales carentes de
sentido critico que ya invaden la sociedad. Abrir la obra es equivalente a abrirse y
arriesgarse, es nuestro compromiso ampliarnos para lograr que la sociedad participe

activamente de nuestra creacion, pues juntos decidiremos el arte del futuro.
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1.2. Antecedentes personales.

Ha quedado claro que lo personal como pardmetro de la experiencia artistica
medible es fundamento teérico para cualquier propuesta. Pero, ;de qué serviria si no es
tomado para sustentar una propuesta individual? Sirva pues ahora para fundamentar
mi propuesta en forma y estructura. Lo testimonial como materia prima debe
comprenderse de aqui en adelante como parte integral de mis intenciones artisticas, tan
indispensable para las mismas como mis conclusiones académicas. Es cierto que la
produccién que he concretado no necesita del testimonio personal para ser apreciada,
como se ha demostrado, pero debe tomarse esto como el aspecto practico de la teoria que
estoy defendiendo en el presente trabajo.

Lo que sigue podria ser de indole completamente privada en cualquier otro
contexto, pero en este caso y por esa misma condicién, se convierte en materia prima
indispensable en la exposicion de las ideas que se plantean aqui. Me refiero a la necesidad
de mostrar la trastienda emocional que subyace en el trabajo plastico que expongo y
defiendo en este documento. Es el recuento de los hechos que han marcado lo que soy,
aunque no aparezcan los motivos de manera evidente e irrevocable. Las anécdotas que
incluyo son indispensables para mostrar, al lector y a mi mismo, por medio de mi
vivencia, mi formacién y conformacién como artista en constante exposicién de su ser y su
emocion a fravés de su trabajo. A fin de cuentas, la eleccién de lo que es digno contar de
mi vida también obedece a un filtro personal y el juicio que se pueda hacer desde fuera

estara sujeto a la personalidad de quien observa.
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1.2.1. Origen y evolucién de una intencion.

Nunca tuve la oportunidad ni la intencién de hacer un diario, solo me queda el
registro de lo que se puede guardar en la memoria, con el consecuente dilema de tratar de
distinguir entre el recuerdo, el sueno y la aforanza. En mi intento por recuperar algo que
realmente haya marcado lo que he pretendido como profesional, me he encontrado con un
sueno recurrente en mi infancia, alrededor de los 12 afios de edad. En él, me veo parado en
un espacio inmensamente grande y desolado, sin un s6lo punto de referencia hacia donde
poder dirigirse u orientarse, cuadriculado todo el piso hasta el infinito. Como si no fuera
suficiente el panorama, ademas se escucha todo el tiempo el tictac de un reloj haciendo
las veces del latido del corazén pues entre mas aumentaba mi desesperacion por salir de
alli, mas aceleraba el ritmo de ese sonido. He llegado a pensar que aquella pesadilla
provoco en mi la necesidad de verme rodeado por objetos que hagan las veces de asidero
emocional, pero esto no pasa de ser una simple especulacion sin pretensiones de auto-
psicoanalisis, tampoco es mi intencién encontrar una terapia para aliviar mi agorafobia,
en caso de que la tuviera. Es mas bien un leitmotiv que me anima a cumplir con ese gusto
por realizar objetos con los que se tenga un contacto personal.

En esa etapa de mi vida, me encontraba cursando los estudios de secundaria. Ahi
encontré el gusto por el dibujo proyectivo, lo que a su vez me llevé a pensar que la
arquitectura era el gran arte al que queria dedicarme, pues la posibilidad de llegar a
concretar espacios materiales generados en un principio, s6lo en la imaginacién, incitaba
mi interés por hacer de eso una carrera profesional. AGn recuerdo la pasion que
despertaba en mi, la idea de llegar a realizar algin dia los proyectos alucinados de los que
me provefa la ignorancia, pues realmente no estaba muy consciente de lo que se podria
hacer en una profesién tan delimitada por lo utilitaric como la arquitectura. Mas tarde

comprenderia que la necesidad de cumplir con tal parametro no era precisamente lo que
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yo esperaba de una profesion a la que tendria que dedicar el resto de mi vida.

La certeza de querer ser arquitecto me duré atin mucho tiempo, hasta que me
encontré con algo que cambi6é mi vision en cuanto a lo que me interesaba como desarrollo
artistico y actividad profesional. Encontrarme con el mundo del teatro fue el suceso que
provoco que mi interés tomara una nueva direccién, y tal vez en un principio s6lo me dejé
llevar por esa fascinante seduccién que rodea al ambiente del teatro. En primera instancia,
fue la actuacién lo que me hizo conocer de cerca lo que éste ofrecia. Mas adelante, pude
apreciar la labor que desarrolla el conjunto de profesionales que convergen en él, y dentro
de éste, la importancia del ambiente para cualquier propuesta escénica. Asi, me incliné
por el papel del realizador de dichos ambientes. En una mezcla de interés y necesidad
(sobre todo econ6émico) logré colocarme como técnico teatral y en consecuencia, participé
en realizaciones escenograficas a gran escala. Durante un tiempo pude aprender de la
realizacién escenografica, una serie de soluciones técnicas que s6lo se pueden aprender
alli, donde se trabaja con los recursos necesarios para lograr objetivos materiales,
apasionantes en si mismos por su grandeza.

Me es imposible dejar de nombrar al maestro Manuel “El Perro” Colunga, quien
fuera jefe de tramoyistas del teatro Juan Ruiz de Alarcén y del foro Sor Juana Inés de la
Cruz del Centro Cultural Universitario. El maestro Colunga, por la magnitud de su
contribucion al teatro durante varias décadas de trabajo, merece no s6lo una mencién
dentro de una tesis sino todo un libro. Aqui no puedo dejar de incluirlo por el papel de
guia que cumpli6 en esa etapa de mi vida. Su pasion, su interés y su gran destreza en la
realizacion escenogréfica o en la solucién de problemas durante una temporada de
funciones, eran realmente sorprendentes a los ojos de propios y extrafios. Este es el mayor
ejemplo de aprendizaje intuitivo del que puedo dar cuenta, pues alguien que sélo contaba
con la educacién primaria, era capaz de dar clase de trazo geométrico y fisica aplicada.

Pero mas alla de lo que técnicamente pude aprender de éste personaje, destaca aquello
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que emotiva y creativamente tenia que hacer mio, pues para él ninguna solucién era
directamente dada por la técnica, sino por el compromiso que significaba llegar al final de
un proyecto pese a cualquier limitante. Era la técnica al servicio de la creatividad, nunca y
en ninguna circunstancia al revés. Aunque no existia una metodologia de estudio ni de
ensefianza, si existia un conocimiento a transmitir, no tanto en el terreno técnico ni tedrico,
que se daba por la practica misma, sino en lo actitud frente al fenémeno. La intuicién
resulta ser el principal elemento creativo en muchas propuestas artisticas, y parece ser que
solo se obtiene de la experiencia viva y sin razonamiento. Pero no siempre esa intuicién
empirica arroja los resultados correctos o efectivamente funcionales deniro de una
profesion, el caso citado podria ser s6lo un afortunado ejemplo.

Al mismo tiempo que participaba en este mundo tras bambalinas, no dejaba de
trabajar en algunos montajes como actor. Aunque de manera amateur, la actuacién
seguia siendo algo que realmente me inspiraba. El conjunto de estas dos actividades
reorientd mi manera de ver el teatro, por lo que también comencé a hacer escenografia a
nivel semiprofesional. Trabajar durante tres afios en el teatro Juan Ruiz de Alarcén, me
di6 la oportunidad de conocer la labor profesional de mucha gente y aprender un poco de
sus resultados. Entre ellos puedo mencionar a Alejandro Luna, Ofelia Medina, Rufino
Tamayo y muchos otros. Todavia me duelen los dedos por los tremendos martillazos que
me propiné yo mismo intentando clavar un minimo de veinte clavos por minuto.

Posteriormente pude trabajar a nivel profesional por mi propia cuenta, sobre todo
en espectaculos musicales, donde empez6 a crecer mi interés por el disefio de iluminacion.
Interés que ha ido incrementandose hasta convertirse en parte de mi propia propuesta.
Pero creo que me estoy adelantando un poco y pasando por alto la razén que me llevo a
elegir la formacién académica que posteriormente desarrollaria hasta llegar al nivel que
motivo este trabajo. Cuando dejé de trabajar en los teatros de la UNAM tuve la

oportunidad de asistir al pintor Mario Orozco Rivera, con quien pude vislumbrar lo que
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podria obtener si tomaba la citada opcién académica, pues su hijo Gabriel habia
estudiado éso y ¢l me lo hacia ver muy interesante. Durante esta etapa fui testigo
presencial de lo que significaba el trabajo creativo individual, cosa que chocaba con las
ideas que yo me habia formado en el teatro, donde las circunstancias creativas son
diferentes. En el trabajo teatral, las propuestas vienen de un equipo creativo y sélo son
concretadas gracias a un equipo de realizadores muy eficaces en su funcién, pero que no
son responsables de las intenciones artisticas ni de sus consecuencias. Son los creativos, los
disefiadores de escenografia, vestuario, iluminacién, etc, quienes dan un paso al frente y
reciben las criticas, aplausos y abucheos. La diferencia entre el manejo material de la obra
artistica y el manejo conceptual de la misma, es también la diferencia entre el artista y el
realizador. Hacer conciencia de esa diferencia me llevé a plantearme mi propia direccién,
(queria ser el realizador material o queria ser el generador conceptual llamado artista? Por
supuesto que el dilema se resolvi6 en la segunda opcién, pero todavia tuve un largo
trecho de avance en el teatro que hizo afinar mi propuesta y complementarla con recursos
luminotécnicos como ya he mencionado anteriormente.

Fué mi experiencia en la realizacién de algunas producciones, que no incluyo aqui
por falta de espacio, lo que finalmente defini6 con claridad lo que yo deseaba hacer. Casi
siempre, el sentimiento que me quedaba después de concluir una escenografia era de
desilusion, al grado de no querer siquiera asistir al estreno de la obra para la que habia
trabajado. Fueron varias las ocasiones en que pensé dedicarme a cualquier otra cosa que
no tuviera que ver con el teatro. Sin embargo, después de unos dias, al ver alguna de las
funciones posteriores al estreno, me reponia al grado que no poder esperar el momento
para involucrarme nuevamente en cualquier proyecto que se me presentara. Lo que he
aprendido es a hacer del conflicto parte de mi interés creativo pues he comprendido que
debo obedecer a mi emocién en toda su dimensioén, que se ve involucrada incluso més que

mi trabajo fisico.
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He tenido un sueno recurrente desde hace varios afios, no siempre se trata del
mismo lugar pero si tiene las mismas caracteristicas. En el suefio me encuentro
generalmente frente a una cantidad inmensa de agua, contenida de alguna manera por
una especie de edificacién antigua en algunas ocasiones, o por altas paredes naturales
imposibles de escalar en otras, lo cual resulta imponente. El sentimiento siempre es el
mismo, una sensacién de impotencia y miedo, pero al mismo tiempo una extrafia
tascinacién por descubrir lo que est4 mas alla del agua, que siempre deja filtrar unos
juegos de luces que me mantienen en constante expectacién por lo que pueda suceder
visualmente alli. Este suefio, al igual que el de la infancia, tal vez no tenga nada que ver
con mis intenciones artisticas, pero siempre conservo esa sensacién onirica que aparece

momentdneamente en alguna parte del proceso de lo que he realizado.
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1.2.2 La asimilacién de la academia.

La academia no necesita defensa alguna para justificar su existencia y mucho
menos pretendo ser yo quien haga el papel de su paladin o algo parecido. Hoy defiendo la
academia frente a la idea que tenia yo mismo de su funcién y de su creacion, haciendo de
lado lo que otros han esperado de ella, aunque no puedo excluir las opiniones de las que
he sido testigo en mi paso por el estudio sistematico que pretende ser la ensefianza del
arte dentro de la Universidad Nacional. La evolucion de las ideas en torno a lo que es la
vida académica arroja al final de cada ciclo una serie de conclusiones que me parece
necesario dividir en etapas, asi los pardmetros de apreciacién se van afinando hasta
concluir en una propuesta sustentada y segura, que es lo que se expondra en los dos
siguientes capitulos.

Generalmente pensamos que lo mejor para llegar a ser artista es tomar como
modelo a los grandes genios del arte, tal modelo por supuesto como lo entiende la cultura
popular, pues pocas veces tenemos acceso a la informacién de los especialistas, al menos
en un inicio. Gracias a estas creencias muchos llegamos a pensar que es mejor seguir el
camino del genio incomprendido, estrafalario, impulsivo, ademas y por sobre todo lo
anterior, “autodidacta”. El rechazo de la academia como método de estudio
sistematizado es algo que aparentemente no encaja con la imagen que nuestra cultura ha
asimilado como medio de creacién, por el contrario, resulta que cualquier artista que
exalte su formacién autodidacta goza de méas preferencia y estima que el que acepta que
ha necesitado de una escuela para aprender algo que Dios no le ha dado como bendicién.

El conjunto de los aspirantes a convertirse en artistas nos enfrentamos a un mundo
de prejuicios, y muchos van con una pose tan arrogante que les hace ver a la institucion
s6lo como el lugar donde se retinen los genios que necesitan compartir su grandeza y

superioridad. Eso sucede por lo menos en el primer afio de la licenciatura, época en la que
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la escuela nos queda chica, al grado que resulta casi absurda nuestra presencia dentro de
ella. Misma que no ayuda en mucho a cambiar las ideas que arrastramos como lastres
que no nos permiten ver mas alld de la autocomplacencia conceptual. De inicio parece que
la escuela s6lo nos da un conjunto de anécdotas, recetas e historias que no siempre entran
en contacto con nuestra actividad creativa. Al decir esto me refiero especificamente al
problema que mas de uno enfrentamos (al menos por experiencia propia y otras que me
tocaron de cerca), esto es, al proceso de encontrar una relacién coherente entre teoria y
practica, que no termina de ser una ni siquiera en la vida profesional.

En la escuela, la ENAP (por lo que a mi toca, y por lo que entiendo la situacion no
cambia mucho en otras instituciones) las materias tefricas y préacticas estdn separadas
por una brecha casi insalvable, pues incluso los alumnos abordan como un simple
requisito la aprobacién de las materias tedricas (no sé si en todas las generaciones pero la
mia se distinguia por eso), lo cual la mayoria de las veces repercute en un bajo o nulo
nivel de discusion en la presentacion de cualquier propuesta pléastica, sin mencionar las
mismas clases que se torman mortalmente aburridas. Las mas de las veces el argumento
de que “el artista crea, el tedrico y el historiador definen” no es mas que la muestra clara
de la pobreza conceptual mencionada. Desde mi punto de vista, esta situacién crea una
contradiccién no solo dentro del aula y el taller, sino que también incluyen al terreno
profesional, pues pareciera ser que la funcién de una escuela de arte a nivel superior no
logra generar mas profesionales que el trabajo autodidacta o de taller artesanal, lo que
apoya la creencia popular con la que iniciamos éste capitulo. Entonces, ;para qué sirve la
escuela?

A muchos de los que elegimos una escuela para concretar nuestras intenciones
profesionales, no se nos presentd, para bien o para mal, otra manera de alcanzar nuestros
objetivos. Una buena cantidad de estudiantes como yo, pretendiamos desde la eleccién

de nuestra carrera ejercer como profesionales del arte, a diferencia de algunos
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profesionales en otras 4reas que se toparon con ello ya muy entrada su formacion e
incluso una vez terminada la misma. Sin embargo, s6lo en ocasiones afortunadas se
trataba de carreras con cierta afinidad con las artes. Lo mas comtin es encontramos con
médicos, abogados, administradores y un sinntmero de profesionales formados en
terrenos no relacionados directamente con el arte que terminan ejerciéndolo en la vida
profesional. Por supuesto que en este trabajo no se pretende desacreditar a dichos
profesionales pues nos podemos encontrar con ejemplos muy afortunados como el del
dramaturgo Victor Hugo Rascon Banda, abogado de formacion e incluso ejercida como
profesion altemna; el pintor Eugenio Cauduro con antecedentes académicos de disefiador
industrial; el escendgrafo Alejandro Luna, arquitecto de inicio, siendo éste uno de los
casos donde la formacion artistica es equivalente y consecuente con la préctica
profesional, situacién que difiere de los dos ejemplos anteriores que requeririan de un
andlisis mas profundo para encontrar las particularidades entre su formacién y su
actividad profesional. No obstante, y sin conocer las estadisticas, podria decir que son la
mayoria de los que ejercen profesionalmente quienes cuentan con una formacion
académica, lo que hace no s6lo valida, sino indispensable la existencia de las escuelas de
arte.

Entre las muchas razones que podemos encontrar para elegir una carrera, no
siempre podemos incluir la vocacion y la disposicion personal, pero como sea que nos
hayamos iniciado, los que continuamos en esto ya pasados los treinta y cinco ya puede
resultar absurdo, sino que ridiculo, que exista la posibilidad de que nos topemos con la
sorpresa de que elegimos equivocadamente y busquemos encontrar el momentc para
dedicarmos a otra cosa, echando a la basura todo lo que ya hemos hecho. Por supuesto
que no se trata de haber llevado una carrera llena de éxitos y despreciarla, se trata de
haber elegido y sostener una posicién pese a no ser aceptado en el circulo de los

triunfadores dentro del medio. Los éxitos deben medirse més por el nivel en que nuestras
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ideas se encontraron con la realidad que con el reconocimiento econémico y social, pues
para esto se requiere mas de otro tipo de estrategias e incluso marias que estan fuera de la
creacion artistica, o en todo caso la academia deberia incluir dreas de estudio como:
“Estrategias para complacer al mercado del arte”, “Como mantener una buena relacion con el
corredor de arte”, “Estrategins para mantener contenta a la critica” y otras similares (aunque
pensandolo bien no estaria nada mal como materias opcionales para quien quiera seguir
ese camino). Pero se supone que estudiamos en una universidad que nos inculcé la
responsabilidad, no de darle a la sociedad lo que pide con capricho y sinrazén, sino
estudiar las necesidades como especialistas de una rama de estudio y volver a la sociedad
nuestras conclusiones. Lo otro ya lo hacen de manera mas eficaz todos los medios
masivos de comunicacién y de expresién, como ya lo hemos analizado en su momento, y
creo que por sus alcances no necesitan de nuestra ayuda.

En mi caso, las elecciones académicas han tenido que ver directamente con los
intereses que habia generado mi incursién en el terreno practico. La decision de darle
solidez a mi formacién académica no tuvo que ver con la obtencién de un papel que
avalara mi trabajo pues hasta entonces nadie me lo habia pedido, més bien correspondi6
con el interés de llevar mas alld la reflexién de los motivos y las consecuencias en mi
ejercicio profesional. Obviamente, aunque he venido haciendo lo que hacia antes de entrar
a la carrera, los modos, el nivel de conciencia y nivel de propuesta que ha alcanzado mi
trabajo, no hubieran sido posibles de no haber mediado una formacién académica. Las
aptitudes y las actitudes que consolidan las ideas adquiridas en la escuela, son un
conjunto indisoluble y necesario para mi, no como pedanteria academicista centrada en la
actitud, sino con la coherencia de un trabajo integral y conciente. Esto lo he podido
comprobar en carne propia, pues aunque habia adquirido grandes aptitudes en el terreno
practico, fueron las actitudes producto del estudio sistemdtico frente al mismo lo que

aclaré mis propios alcances y maneras de proponer.
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El acto de realizar objetos que contengan intenciones claras, sean de indole artistica
0 no, es un evento que no esta cefiido a la casualidad cuando mas a la inconciencia. Esta
condicionado por los hechos que han constituido nuestra formacién, tanto en el terreno
académico, (pocas veces enfocado exclusivamente a lo que nos interesa); como en el
préctico, (no siempre bien dirigido por la intuicién, cosa que sélo mejora un poco con la
teoria que nos proporciona la academia). Lo primero que tenemos a la mano cuando
hemos decidido incursionar en una actividad artistica son una serie de ideas con poco o
nulo fundamento formal, dependiendo principalmente de nuestra educacién desde el nivel
basico hasta el medio superior, ademds por supuesto, de nuestro contexto
socicecondmico. Hacerlo solamente de esta manera no serfa grave si solo quisiésemos un
buen pasatiempo, olvidandonos de la intencién de que dicha actividad pudiera servirnos
de sustento econdmico algin dia. Pero ;qué pasa cuando nuestras intenciones si incluyen

una vision profesional y todo lo que eso implica, incluyendo el sustento econdmico?
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2. El discurso “La ambientacién como propuesta artistica”

En este capitulo se exponen las conclusiones teéricas particulares de mi propuesta
artistica, interés, investigaciéon documental y conclusiones profesionales se mezlan para
dar coherencia a la forma. Ya se han desglosado algunos de los problemas por los que he
tenido que atravesar para satisfacer mis objetivos en cuanto a la relacion con el medio
académico, pero ahora toca a lo tedrico la tarea de dar sustento a mis intenciones y estoy
convencido que una vez expuesta, la propuesta visual que presentaré en el capitulo final,
el conjunto sera tan coherente para el lector como lo ha sido para mi. Creo que ya se
puede concluir con lo dicho en el capitulo anterior que el interés personal, en términos
generales, esta dirigido especificamente al disefio y concrecién de espacios y objetos
plasticos ambientales. Por ésta razén es necesario aclarar de inicio el conjunto de
propuestas que lo abordan y cémo es que se concibe al creador que desarrolla dichos
proyectos. Inmediatamente después de esto es indispensable abordar el tema del espacio
tridimensional y las condiciones culturales que lo definen perceptualmente, pues ésta es la

base para cualquier artista que decida abordar este tipo de propuestas.
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2.1. Contexto y condicionantes de la propuesta.

En el siglo XX se da un sinfin de propuestas que se encuentran y cuestionan el arte
tradicional, aunque esto ya lo habian iniciado los artistas del siglo anterior. Los artistas
proponen en todas las direcciones posibles tomando conciencia del tiempo, del espacio y
de lo social, como tema y fundamento de sus propuestas. El mundo del arte toma muy
en serio los cuestonamientos y las criticas hechas por los grandes artistas de las
vanguardias, quienes trabajan directamente el culto a su propia personalidad. Lo que se
traduce directamente en actos, exhibicionistas la mayoria de las veces, tendientes a
engrandecer ain mas su posiciéon como dictadores de verdades en ese Gltimo periodo de
la modernidad (si tomamos como base lo ya tratado en el capitulo 1.1.1). Esos actos son
producto y base de algo més elaborado, ya que no s6lo encierra al individuo que lo
presenta sino también al pablico que lo presencia. Asi, al conjuntarse presentador y
observador, aparece lo escénico como opcion creativa para todo aquel inconforme con los
rumbos que habian tomado todas las artes. Las manifestaciones de este tipo se daban en
todas direcciones, desde la provocacién publica hasta la busqueda de elementos que
proveia la tecnologia para revolucionar lo establecido. Lo permisivo de las acciones
escénicas en cuanto a materiales y espacios coloco lo escénico en el centro de las nuevas
propuestas.

Dentro de esas nuevas manifestaciones aparecieron algunas que han querido ser
diferenciadas de lo teatral, de lo escénico, lo pictorico, lo escultérico y todo aquello que
suene a arte tradicional, para insertarlas en lo que se ha dado en llamar {g performance, la
cual pretende ser una disciplina independiente de las demas artes, con sus propias
normas y leyes. Aunque habria que aclarar que dentro de la historia de esta supuesta arte
nueva hay un sinfin de creadores que han salido de sus 4reas originales de creacién, no

con el afan de crear un arte nuevo, sino con el derecho que les provee su espiritu creador,
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ya que se encontraron con que las condiciones que les imponian las obsoletas reglas del
arte tradicional, ya no cumplian con sus proyectos creativos.

Las condiciones establecidas en todo el arte cayeron en decadencia, y en
consecuencia los creadores de cualquier rama del arte tomaron la perfermance como
alternativa de libertad. Pero puede surgir aqui una confusion si tomamos esta posicion
como una simple negativa de participar en el ambiente al que pertenecian, para lanzarse a
otro con nuevas condiciones. Tal vez para los individuos de habla inglesa el término
resulte completamente coherente con la propuesta creativa, pero la aplicacién de esa
palabra en nuestro idioma causa cierta confusion que es necesario aclarar. Tomemos la
traduccién de performance del diccionario inglés-espafiol Langenscheidt que lo traduce
como ejecucion, desempeno, representacion, funcién, actuacién ya sea dentro de la
musica, la danza o el teatro, y en relacion con lo tecnolégico es funcionamiento,
rendimiento o comportamiento cuando se trata de definir un proceso mecéanico. Lo que se
refiere a lo escénico va més alla de lo teatral, pues éste tiene una historia ligada a ciertos
parametros y reglas culturales vinculadas a la tradicién y al espacio denominado con el
mismo nombre. Lo escénico incluye lo teatral pero no se limita a ello, es muche mas
amplio y por lo mismo se puede relacionar en término méas directamente a la palabra
performance. El término no designa una manera nueva de hacer arte, ya que muchas de las
escuelas en paises de habla inglesa, en particular en Estados Unidos, llaman “ performing

e

arts” a todas las artes escénicas, y es el “performer” el que ocupa el espacio de
representacién. Para mayor claridad podemos incluir los esquemas de Richard Schechner®®
que ubican de manera méas clara el concepto de performance tanto en un esquema de

abanico como en un esquema de red:

™ Schechner, Richard. Performance theory. New York / London: ROUTLEDGE. 1988. Introduction.
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desde el principio de la actividad social humana, aparece aqui como correspondiente y
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complementario en sus variantes. Atn, se puede complementar éste analisis con el

siguiente parrafo del mismo autor:?®

“Performance is an inclusive term. Theatre is only one node on a continuum that reaches from the
ritulizations of animals (including humans) through performances in everyday life - greetings,
displays of emotion, family scenes, professional roles, and so on - through to play, sports, theater,

dance, ceremonies, rites, and performances of great magnitude.”

El teatro; el rito; la fiesta popular e incluso el evento politico son manifestaciones
escénicas y por lo tanto se influyen mutuamente, asi como influyen al arte en general, e
incluso habria que afiadir todas las variantes de lo escénico en el contexto moderno como
la television, el cine, la publicidad e incluso la radio por su potencialidad narrativa. El
evento, con limitaciones de tiempo pero con libertad de accién, es lo que cobra
importancia artistica en todo el siglo XX, marcando incluso las manifestaciones artisticas
que se basan esencialmente en su materialidad. Si bien todos los artistas plasticos
incursionan en la performance para obtener libertad creativa, también hay quienes rompen
con las ataduras del viejo arte sin llegar a ser escénico, pero si eventual. Muestra de esto es
la instalacion; el arte objeto; el land art y otros con términos que intentan denotar la
ocupacién del espacio con medios materiales y no humanos. En términos genéricos se ha
llamado instalacion a la manifestacion artistica que aborda la creacién plastica
tridimensional sin incluir al performer, ocupandose del espacio pero no de un desarrollo
dramético.

Al igual que la, o el, performance que no puede definir sus fronteras con las artes
escénicas tradicionales, lo cual limitarfa sus propios alcances de acuerdo con Roselee
Goldberg, la instalacién se pierde en un mar de calificativos que definen propuestas

especificas e intenciones. Esta movilidad de significados ha llevado a las propuestas que

¥ Schechmer, Richard. Performance theory. New York / London: ROUTLEDGE. 1988, Introduction.
49



abordan el espacio a definiciones tales como: “ambiente”, utilizado en la parte
correspondiente de la bienal de Venecia en 1976; “espacialismo” para Lucio Fontana
proclamado en su manifiesto blanco de 1946; o “assemblage” y “environment” mas
usados en los afios 60’s. Por lo que respecta al presente trabajo cualquiera de estas
manifestaciones tienen el mismo principio, la libertad como principio creador. Incluyendo
a las que tradicionalmente, con reglas establecidas, enriquecen a los productores artisticos
con su historia y su técnica. Podemos ver que el espacio se ha convertido en soporte y
tema de las propuestas artisticas actuales, tiempo y espacio han tomado un nuevo valor,
no dado exclusivamente por el artista pues también la sociedad recibe y elabora de

manera diferente tales conceptos.
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2.1.1. El espacio social.

Como artistas visuales hablamos todo el tiempo acerca del espacio, tanto dentro
de las propuestas que abordan lo bidimensional, como dentro de las que proponen
tridimensionalmente. No solo es tema recurrente dentro de los que, como nosotros,
hacemos uso y conciencia de las dimensiones que vamos a intervenir materialmente, son
muchos los estudiosos que lo analizan y pretenden aplicar sus conclusiones a todas las
disciplinas y actividades del hombre en sociedad. Casi todo estudio del espacio es
dividido en dos aspectos fundamentales, el espacio como existencia fisica y el espacio
como percepcién sensorial. El primero se ocupa del analisis de la existencia fisica “real”
de lo que llamamos espacio, con toda la informaci6n fisiologica que perciben nuestros
sentidos y de cémo llegan al cerebro; y el segundo aspecto se centra en estudiar lo que
nuestros sentidos elaboran a partir de esa "realidad fisica percibida”. Dicha divisién se
encuentra con fronteras muy difusas si se las quiere ver por separado, por lo tanto todo
estudio debe incluir los dos aspectos en relacion mutua, el concepto de espacio
estrictamente fisico y caracter perceptual de dicho fenémeno son un solo fenémeno.

La ideologia de una cultura y atn dentro de una época influye de manera directa
en la percepcion del espacio, se puede decir que la percepcién tiene también principios
ideol6gicos como lo tratamos en su momento con Antonio Marina al ver desde el
significado en el capitulo 1.1.4. La fisica es una de las 4reas de estudioc donde lo
ideologico hace ver al espacio de manera diferente a como se puede concebir el mismo en
otras épocas. La concepcitin del espacio mas actual viene acompariada también de nuevos

conceptos en la ciencia, como lo expone Oscar Olea:¥

“En la fisica actual, la relacién mente-objeto comenzé con la idea einsteiniana de asociar la

gravedad a la geometria del espacio y no a una “fuerza” misteriosa, tal como ocurri¢ en la fisica

* Varios autores. Arle y espacio, XIX Cologuio internacional de histéria del arte. México: UNAM-IIE. 1997. pp 18
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clasica. La teoria cuantica hizo lo propio al descubrir los “campos” que rigen el comportamiento de
las particulas; con ello, materia y espacio (lo lleno y lo vacio) se vuelven un todo inseparable, en tanto

que cualquier s6lido genera un campo gravitacional en forma de curvatura del espacio circundante.”

La concepcién de esa fuerza misteriosa ya no es la presencia omnipresente de un
demiurgo fuera de la mente humana, pues hasta lo vacio estd conformado por un
elemento sin el cual lo lleno tiende a perder estructura como tal, asi el hombre empieza a
concebir la materia con sus consecuencias no visibles pero si medibles en su influencia
gravitacional. Es la humanidad misma la que se toma como medida para concebir su
entorno pues nunca rebasa sus propias proporciones. No es casual que las medidas de lo
grande y lo pequefio séan solo en relacién a la proporcion humana, y lo lleno y lo vacio a
nivel subatémico sean conceptos en si mismos, pues aunque por el momento resulte
irrefutable no es estrictamente comprobable, ya que nadie puede decir que ha visto una
particula subatémica. Hasta la ciencia es sé6lo ciencia en relacién con lo medible
humanamente no soloamente en sus proporciones corporales sino también en sus
proporciones mentales e ideologicas.

Existe claramente el proceso fisiolégico que representa la percepcion del espacio,
pero el registro en si aporta poco en cuanto a la manera de descifrarlo, su funcionamiento
esta intimamente ligado a la relacion que el individuo mantiene con la sociedad en la que
vive. La reaccion en cadena, la masa critica, el uranio enriquecido y otros tantos conceptos
aportados por la era atémica son conceptos que influyen nuestra concepcion del espacio a
nivel consciente e inconsciente. El hecho de saber que el avién en que volamos puede
sostenerse en el aire gracias a la relacion entre la atraccién gravitacional y la aerodinamica,
nos da la tranquilidad suficiente para saber que podemos estar en Europa en menos de
ocho horas. Conceptos que influyen en nuestra manera de ver el mundo, como éstos, son
parte de un espacio y tiempo social que nos define. En la Edad Media no se concebia el
espacio mas alla de lo visible o directamente referenciado, por lo tanto su universo era
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mas pequefio pero indudablemente funcional para su época.

Actualmente la saturacién de los espacios sociales y sus consecuencias, tanto
psiquicas como sociales, es algo que preocupa a mas de un estudioso de la convivencia y
el bienestar mental en la sociedad, psicélogos, socidlogos y urbanistas entre ellos. Para ello
se han elaborado estudios que pretenden analizar la territorialidad, el espacio y el control
demogréfico a partir del comportamiento de especies animales que arrojen luz sobre los
problemas que puede tener e] hombre y cémo prevenirlos, o resolverlos en caso de que ya
se manifiesten.

Edward T. Hall analiza minuciosamente algunos estudios realizados en animales,
de los cuales logra concluir que algunos fenémenos relacionados con el espacio disponible
por cada individuo dentro de una estructura social, son determinantes en la relacién
armoniosa de la misma y que cualquier alteracién que rebase los limites minimos
permitidos pone en peligro la supervivencia de toda la especie. Para fundamentar su
extenso analisis de cémo el hombre estructura su mundo sensorial, se basa principalmente
en el trabajo de los psicélogos transaccionalistas, los cuales descubrieron que el hombre
estructura activa pero inconscientemente su mundo visual, es decir, hay una transaccién
activa entre el hombre y medio. Sobresale de entre todos los autores que Hall menciona el

psicOlogo James Gibson:3!

“En todo estudio de la vision es necesario distinguir entre la imagen de la retina y lo que el
hombre percibe. El excelente psic6logo de Cornel James Gibson, que ya he citado varias veces en este
capitulo, llama técnicamente a la primera “campo visual” y al segundo “mundo visual”. El campo
visual estd compuesto por formas luminosas que cambian constantemente ( y que la retina registra) , y
el hombre las utiliza para construir su mundo visual. El hecho de que el hombre diferencie (sin saber
que lo hace) entre las impresiones sensoriales que estimulan la retina y lo que él ve indica que los

datos sensorios de las otras fuentes le sirven para corregir el campo visual”

M Hall, Edward. La dimension gculta. México: Siglo XXI. 2003 pp 85.
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i, el hombre ha creado un mundo que no le fue otorgado por la naturaleza y
aunque éste se basa en el mundo fisico en el que habita, no se rige completamente a sus
leyes, pues el hombre con su espiritu creador se mantiene en una eterna inconformidad
con el mundo que lo aprisiona, sometiéndolo a una constante transformacion. La
naturaleza se transforma a si misma con sus propias leyes pero el hombre ha trascendido
las mismas heredando un mundo material que transforma dentro de su civilizacién, que a
su vez ftransforma para heredarlo a sus sucesores. Ya no podemos ver al mundo
puramente como la naturaleza nos lo presenta, nuestra idea de él esta plagada por lo que
la humanidad ha querido que sea en un proceso de autodomesticacién incesante.
Heredamos una idea de mundo, aunque el mundo fisico siga siendo el mismo desde la
aparici6n del primer hombre. Claro que habria que afadir el desgaste y trasformacién que
ha provocado la sobreexplotacion de los recursos y la contaminacién, pero hasta esto
forma parte de ese proceso de apropiacién ideologica de nuestro entorno, desde la
invencién de la rueda con la consecuente traza de caminos, hasta la era espacial con el
sembrado de satélites y sondas espaciales.

En este mundo actual donde la visién se ha vuelto el sentido predominante de
comunicacién, como ya lo vimos en la exposicién de Sartori en el capitulo 1.1.2,, cualquier
expresion se sintetiza y casi exclusivamente se analiza por lo que el ojo registra. Parece
que estamos condenados a convertirnos en entes caracterizados por sus grandes ojos,
carentes de cualquier otro sentido, si atendemos a la teoria evolutiva de que cualquier
6rgano que no se utiliza tiende a desaparecer. Por supuesto que tal suposiciéon es
completamente absurda cuando se habla de percepcién espacial, pues el ojo es apenas la
parte topografica de la percepcién del espacio. Creer por ejemplo que percibimos el
espacio en una fotografia despojada de las demas caracteristicas sensoriales que nos
proporciona el espacio real, es privar a la percepciéon de toda la riqueza de la que es capaz

el ser humano en una verdadera participacion presencial con el espacio. Culturalmente
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nos hemos olvidado de sentidos como el olfato, principalmente dentro de la cultura
occidental, pues otras culturas no lo han abandonado al mismo grado ni de la misma
manera, como lo expone Hall al hacer un anélisis comparativo en diferentes culturas. La
percepcién del espacio no s6lo es elaborada por los sentidos, o no como los hemos
concebido pues cuando por ejemplo nos referimos a lo sonoro, lo delimitamos
exclusivamente a las ondas que viajan por el ambiente y que son percibidas mayormente
por el oido, pero nos olvidamos de las sensaciones que provoca al interactuar de un objeto
con capacidad de emisién sonora con el cuerpo y el dnimo humano como receptor
particular de estimulos. Al querer dividir todas nuestras percepciones caemos en el error
de fragmentar el todo y despojarlo de lo que en conjunto nos provoca.

Tanto la quimica, la fisica, la biologia como la psicologia se han ocupado del
funcionamiento de la percepcién en el drea que les toca, fragmentandolo y privandolo de
lo vivencial humano, mismo que el artista no ha olvidado y es precisamente lo que lo
mantiene como creador tinico dentro de la sociedad. En la interpretacion que el espiritu
creador humano ha hecho de su entorno siempre ha venido implicita una propuesta de
transformacion. Cualquier creador que propone pasa primero por la etapa de analisis de
su realidad, con la cual no est4d completamente de acuerdo. El descubrimiento y la
invencién es consecuencia de la inconformidad. Asf el artista no se concentra tanto en las

partes como en la generalidad en la que participa vivencialmente.
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2.1.2. El espacio para el artista.

Por supuesto que el hombre esta acostumbrado al hecho de que hay lenguajes que
al principio no entiende y debe aprender, pero como las artes plasticas son principalmente
visuales espera recibir el mensaje al punto y si no lo logra es probable que se sienta
afrentado. Algunos espectadores suponen que lo que pretende exponer la obra plastica
debe estar contenido y emanar de su materialidad, no les parece correcto que la obra les
exija un didlogo que haga conexién entre el “mundo visual” del artista y su propio
“mundo visual”, pues para elllos, el problema no debe sobrepasar el “campo
visual”como evidencia clara y concisa del acto artistico. El concepto de “obra abierta” que
se expuso en un principio es algo completamente incoherente con la idea que
culturalmente nos hemos formado del consumo del arte.

Por un lado, como ya se ha dicho, el hecho de que la visién sea un 6rgano fisico, de
distancia, hace que el concepto de espacio sea mas facil de dividir entre lo visible y lo
invisible; el espacio tactil pone al espectador en contacto directo con los objetos que lo
rodean, mientras que el espacio visual subraya la presencia de varios objetos con
relaciones interespaciales, no so6lo entre ellos mismos sino para con la percepcién humana.

Cuando hablamos de percepcion del espacio, no podemos evitar el relacionar éste
con la percepcién de la realidad en general. La una que incluye al otro, no se pueden
concebir como algo que sucede estrictamente fuera de nosotros y a lo cual tenemos acceso
como si se tratase de la verdad misma. Es necesario conceptuar al espacio como una
construccion elaborada a partir de nuestros sentidos como base y nuestro intelecto como
la medida que rige a la vez que se deja condicionar por la percepcion.

El arte, al hacer uso del espacio se convierte en una herramienta de conocimiento
de la realidad, basta con ver el arte que nos antecede en la historia para comprender algo

de lo que pudo haber sido el mundo perceptual del hombre, o los hombres que nos
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antecedieron en el tiempo, lo que nos sirve de guia para comprender algo del tipo y la
organizacion de nuestros propios sistemas visuales. Si tomamos en cuenta que la historia
de las artes plasticas es casi tres veces mas larga que la de la escritura, podemos darnos
cuenta de la importancia de éstas como medio para obtener conocimiento. Es decir,
nuestro “mundo visual” es un producto que esta cargado de informacién heredada, que
nos ha ensefiado a percibir de cierta manera, dependiendc de nuestras influencias
culturales. Estas pueden ser fuertemente influenciadas por culturas dominantes como en
nuestro caso es toda la herencia que hemos obtenido de occidente, pero hay todavia otras
culturas que compiten con este modoe de ver el mundo, como lo son la cultura oriental y la
del medio oriente. Aunque tal parece que el camino por el que nos lleva la globalizacion es
el de intentar estandarizar los gustos y preferencias, y por lo tanto nuestra manera de
percibir el mundo visualmente.

El artista comprometido debe ser la medida de lo que la sociedad asimila, no
como un todopoderoso al que no se le escapa nada, por el contrario, debe mantener la
humildad que le da su limitado punto de vista, sin que esto lo libre del compromiso de
analizar su realidad de manera critica y responsable. La propuesta artistica que aborda el
espacio esta rodeada de un sinfin de connotaciones contenidas en su materialidad, y el
artista debe estar consciente de ellas, no mas alld de su propia medida. Dicha medida,
aunque personal, no puede ser limitada, es responsabilidad del artista en general tener
una gran amplitud cultural para no caer en propuestas improvisadas y limitadas.

Si bien el punto de vista de las ciencias fisicas y fisiclogicas, el espacio es
simplemente concebido como un conjunto de relaciones objetuales que son separadas por
un espacio vacio, no quiere decir que el artista sea un simple constructor o invasor de
espacios. La concepcién de espacio y de los elementos que lo ocupan no esta ligada solo al
transito y estimulacion de los sentidos, pues el espacio dentro de su existencia fisica y

perceptual es la base para el didlogo signico que establece el transetinte con €l.
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El artista del espacio trabaja y elabora objetos, pero su creacién no solo se limita a
las propiedades fisicas de tales elementos. Se vale de ellos para crear dentro lo intangible
del espacio vacio que potencialmente sera llenado por el transito fisico e imaginativo del
espectador-transeante. “Hablar de un “espacio vacio” equivale a no decir absolutamente nada,
ya que el espacio sin la materia se torna totalmente inaprensible, y tinicamente podemos
percibirlo en relacion con los objetos que lo pueblan y las distancias que los separan.”® La
relacién lleno-vacio se extiende mas en la relacion luz-sombra y sus dimensiones
intermedias que llevan lo solido a diferentes grados de solidez hasta llegar al estado
gaseoso, practicamente imperceptible para el ojo, y lo mismo sucede con la luz, pues la
existencia material puede gozar de una solidez inexpugnable, pero su existencia es nula si
no es percibida visualmente. Podriamos incluir en el terreno perceptivo a los demas
sentidos, pues también son parte importante del acto contemplativo que efecttia el
espectador al que pretendemos dirigirnos. El arte en general hace tomar conciencia de las
propiedades actisticas del espacio como sucede en la musica, o el analisis del espacio con
recursos tactiles como puede funcionar la escultura, asi la contemplacién del arte no se
limita al ojo como hemos visto en el capitulo anterior. Para el tema que nos ocupa es
importante ampliar la contemplacion estética del espacio a todos los sentidos, desde las
condiciones luminicas del espacio hasta las térmicas, actsticas y texturales.

Asi como podemos llamar espacio a todo lo que es ocupado por algo, también lo
es el espacio posible que podria ocupar ese objeto. Si contemplamos el espacio que separa
el mundo de objetos que nos rodea no es que lo tomemos como un espacio vacio e
inservible, pues éste guarda una relacién directa con nosotros en nuestra capacidad de
ocupar fisicamente ese espacio. Es decir, percibir a ese espacio aparentemente vacio como
potencialmente transitable. Esto es mas evidente en el espacio generado por la iluminacién

pues no olvidemos que la primicia para la percepcién visual parte de las propiedades

%2 Varios autores. 4rte yespacio... Op Cit. pp 15
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fisicas de la luz, pero ésta no incide siempre de la misma manera sobre los objetos que
conforman la realidad circundante, todo depende de la fuente luminica y sus
caracteristicas particulares. 5i tomamos como ejemplo la luz solar, habria que tomar en
cuenta el sinfin de variantes en su incidencia sobre un lugar en particular: condiciones
atmosféricas;'altitud y latitud; posicién del sol acorde al horario, e incluso fenémenos
meteorolégicos como los eclipses conforman variantes importantes para la apreciacion del
espacio. El espacio vacio, o0 mejor dicho el espacio que no es ocupado o delimitado por
objetos, también puede ser ocupado y delimitado por la luz, apareciendo y
desapareciendo objetos, y haciendo perceptible y potencialmente transitable al espacio.
Los pensadores medievales tenian cierta razon al pensar que era la vista la que arrojaba
rayos en direcciéon a los objetos, si tomamos éstos como una manera de impregnar el
entorno con nuestros juicios aplicados a la realidad de una manera inconsciente.

Podemos ver que el espacio tiene un mimero ilimitado de condicionantes en su
existencia fisica, y es inseparable de su existencia perceptual. El espacio esta cargado de
cultura, atin el que no es elaborado por la mano del hombre. El espacio no es dado a priori
como algo universal, pero el juicio que se tiene de €l si. Pero lo que nos importa en este
caso es como usa el hombre el espacio para comunicarse y crear. Es decir, cémo el hombre

hace arte a través del espacio.



2.2. Definicion del trabajo espacinl.

Hoy maéas que nunca las artes han roto sus barreras plasticas y practicas. Lo que
tradicionalmente era definido como arte basiandose casi exclusivamente en lo que su
materialidad le otorgaba por herencia, termina por desgastarse y ceder ante la presién que
empuja a una nueva conceptualizacién del arte. Reina junto con la libertad una gran
confusion en cuanto a lo que es o debe ser el arte, debatiéndose entre lo que hereda y lo
que exige el tiempo en que se desarrolla.

En algin momento durante la maestria, escuché la conferencia de un pintor donde
éste comentaba aliviado que “la pintura se ha librado de la carga de ser el gran arte”3, y que
por lo tanto era en este momento cuando la pintura podia ser sélo lo que su definicién
mas tradicional le atribuia, es decir, “pigmento de color retenido en un soporte por algin
aglutinante”, segin sus propias palabras. El mismo conferencista atribuia dicha condicién
a que el arte de vanguardia peleaba por definir el nuevo arte entre nuevos materiales y
nuevos medios, dejando asi el campo libre a las artes tradicionales para ser lo que
“originalmente eran"*. Tal argumento chocod inmediatamente con lo que yo me habia
estado planteando como problema a resolver en mi propio campo profesional. Por un
lado tenia la opinién de alguien que se sentia parado en un terreno seguro y con una
rotunda falta de contradicciones, pero por otro me enfrentaba con la confusién que me
causaba el hallar mi propio interés ubicado tajantemente dentro de las llamadas nuevas
tendencias.

La cita anterior ejemplifica una opinién generalizada entre propios y extrafos en el
ambito artistico. Confundir el medio con la intencion es sin duda una de las grandes
limitaciones que se autoimponen tanto espectadores como creadores para la apreciaciéon y

la creacién de las artes. Creer que al arte lo define de una vez y para siempre el material

: Villa, Saul. Conferencia dictada el dia 23 de Marzo de 2001 en la Escuela Nacional de Artes Plasticas Xochimileo.
Ihid.
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fisico que lo sustenta, seria equivalente a afirmar que el arte no es el mismo a lo largo de
la historia, pues a nueva materialidad deberia corresponder un arte nuevo. Puede sonar
légico para algunos, pero si el arte nace y muere constantemente con los materiales que el
momento histérico nos da, ;la intencién artistica acompafia necesariamente a su
materialidad en su destino fatal? No tendria el artista la capacidad de inventar de la nada
algo completamente nuevo, son necesarias las cenizas de lo anterior para que resurja el
arte. El acto artistico no implica crear y descubrir de la nada, sino mas bien infundir el
entusiasmo del espiritu en la materialidad de su tiempo vy espacio de creacién. En este
oficio de ave fénix no se puede olvidar el origen, tanto para estar a favor, como para estar
en contra de lo establecido, pues sélo de la contradiccién surgen el cambio o la revolucién.
Incluso la sociedad no podria ser diferente cada mafana, o cambiar al surgir nuevas
propuestas. Lo enteramente nuevo seria imposible de descifrar y por lo tanto seria
incapaz de provocar alglin sentimiento.

Es evidente que cualquier posicién que se tome en la definicién del propio quehacer
artistico es una redefinicién de lo que ha venido siendo el arte o lo que nos han ensefiado
como tal, pues no existe el “borrén y cuenta nueva” para continuar en lo que se habia
quedado la propuesta que retomamos por muy antigua ¢ reciente que sea. La propuesta
actual, es actual y no puede librarse de la historia del arte con sus aciertos y errores. El
caso citado se contrae a definir el arte s6lo por la técnica que lo caracteriza, hace de lado
la poética que lleva al artista a tomar el pincel, impregnarlo del pigmento disuelto en el
aglutinante y violar el blanco del soporte. Como dice Etienne Soriau® “Una pincelada
cualquiera es una opinién”.

Pero no se debe perder de vista el valor de la propuesta de Saiil Villa, ya que se
trata, nos guste o no, de una definicién de arte particular y participa de las propuestas y

contrapuestas que rodean el esfuerzo por entender el arte actual. ;Qué seria del arte si no

* Seriau, Etienne. La correspondencia de las artes. México: Fondo de Cultwra Econdmica. 1986. pp 35
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hubiera alguien tratando de definirlo? Y también sin alguien a quien no le interesa, en el
intento por sustentar el presente artistico con el pasado histérico. Tedricos como Hauser
pueden proclamar “El fin del arte”3, pero no el fin del acto artistico. Consignas como
éstas son totalmente l6gicas y siempre deben estar presentes en el momento justo en el que
el arte, o mejor dicho, las definiciones que lo sustentan (aunque sea inttil tratar de ver la
misma palabra “arte” con neutralidad) ya no cumplen con las expectativas que le exige
su momento histérico especifico. Parece que se justifica que surjan ideas “contra el arte y
los artistas”®, aunque deberia ser més bien contra las modas y las conveniencias de
mercado, pues seria erréneo pensar que propuestas como éstas tratan de eliminar el arte y
expulsar a los artistas de la sociedad como lo haria Platén en su Repuiblica. A mi modo de
ver, no es contra la esencia que encierra eso que ha hecho la humanidad desde que
tenemos conciencia histérica, sino contra el estatismo de lo que es creado como objeto
social y contra quienes sustentan y avalan ese lastre que ciega la sensibilidad y perpetiia
lo viejo como si se tratara de una verdad inamovible.

Para llegar a una definicién que sirva a los intereses particulares del presente
trabajo es necesario partir de esa supuesta dicotomia ya expuesta un poco mas arriba,
esto es, la validez de definir al arte por su concrecién material por un lado y el animo con
el que se aborda por otro. Es claro que los dos aspectos, el medio; como materia, practica
y dominio, y la poética; como el porqué y el para qué de la actividad artistica, son en
conjunto problemas a resolver para cualquiera que haya decidido incursionar en el arte,
llamesele convencional, vanguardista, tradicional, alternativo, etc.

Es menester por tanto, empezar por aclarar el campo técnico-material que definira
la propuesta de la que trata el presente trabajo. Tal definicion es més bien una

delimitacion (o tendria que decir expansién) de lo que se pretende abarcar como

* Hauser, Arnold. Sociologia del arte. Madrid: Guadarrama. 2a Ed. 1977. pp 832
¥ Guimpel, Jean. Contra el arte y los artistas. Barcelopa: Gedisa. 1979. 172p
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ambientacién. Esto se hace necesario en un aspecto clave como el consumo, pues si
tomamos en cuenta que el consumidor de arte marca sus inclinaciones asociadas al
material utilizado como dice Soriau “Cuestion de gusto. Quien prefiere determinado arte,
habrd siempre de preferir su condicién fisica particular”?. Entonces, jcémo presentarle la
ambientacién a quien por tradicién gusta de la escultura, o de la arquitectura o del teatro?
solo por mencionar las artes que evidentemente se ocupan del espacio transitable. Habra
para quien por fortuna, la arquitectura y la escultura contengan el mismo 4nimo de goce
estético. Pero ;habra quienes disfruten igual de las artes escénicas? Y aunque el publico
potencial para las ambientaciones se encuentre en las areas tradicionales de las que nos
ocupamos, es posible que éstos mismos no consideren tan noble o tan artistica una
propuesta esencialmente efimera como lo es la ambientacién en algunas de sus
aplicaciones.

{Puede la ambientacién tener una temporalidad mas amplia como manifestacion
artistica independiente, atin ubicada en un espacio arquitecténico preexistente? ;Puede
una propuesta espacial ya creada como manifestacién artistica, confundirse con otra que
lo aborda y lo re-significa sin que ninguna de las dos pierda su caracter individual? Los
cuestionamientos podrian parecer un simple analisis de mercado, pero una inestigacién
como ésta debe definir al menos implicitamente en la propuesta personal también esos
aspectos. Es por eso que en el presente estudio se toma lo ambiental como un conjunto
abordable por el arte en general, preponderando la importancia de conceptualizarlo asi
tanto en la fase de formaciéon como en la vida profesional madura. La consigna es
mantener contacto creativo con todas las artes que aborden el espacio, sin importar a cual
arte hayamos decidido dedicarmnos. Es el caracter creativo el que se toma en cuenta para
seleccionar a las artes que se van a tratar, no sus alcances técnicos 0 materiales ni su

permanencia en el tiempo.

* Op Cit. pp 62
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Habria que considerar la legitimidad de la ambientacién conforme a lo establecido
como arte. Por supuesto que no es mi intencién defender un sistema de “bellas artes”
para oponerlo al sistema establecido que no se presta a mis conveniencias. Ni pretendo
descalificar otras artes para justificar mi propuesta, simplemente pretendo encontrar los
fundamentos necesarios que me den derecho a proponer a un nivel artistico individual,
pues personalmente no creo en la divisién tradicional entre artes menores y mayores.

Etienne Soriau hace un andlisis extenso sobre las divisiones del arte y su validez
practica y teérica. Expone a grandes rasgos cémo el arte ha sido dividido por sus gamas
sensibles y que esto ha sido aceptado como verdad sin dejar de ser arbitrario, pues
aunque llevamos siglos con estos sistemas organizados y depurados por el uso constante,
no deben considerarse como inamovibles. Es necesario ser rigurosos y concebir el universo
que significan las artes en general bajo el tinico enunciado valido para todas las

propuestas habidas y por haber, “El arte”. Como a continuacién lo espone este autor:*

“Mas este mundo fue instaurado por un unico demiurgo; por una tnica fuerza enteramente
entregada a su labor en cada uno de estos seres, y que se llama el arte. Y este arte es el que podremos
sin duda abarcar, merced a un tultimo procedimiento metédico, que consiste en situarnos frente a las
obras, mas bien que frente a los hombres, artistas, creadores, o quienes las contemplan. Por que el arte
no es Gnicamente el pensamiento en cierto modo privado y personal del artista, sino también um
conjunto de necesidades imperativas, que se imponen al artista; que sirven de norma, a la vez que de
apoyo; vy que, en el curso de su labor, le proporcionan su experiencia, sin que esta tltima aparezca

después sino en la obra misma.”

Este planteamiento descubre un elemento disociativo primordial en la relacién
espectador-obra-artista. Refuerza lo que se ha venido exponiendo a cerca de la supuesta
individualidad e independencia del artista y de los parametros de los que nos valemos

para descifrar la obra de arte. Al ponernos frente a la obra artistica ;la contemplamos por

¥ Op «it. pp 31
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el sélo hecho de estar ahi y con la disposicién de dejarnos llevar por lo que es o deja de
ser? o ;es que el artista influye en la contemplacion de la obra que presenta siendo parte
de ella, no s6lo como creador de la misma, sino como personaje con un discurso original y
digno de admiraciéon?. No solamente el artista, quiz4 la galerfa o el museo, y mas atn,
todos los prejuicios que hemos aprendido acerca de lo que la obra en particular y el arte
en general deben ser. Este tiltimo aspecto puede ser el més peligroso, pues encierra entre
muchos otros mal entendidos, lo que R. G. Collingwood llama el conjunto de “significados
impropios”® cuyo amplio anélisis demuestra como afectan los usos y costumbres a la
concepcién del arte actual. Estos significados impropios estdn divididos en obsoletos o
anticuados, significados anal6gicos y significados de cortesia. Los significados obsoletos o
anticuados son los que nos hereda la historia, son los que alguna vez tuvo la palabra que
ahora usamos pero no ha evolucionado a la par que el objeto al cual designamos, pero
usamos por la fuerza del habito. Estos significados se pueden dividir entre los méas y los
menos arcaicos; algunos no representan ningiin peligro para los significados presentes,
que son generalmente los més arcaicos. Pero los menos arcaicos se adhieren a las formas
modernas de designar una actividad, la contaminan y confunden de tal modo que so6lo
podemos distinguir su verdadero significado (entendiendo por verdadero significado al
cual designa mas especificamente la actividad a la que nos referimos en nuestro tiempo y
espacio) mediante un cuidadoso analisis del hecho que nos interesa. En el caso que nos
ocupa, el mismo Collinwood hace una diferencia entre “arte” y “arte propiamente dicho”.
Asi deja a la artesania el titulo que por herencia le corresponde y aplica el segundo
término al quehacer especifico que hoy se puede diferenciar de la artesania, que tiene su
herencia en ésta y puede seguir Haméandosele “arte”, pero para fines de un analisis méas
claro el autor que tratamos pretende al designarlo “arte propiamente dicho”, corregir lo

que de obsoleto pueda tener la palabra “arte”.

* Collinwood, R.G. Los principios del arte. México: F.CE. 1993 pp 16-18
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Los significados analégicos son aquéllos que usamos para designar algo que se
parece a lo que en otras lenguas, culturas e incluso en otros tiempos se le atribuian al
hecho al cual queremos designar. Esto crea confusiones de significado pues los términos
que nosotros buscamos para designar nuestra propia experiencia no siempre estan a la
mano ni son tan particulares, por lo que recurrimos a otros términos que designan una
actividad o un hecho que se parece a la actividad o al hecho que queremos designar. Pero
corremos el riesgo de arrastrar con estos términos uno o varios significados que no
queriamos dar, las usamos no como palabras creadas para designar las particularidades
de algo, sino por su sentido analégico. Los significados de cortesia no son los menos
peligrosos para lograr un buen entendimiento de lo que queremos designar, pues estos
basan su juicio no en la fuerza descriptiva de la palabra sino en la emocién que los lleva a
aplicarla. Es decir, se da mas importancia a lo que se desea o se rechaza del titulo que la
palabra impone sin importar si el significado realmente se adapta a lo que se quiere decir.
Asi, la palabra caballero, cristiano, comunista, etc. obtienen significados emocionales al
aplicarlas despectivamente, como insulto o como halago. Los dos planteamientos
anteriores nos llevan a un mismo problema, jes posible adaptar los conceptos a las
sensaciones que nos provocan las obras por si mismas? Por un lado la division tradicional
de las bellas artes pretende encerrar en la técnica toda la definicién de cada una de las
artes, viéndolo asi no es de extrafiar que alguien defina el arte en términos tan seguros
cuando se refiere a la técnica mas que al compromiso personal de hacer arte. Aunque me
parece correcto hablar del arte en general, para definir la actividad humana en la que
trabajamos, creo que tenemos que ser muy precisos al particularizar en el sentido tnico e
individual con el que abordamos nuestro problema artistico.

Podemos ser pintores en general, como definicién profesional, pero ;cudl es la
posicion especifica ante ello? Podemos dejar que la obra hable por si misma, claro que

puede hacerlo al estar constituida por elementos legibles a la cultura a la que
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pertenecemos. Pero existe un compromiso individual, algo que a nosotros mismos como
creadores nos sirva como lineamiento y método de andlisis para continuar. Al menos a los
que nos dedicamos a alguna actividad artistica y tenemos una preparacion universitaria
que nos obliga a investigar causa y efecto de nuestro trabajo.

Se nos impone el discurso artistico individual, para evitar cualquier confusion y
mal entendido en la apreciacién de nuestra obra, no sélo como explicaciéon a lo que
hacemos. Es nuestra responsabilidad en nuestro tiempo y espacio, aunque claro que no se
trata de incendiar la historia del arte y erigir algo nuevo sobre sus cenizas, por el contrario,
creo que es indispensable estar conscientes de nuestra herencia y levantar nuestra
propuesta individual a partir de los desacuerdos y afinidades que adquirimos de ella. Si
vamos a definir nuestra manera de hacer arte tendrd que ser en los dos aspectos ya
planteados, pues todo arte visual implica materialidad que a la vez implica dominio, tal
vez no con la destreza y la maestria del arte renacentista, pero si con el pleno conocimiento
de causa y efecto de los artilugios materiales de los que echemos mano. Hasta el llamado
arte conceptual necesita de una materialidad para concretarse, sea o no el autor intelectual
el que transforme, adapte o manipule el material especifico.

Ya que este trabajo no pretende ocuparse de la creacion de una nueva division de
las artes, sino en localizar un modo muy especifico de expresion que se refiere a lo
ambiental. No como la enumeracién de materiales especificos que podrian o deberian
utilizarse, sino como una intencién artistica especifica. La materialidad también tiene que
ser definida, no con una especificidad pura y llana de unos cuantos materiales, sino en la
necesidad de la intencién. Los alcances materiales deben ser dictados por lo particular de
la propuesta no por la generalidad de un drea artistica, por eso hay que separar la
ambientacion de la escultura que ya incluye sus propios conceptos materiales, como
sucederia con la escenografia y la arquitectura, en caso que quisiéramos particularizar en

cualquiera de esos usos ambientales.
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La materialidad sigue al discurso, por lo menos es lo que quiero plantearme
personalmente, pues en concordancia con Etienne Soriau, creo que lo material siempre sera
un punto a resolver por el arte pues hasta el arte digital tiene el soporte de su

materialidad tecnolégica:#!

“Pero, si hubiera en la complejidad de lo real, algtin modo de existencia importante e insélito
para el espiritu humano, atn no utilizado por el arte, ni integrado formalmente a sus obras, ;Quien
habria de imipedirle al arte, establecerse en ¢él, conquistarlo y apropiarse sus riquezas? ;Acaso qued6
agotada la labor artistica? jAcaso han concluido sus conquistas?.. ;Acaso no tiene ya ningin
porvenir? ;No existe ya, en el futuro, ninguna gloria para un poeta que supiera proporcionar, al arte,
una nueva emotividad, alcanzar una region todavia virgen de la realidad, anexionarla a sus obras, y

hacerla en estas presente, activa y manifiesta? No pongamos limites al arte del mafana.”

Asi pues, si queremos asignarle una materialidad a la intencién de abordar el
espacio, podriamos caer en esbozos someros o simplistas. El abordar el espacio requiere
de vivirlo y llenarlo con lo que nuestra libertad creativa nos proporcione para concretarlo
fisicamente. Darle materialidad a la imaginacién, no deberia tener limites materiales,

aunque suene contradictorio.

! Seriau... Op Cit. pp 91
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2.2.1. Lo efimero y lo permanente.

Lo ambiental tiene variantes seguin el arte del que estemos hablando, pero el
aspecto que mas condiciona su apreciacién dentro del esquema establecido de las bellas
artes, es su permanencia material. Esto, principalmente debido al concepto mercantilista
que ha medido al arte por su potencialidad de atesorarse, haciendo del artefacto perenne
una adquisicion rentable con posibilidad de agregar plusvalia al precio de adquisicion
original, segtin se conserve, al grado de heredarse por generaciones. Pero, ;radica en la
temporalidad material la esencia del arte? No totalmente, como lo explica José Fernandez

Arenas:¥

“El arte es un complejo proceso y el valor de los objetos artificializados est4 en ser consumidos
en experiencias comunicativas, casi siempre de valor simbélico, que terminan cuando la obra se
agota. Lo que queda es una imagen, un resto y precisamente lo que no es museable son las experiencias

de lo vivo, sino los restos o medios que sirvieron para ello.”

Segtin este autor todo el arte es esencialmente efimero, en primera instancia por la
incapacidad de la materia misma, como creacién humana, para seguir siendo lo que
originalmente era. Al momento de ser consumida la obra, con sus objetivos de creacién y
sus efectos de apreciacion, pierde el valor original y pasa a ser s6lo los restos de una
manifestacion artistica. Esto es mas evidente atin en las artes escénicas, pues la llamada
historia del arte las excluye, esencialmente por no contar con elementos museografiables y
material fisico digno de atesorarse. Es s6lo con el advenimiento del cine cuando se puede
clasificar el evento escénico, pero atin asi el atesoramiento del material artistico tinico e
indivisible, choca con la reproductivilidad técnica de éste recién llegado a las bellas artes.

A mi modo de ver, son las artes escénicas el mejor ejemplo del arte como propuesta que

* Fernandez Arenas, José (coord). Arte efimero v espacia estético. Espatfia: Anthropos. 1988 Pp 9
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no busca validacién material en el mercado del arte, pues por su misma naturaleza
efimera, solo establece contacto comunicativo con el consumidor al conjuntarse evento y
espectador, en un s6lo tiempo y espacio, agotandose como obra en el mismo momento
que finaliza el suceso. No hay nada que atesorar, sélo las sensaciones individuales, ni
nada que intercambiar o comerciar.

Al hablar de lo efimero en el arte centro mi interés en la creacion del espacio
escénico, que ha sido denigrado por la vieja creencia de que es necesario fragmentar lo que
se ve sobre el escenario para tratar de dignificar sus elementos separadamente. Es
necesario tomar a las artes escénicas como un todo que incluye lo plastico, y no intentar
separar la aportacion visual en la escena de la escena misma. Es absurdo proponer que el
teatro no aporta nada como propuesta espacial cuando s6lo se analiza la escenografia,
pues ésta no es el total de la propuesta artistica.

Evidentemente no pasa lo mismo con la arquitectura ni con la escultura, por lo menos en
su aplicacibn més tradicional, pues toman un caricter de monumentos culturales a
heredar a las proximas generaciones. Aunque, como se verd mas adelante, también éstas
tltimamente han propuesto a la obra efimera como opcién artistica. No existen razones
reales para definir lo realmente artistico por su duracién material. Incluso lo ambiental
tradicionalmente efimero como la escenografia, puede utilizar elementos que rebasen su

uso al emplear materiales mas duraderos.
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2.2.2. La creacion espacial como imitacion.

Se dice que hay arte que imita mas que otro, y que se debe de poner en diferente
nivel a las artes por su grado de imitacién, poniendo al final el arte que mas recurra a la
imitacion, adquiriendo asi un menor nivel artistico. Ya Platon acusaba a los artistas de
burdos imitadores de la realidad, motivo por el cual no tenian cabida en su reptiblica que

se fundaba en la verdad:4

... en nuestro Estado s6lo el zapatero es simplemente zapatero, y no, a més de eso piloto; el
labrador, labrador, y no juez; el guerrero, guerrero, y no comerciante, y a este tenor los demads. -
Verdad es. - Por tanto, si uno de esos hombres expertos en el arte de imitarlo todo y de adoptar mil
formas diferentes viniese a nuestro Estado para hacer admirar su arte y sus obras, le rendiriamos
homenaje como a hombre divino, enhechizador y maravilloso; pero le dirfamos que nuestro Estado
no estd hecho para poseer hombres como éL y que no nos estd permitido tenerlo por ese estilo. Le
despediriamos, después de haber derramado perfumes sobre su cabeza y de haberle engalanado con
bandas, y nos contentariamos con el poeta y el narrador més austero y menos agradable, pero
también mas til, que imitase el tono del discurso que conviene al hombre de bien, y que se ajustase
escrupulosamente a las formulas que acabamos de prescribir al trazar el plan de la educacién de

nuestros guerreros.”
Y Arist6teles lo reduce practicamente a un reflejo:#

.. ya desde nifios es connatural a los hombres el reproducir imitativamente; y en esto se
diferencia de los demds animales: en que es muy mas imitador el hombre que todos ellos, y hace sus
primeros pasos en el aprendizaje mediante imitacién... cosas hay que, vistas, nos desagradan, pero
nos agrada contemplar sus representaciones y tanto mas cuando mas exactas sean... se complacen en
la contemplacién de semejanzas, por que, mediante la contemplacion, les sobreviene el aprender y

razonar sobre que es cada cosa, por ejemplo: “este es aquel” porque, si no lo hemos visto

* Platén. Didlogos. La republica o de lp justo. México: Porria. 1991 pp 481
* Aristételes. Lo poética (version de Garcfa Bacca) México: Editores mexicanos unidos. 1989 ppl35
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anteriormente, la imitacion nos produciré, en cuanto tal, placer, mas 1o producira en cuanto trabajo o

por el color o por otra causa de este estilo.”

Este razonamiento puede ser un poco confuso si s6lo limitamos su alcance a lo
imitativo como la apariencia superficial, pues, segtin lo veo, esa no es la esencia del acto
que analiza Aristoteles. Aprender y razonar sobre qué es cada cosa por el desglosamiento
de su apariencia nos puede llevar a algo mas profundo en ese objeto que escogimos como
imitable. ;Qué imitamos? ;la realidad?, ;qué realidad? Es fécil confundir lo real con lo
medible, pues s6lo en el momento que hemos establecido los limites pertinentes para
centrarmos en los aspectos que nos ocupan, es cuando nuestro analisis toma proporciones
manejables y la sintesis del mismo es mas concreta. De esta manera lo infinito,
avasallador e inasible, toma su rango de realidad objetiva. Pero esto no puede durar
mucho tiempo, ya que los juicios sobre los que medimos cambian, aunque la realidad no
lo haga. Esto da origen a los prejuicios que frenan nuestra comprensién, como ya lo vimos
con Collinwood. La imitacién de la realidad por lo tanto, nunca dejara de ser mas que el
puro andlisis de lo que percibimos como realidad.

La Namada “illusion” juega un papel muy importante en la comprension del
espacio artistico. Obviamente el arte hace referencia al espacio, pero a los observadores se
nos presenta una empresa dificil, pensar en la creacién de ambientes como algo general y
abstracto, preferimos asociar el espacio que vemos en el arte como algo ya dado, tal vez y
s6lo como posibilidad esto tenga que ver con un proceso psicolégico que nos da la
sensacion de seguridad. Perc el espacio dentro de la obra no necesariamente tiene una

existencia preexistente de acuerdo con George Roque:*

“Nos cuesta mucho trabajo pensar que esto no es cierto, que no hay otro espacio preexistente en la

realidad, que serfa representado, que nunca, en ningtn lugar, ha existido antes de que lo produzca el

** Varios Autores. Arte y espacio... Op Cit. pp 34
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artista. Reconocer esto es dar un paso importante hacia la consideracién del espacio como
produccién, y no como reproduccién o imitacién. La teoria de la mimesis hizo mucho dafio en éste
sentido, impidiéndonos ver que no hay otro espacio atras del que esta representado. En efecto, dejar
de pensar en el espacio representado como imitacion, copia de otro espacio anterior y ubicadoe en la
realidad, nos permite estudiar el espacio represeniado como un conjunto de signos que no remite méas
a una realidad anterior y exterior, sino que constituye un espacio producido y que funciona dentro del

mundo visual, presentindose como realidad.”

Si bien el arte se ha valido de recursos como la perspectiva matematica para
evocar y provocar la sensacion de realidad, no es de copista este oficio tan antiguo, pues
recursos como éste también encajan dentro de una conceptualizacion muy elaborada del
espacio. No es casual que la perspectiva matematica sea actualmente dentro de las artes
mas una herramienta proyectiva que una aplicacién artistica como producto final. Como
prueba de ello puede constar que la mvencién de este modo de distribuir objetos
aparentemente tridimensionales en un espacio bidimensional, es atribuida a un arquitecto
(Fillipo Brunelleschi 1377-1446)* donde las necesidades de su oficio exigen un método
eficaz de abstracciéon para la posterior concrecion en el terreno de la realidad material. Se
toma a la realidad para concretar espacios de creacién humana, como en general lo hacen
las artes visuales. Es necesario tomar nuestro entorno material y cultural para crear en el
terreno artistico, si no, jcual seria nuestro punto de partida?

El arte en general no puede evitar el uso de referentes reales o “el uso de cosas para

representar cosas” como lo lama Manuel Marin:¥’

“Mientras una cosa real se opone a la esa-no-cosa real (no nos referimos aqui a la nada, sino a
otra cosa que no sea la ya dada) y de ello se desprende la nocidn de espacio, en la representacién que
hemos venido observando, tanto la esa-cosa representada como la esa-no-cosa representada son de la

misma indole, son signos.

“ Thid. pp 262
7 Ibid. pp 319
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El evocar espacio no significa esclavizarse del referente, el espacio concreto
generado artisticamente es particular, al tratar de representar espacio por semejanza
generamos espacio real y ese espacio real esta cargado de nuevos significados diferentes a
los que tiene la realidad. El arte presenta y representa a la vez, pues todo producto
artistico proviene de un ente impregnado de realidad, a la vez que su accién crea un
nuevo objeto real a diferentes niveles de percepcién por sus particularidades, pues
dependen del medio de expresion que hemos elegido personalmente. La primera
edificacién que sustituy6 las propiedades de las que proveia la cueva tuvo la facultad de
superarla y dar cabida a un mundo completamente nuevo que no ha parado. Asi al imitar
espacios urbanos y arquitectonicos para las artes ambientales, mas que imitar la
materialidad que se presenta en ellos, se imita la accién creadora del hombre que nos
remite a un tiempo y una época, y en sintesis, a un entusiasmo humano particular que
revaloramos o representamos en el arte ambiental. El arte provee diferentes grados de
informacion espacial, que pueden ser desde el terreno bidimensional, el tridimensional e

incluso el tetradimencional cuando se incluye el elemento tiempo en las propuestas.
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2.2.3. El ambiente como narrador de historias.

Ya se ha visto la condicion efimera de las propuestas espaciales y se ha visto lo
que podemos llamar imitacién dentro de estas mismas propuestas, pero atn hay otro
elemento de importancia crucial en el analisis de las propuestas espaciales, esto es, el
tiempo como principio de lo narrativo. Si bien es cierto que todo arte cuenta una historia
al espectador, el ambiente tiene la facultad de contener en si mismo el trdnsito como
consecucion narrativa, ya sea por la accién del actor bailarin o musico como ocupantes de
la propuesta, o como observadores con el libre albedrio de la traslacién individual por el
espacio. El ocupar un asiento dentro de la representacién escénica da un punto de vista
particular dentro de todo el conjunto de espectadores, condicién que no provee un cuadro
pero que es caracteristica esencial de las propuestas ambientales. Ya se ha establecido que
lo escénico es el principio fundamental en muchas de las propuestas actuales, pero hay
que aclarar la diferencia que existe entre lo escénico y lo dramético si queremos abordar

con claridad lo narrativo en las propuestas espaciales. Eric Bentley dice:*®

“Los hechos no son draméticos en sf mismos. El drama requiere del ojo del espectador. Ver el
aspecto dramdtico de un acontecimiento significa tanto percibir los elementos en conflicto como
reaccionar emocionalmente ante ellos. Esta respuesta emocional consiste en conmoverse, en sentirse
embargado de asombro ante el conflicto. Pero ni siquiera el conflicto es dramético por si mismo. Aun
en el caso de que llegaramos a perecer todos en una guerra nuclear, los conflictos subsistirian, por lo
menos en el terreno de la fisica y de la quimica. No se trataria entonces de un drama sino tan sélo de

un proceso. Si el drama es algo que se ve, debe haber alguien que vea. El drama es un hecho humano.”

El drama no es sélo la tragedia o la tragicomedia, ni es sinénimo de trama, libreto
0 guién, es todo conflicto que se nos presenta, incluso lo cémico. Ahora, puede parecernos

tragico el que los Romanos abandonaran a los hijos que nacian deformes, si es que no eran

“ Bentley, Eric. La vida del drama, México: Paidos studio. 1995, pp 16
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arrojados a un despenadero, pero en su tiempo era completamente normal y hasta logico
si se toman en cuenta las condiciones de supervivencia y las condiciones histéricas de su
momento. Este concepto trasciende lo teatral exclusivamente y se puede aplicar a todo
arte narrativo, tanto el que la narra con continuidad y descripcién evocativa en imagen y
lenguaje, como en la que presenta una sola imagen, por austera o elaborada que esta sea.
Toda imagen que presente una situacién y acciéon invoca en si una historia, incluso sin la
aparicién evidente del elemento humano, pues el espacio se torna humano sélo con el
rastro de transformacién y adaptacion que le es caracteristico y que aparece en una obra
cualquiera, artistica o no.

El drama aparece como narrativo, imitativo de las acciones humanas. Es verdad
que todas las artes tienden a ser narrativas por el potencial evocativo de las acciones
humanas, pero lo particular de un ambiente es que contiene una carga mayor de datos
tanto topolégicos como dindmicos, potenciados atn méas por el punto de vista del
espectador. De esta manera, las historias que puede evocar un ambiente crecen
cualitativamente en el sentido que Eco califica una “obra abierta”. No significa que una
obra con éstas caracteristicas sea mejor que las otras, por lo menos no en el sentido
competitivo, pero si habria que ser coherente con lo que hasta ahora se ha estado
exponiendo y siendo fiel a ello, me veo en la necesidad de exponerlo en una frase que
intenta ser lo mas sintética posible: “El arte empieza a perder fronteras y tiende a ser
multidisciplinario-escénico” y cualquiera que tenga aspiraciones de creador en el arte debe

tener presente tal hecho que, por lo menos en este momento, caracteriza el arte actual.

76



2.3. La ambientacion y sus alcances propositivos.

La ambientacién actualmente tiene variantes ilimitadas, tanto en ideas como en
aplicacién, en conjunto con otras artes o individualmente. La ambientacién como
propuesta artistica individual surge recientemente, aunque la necesidad de acondicionar
un espacio cualquiera a nuestras necesidades estéticas evidencidndose por sobre las
necesidades practicas, existe desde el hombre de las cavernas. El uso actual de la
ambientacion, como se propone en este trabajo, Hene que ver directamente con tres artes
diferentes segtin su divisién actual: las artes visuales, la arquitectura y las artes escénicas,
que aunque técnica y materialmente difieren por sus alcances espaciales y materiales,
tienen un mismo animo artistico, el conmover estéticamente a quienes los contemplan. Es
con este principio que me obligo a abordar a todas ellas junto con sus derivados atin no
definidos, como es el caso del performance, que se ha convertido en una disciplina més
utilizada por los artistas visuales, pero que cumple mas con las caracteristicas de las
artes escénicas. Por otro lado, existen variantes de las artes mencionadas que mo
trataremos aqui, éstas son las que podriamos llamar ambientaciones de contemplacién
indirecta, como el video arte, la fotografia artistica y otras que se definen entre las artes
visuales y las artes escénicas.

Es recientemente cuando los escultores han tomado el ambiente para
transformarlo, después de haber perdido la practica usada atin en el Renacimiento de
participar en el ambiente arquitect6nico como lo explica Fernando Torrijos en el libro “ Arte

efimero y espacio estético”, ya citado:*

“Esto nos lleva a una consideracion critica respecto a esa idea implicita, aceptada por
profesionales y aficionados al arte, de que la <<pureza>> de una obra esta relacionada con la

limitaci6n de los materiales utilizados y de la técnica con la que se haya elaborado. Las esculturas, a

* Fernandez Arenas, José.... Op Cit. pp 31
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partir de ciertas épocas, dejan de policromarse, la arquitectura se va desembarazando de la pintura y
la escultura, la movilidad que adquiere la pintura con la aparicion del 6leo hace que ésta comience a
producirse de forma independiente del espacio arquitectonico en que se incluira y hasta la musica,
con la apariciéon del concierto, se desliga de otro tipo de actividades para ceflirse de forma casi
exclusiva a la audicion. Incluso en épocas de revivals y restauraciones no sera raro encontrar obras
de arte anteriores - por ejemplo catedrales - perfectamente <<limpias>>, dando la sensacién de que

siempre habian sido asi.”

Bajo estas condiciones pareciera que no se puede proponer nada nuevo, aunque
tampoco se trata de proponer una reinstauracién de lo que actualmente podriamos
calificar como multidisciplinario en las propuestas espaciales, ya que el momento
historico es diferente y es necesario analizar lo que nos lleva a retomar una propuesta tan
antigua y aplicarla a las nuevas condiciones.

Es evidente toda la influencia plastica, histérica y practica que ejerce la
arquitectura sobre cualquier propuesta espacial, en gran medida por las razones que se
acaban de citar, pero la tltima disciplina objeto de este trabajo, aunque menos reconocido
como herencia plastica para la ambientacion, es el teatro con siglos de tradicién en la
ambientacién de sus escenografias. Ya se ha mencionado mas arriba el uso de significados
impropios y la aplicacién de la palabra “escenografia” es un ejemplo claro de que provoca
la necesidad de adaptar el término al uso real que denomina. Este término surgido del
teatro es el que provoca el mayor conflicto, tanto para los escultores que se ocupan del
ambiente como para los arquitectos, pues algunos como el profesor Kenneth Frampton
habla de lo escenogréfico en la arquitectura como engano o truco del tramoyista para
mostrar lo que no es, pues el espacio arquitectural ha tendido a alejarse de quien lo
contempla - limitacién autoimpuesta de distanciamiento material - lo que es necesario

revertir para recuperar lo tactil de lo puramente visual:*

* Foster, Hal, Jiirgen Habermas, Jean Baudrillard et. al. La posmodernidad. México: KairGs, 1988, p 57
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“Al tratar de contrarrestar esta pérdida, lo téctil se opone a lo escenografico y a correr los velos
sobre la superficie de la realidad. Su capacidad para despertar el impulso de tocar remite al
arquitecto a la poética de la construcci6n y a la ereccién de obras en las que el valor tect6nico de cada

componente depende de la densidad de su objeto.”

Es obvio que esto tiene una total coherencia en el ambito arquitecténico e incluso en
lo escultérico al apropiarse del ambiente. Pero lo escenografico, en su falsedad material e
inutilidad arquitecténica, méas que un defecto podria resultar una cualidad, considerando
todas las posibilidades que la arquitectura ha explotado con los elementos preconstruidos
sin uso practico utilizados desde principios del siglo XX. Aunque lo “tect6nico” aplica un
valor intrinseco a la materia no se puede negar que lo “escenografico” participa de la
intensién artistica al mismo nivel. También habria que aclarar que lo falso en la
ambientacién escénica ha llegado a ser relativo en su uso actual como valor plastico y

como recurso expresivo dentro del teatro, como lo explica Patrice Pavis:5!

“La skénographia es, para los griegos, el arte de adornar el teatro y el decorado pictérico que
resulta de esta técnica. En el renacimiento, la escenografia es la técnica que consiste en dibujar y pintar
un telén de fondo en perspectiva. En el sentido moderno, es la ciencia y el método del escenario y del
espacio teatral. Es también por metonimia, el decorado mismo, que resulta del trabajo del
escendgrafo. En la actualidad, la palabra se impone cada vez més reemplazando a decorado, para
superar la nocién de ornamentacién y de envoltura que todavia se atribuye a la concepcion anticuada
del teatro como decoracién. La escenografia marca adecuadamente su deseo de ser una escritura en el
espacio tridimensional (al cual incluso habria que afiadirle la dimensién temporal), y no ya un arte
pictérico del teléon de fondo como lo fue por largo tiempo hasta el naturalismo. El escenario teatral,
no sélo se considera como la materializacién de indicaciones escénicas problematicas, sino que

rechaza jugar un papel de “simple figuracion” respecto de un texto preexistente y determinante.”

! Pavis, Patrice. Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semtologia. Espana: Paid6s Comunicacion, 1996, p 173
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Es notorio que la confusién en cuanto a los alcances de la escenografia es herencia
del Renacimiento. Pero, ademéas de esto, me parece que hay otro conflicto legitimo que
tiene que ver directamente con la apreciacion fisica de la misma. ;Hasta dénde los
materiales dan, o quitan sensibilidad al espacio? Desde mi posicién, es s6lo el conjunto
evocador lo que se manifiesta como artistico, y si para lograrlo es necesaria la utilizacion
de materiales “tecténicos”>? como los llama Frampton, pues que asi sea, pero si nuestra
evocacion no es satisfecha por el peso de esos materiales entonces sin miramientos hay
que recurrir a la tramoya. Pues artisticamente no se trata de obedecer a la verdad material
0 del engario visual como un binomio que se opone, es la necesidad expresiva la que debe
preponderar por encima de cualquier prejuicio.

En lo que respecta a la escultura, como una de las artes que tratan el ambiente,
también ha tenido que transformarse. Para Rosalind Krauss en su ensayo “La escultura en
el campo expandido”> la propuesta de apropiarse del espacio negativo ( lo que se puede
transitar, “ambiente”) surge del rompimiento de la escultura con el monumento ( la masa
como via de expresién “espacio positivo”), la cual es concebida para un espacio concreto,

y fuera de él pierde su razén de ser como representacién conmemorativa:>

“Dado que funcionan asf en relacion con la logica de la representacién y la seializacién, las
esculturas son normalmente figurativas y verticales, y sus pedestales forman una parte importante de
la escultura, puesto que son mediadores entre el emplazamiento verdadero y el signo

representacional.”

La ruptura con la ubicacién a priori transforma a la escultura en una pieza errante
en busca de su espacio ideal, lo que lleva al artista a ocuparse del ambiente. La misma

Rosalind Krauss menciona que la escultura entra en Herra de nadie a principios de los

*! Hal Foster, Jiirgen Habermas, Jean Baudrillard... op. cit. pp 54
53 Ibid. pp 59-74
> Ihid. pp 63-64
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sesenta “...era lo que era en o enfrente de un edificio que no era un edificio, o lo que estaba en el
paisaje que no era el paisaje.”® Asi pues, las nuevas propuestas parten no s6lo con la
escultura como relacion de “no-paisaje ¢ no-arquitectura”, sino también de lo que
Krauss llama construccién-emplazamiento que comprende la relacibn “paisaje ¢
arquitectura”, que de primera vista podria parecer lo mismo, pero en este caso si pretende
ser paisaje a la vez que arquitectura sin negar a ninguno, lo que no sucede en el primer
caso puesto que niega a los dos aspectos siendo unidad auténoma. Ademaés, existen otras
dos relaciones de este tipo que son los emplazamientos sefializados, relacién ”paisaje ¢
no-paisaje”; y las estructuras-axiomaticas binomio ”“arquitectura ¢ no-arquitectura”,
siendo evidente el cardcter de apropiacion del paisaje en la primera y el caracter de
apropiacion de la arquitectura en la segunda.

Sin importar como nombremos a nuestra propuesta ambiental o con qué otras
artes participe, es importante tomar en cuenta el conjunto de los usos ambientales para
nutrir sensible y creativamente nuestras propuestas individuales, pues hay una historia en
las artes visuales, la arquitectura y las artes escémicas que no podemos desdenar

pretendiendo partir de cero en nuestras propuestas plasticas.

* Ibid. pp 56-66
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3. La obra plastica como conclusién fenomenologica.

Concretar cualquier propuesta plastica siempre es una empresa agotadora, no s6lo
en el aspecto fisico, sino también en el intelectual. Ejecutar una pieza o una serie de ellas
que contengan la coherencia suficiente para obtener resultados, tanto en el sentido teérico
como en el practico-metodolégico, deberia ayudamos en consecuencia légica a obtener
conclusiones que nos faciliten proximas realizaciones. El compromiso crece cuando el
resultado de lo hecho y de lo pensado debe tener un minimo de claridad, para que terceros
interesados en el tema encuentren algo que les ayude a aclarar sus propias ideas. Hasta
qué punto un trabajo cumple con este cometido, debe ser resultado del compromiso que
toma el ejecutante en los dos aspectos mencionados, pero ya no por separado, también
debe hacer de esos dos actos una sola conciencia. Podria haber salvado méas obstéaculos y
podria haber subsanado més carencias tedricas y practicas a la vista de novatos y
especialistas, pero el proceso contintia y lo que presento no pretende ser una verdad, lo
que negaria la esencia del hecho artistico, es un punto de vista y como tal tiene todo el
potencial que le quiera dar el lector, al igual que se lo he dado yo y que pretendo seguir
déndoselo aun.

Poder ver hacia atras para generar ideas, es intentar reducirse a conceptos pues ya
lo vivido ha dejado de existir, aunque eso no nos evade del compromiso de entrar en
razén y recobrarnos a nosotros mismos a través de la conciencia de nuestros actos,
ejercicio valioso en el desarrollo humano cuando se quiere explicar la realidad vivida para
enfretar con méas seguridad lo que se esta por vivir.

Si s6lo nos quedamos con las ideas, corremos el riesgo de despojarla de gran parte
de la vivencia y quedarnos con el cascarén initil de la razén. La obra material, en el caso
de lo creado por el hombre, conserva lo sensible y nos amplia, pues hace de lo vivencial

algo mas permanente en el tiempo. Por esto el hombr toma la historia reflejada en los
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objetos que hereda, y que deja por herencia, como una suerte de terapia que sirve para
explicarse a si mismo su existencia. La importancia de la vivencia artistica a través del
evento, llamese acto, concierto, ejecucion, exposicién, etc., juega el mismo papel que
cualquier ritual, o sea, explicarnos cémo ha sido la vida y c6mo debe seguir siendo, por
que la sola abstraccion de las palabras pierde en si la capacidad de involucrarnos.

Por todo lo anterior, el proceso de escritura de este trabajo fue siempre
acompanado de la ejecucién de alguna de las obras que a continuacion se exponen (no es
excusa por haber ocupado dos afios en ella) como condicién necesaria para no privar a lo
tedrico del complemento vivencial. Ello ayudé a cambiar algunas ideas y recapitular en
otras, incluso en ocasiones provocé un estancamiento en ambos sentidos, pero a fin de
cuentas el resultado es uno y s6lo uno. Al intentar comprender por separado estos dos
procesos podria correrse el riesgo de volver estériles muchas de las ideas planteadas, o
tomar las obras mismas como producto de la casualidad. Por supuesto que me refiero al
lector interesado en este documento como un aporte académico en conjunto, pues
también, tanto la teorfa como la practica pueden ser suceptibles de interpretarse con
libertad, como se expone en el punto 1.1.2. del primer capitulo. Lo menos que puede
suceder es que se despoje de mi personalidad como creador a todo este conjunto, lo cual
contradice toda la tesis en si misma, pues es lo personal parte esencial en la propuesta
artistica. Hay que advertir por tltimo, que la explicacion de algunos de los proyectos no
pueden incluir mucho de lo vivencial que si se obtiene en el enfrentamiento con la obra
misma. Para el lector de esta tesis puede resultar que todo el registro apoyado en la
fotografia, el video y la animacién deba ser tomado como la obra misma, entendida en
sus propias proporciones y no come si se hubiera participado de la propuesta en su

verdadera dimension fisica.
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3.1. El trabajo escultorico ambiental “Freiraum”.

Este proyecto en particular, originalmente fue trabajado dentro del taller de
Seminario de arte actual impartido por el maestro Eloy Tarsicio en la academia de San
Carlos, como parte de los cuestionamientos que ahi se generaban. Tengo que agregar que
las ideas que circulaban al interior del taller acerca del arte modemo causaban en mi un
conflicto constante. La razoén de ello era que algunos de los compafieros con los que
compartia la clase trataban de definir el arte actual atacando con gran insistencia el arte al
que ellos llamaban caduco, refiriéndose principalmente al teatro y todo lo que segun ellos
significaba. Menciono esto no como queja, pues puedo decir que esa experiencia resulto
enormemente enriquecedora, simplemente el punto de conflicto se centraba en la
suposicién de lo que, con poca informacion, ya no era operante de todo lo que podia
proponer el teatro y que supuestamente inventaba el arte moderno con sus propuestas
escénicas. Por mis antecedentes y ya con quince afios dentro del teatro esa situaciéon causé
en mj, y creo que en algunos de mis compafieros, un constante desconcierto que terminé
por aclararse de una manera positiva para las conclusiones que queria obtener del curso
mencionado.

El grupo fue invitado a participar en un evento organizado por una compaifiia que
se dedica a hacer presentaciones para productos comerciales, de la cual ahora no recuerdo
el nombre pero lo considero irrelevante pues comparias de ese estilo son muy comunes.
La citada “feria de arte” como ellos mismos la llamaban tenia como nombre comercial
"EXPRESARTE”, y eran claras sus intenciones mercantiles pues ofrecia stands de venta a
artistas que desearan comercializar su obra por una elevada cantidad, o por lo menos asi
lo considero en relacién con la capacidad de proyeccion artistica y de venta ofrecida
dentro de un salén de exposiciones comerciales poco explotado como ofertador de

propuestas artisticas. Como los participantes del taller teniamos propuestas ambientales

84



no comercializables como productos de venta al menudeo, se nos ofreci6 la
“oportunidad” de no pagar por el espacio ocupado, claro, corriendo todos los gastos de
realizacion por nuestra cuenta. Lo que yo me proponia hacer requeria de un gasto elevado
si se considera lo efimero de la propuesta, pero logré que un productor de espectéculos
financiara la realizacién de la pieza a cambio de incluir su nombre en la exposicion.

La propuesta estéa trabajada con la intencién de provocar una asociacion entre lo
interno y lo externo dentro de una propuesta escultérica ambiental, puedo decir que es
una escultura en el sentido tradicional del término al componerse de una sola pieza y
delimitar su propio espacio a diferencia del espacio circundante. Pero la intencion de que
el disefio sea conformado por una estructura que permite contemplar a la vez un espacio
contenido dentro de ella, es una particularidad que la escultura tradicional no ha
explotado, aunque si lo han hecho muchas de las nuevas propuestas que tienden a lo
ambiental. En este caso yo tenia la intencion de subrayar el espacio interno agregando una
descripcion lineal con un rayo laser, lo cual a fin de cuentas no pudo concretarse, no tanto
por la falta de recursos sino por un simple mal entendido con los organizadores de la
exposicion.

Mi parte emotiva est4 presente mas que como inventor de formas, como invitador
a lugares estéticos ya que, a falta de un contenido préctico utilitario, solo se puede evocar
un referente emocional. Tal evocacion si Hiene que ver directamente con lo tecnolégico
como ambiente irrevocable de nuestra modernidad, mas no en el sentido fatalista sino
fascinante y embriagador para quien, como yo, disfruta de este ecosociosistema heredado.
No pretendo llegar a un acuerdo con nadie, pues mi trabajo no tiene una intencion
politica, por lo menos en la forma que lo compone. Si logro el contacto emotivo con el
observador, mi conciencia creativa se apaciguara, por lo menos hasta el siguiente
inquietante proyecto.

Durante el proceso mostré a una amiga austriaca lo que me proponia hacer. Al
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verlo, ella lo defini6 con una palabra en aleman que de alguna manera expresaba lo que le
provocaba: Freiraum, “espacio libre” en aleman, expresaba también para mi las
cualidades de transito fisico entre la pieza, a la vez del transito visual, sélo logrado con
las demarcaciones espaciales que carecen de solidez fisica, pero que si proveen de una
informacién topolégica transitable. Curiosamente muchos de los que vieron esta pieza
pensaron que estaba realizada en aluminio u otro metal parecido, cualidad que al parecer
le di6 el ambiente luminico que disefé para ella, o tal vez porque pocos piensan en la
madera como un material susceptible de ser trabajado en estas propuestas y de esta
forma.

El mostrar aqui toda la experiencia que significa el transitar por un espacio creado,
tnico e irrepetible por la experiencia espacio-temporal, es una tarea inttil por imposible.
No quiero decir con ello que se trate de algo completamente original y fuera de lo comin,
simplemente estoy basando este juicio en el arte propuesto como espectaculo eventual,
del cual solo queda registro como se expuso en el punto 2.2.1. Ese registro obtenido como
una reinterpretacion tridimensional a través del disefio elaborado por computadora,
muestra el anélisis del suceso que a la vez puede volver a abordarse como herramienta de
re-elaboracion para aplicarlo en la réplica de la propuesta original. Todo el trabajo
material aqui registrado posee tal caracteristica, asi que no extrafie que me vea en la

necesidad de advertirlo mas adelante.
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TITULO:  FREIRAUM

DIMENSIONES: 5m X4m X 3.5m

Ficha técnica

TECNICA: Estructura en tiras de madera de 4.5 cm unidas con

placas de metal.

ANO: 2001
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3.2. "Corpus Populi”.

Fué un evento escénico sobre los estereotipos femeninos en la publicidad. Una
puesta en escena que criticaba la concepcién cultural del cuerpo femenino que esté
representada en la publicidad impresa y en los mass-media.

Previa al montaje, el grupo Organizacién Secreta, al cual pertenezco, llevé a cabo
una investigacion con el objeto de estudiar las imégenes que conforman la visién
generalizada de lo femenino, una fabrica de modelos de belleza y de comportamiento.

El resultado fue la creacibn de un espectaculo que proponia una manera mas
compleja de contemplar el cuerpo de la mujer y el cuerpo del hombre, confrontando la
imagen publicitaria contra la representacién de cuerpos con una historia propia. El punto
de partida era la idea de que cada cuerpo elabora una escritura tinica a partir de las
emociones, la enfermedad, la edad, etc. y esta literatura corporal se opone al discurso de
la literatura de consumo. Organizacién Secreta se ha distinguido por hacer un teatro al
margen de los esquemas tradicionales ya que el punto de partida no es el texto dramatico
sino el material autobiogréafico de los actores que interactuan con elementos de la ficcion.
Por lo tanto, la participacion del escendgrafo, quién define el ambiente, debe ser muy
cercana a los deméas miembros del grupo, pues todos aportan algo de manera personal
para concretar la idea general. Ademads, una obra de teatro con estas caracteristicas no da
cabida a lo decorativo ya que todos lo objetos en el escenario tienen un uso especifico en
las acciones de los actores.

Entender las ideas y las emociones que circulaban dentro del proceso de montaje
fue una tarea dificil, pues al tomar como materia prima las propias experiencias de los
que iban a estar en escena, -principalmente mujeres- se interponia cierta barrera
relacionada con el género. Seria demasiado arrogante de mi parte sugerir que la

comprension de esta dindmica fue total e integra, pues es muy dificil comprender mas
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alla de lo intelectual y comprender lo emotivo de lo dicho en escena. A fin de cuentas, mi
contribucién se di6é a partir de mi propia visién masculina. Esto, en el contexto de un
proceso multidisciplinario, enriquecié la vision general de la puesta en escena y me
enriquecié a mi mismo en el aspecto emocional y en el creativo.

La concrecion material de la propuesta escenogréfica, se inicid a la par de las
primeras improvisaciones y practicamente no se detuvo sino hasta el dia de la primera
presentacién y aun después, nos encontramos con la necesidad de un elemento que
unificara visualmente el espacio. Para dar una solucién a ese objetivo se propuso cubrir
todos los elementos escénicos con una sola tela que diera unidad visual a todo objeto que
ocupara el escenario. Dicha tela alcanz6 los quinientos metros cuadrados de tela y fue
pintada a mano con tinta de alcohol y aerégrafo para dar un tono uniforme. Todo esto
tenia el objetivo de delimitar el “adentro” que contiene a la escena incluyendo en ella al
espectador, pues la tela cubria incluso gran parte del area de publico, como un
distanciamiento brechtiano** visual que se dirigia al publico con la intencién de “si, nos
estamos refiriendo también a usted”. Ademas, tal “adentro” identificado directamente
con el caracter de contenedor que tiene el cuerpo y el animo femenino (Mujer engendradora
de vida en su interior; Mujer protectora; Mujer hogar; Mujer resguardo de familia; Mujer
receptora en su interior de lo masculino; etc.) Aqui el transito visual por la escena no
permitia el alejamiento como en la tradicional disposicién del teatro a la Italiana, pues se
tenia la clara intencién de incluir al espectador en una franca identificacién personal con lo
que sucedia en escena.

Otro elemento visual que nos parecié de suma importancia, no s6lo en el aspercto

formal, sino para incluir ambientalmente el impacto de los medios de comunicacién en el

* Bertold Brecht fue un importanie direclor y tetrico teatral aleméan de la primera mital del siglo XX. Su teatro establecia una dura critica
sociopolitica al stablishment de su época. Una de sus grandes herramientas fue el efecto “v” o distanciamiento, que consistia en un
momento durante la representacion en que un actor o un elemento o un accidn interrumpia la obra para hacer un comentario sobre la
misma rompiendo la cuarta con la intencion de enfocar la mirada del espectador en un punto y hacer que concientizara sobre el mismo.
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tema que tratamos, fue la animacién digital proyectada en gran formato dentro de la
misma escena. La apariencia artificial reforzaba la visién que queriamos manejar acerca
de los medios ademas de manejar otro interior dentro de la escena, como un espacio que
contiene a otro espacio tal vez mas amplio que el que le di6 origen. En una primera
versi6n de la obra, se manej6 también un circuito cerrado donde el espacio y la accién se
proyectaban a si mismos dentro de la escena, lo cual, junto con la fuerza de la escena
impactaba notoriamente.

Al igual que el trabajo presentado anteriormente, se puede exponer aqui lo que de
intencion y conclusién como creadores obtuvimos del trabajo, pero lo vivencial le toca a
quien fue participe como espectador en cada una de las funciones. Las opiniones fueron
variadas y hasta opuestas afortunadamente. Nosotros guardamos un registro de las
opiniones que pedimos al publico al final de cada funcién y con ello podemos decir que

nuestro objetivo se llevé a buen fin.
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Ficha técnica

TITULO:  Corpus Populi

DIMENSIONES: 15m X 10m X 6m

TECNICA: Escenografia (tela, madera, metal, etc.)

ANO: 2004

96










3.3 Obra escultorica.

He querido dividir lo escultérico como la manifestacién concreta de una pieza con
propiedades ambientales y dimensiones fisicas variables, y lo escultérico con las mismas
propiedades pero de permanencia efimera y necesariamente de gran dimension en relacién
al transito humano, siendo los dos anteriores trabajos de este tipo, no obliga a no aplicar
la denominacién de ambientacién para el primero y de escenografia para el segundo. De
hecho, no pretendo separar en mi propio trabajo lo ambiental de lo escultérico ni de lo
escenografico, si lo divido asi es para facilitar la exposicion y la intencién particular de
cada uno de los trabajos. Aqui defino a la escultura como el objeto que no rebasa ciertas
dimensiones y que su propia materialidad le otorga una permanencia mas duradera y por
lo tanto puede ser objeto de compraventa de individuo a individuo, a diferencia de lo
ambiental, que también puede ser unidad escultérica pero su financiamiento tiene que
recorrer vias que no se limitan a la aceptacion de un solo sujeto y que cumple una funcién
mas de conjunto dentro de los espacios corporativos, publicos administrativos y de
transito urbano.

Ubicado dentro o fuera de las galerias, las posibilidades ambientales del objeto
escultérico son infinitas, pues potencialmente se le carga con cualidades que el comprador
reconoce como complementarias al espacio en que él quiere ubicarla. Las propuestas
escultéricas que toman como intencién clara el ser influencia ambiental en el lugar en el
que potencialmente se le pueda ubicar, se proponen rebasar su propio espacio material
como espacio contenido para transformarlo en invitacion al tréansito. En los dos casos que
presentaré a continuaciéon el material utilizado es similar, incluso la manufactura del
mismo, ademds la composicién se encuentra estrechamente ligada a la luz, como
invocadora de transito. Materia y forma cobran importancia en su potencial transitable a

través de la influencia que la luz ejerce sobre la pieza, asi como el comun de nosotros no
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se atreve a cruzar ningun espacio si no es al amparo de la luz, pues es la que nos ha dado
el concepto general del espacio habitable, asi estas piezas invitan al observador a hacer

suyo el espacio por medio de lo visible luminico.
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3.3.1. "Gético”.

En el caso de esta pieza existe un referente claro en cuanto a la intencién de
evocacion espacial, evidente en el titulo y los elementos que lo componen. Mi interés por la
luz dentro de la composicion escultérica me remiti6, casi de manera natural a los espacios
de la arquitectura gotica, tanto por su manera de transformarla como su materialidad
ligera. De hecho, si hubo una experiencia en particular que provocd en mi el deseo de
plasmar en una pieza lo que invoca en mi el estilo mencionado, fué cuando tuve la
oportunidad de visitar la catedral de San Esteban en Viena, Austria. Pasar por la
experiencia de transitar en aquel espacio, con esas invasiones de luz que bafhan sus
interiores segtin la influencia del sol en sus ventanas, no podia quedar como una simple
visita turistica. Por un momento senti en mi la misma zozobra, esa invitacién al
recogimiento, e incluso el temor a Dios que, me imagino, provocé a sus contemporaneos.
Es la experiencia como incitacién, no como imitacién, lo que tomo concientemente de esa
herencia cultural y es lo que me propongo resignificar como lo hace cualquier propuesta
artistica. Aunque mi trabajo con la luz ha estado presente desde hace mucho tiempo en
mi labor profesional, como disefiador de ilumiancién de especticulos, es sélo ahora
cuando me enfrento con objetos que pueden transformarla y resignificarla, que la asumo
como propuesta artistica propia. No por que no lo fuera en las propuestas escénicas en
las que colaboré, sino que es en este momento cuando soy el responsable tinico de toda la
creacion del objeto expuesto como propuesta.

Al momento de abordar la materialidad de esta pieza no me propuse, por lo
menos de manera consciente, una forma particular. Es decir, estuvo de por medio, como
en los casos anteriores, con un plan pregraficado de elaboracion, aunque si visualizado de
manera general. En la interrelacién emotiva con el material, la forma se fue

autogenerando, y la evocacién que queria lograr, evolucion6é paulatinamente, pues fui
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aprendiendo del material las formas que podia generar y las que tenia que adaptar. No
fueron pocas las ocaciones que terminé una jormada de trabajo creyendo que habia
perdido el sentido que buscaba, sin contradecir los otrcs momentos en los que sentia que
se habia consumado de la manera mas gradiosa, al grado de que ya el dominio del
material se transformé en un asunto personal. El cumplir con la compenetracion que exige
el trabajo directo, en este caso fue indispensable para lograr lo que queria, tanto que ya no
es la pieza la que veo por mas que intento distanciarme, veo el registro emotivo de una
accién propia que me es dificil aclarar y por lo tanto aclarar al lector. Me queda la obra
como registro inequivoco de esa accién, tomentosa y grandiosa a la vez, y sin duda para
mi, una idea plenamente concretada.

La elaboracién, que duré alrededor de ocho meses, sin contar vacaciones, no sélo
tue ardua por el dominio que requeria el material, tuvo ademas que someterse a la critica
constante del taller donde fue realizada. Al encontrarme en un taller en el que
inevitablemente habia un constante circular de escultores, los comentarios no podian
pasar inadvertidos. No fue sélo una vez que escuché que la pieza parecia estar
completamente terminada, cuando a mi atin me hacia falta trabajar en ella, sin olvidar los
comentarios sarcasticos o de rechazo. Nada de esto, a fin de cuentas cambié mi intencién,
ni me hizo desistir de la forma que estaba buscando, por el contrario, siempre me sirvié
para reafirmar mi proposito, pues no sélo lo ponia a prueba en la materialidad que
intentaba oponerse, sino en la mirada ajena que no entendia ese proceso.

La propuesta, ya en términos de exhibici6n, también se plantea como eventual al
requerir de un ambiente luminico. La idea es rebasar fisicamente la escultura, e invadir su
entorno con la forma en que transforma la luz a su paso por entre el elemento trasliacido
que la conforma, y explotar por lo tanto, todo el potencial transitable que tiene la
materialidad de la misma. Esto obliga a la participacién directa del observador, no sélo

con la vista, sino también con con su propia corporeidad. La luz, como obra plastica
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manipulada por un elemento con propiedades fisicas tangibles al tacto y a la vista,
pretende hacer conciencia vivencial de las propias caracteristicas fisicas de lo luminico,
perceptibles tnicamente a la vista.

La tinica manera de acercarse a algo que se pueda parecer a esa experiencia dentro
de este documento, aunque por supuesto no es el ideal, es el registro videogréafico mas
que el fotografico, por lo tanto es indispensable incluirlo en este material. Pues, como ya
se ha dicho, no podemos despojar a lo ambiental de lo transitorio y lo temporal que le es
intrinseco. Cabria advertir que al hacer esto se despoja al espectador de la libertad de
elegir su propio transito y su permanencia dentro de la propuesta ambiental, sacrificio
que no se puede evitar, pues s6lo se lograria salvar tal inconveniente incluyendo la obra

misma dentro de este documento, empresa imposible por espacio y manufactura.
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Ficha técnica

TITULQO: Goético

DIMENSIONES: 1.2m X 1.2m X 2.8m

TECNICA: trabajo directo en metal y vidrio emplomado.

ANO: 2003
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3.3.2. “ El suerio”

Por dltimo expongo aqui una pieza que cumple con las caracteristicas fisicas y
luminicas similares a las que le preceden, aunque lo transitable humanamente se excluye
debido a sus dimensiones materiales. Sin embargo, el transito visual tiene poder evocativo
como lo hace una maqueta que muestra un espacio a realizar y atn sin ser realizado o
realizable dentro de sus limitaciones, no pierde la cualidad de provocar en el espectador el
transito imaginativo adaptado a sus dimensiones corporales. El texto y el pretexto que
intenté materializar, fue el suefio que conté al final del capitulo 1 2 1% empresa que se me
presenta imposible concretar en una sola pieza, pero pese a éso me da un acercamiento
liberador con mi subconsciente.

El 4nimo curioso que me invade durante ese suefio es lo que pretendo provocar en
el espectador, a través de lo intrincado de sus formas y del juego entre lo sélido y lo
simplemente esbozado por unas cuantas lineas. El traasito visual, aunque insuficiente
para evocar mi propia sensacion de verme rodeado por un espacio dificil de descifrar, si lo
planteo como el resultado directo de esa experiencia, que atin siendo de origen onirico
adquiere un nivel de realidad material en el acto de interpretacion pléstica. Pretendo
provocar en el espectador el mismo 4nimo de curiosidad que yo tengo en mis suefios, para
que se vea obligado a transitar por sus formas y descubra sus propios espacios que,
(porqué no? lo lleven a recordar sus propios suefos. Crec que la necesidad de transitar en
mi sueno tiene que ver directamente con la necesidad de descubrir, por esc invito al
espectador a hacer lo mismo en una experiencia contenida en un espacio reducido, pero no
menor, en comparacién con lo que de fisico transitable pueda tener algo mas grande.

La luz, el espacio, lo s6lido, lo aparente y lo traslicido muestran las entrafas de

una composicion que no tiene inicio ni tiene fin. Eso s6lo se lo puede dar quien lo observe
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de dentro hacia fuera o de fuera hacia dentro, el transito y el tiempo lo dejo al libre
albedrio de él. La concrecién material es producto de la biisqueda de una imagen sinuosa
producto de la imaginacién incontrolable del mundo de los suerios, y a su vez es ésta la
que pretende funcionar como provocadora de otras imagenes e incluso de otros suefios.
La exhibicion de esta pieza en diferentes espacios cambiard definitivamente la forma en
que el espectador la aprecie, no necesariamente en detrimento de lo que yo pretendia, por
el contrario en enrriquecimiento de la propia pieza. Para eso, es necesario de mi parte,
siempre una participacion directa en la decisién de la ubicacién y la manera de iluminarla,

para no perder la vision del suefio que persigo y que creo que atn no he dejado de buscar.
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Ficha técnica

TITULO: Sueno

DIMENSIONES: 60cm X 80cm X 50cm

TECNICA: Trabajo directo en metal.

ANO: 2003
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Conclusion final.

Es evidente que la exposicién teérica encierra ya de por si lo que se pretende
concluir pues toda pregunta conlleva dentro de si la respuesta, o por lo menos le da una
direccién. Estas conclusiones no pueden ser sélo acerca del escrito que estoy presentando,
debo incluir necesariamente todo el proceso que conforma la maestria en su conjunto,
como diagnoéstico de las intenciones que me llevaron a abordar el siguiente nivel
académico después de la licenciatura.

Parte importante de la conclusién ya se ha mostrado en la exposicién del trabajo
visual, pero esto no puede quedar completo si no se da respuesta a la hipétesis
planteada. ;Es posible tomar a la experiencia personal como fundamento teérico de la
propuesta artistica y si es asi, el artista debe obedecer a su personalidad para definir su
manera de hacer arte? En todo el primer capitulo queda claro que el individuo, por un
lado, desaparece conforme a la necesidad de masificar los bienes de consumo dentro de
una sociedad que desecha la individualidad por considerarla poco rentable, sin embargo y
pese a esto, la personalidad de los hacedores prepondera incluso sobre los mismos actos
de los que son autores como testimonio inequivoco de libertad. La necesidad del
personaje-creador dentro de la creacién misma es ineludible en la propuesta artistica y por
lo mismo no se puede evadir como conclusién perteneciente al bien social creado,
aclarando por supuesto que para que realmente se concrete como social tendra atn que
pasar por el proceso de exhibicion.

Concluir algo como hacedor entonces, me incluye a mi mismo dentro de la
propuesta, y por eso en el acto de conclusioén personal se incluye necesariamente a la obra.
A mi me define el espacio transitable integrado en las obras que he logrado, las que
expuse aqui y las que estoy planeando. Lo debo en gran medida a mi formacién teatral, o

incluso el teatro también puede ser parte de una condicién mas antigua que me obliga a
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buscar dichos espacios de creacién. He descubierto cierta liberacion en el trabajo
escultérico por la condicién que me da de creador tmnico, como otro campo creativo a
explotar, no como negacién del trabajo multidisciplinario que se da en el teatro, sino como
el perfecto complemento donde puedo verter la experimentacién individual que me defina
a la vez para lo multidisciplinario. Dejo al trabajo dentro del teatro la interrelacion
creativa que tanto me ha enriquecido y que lo seguira haciendo en los futuros trabajos y
dejo la dimensién més interna y personal al trabajo de la propuesta individual.

La respuesta a la pregunta debe ser completamente afirmativa, lo digo ahora para
reforzar lo que en la presentacion de la obra ya quedé patente. La exposicién vivencial
como fundamento es la premisa, la técnica como manera de ejecutar no merece mencion
aqui por no aportar nada significativo a la resolucion de la hipotesis. Quiza éste y otros
temas queden pendientes para futuros trabajos. Concluyo para mi mismo esta etapa
académica y doy como testimonio tanto el documento, que cumplird con su objetivo al
integrarse a un lugar donde pueda ser leida; como la obra fisica, que atn tiene un largo
trecho por recorrer, su completa socializacién a través de su exposicién y venta, es decir,

cumplir con su propio potencial vivencial.
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