ff,& FACULTAD DE ARTE
- UNIVERSIDAD DE LOS ANDES

EEEEEEEEEEEEEEE

LABSEMA

Laboratiorio de Semidtica de las Artes

Encuentro de “==s_,
Investigadores . (R E7)

en Artes

LA INVESTIGACION
EN LAS AREAS CREATIVAS






I Encuentro de Investigadores en Artes

La investigacion en las areas creativas

TITULO DEL VOLUMEN:

[ Encuentro de Investigadores de la Facultad de Arte: la investigacion en las 4reas

creativas.

RESUMEN:

Este volumen retine comunicaciones enviadas especialmente para el I Encuentro
de Investigadores de la Facultad de Arte: la investigacion en las areas creativas.
Evento académico organizado por la Facultad de Arte de la Universidad de Los
Andes (Venezuela), realizado en la ciudad de Mérida en mayo de 2010. El corpus
de este volumen estd compuesto por articulos que exponen la experimentacion,
la innovacion, la creacion, las estrategias, especificos estados del arte, modelos,
aplicaciones y aportes artistico-cientificos relevantes de la investigacion en las
Artes en el contexto local. Desde diversas perspectivas descriptivas, diagnosticas e
interpretativas, los aportes enfatizan la necesidad de reflexion y divulgacion de los
objetos disciplinares de las Artes en sus diferentes especialidades. Asi mismo, los
articulos aqui presentados reflexionan transversalmente sobre la vinculacion de
las artes con la ensefanza y los procesos de creacion, produccion e investigacion
como una apuesta hipotética integrada a la practica profesional real en la cual se
cuestiona lo que es o puede ser investigacion, no solo se abre la investigaciéon a
otras formas narrativas que representan otras geografias de la experiencia humana,
ocultas bajo las capas del objetivismo cientificista, sino que ha llevado a repensar la
investigacién cientifica sélo como uno mas de los distintos tipos de investigacion.
Los trabajos en este tomo han sido arbitrados y rigurosamente seleccionados por

especialistas en las diferentes disciplinas artisticas.
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Cuando nos planteamos efectuar las I Jornadas de Investigacion en Arte,
el objetivo fundamental era tener un diagndstico aproximado sobre el tipo de
investigacion que se esta realizando en la Facultad de Arte de la Universidad
de Los Andes, quiénes la estan realizando, bajo qué premisas metodoldgicas v,
fundamentalmente, decidimos efectuar estas jornadas para definir nuestro lugar
en el campo de la investigacion, y ser reconocidos en los estudios universitarios

como una disciplina generadora de conocimiento.

Aun hoy dia, en el mundo “cientifico”, cuesta aceptar que el arte es una disciplina
que exige rigor, estudio, analisis, métodos, productos y cualquier otro aspecto
que pueda definir su cardcter como objeto y sujeto de la investigacion; y esta
consideracion es valida tanto para los artistas como para los cientificos, humanistas

y tecnologos, por referirme a algunas categorias disciplinares.

Hoy m4s que nunca en el campo de las artes se desarrolla una discusion en torno
a la “produccion cientifica del arte” o a la creacion artistica como un hecho que
trasciende a un ambito disciplinar en el que la reflexion, la investigacion y la
produccién académica comienzan a jugar un papel relevante. Y no se trata de que
no haya habido experiencias en el campo de la investigacion en las artes que no
sean notables y de vieja data, o jcomo podriamos llamar al trabajo que realizaba
Leonardo Da Vinci para lograr una obra plastica o de invenciéon? O, hablando de
nuestros artistas contemporaneos, ;como podriamos negar el valioso aporte en el
campo de la investigacion del color y el movimiento en el trabajo de Carlos Cruz
Diez o el de Jests Soto con el tema de la percepcién sensorial? El asunto aqui es
reconocernos y que nos reconozcan, no solo como artistas (del oficio Mérida es
lider en el pais) sino como universitarios que tienen una responsabilidad académica
que conlleva el desarrollo de unos procesos que son parte de nuestro quehacer
cotidiano, de nuestro trabajo y de nuestra obligacién con los estudiantes. El tema
no es nuevo, pero su discusién en nuestro ambito universitario si es novedosa,
pertinente y necesaria, ya que la Facultad de Arte requiere para su consolidacion

definir su campo de investigacion y la manera de aproximarse a él.
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Con esta motivacién y el apoyo de un grupo de profesores, encabezado por la Prof.
Liuba Alberti, Coordinadora de la Comision de Trabajos de Grado y los profesores
Oscar Garcia Cuentas (Laboratorio de Semiotica de las Artes) y Chemané Arias,
nos dimos a la tarea de convocar a profesores y estudiantes de nuestra Facultad,
para que presentaran el resultado de los estudios que se estin realizando, de
manera individual o como grupos, asi como de los trabajos de pregrado, postgrado,
experiencias de extension y del servicio comunitario; los cuales de una manera
u otra estan mostrando nuestro quehacer dentro de un area del conocimiento
vinculada con todas las manifestaciones artisticas, como las artes visuales, la

musica, las artes escénicas y el disefo.

El resultado ha sido sorprendente no sélo por la respuesta que obtuvimos, lo que
nos permitié verificar el quehacer investigativo de nuestros profesores, egresados y
estudiantes, sino por la variedad de temas y desarrollo disciplinar que reafirma la
universalidad del arte, su actualidad y contextualizacion al lugar y al tiempo que nos
toca vivir. Asi, en una primera experiencia taxondémica observamos que la reflexion
sobre el arte y las diversas maneras de aproximarse a una conceptualizacion basada
en textos o exponentes del arte contemporianeo permite un amplio abanico de
interpretaciones; la vinculacion con la ciencia o la interdisciplinariedad como una
condicion permanente en la discusion sobre el hacer artistico; la fotografia como
manifestacion artistica y las tradiciones como el principal sujeto de estudio; la
expresion corporal yla danza como el objeto sublime para experimentar en las artes;
las nuevas tecnologias y las posibilidades de exploracion en la comunicacion visual
o auditiva y la incursion en otros campos como el diseiio de modas, la arquitectura
o el arte urbano, etc., son s6lo una muestra de todas las posibilidades del quehacer
investigativo en nuestra Facultad, “una nueva forma heuristica que camina en la

direccion de la trans-disciplinariedad”, en palabras del profesor Martinez Miguélez.
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Debo agradecer profundamente el apoyo y la respuesta de todos los que
participaron, ya que ello es lo que garantizara la solidez y aporte de estas jornadas
al proceso de transformacion curricular y a nuestra definicion como Facultad. A
los invitados especiales nuestra mayor consideracion y respeto, con la certeza de
que su conocimiento y trayectoria de trabajo seran un insumo fundamental para
esta discusion. A las Autoridades que nos acompafan, agradecemos su apoyo y
respaldo, y a los ponentes y participantes mil gracias por su disposicién y empefio
en generar una plataforma de discusion que estoy bien segura sera productiva y

beneficiosa para todos.
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Derrumbando muros. El estado de la investigacion en la Facultad de Arte de la

Universidad de Los Andes.

Nory Pereira Colls

Resumen

El articulo describe el largo proceso de conformacion de la Facultad de Arte de
la Universidad de Los Andes, discutiendo las razones de tan dilatado proceso.
Apoyandose en lo que Derrida denomina logocentrismo, se expone como el enfoque
cientifico predomina en las instituciones académicas, tanto en las instancias de
toma de decision, como en los baremos y pardmetros para evaluar y validar la
produccién académica. Este sistema impide comprender el arte y las actividades
artisticas como formas vélidas de conocimiento e investigacion. Sin embargo, en los
ultimos afos se han dado pasos a fin de incluir las artes como parte de la academia,
con la creacion de la Facultad de Arte, la inclusion de las artes en el Consejo de
Desarrollo Cientifico, Humanistico, Tecnologico y de las Artes (CDCHTA) y la
insercion de actividades artisticas en el baremo del Programa de Estimulo a la
Investigacion (PEIF'ULA). Sin embargo, todavia no hay una clara comprension de
las artes como forma de conocimiento académico: muchas discusiones deben darse

todavia, muchos muros deben derribarse.

Palabras clave:

Arte, investigacion, conocimiento, academia.
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“...el mundo no tiene un tnico sentido. No hay
hechos, sino interpretaciones. Se acepta, por
consiguiente, la naturaleza perspectivistica del

conocimiento”.

Raquel Pelta

No hay nada fuera del texto

La Facultad de Arte fue creada en el ano 2005, después de casi cincuenta afios
de funcionamiento como parte de la Direccién de Cultura y Extensiéon de la
Universidad de Los Andes. Fue en el ano 1958 cuando se inicié un largo recorrido
de institucionalizacion que comenzé en la Escuela de Artes Plasticas Esteban
Frias, y continué con un periplo de transformaciones en lo institucional (Centro
Experimental de Arte, CEA; Unidad de Artes Visuales y Disefio, UNAVID; Centro
Universitario de Disefio y Arte, CUDA) hasta llegar a formar parte del curriculo
universitario cuando se convirtié en Escuela de Arte y Disefio Grafico, adscrita a la
Facultad de Arquitectura. Esta adscripcion durd aproximadamente diez afios y fue

durante ese periodo que se cred igualmente la Escuela de Musica.

Durante ese tiempo los estudios en Arte estaban vinculados con el oficio, es decir, la
formacion de artistas; y es bajo este perfil que externamente se asumio la actividad
creativa de las artes como una actividad artistica de extension y profesionalizacion.
Esta vision, llevd a una consideracion del estudio de las artes - a mi manera de
ver distorsionada- poco vinculada con la actividad académica ya que, por una
parte, estas Escuelas eran consideradas simplemente como un lugar en el que
habitaban una serie de artistas con una produccion que nada tenia que ver con los
estudios formales caracteristicos de la Universidad y, por otra parte, los profesores
de la Escuela, artistas de larga y reconocida trayectoria profesional, se negaban
a considerar su labor bajo los canones tradicionales de la formacion cientifica
universitaria, sin que ello no implicara rigor académico en su produccion. En el

campo de la investigacion, particularmente, se hizo mas fuerte esta diatriba, ya que



Derrumbando muros. El estado de la investigacion en la Facultad de Arte de la

Universidad de Los Andes.

Nory Pereira Colls

se planteaba (y continta planteandose) la discusion entre lo que es el proceso de
creacion de una obra de arte (en cualquiera de las disciplinas) y la camisa de fuerza
que para los artistas suponia la consideracién de la investigacion cientifica como
la Unica forma de validar seriamente una produccion artistica como una actividad

cognitiva y de desarrollo investigativo.

En este sentido, vale la pena parafrasear a Raquel Pelta cuando sefala que:
“...nuestro modo de entender la realidad y de situarnos en el mundo tiene
sentido en un contexto determinado o, mas concretamente, en el marco de
nuestras formas de vida. Estas se construyen cuando, mediante el lenguaje les
otorgamos un significado que permite dotarlas de sentido y convertirlas en
significativas. En consecuencia, no encontramos el significado de las palabras
mediante un examen de las cosas a las que se refieren, sino al observar como

empleamos dichas palabras” (Pelta, 2007:156).

Esta aseveracién nos permite establecer una analogia con lo que acontece en el
mundo de las artes, con la representacion o interpretacion de un mundo (interior/
exterior, real/imaginario, objetivo/subjetivo, convergente/divergente) en un
texto que se traduce en palabras, lineas, movimientos, colores, musica, objetos,

apartandose de toda visién logo céntrica, Unica e inalterable.

Se trata, de esta manera, del goce de los sentidos que buscan su expresion en
las artes, ya que devienen de la profundidad de un ser, de un impulso o deseo,
una intencionalidad que estd vinculada con otras intenciones y caracteres,
relacionados organicamente y que tienen que ver con la mente (idea conciencia,
designio, voluntad, orientacién, significacién) y con el alma (encanto, sabor,
deseo, sentimiento, aspiracion); lo que Francois Cheng denomina yijing, utilizando
el ideograma vyi, que significa “estado superior de la mente, dimension suprema
del alma” (Cheng, 2007). Esta nocién yijing viene a cuenta por cuanto es uno de
los criterios mas importantes para juzgar el valor de una obra y esta intimamente
relacionada con el acto creativo y su intencionalidad, bien la de un individuo o de

un colectivo.
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En consecuencia, la creacion no puede ser concebida como mimesis o representacion
de la realidad, accion subversiva o producto de la genialidad, aunque puede asumir
en su hacer todos estos preceptos y entender el significado del Genio a la manera
de Diderot, como un sujeto auténomo, libre, creador de sus propias reglas para no eclipsar
su poder creador y poder producir lo patético, lo salvaje, lo bello, lo sublime.
Tampoco puede asumirse como un producto de laboratorio en la que el objeto
a observar y analizar se regule bajo los principios de la logica y el pensamiento
cientifico. El arte, en cualquiera de sus manifestaciones, se basa en estimular la
relacion entre la obra y el receptor desde el punto de vista de los mecanismos de

la percepcion.

Al respecto cabe traer a colacion la afirmacion que hizo el profesor Miguel
Martinez Miguélez en una presentacién reciente, a proposito de las I Jornadas de

Investigacion en Arte, desarrolladas en la Facultad en el ano 2010, dice asi:

“El cientifico cree que la demostraciéon empirica nos lleva a la verdad mas
firme.

El filésofo piensa que la demostracion logica genera una verdad inobjetable.
El artista espera firmemente que con su obra de arte haya captado lo mas
importante de la realidad.” (Martinez, 2010).

Si bien estas afirmaciones no son absolutas, por lo cual no se pueden tomar como
un axioma, si nos acercan al meollo de la discusion de la investigacion en arte,
particularmente en lo que deviene en producto de la investigacion o en el proceso
para su consecucion. Retomando a Miguel Martinez, en su conferencia, quien

sefala:

“En general podriamos decir que la mente del artista trabaja en forma sintética,
integral y basicamente inconsciente. La mente del cientifico en cambio,
recorre el mismo camino, pero lo hace mas lentamente, como sumando y
relacionando elementos simples de informacién. Por eso, el cientifico puede
demostrar la legitimidad de los pasos que da, cosa que no puede hacer el
artista” (Martinez, 2010).
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En esta frase se resume la imposibilidad de adjudicar la condicion cientifica que
deben tener las artes para ser asumidas como objeto y sujeto de la investigacion,
ya que si adoptamos los parametros de la cientificidad clasica, como rigurosidad,
sistematicidad y criticidad, entre otros, estaremos deslegitimando la libertad en el
proceso creador como una cualidad inherente al ser humano y a su expresion en
las artes.

En sintesis, la creacion artistica conlleva un proceso profundo de reflexion, de
interpretaciéon, de expresion de un pensamiento/sentimiento e intencionalidad
en la busqueda de una verdad que es inherente al propio ser, y su necesidad de
exteriorizar y compartir ese sentimiento es el que se refleja en una obra determinada.

Como senala F. Cheng:

“...s0lo se puede gozar plenamente del Ser gozando de todos los sentidos,
incluido el instintivo conocimiento de su presencia en el mundo, como signo
de vida, un signo que implica todas las potencialidades y virtualidades que

uno lleva en si” (Cheng, 2007, 32).

Para Miguel Martinez los actos humanos se comprenden por su referencia a las
intenciones que los animan y ésta (la intencion) es la clave metodologica bésica
para entender a las personas; y el significado, que es la otra cara de la intencion, no
puede ser sometido a la observacion empirica sino a la comprensién interpretativa

(hermenéutica).

A fin de acercarse a otro aspecto importante a considerar en este sentido y que
esta directamente vinculado con el posicionamiento de centralidad del mundo
cientifico (logocentro) frente a las otras manifestaciones del hombre, como el arte,
cabe apoyarse en las teorias que postula Jacques Derrida en torno al tema de los

opuestos binarios en su teoria deconstructivista.

Para Derrida, todo el pensamiento occidental desde Platén hasta nuestros dias se
basa en la idea de un centro: un Origen, una Verdad, una Forma ideal, un Punto
fijo, un Movil inmévil, una Esencia, un Dios, una Presencia, que se escribe con

mayuscula y que garantiza todo significado. Pero el problema de los centros es
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que intentan excluir y que, al hacerlo, ignoran, reprimen o marginan a aquéllos
elementos no estimados centrales, éstos pasan a ser lo Otro, lo marginado (Pelta,
2007). El deseo de tener un centro origina opuestos binarios, de los cuales, un
término es central y el otro, marginal. Por tanto, uno es siempre el término

privilegiado, positivo, y el otro, en consecuencia, negativo y deficiente.

Creo justamente en que es en esta afirmacion que reside la dificultad de incluir a
las artes en el mundo cientifico, o mejor dicho en las instituciones que de alguna
manera controlan el quehacer intelectual y el conocimiento en dreas que por su
propia definicién se han erigido en el centro; y son precisamente estos centros
los que quieren definir o fijar el juego de los opuestos binarios. De esta manera,
al privar un solo punto de vista - la del mundo cientifico - se forma una jerarquia
violenta al constituirse el elemento central como lo real y lo valido. En tanto que
las manifestaciones artisticas se ubican en el lado de los otros, de lo marginal.

De acuerdo con la teoria deconstructivista de Derrida, el concepto negativo reside
en su opuesto, en el positivo; son dicotomias que se comportan como figuras
ambiguas que no hacen referencia a la auténtica realidad o verdad. Al recurrir a la
Deconstruccién se puede demostrar que al advertir la centralidad del componente
central, ésta se puede subvertir para que la parte marginada pase a ser central y

domine, temporalmente, la jerarquia (Derrida, 1989).

En este orden de ideas, lo que se propone no es simplemente subvertir este orden,
sino declarar la posibilidad de lograrlo y posibilitar que la parte marginada pase
a ser central, como es el caso de las artes como objeto y sujeto de la investigacion.
Seguin este planteamiento, se puede dar una lectura que pone al descubierto la
naturaleza controvertible de todo centro, en este caso la condicién de centro de
la investigacion cientifica. Este interminable proceso de deconstruccion es el que
puede permitir el libre juego de centro-marginalidad-centro-marginalidad, donde
no hay el privilegio de la centralidad y la jerarquia y no se corre el peligro de tender
a la fijeza, a la institucionalizacién, al centralismo vy, por ende, al totalitarismo en

el conocimiento al no reconocer el par binario, centro/otros.
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Esta apreciacion tiene su reafirmacion cuando observamos que los principales
organos de promocion y reconocimiento de la investigacion como el Consejo de
Desarrollo Cientifico, Humanistico y Tecnologico (CDCHT), la Fundacion para
el Desarrollo de la Ciencia y Tecnologia (FUNDACITE) y el Ministerio del Poder
Popular para Ciencia, Tecnologia e Industrias Intermedias (MPPCTII), establecen
como parametros para el reconocimiento de la labor de investigacion una serie
de variables entre las cuales no se incluia ninguna vinculada directamente con
el desarrollo de la actividad creadora y artistica (tales pardmetros pueden ser

consultados en las paginas web de estos organismos).

Esta afirmacion es facilmente verificable si tomamos los elementos que la
Universidad de Los Andes utiliza para reconocer la labor de investigacion: los
parametros utilizados para calificar a un profesor como investigador activo, las
credenciales para reconocer grupos de investigacion y las credenciales que se
utilizan para premiar la actividad de investigacion. Ademds, estd la consideracion
de las dreas prioritarias por parte de estos organismos, entre las cuales no aparece
ninguna vinculada con las artes, al menos hasta hace muy poco tiempo (ver
website del CDCHTA). Evidentemente, este factor, asociado a una labor creativa
aparentemente disociada de las variables institucionales, ha sido determinante en
la conformacién de una trayectoria de investigacién supuestamente inexistente
o de escasa producciéon seguin los canones oficiales ya sefalados, como se puede
mostrar en los datos que historicamente reposan en los archivos del CDCHTA,

esto, en lo que respecta a la investigacion en arte.

Ahora bien, esta informacion no se puede separar de una verdad de perogrullo, y es
que hasta la creacion de la Facultad de Arte y la necesidad evidenciada de conquistar
un espacio propio dentro de la actividad cognitiva y discursiva de la Universidad,
la investigacion en arte, independientemente de los procesos de investigacion con
los cuales se desarrolla, ha estado marginada del “mundo cientifico”, y en muchos
casos auto marginada por el propio artista, por cuanto los elementos que se evaltian
en muchos casos no son cubiertos explicitamente por la labor artistica. Y cuando
digo “mundo cientifico”, incluyo la actividad creadora que esta implicita en el

mismo, a pesar de que me arriesgo a entrar en una discusion con muchos artistas
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que no estan de acuerdo con este supuesto, pero son ellos quienes estin llamados
a asumir la discusiéon. En todo caso, la estructura de la investigacion en arte se
rige por procesos cognitivos que llevan un alto componente perceptivo, creativo,

experimental y reflexivo.

Precisamente, ha sido la lucha por la creacion y formacion de la Facultad de Arte
lo que ha generado una actitud reflexiva en torno al tema de la investigacién. Por
una parte se ha iniciado una seria discusion al interior de la Facultad en cuanto al
caracter propio de la investigacién como proceso discursivo y generador de la accion
creadora; entre otras causas que la han impulsado ha sido la revisién curricular
de todas las escuelas, la discusion del reglamento sobre los trabajos de grado de
los estudiantes, la creacion de los estudios de postgrado y, fundamentalmente, la
necesidad imperiosa de exigir el reconocimiento de la actividad creadora como
una actividad vinculada con la generacién del conocimiento y el desarrollo de los

procesos de investigacion en las artes.

Y ha sido precisamente este impulso, lo que ha llevado a intervenir en otros
procesos externos a la Facultad, como la revision del baremo del Programa de
Estimulo al Investigador (PEI-'ULA), el reconocimiento de méritos artisticos para
el escalafén de profesores, el reconocimiento de la actividad de investigacion de
grupos artisticos, entre otros, que han generado unas condiciones para promover
y reconocer el desarrollo de la investigacion en las artes, asi como de someter a
discusion los planteamientos que subyacen en todo proceso de creacion. Creo que
hemos avanzado un poco en este campo, que ain nos faltan muchos muros por
destruir, pero estamos en el camino correcto y la mejor demostracién de este proceso
es la incorporacion de la sigla “A” en el maximo organismo que dicta las directrices
de la investigacion en la Universidad de los Andes, el CDCHT, que a partir de
este momento se convierte en Consejo de Desarrollo Cientifico, Humanistico,
Tecnolégico y de las Artes (CDCHTA). Igualmente, en la Convocatoria realizada
en el penultimo llamado para el PEI (CDCHT, 2009) se incorporaron productos

vinculados con el quehacer artistico, tales como:
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1.- Grados académicos

2.- Publicaciones
Articulos
Libros

Otras publicaciones en Arte v Diseflo

Partituras originales, grabaciones, dossier, resefia critica en arte y disefio, guiones
de teatro, cine, TV, danza, CD, DVD, Software, publicados o aceptados para su
publicacién en diferentes formatos y medios especializado, arbitrado o sometido a
curaduria.

3.-Produccién en las Artes y el Disefo: Musica, Danza, Teatro, Medios
audiovisuales, Artes visuales, Disefno grafico, Medios mixtos, Disefio Industrial
y Arquitectura.

* Presentaciones musicales o escénicas, exposiciones y muestras originales realizadas

en salas v espacios de reconocido prestigio

Regionales
Nacionales
Internacionales

Presentaciones musicales o escénicas, exposiciones y muestras originales

seleccionadas v no premiadas

Regionales
Nacionales
Internacionales

* Presentaciones musicales o escénicas, creaciones o exposiciones vy muestras

originales seleccionadas y premiadas

Regionales
Nacionales
Internacionales

* Obras o productos de artes v de comunicacién visual realizadas por solicitud de

organismos de reconocido prestigio

Nacionales

Internacionales
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* Participacion en evento, festival o muestra en representacion oficial del pais o de

la institucion
Nacionales

Internacionales

4.- Formacion de personal.

5.- Otros méritos académicos.

* Por ser editor responsable o Director de revista arbitrada e indizada.

* Por ser miembro de comisiones editoriales de revistas y/o publicaciones arbitradas
cientificas, artisticas o humanisticas nacionales o internacionales.

* Evaluador de articulos en revistas y/o como evaluador de proyectos de investigacion
cientifica, artistica o humanistica de institucién o fundacién

* Editor o coordinador de libros arbitrados contentivos de articulos o revisiones
sobre recientes avances en el campo de investigacion y desarrollo del profesor.

* Informe finalizado de asesorias, contentivo de aportes cientificos, humanisticos,
artisticos y/o tecnolégicos solicitados por organismos externos a la ULA.

* Por dictado de conferencias, talleres, seminarios, charlas y cursos, con invitacion
Nacionales

Internacional

*Por ser invitado como Curador de exposiciones v muestras de reconocido prestigio

Nacionales

Internacional

* Por ser miembro y/o Coordinador de Comité Cientifico, Organizador de
Simposio o Congreso

Nacionales

Internacional

* Por ser Coordinador de proyectos de servicio comunitario

*Por patente de Productos relacionados con el drea de investigacion y desarrollo
del profesor:

Nacional

Internacional
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Si bien es cierto que la inclusion de estas variables en un baremo que califica
la actividad de investigacién en diversas 4reas del conocimiento, es un avance
importante para la consideracion de las disciplinas artisticas con todo el rigor
académico que le corresponde, asi como su reconocimiento en su especificidad
(CDCHTA); también es cierto que ello no supone que haya una comprension
y claridad del objeto artistico en su proceso creativo, ni en su aproximaciéon
cognitiva en los procesos de investigacion. Aun son muchas barreras intelectuales
o “cientificas” que no reconocen la posibilidad de la existencia del par binario ya

sefialado por Derrida... son muchos los muros que aun debemos derrumbar.
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Comisién Sectorial de Servicio Comunitario—Facultad de Arte.

Alfonso Garrido

Desde sus inicios, la Sectorial de Servicio Comunitario ha realizado una gran
labor tanto en la Facultad de Arte como en las comunidades involucradas, las
cuales activamente han participado en la realizacion de distintas actividades en
pro del desarrollo de los proyectos de la mano de la Comision, conformada en ese
entonces, por los profesores Hermes Pérez, Coordinador y trabajador incansable,

Robinson Pérez y Alfonso Garrido.

En el afio 2008 se realizd la Primera Jornada Artistica y Recreacional con la
Fundacion Padres Organizados de Educacion Especial Mérida (POEEM) que
marcé significativamente el inicio del proyecto “Pinceladas del Alma”; dentro de

los logros de esta jornada se obtuvieron los siguientes resultados:

e Disefio del logotipo que identifica el Proyecto Pinceladas del Alma
e (Calendario del afio 2009
e Institucionalizacion del Proyecto Pinceladas del Alma dentro de la Comisién

Sectorial de Servicio Comunitario de la Facultad de Arte

Esta Jornada, fue particularmente significativa porque ademas de iniciar con dicho
proyecto, se estaba comenzando con la implementacién del Servicio Comunitario
en el marco de nuestra Facultad; a partir de ese momento se gestaron los primeros
cimientos sobre los cuales se han ido edificando estrategias de accidon posteriores
para que las comunidades puedan asumir las manifestaciones artisticas como parte

de su desarrollo humano, entre ellas:

e La sensibilizacién y promocion del valor del arte como bien estético y
educativo

e Lavinculacién de la actividad educativa - artistica con el tejido social de las
comunidades involucradas

e La preparacion - capacitacion - inclusion del recurso humano de las
comunidades en las acciones educativas - artisticas

e El disefo y realizacién de planes de trabajo conjunto que promuevan y
difundan el hecho artistico

e Cubrir cuatro ejes fundamentales relacionados con las competencias que se
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desarrollan en la Facultad de Arte, a saber, Artes Escénicas, Musica, Artes

Visuales y Diseflo Grafico

El estudiante, una vez comenzada su carrera, puede realizar el Curso de Induccion,

éste le permitird tener el acercamiento y los conocimientos minimos necesarios

para abordar una experiencia comunitaria. En nuestra Facultad hemos ideado un

plan de accion que permite que el estudiante aprehenda los conocimientos de

manera vivencial, un poco mas cercana a lo que es su proceso de formacion en el

arte. Se realizan 3 médulos donde se desarrollan los siguientes contenidos:

Modulo 1. Marco legal del servicio comunitario del estudiante superior
Unidad I: Marco legal del servicio comunitario del estudiante de educacion
superior y mecanismos para la participacion socio-comunitaria.

Unidad II: Herramientas para la instrumentacion del Reglamento del
Servicio Comunitario del estudiante de educacion superior y de la

participacion socio-comunitaria en la Universidad de los Andes.

Modulo II. La actividad grupal y el abordaje comunitario (desarrollo
humano)

Unidad I: El funcionamiento de los grupos humanos. Sus procesos de
relacion y sus estructuras

Unidad II: La dinamica de grupo explicita, una forma de auto conduccion
grupal.

Unidad III: El autoconocimiento, la comunicacion y la pro actividad.

Modulo II1. El proyecto socio comunitario (planificacién y metodologia de
proyectos)

Unidad I: Fundamentos Teodricos de la Metodologia. Marco Légico para la
solucion de Problemas socio-comunitarios.

Unidad II: El proyecto socio comunitario. Estructura Logico Sistematica de

Elaboracion de Proyectos con Metodologia de Marco Logico.

Modulo IV. participacion ciudadana

Unidad I: Participacion Ciudadana, Sociedad y Legislacion.
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Unidad II: Propuesta para el estudio de casos con base a los Modelos de

Participaciéon Comunitaria.

Una vez culminado el Curso de Induccion, el estudiante (al tener aprobadas el
50% de unidades crédito) puede comenzar a desarrollar el Servicio Comunitario,
desde su propuesta o desde los proyectos que estan aprobados en nuestra Sectorial.
Ahora bien, uno de los temas que mas preocupa a cada sectorial es la aprobacién
de los proyectos que serviran de plataforma para desarrollar el trabajo comunitario.
El primer paso es tener toda la informacion solicitada en el formato aprobado
por Comisién Central para tal fin, junto con ello se debe anexar un plan de
trabajo y un cronograma disefiados para el periodo de un afo, por representar el
tiempo operativo de los mismos; una vez que se cuenta con dicha informacion el
proyecto queda aprobado. A partir de alli se envia a cada sectorial para su revision
y posteriormente conocimiento en Consejo de la Comision Central de Servicio
Comunitario. Un aspecto importante es que, dependiendo de la demanda
del proyecto, pueden participar estudiantes de varias Facultades (proyectos

multidisciplinarios).

En la Facultad de Arte contamos actualmente con los siguientes proyectos:

e Pinceladas del Alma

e El arte como instrumento terapéutico en el proceso de rehabilitacion
psicosocial del enfermo mental del Hospital San Juan de Dios de Mérida.

e Desarrollo de las aptitudes musicales, vocales e instrumentales de los
Adolescentes internos de la Asociacion Venezolana Amigos Pro Educacion
Integral Avapei.

e Musica de Camara para Mérida: Acercamiento y sensibilizacion a la musica
en las distintas comunidades meridefias con nucleos del Sistema Nacional
de Orquestas Juveniles e Infantiles de Venezuela.

e Ciudad Marca Arte. Proyecto de intervencién museoldgica de la ciudad.

e Proyeccion de los Espacios Culturales para la integracion con las comunidades

contemporineas. Registro de obras de arte y redisefio de espacio web del

Museo de Arte Moderno “Juan Astorga Anta” -MAMJAA.
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Manual para la sensibilizacién ante el riesgo sismico ~-Municipio Libertador.
Expresion Farmacia. Intervencion mural en espacios externos e internos de
la Facultad de farmacia.

Campana gréfica de concientizacion para la aplicacion de normas de cuidado
e higiene en la parroquia “Altos de los Godos” Maturin.

Disefio y Realizacion de material audiovisual e impreso para la instituciéon
E.T.I. PADRE MADARIAGA Fe y Alegria.

Muiecos Creadores de Mérida.

Programa de identidad visual de la Unidad de Cuidados Intensivos de
Instituto Autobnomo Hospital Universitario de Los Andes.

Rescate y conservacion de nuestra herencia cultural: la musica de cuerda
como medio de vinculacién social y espiritual en las fiestas religiosas
tradicionales de la Parroquia Gonzalo Picon Febres (El Valle del Mucujun),
Municipio Libertador del Estado Mérida.

Campana para mejorar la seguridad vial en el municipio Libertador - Mérida.
Digitalizacién de piezas anatomicas y disecciéon del cuerpo humano
(huesoteca).

Disefio de portal Web institucional para el centro de recuperacion nutricional

infantil “Dr. Pastor Oropeza”.

Proyectos con otras Facultades.

Valorizacion de la Produccion de Empresas Familiares - Fase 11 (FACIJUP).
Arte y Parte (Facultad de Ciencias).

:Hacia donde van dirigidos hasta ahora los Proyectos?

Muralismo.
Imagen Corporativa, promocion.
Intervenciones artisticas en espacios publicos.

Creacion de espacios virtuales e impresos.
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e Incentivo en la creacion de grupos artisticos.

* Arteterapia.

*  Museografia.

¢ Desarrollo de aptitudes musicales y escénicas (teatro y danza).

¢ Rescateyconservacién de manifestaciones culturales tradicionales (inventario
fotografico y musical).

e  Formacion de recurso humano en las dreas artisticas, de manera directa (a

los participantes en los proyectos), como también formacion de formadores.

(Cuales actividades se desarrollan en los distintos proyectos?

Escuela de Artes Escénicas

Clases de danza y expresion corporal, revision bibliografica de principales autores
en el campo de la actuacién, trabajo de composicidn kinética, juegos teatrales para
desarrollar funciones motoras, actividades diversas (arcilla, periodico...), maquillaje
artistico y de fantasia, lecturas dramatizadas de obras teatrales, memorizacion de
textos, muestras escénicas, taller de mascaras (profundizacion en el area de las
texturas), taller de vestuario (sobre todo con materiales de reciclaje), taller de
escenografia (también con materiales de reciclaje), vocalizacion, talleres de disefio

escénico.

Escuela de Artes Visuales y Disefio Grafico

Audiovisuales, banco de imagenes, carteles, catilogos, creacion y mejoras de bases
de datos, curaduria, déctilo pintura, dibujo (libre, con marcadores, asistido por
computadora), diversas técnicas (carboncillo, creyon de cera, prisma color, tiza
pastel, marcador, collage, acuarela, acrilico, 6leo), digitalizacién de arte final,
diseno editorial y disefio 3D, escultura, estampado, empaques sencillos, fotografia,
serigrafia, “hacer papel”, ilustracion, iluminacion, identidad visual, lecturas de
cuentos, libro de artista, lineas graficas, manualidades, modelado, manuales,
intervencién museistica en espacios urbanos, material informativo (folletos,

tripticos, sefalética, catdlogos), mosaicos, origami, pintura (figuras geométricas),
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pictogramas, plastino terapia, registro fotogrifico de eventos y espacios, redisefio

de periddicos, sistemas de colgado.
Escuela de Musica

Desarrollo de conocimientos instrumentales, corales (ejecucion instrumental,
canto), desarrollo de trabajo grupal, elaboracion de la charla de sensibilizacion hacia
la musica de cAmara, preparacion del repertorio musical, preparacién del material
de apoyo para las actividades (incluye: una guia para la charla y un programa de
mano para el concierto didactico), coloquio abierto con las comunidades (se tratan
asuntos relacionados con la viabilidad de la realizacion de conciertos de musica de

camara y su posible impacto social).

Es importante destacar que durante la realizacion del Servicio Comunitario los
estudiantes (de todas las Escuelas) profundizan sobre las siguientes dreas: arte
abstracto, arte efimero, apreciacion critica de obras cinematogrificas, creacion de
personajes, juegos (manuales, de ingenio y de mesa), entre otras. Al finalizar cada
planificacion se realizan (generalmente) exposiciones y muestras escénicas como
también “un compartir de experiencias”’, donde se involucran los estudiantes, la

institucién y los familiares.

Otro aspecto importante a destacar son las areas en las cuales debemos idear
acciones para lograr una mayor incidencia. Hablar de estas 4reas en la ejecucion
de los proyectos es un tema ineludible. Ineludible, porque en principio supone
una revisién interna que propicie la apertura de un camino de posibilidades a
transitar, y en un segundo plano un compromiso con estas posibilidades, ya que
en la medida en que asumimos esta responsabilidad creamos el espacio - tiempo
- instrumentos - técnicas que hace posible una mayor incidencia; en ese sentido,
podemos mencionar algunas areas que merecen la atencién de toda la Facultad de

Arte, tanto profesores como estudiantes:

e Nuamero reducido de profesores que participan en las tutorias. La

participacion de los tutores es algo que de manera particular debe formar
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parte de una discusion profunda en algin momento. Como bien lo
enuncia la Ley de Servicio Comunitario del Estudiante de Educacion
Superior, y por consiguiente el Reglamento del Servicio Comunitario del
Estudiante de la Universidad de Los Andes, el Servicio Comunitario esta
creado fundamentalmente para ser desarrollado por los estudiantes, no
por los profesores... y es alli donde se marca una sefal muy singular en la

participacion profesoral dentro de la Comision.

Falta de compromiso en las tutorias. Pareciera estarse creando una “especie
de fendmeno”, algo que empieza a llamarse “;donde hay que firmar!”. La
tutoria debe entenderse como un espacio de interaccion mutua entre el
tutor (profesor) y el alumno, una guia para éste, una suerte de “toma de
la experiencia del profesor” por representar éste un camino transitado...
un espacio para el enriquecimiento, para el crecimiento, incluso para la
aplicacién de posibles ideas o teorias aun sin experimentar. Sin embargo,
multiples razones han llevado a un niimero elevado de tutores a cumplir con

lo necesario, firmar las planillas.

Falta de recursos econdmicos para la promociéon y ejecucion de los
proyectos. Cabe mencionar dos aspectos criticos: los materiales y el transporte
(o traslado) a otras localidades alejadas. Muchos estudiantes han optado por
cubrir los gastos de los proyectos por la “necesidad de graduacion”. Esta
realidad contradice lo que expresa la Ley de Servicio Comunitario del
Estudiante de Educacion Superior en su articulo N° 10, y ha generado, en
algunos proyectos, la imposibilidad de concretar actividades planificadas; sin
embargo, de manera significativa, ha forjado en los estudiantes la capacidad

de crear a partir de la nada.

Dificultades institucionales. Por un lado, la realidad presupuestaria de la
Universidad nos ha llevado a limites tales como no contar (en oportunidades)
con los implementos minimos necesarios para el funcionamiento de la
Sectorial (tinta, papel...); y por otro, existen personas con una vision de

grupo, de conjunto, de logro comtin muy reducido.
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* Desconocimiento (en general) del Servicio Comunitario. Lo que
ineludiblemente conlleva a un mal entendimiento o interpretaciéon tanto
del Reglamento del Servicio Comunitario del Estudiante de la Universidad
de Los Andes como en la ejecucion de las planificaciones (aplicacion del

proyecto).

Como parte del plan para abordar los aspectos sefialados anteriormente, nos
trazamos la realizacion de las leras. Jornadas de Servicio Comunitario de la
Facultad de Arte; éstas se llevaron a cabo desde el 15 hasta el 19 de noviembre del
2010 en las siguientes Escuelas: Artes Escénicas, Artes Visuales y Diseilo Grafico
y Musica, asi como también en la Extension del Valle del Mocoties (Tovar). El
desarrollo de esta actividad permitié apreciar de manera muy significativa que
efectivamente, en principio, hay una gran desconocimiento de lo que es el Servicio
Comunitario y todo lo que ello implica como proceso de intercambio socio-
comunitario, donde el enriquecimiento mutuo es la base primordial del inicio de
cada propuesta de trabajo; dicho desconocimiento muy probablemente estd dado
sobre la base de la dinamica de implementacién del proyecto servicio comunitario
a nivel universitario, dindmica por demas apresurada y accidentada, sobre todo
para aquellos estudiantes que estaban a punto de graduarse; esta realidad genero
incluso algun tipo de rechazo en ellos.

También pudimos observar que se ignoran las formas de operacién para llevar
a cabo las propuestas, por ello nos propusimos el firme objetivo de informar...
sobre todo informar... sobre aspectos como curso de induccion para estudiantes y
profesores, tutorias, proyectos, recursos (humanos, institucionales, econémicos...),
etc. Estuvimos conversando, analizando, discutiendo... temas relacionados con el
trabajo que hemos realizado desde la implementacion del Servicio Comunitario
en la Universidad de los Andes y muy particularmente en nuestra Sectorial-Arte

con el proposito de abordarlo y redimensionarlo desde nuestra especificidad.

Este primer acercamiento permitio disefar planes de accion que faciliten y mejoren
la labor, en este sentido obtuvimos algunos resultados previos que seguramente
seran puestos en practica desde ya, ente ellos, entender que somos un grupo de

trabajo y no individualidades tratando de resolver problemas, entender que el
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Servicio Comunitario no es un proyecto que responde a intereses de un partido
politico, replantear cada cierto tiempo las Jornadas de Servicio Comunitario de la
Facultad de Arte (quizas semestralmente), disefiar y publicar una pagina web con
toda la informacion necesaria, asi como realizar encuentros particulares a peticion
de las Escuelas o Extensién con la intencion de mantener un canal de informacion
constante y establecer las conexiones y acciones pertinentes.

Evidentemente existen variables que escapan a nuestras manos... alli, donde falta el
deseo y las ganas de hacer... esperamos que la magia del encuentro, del encuentro
a lo largo del tiempo, haga posible renacer, entre otras cosas, ese constante fuego

interno del ser humano que lo ha llevado a descubrir.

Asi pues, luego de mas de un aio de labor, muchas satisfacciones, alegrias, dudas,
desacuerdos, logros, sonrisas, creacion... han llenado nuestros corazones, y también
inuestra oficinal. Estos pocos afos de labor al frente de un espacio que para
muchos representa un suefio, han servido, entre otras cosas, para tener muy latente
realidades como: estamos trabajando con seres humanos, que padecen, que sienten,
que desean; estamos tratando de facilitar los canales regulares para el desarrollo de
los proyectos; estamos debatiendo dia a dia el porqué de una Facultad de Arte y
cémo se vincula y produce (bienes, servicios, productos...) en una Universidad que
aun no ha entendido bien cémo es esto del arte y una sociedad que tampoco estd
muy lejos de esta postura; estamos creciendo como individuos, como profesores
y también como estudiantes; estamos participando en la construccion de una
Universidad distinta, ya la misma creacién de la Facultad de Arte es un sintoma
de cambio; también, estimamos que estamos incidiendo, profundamente, en el

fortalecimiento y formacion de valores en nuestros estudiantes.

Sirva este escrito, entonces, para continuar labrando este delicado y hermoso

camino.
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Profundo gozo y honrosa responsabilidad participar en una Jornada que
conmemora la revelacion de un nuevo campo del saber en el espacio epistémico
de la universidad, demostrandose una vez mas que ningun esfuerzo sostenido por
pasion y conviccion es inutil, que no hay adversidad capaz de detener un colectivo

poseedor de tales atributos, que realismo y pesimismo no son sinénimos.

Ya en 1999 recuerdo haber sido invitado al nucleo de Consejos de Desarrollo
Cientifico del Consejo Nacional de Universidades (CNU) venezolano para
explorar el tema que hoy expongo, comprobando con satisfaccion la apertura y la
generosa disposicion con que la mejor representacion de tan fundamental sector

universitario abordaba el problema.

Ya en aquel momento expresaba con claridad cuatro premisas que me parecen

basicas como inicio:

A. La Universidad no estad completa, como afirmaba el recordado Rector
Pedro Rincon Gutiérrez, si no incluye las ciencias (naturales o humanas), las
técnicas y las artes.

B. No puede ser la universidad una via excluyente -inica- para formar los
artistas que expresan la cultura de un pais.

C. El artista que en su libertad opte por formarse (y formar) en la Universidad
opta por desarrollar una facultad especial: comprender las premisas de su
obra, de su esencia y de su género artistico y de transmitirlas racional y
articuladamente.

D. Por ultimo, esto no obliga a constrefirse necesariamente a la sola
expresion verbal y el mas fascinante desafio es lograr lo que acabo de plantear,

comuniciandolo en términos de su propio arte.

A partir de estas afirmaciones desarrollaré, si me permiten, mi conferencia de hoy.
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(Qué es universidad?

Surgida en los albores de la reurbanizacion medieval, inicios del siglo XI, la
Universitas da nueva forma a los estudios superiores que muy anteriormente
habian establecido China y Oriente Medio. En Bolona, 1088, se establece la
primera. Son centros surgidos con agregaciéon informal alrededor de un maestro
de prestigio. Universitas de artesanos y artistas aparecieron con las de médicos y
Juristas y éstas ultimas, dando formidable giro a enseflanza y aprendizaje sobre el
eje de la escoldstica, tomaron el caracter y la designacion de Altos Estudios. Ello,
por cierto, limit6 el desarrollo del saber universitario a las humanidades y, sobre
todo, al Derecho, por lo cual las ciencias naturales que van tomando cuerpo hacia
el Renacimiento crecen practicamente fuera de la Universitas. Las Academias que
reunieron destacados amateurs en la corte francesa de los siglos XVII y XVIII
asumieron la tarea de saber por el amor del conocimiento y parecian destinadas a
sustituir nuestras casas de estudios. La Universitas, de todos modos, todavia hoy
lleva en su nombre la conjuncion de las vias y las ramas de conocimiento Uno-
versatio, en torno al Saber-uno, progresivo y circular acercamiento a la verdad que
acentua el cristianismo medieval y aparece aun en la definicion de la universidad.

La Universitas es el universo, la ambicion de comprenderlo todo.

Si bien la Universidad fue, a partir del siglo XVIII, asumiendo la funciéon de
reconocer el saber y calificar habilidades especificas, y auin mds sufrio en los
ochocientos la presion del proyecto napolednico, encuadrandola en la formaciéon
de los altos funcionarios en el régimen ilustrado, la forma mentis del maestro
universitario mantiene el propdsito primigenio de acercamos a la verdad: su fama
y respetabilidad se apoyan sobre esta moralidad del conocimiento: total, profundo

y trascendental ademas de util.

La potencia de esta ambiciosa concepcién de la universidad pervive, de manera
que la vemos aflorar en el primer Articulo de la Ley de Universidades venezolana,
autonoma y democratica. Y si ha de mantenerse como conjuncion de las vias
y las ramas de conocimiento, Universatio y Universitas, ese espiritu seguird en
su fondo, asi como su apertura a todas las ramas del quehacer humano y a sus

correspondientes saberes.
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Por esta ultima consideracion, es forzoso concluir en que toda manifestacién util de
conocimiento humano debe incorporarse al universo de nuestras corporaciones,
sin preconceptos que intenten rechazarlas. La vision del Rector Rincon Gutiérrez
era ampliada por el convencimiento de que la inclusion del saber y el bien hacer de
las disciplinas artisticas enriqueceria el conjunto -a veces aridamente parcializado-
de las demds, sin dejar por fuera que el nivel universitario no podia con justicia
negarse a campos tan significativos de la actividad humana. La Facultad de Artes
coronaria, en esta vision, la universidad como universo al que nada humano seria

ajeno.

La universidad y la practica artistica.

Empero, el dominio disciplinario de las artes incluye la libertad como exigencia,
condicion, de su existencia. Depositarias de multiples y numerosos métodos,
técnicas y procedimientos, las artes contempordneas consiguen sin embargo
desempenarse libremente. De su horizonte investigativo no existe contenido
humano segregado o excluido. “Arte” versa sobre tematicas, por ejemplo, que
pueden desafiar todo intento de censura: sus manifestaciones pueden abordar lo
nimio y lo banal, haciéndolos evidentemente trascendentes, como lo abstruso y
profundo, expresindolos como mito y rito, en modo mds cercano a los hombres o

los desafios sociales y politicos.

Esta actualmente bien reconocida la valia artistica del innovador popular, dotado
con intuicion, frescura y audacia creadora, asentado en la tradicion artesanal y la
sabiduria corriente, de modo que en todo campo del conocimiento y el hacer del
arte -lo musical lo dancistico, la plastica, el disefo- queda expresamente abierta
la via del autodidacta, del genio originario. Igualmente cualquiera de nosotros
puede descubrir su astro, su impulso de formar, de construir expresion y aspirar,
eventualmente, a brindar un servicio a la cultura, al reconocimiento del pueblo. Es
un derecho que no debe arrebatarse ni a artista, ni a publico. Si alguna vez -esto
lo repetia durante mi periodo como director- esta iniciativa lleva a crear gremios

excluyentes que impidan expresarse al artista nato, me sentiria un traidor. A
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diferencia de pragmaticas como las ciencias médicas, la ingenieria y la arquitectura,
etcétera. Las artes se sostienen en un dominio de libertad y pueden reivindicar la

prerrogativa de una cierta autosuficiencia.

La practica artistica y la universidad.

Pero la opcion universitaria que he definido como libremente asumida por el
artista si debe ostentar profunda y aguda conciencia del propio quehacer. La
universidad es un espacio de perfeccionamiento y penetracion en el oficio. La
demanda vitruviana de “saber dar razén de las propias realizaciones” es demanda
académica. Sin este grado de seriedad que a veces llega hasta la atricion el artista

universitario desecha lo mejor que puede ofrecer como tal.

Por ello el artista universitario estd llamado al rigor, a la critica profunda, a ser
referencia para los hombres y para sus colegas: a tomarse la auto-conciencia de
su arte. Puede sonar una exigencia codiciosa pero es simplemente connatural a
lo universitario; de todos modos, nadie deberia exigir al artista un posgrado para

reconocer su genio, de modo que mi exigencia no se impone injustamente.

Peculiaridad de un discurso.

De manera, pues, que el campo artistico en la universidad requiere, como todos, de
una probada capacidad discursiva, de una expresion clara que transmita al receptor
atento contenidos, razones, motivos; un discutir que -sobre todo- se preste a la
confrontacién entre pares que, en el medio universitario, promueve la mayor parte

de adelantos y descubrimientos con que la institucion beneficia a la humanidad.

Me parece que esto es comprensible y hasta ahora no problematiza mucho. La
dificultad surge al identificar unilateralmente lo discursivo y lo verbal. Utiles
como resultan las convenciones del lenguaje escrito para comunicar aspectos de

la mayoria de las ciencias en la universidad, sus codigos palidecen ante la cualidad
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que toda manifestacion artistica presenta en su hacer: la cualidad poética de la

comunicacion en el arte, funcion asi llamada por Jakobson.

Del mismo modo, la psicologia de la forma y la gestalt han hablado de un
“ . ” . . . . .

lenguaje de la forma”, para denominar cualquier sistema comunicativo basado en
el impacto sensorial inmediato, activo a partir de los mecanismos perceptivos que
estructuran la interpretacion de lo experienciado y sus efectos ulteriores en nosotros.
Los lenguajes de la forma son codigos, sistemas de signos, que no atraviesan lo

verbal salvo cuando deben ser parcialmente explicados.

El arte maneja continuamente tal lenguaje con maestria que en ocasiones
expresa, como simbolo y mito, contenidos que al lenguaje verbal tomaria enorme
esfuerzo para transmitirlos. La forma, en cualquiera de sus modalidades, induce
a agudizaciones de lo sensorial, a modificaciones actitudinales, como bien lo
supieron los antiguos griegos al prohibir ciertos modos musicales; prepara y
adapta al cuerpo humano parta diversas actitudes, como lo hace el buen manejo
de la firma en el disefio. Esta, segiin define Tomas Maldonado, es “una actividad
proyectual que consiste en determinar las propiedades formales de los objetos
producidos industrialmente. Por propiedades formajes no se deben entender
tan solo las caracteristicas exteriores, sino sobre todo las relaciones funcionales y
estructurales que hacen que un objeto tenga una unidad coherente desde el punto
de vista tanto del productor como del usuario”. Es decir, la destreza consciente
en el manejo de este discurso de la forma, logos no-verbal, puede en el disefo
imbricar el dominio de lo artistico con el de lo pragmatico, asi como implicar de
manera legible aunque no literal contenidos del pensamiento o del vivir. Citaba
en un articulo al arquitecto Alvar Aalto: “Pienso que el papel fue creado para
el dibujo de arquitectura. Cualquier otro uso le es degradante. Confieso haber
escrito algunos poemas. Pero los escribi en la arena para darlos al viento. El viento

es un buen editor.”

Se trata en la universidad de conocer o inventar, hasta dominarlo, este discurso sin
palabras a cuyo lado los parrafos explicativos o justificativos resultan accesorios. El

discurso investigativo en la universidad, al igual que el discurso expresivo, deben
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ser de esta naturaleza ;Resultan dificiles de verificar en el contexto académico?
Casi tanto como los refinados codigos de la matematica pura, tanto como el argot
de las muchas especializaciones que ensefa la universidad. Por ello los logros en

esta casa del saber son evaluados entre pares que los comprenden.

La re-semantizacion de la teoria.

Ya desde inicios del siglo XX, el teorizar comenzo a ser cuestionado, con base al
principio, en el significado originario de teoria: Theoria, usualmente escrita con
esa h para especificarla, que consiste en penetrar la realidad y su significancia por
contemplacion. Con ese sentido la encontraran en textos cada vez mas abundantes

y autorizados.

Se trata de entrar en nuestra prictica y en la realidad que la rodea, que la afectay es
por ella afectada, con una conciencia que agudice nuestra percepcion; dotandonos
de una capacidad innovadora mayor, mas significativa y pertinente, frente a la

tarea creativa o interpretativa:

No para tedricos ni criticos de arte, sino para artistas criticos y

tedricos.

En mi experiencia como investigador y docente de teoria del arte, resalto
insistentemente que no pretendo formar tedricos ni criticos de arte, sino artistas
criticos y tedricos, artistas universitarios. Ello implica, es cierto, una curiosidad
y una acuciosidad frente a la estética y la filosofia del arte como discursos, un
dominio de la historia que nos permita manejar referentes, una cultura bien
informada que nos abra a la realidad. Pero la conciencia teorica del artista tiene
que liberarse de funcionalidades ajenas y ser mas atenta a la “artisticidad” en si. En
este aspecto el discurso verbal resulta especificamente ttil no solamente para quien
desarrolla la investigacién o pretende interactuar con ésta, sino para estudiosos
de las disciplinas apenas citadas, avidas de caminos de ingreso al proceso artistico

en siy a su comprension. Es bitacora, es memoria descriptiva, mas no es -tengo la
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seguridad de que me entenderan Ustedes- la consistencia, lo esencial, del discurso.

Ni se puede impunemente proponer un interés en la teoria manteniendo la
concepcion instrumental que, a partir de la Ilustracion, se ha impuesto. Teoria
no es procedimiento técnico, no es axiologia moralista, no es apologia, exegética
ni ideologia. Si a algo se acerca es a la hermenéutica. Una hermenéutica que, a
diferencia de la mas conocida, se refiere también a lo por venir: no se comporta
mas como el buho de Palas Atenea: no vuela sélo al morir el dia. En esta pretension
he procurado hacerme acompanar por fuentes de filosofia de la ciencia y teoria
del conocimiento, autores como Popper, Feyerabend y Prigogyne, ademas de los
escritos testimoniales de los artistas. Es un trabajo de teoria que guia la practica

artistica permaneciendo inmanente a ella.

Cuando comencé la tarea de ensefar teoria del arte, sobre las lineas que estoy
por terminar, mi actitud era escéptica: pensé que mis futuros artistas soportarian
displicentemente las primeras sesiones e irian desertando llamados a la fruicion
de los talleres, aunque para mi fuese tan importante el contenido de nuestros
encuentros. Los anos que dediqué a ellos me demostraron que habia dado en el

clavo.

Creo (y seria mejor preguntarlo a mis estudiantes) que en algin modo di en el
clavo. Me lo hicieron creer la vivacidad del debate y las preguntas, la constancia de
la asistencia y la calidad de muchas de las obras con que, al final, estos artistas en

ciernes presentaban sus conclusiones del curso.

Creo que experiencias similares sustentaran la creacion de un sistema evaluativo
académico para promover y hacer publica la investigacion en nuestro campo. He
confirmado ademas que todo un cuerpo autorizado de estudiosos que incursionan
en el tema, o que han revolucionado la filosofia de la ciencia haciéndola humilde
y abierta, pueden ayudarnos a consolidar una propuesta como pedia el nucleo de
Consejos de Desarrollo Cientifico al que me referia comenzando esta conferencia.

Les llamo, finalmente, a hacer realidad esta prospectiva.

Gracias.
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Necesitamos aceptar que es posible saber sin saber porqué,

y que a veces este es el mejor camino.

Malcolm Gladwell

El problema de situar la investigacion en el terreno de la produccién artistica es,
como muchos aspectos de la vida contemporanea, paraddjico. Es asunto complejo
y sencillo a la vez. Desde la ciencia, necesitara muchas explicaciones, claras,
precisas y bien argumentadas; desde el arte seguramente mas difusas, directas y

sentidas. En todo caso, seran siempre profundas y significativas.

Bien sabemos que todo asunto referido a la investigacion debe pasar
necesariamente por una comprension exhaustiva de los aspectos que conforman
su entorno y las relaciones que se establecen entre ellos. Los argumentos pasan
fundamentalmente por consideraciones de indole filosofico, epistémico, tedrico
y metodoldgico. Responder por ejemplo, jqué se entiende por investigacion! nos
llevara indefectiblemente a toparnos con asuntos referidos a preguntas como:
;qué es el conocimiento!, ;qué se entiende por ciencial; ;qué se entiende por
episteme! y ;cudles son los modelos epistémicos que prevalecen en nuestra cultura’
Mis all4, el problema nos obligard a situar estas aproximaciones en un marco
historico y muy probablemente a reconocer el caracter ahistérico de muchos de
estos conceptos. Dentro de la dimension histérica, casi con absoluta certeza, el
problema se complicara al ver como la tradicion cientifica ha distanciado y hasta
opuesto ciencia y arte, y la crisis estallard cuando uno trate de responder: pero
iipor quél!, i;cudndo?!] j;cémo ocurrio esto?! El paseo no podra evitar transitar por
los senderos de lo que se ha entendido como arte y se tratard de entender j;como
son los procesos de investigacion que se activan en la creacién artistica?, ;cual
es el papel del arte en la construccion del conocimiento?, ;qué significa conocer
para el artista! Buscar estas respuestas es el tao, el camino. Es andar y desandar
por los vericuetos mas exquisitos del pensamiento humano. Es la complacencia

en los intringulis de lo humano; es sin duda una dimension que, poco a poco y
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progresivamente, entre la razén y la intuicion, nos llevara a restituir el caracter
originario del asunto, punto éste en el que el problema pasa a ser sencillo, pues el
sentido originario de las cosas suele ser sencillo, simple; mucho mas sencillo que
lo que nuestra mente racional se empefa en hacer ver.

Para el saber occidental que se inaugura a partir del giro filosoéfico que impone el
pensamiento socratico, arte y ciencia se han venido configurando como formas
de conocimientos antitéticos, casi irreconciliables. No tanto por el caracter de
sus propias naturalezas (ciertamente bien diferenciadas y particulares), sino
por la escala de valores que esta separacion supuso. Senala Nietzsche como el
pensamiento socritico marcé una escision profunda en los modos de entender
del hombre griego desde el momento en que privilegio la razén por sobre otros
modos de mover nuestros juicios. Privilegiar lo apolineo sobre lo dionisiaco, como
lo define el filosofo, atribuyéndole a este ultimo el caracter de irracional, marcod

definitivamente el devenir del conocimiento en nuestra cultura.

Para quienes observamos esta dicotomia con perplejidad, nos es casi imposible
entender como en el largo camino del desarrollo del conocimiento y de las
instituciones que lo han cobijado se fue confirmando esta apreciacion, no tanto
por sus visos de subestimacion, realmente evidentes, sino por el ingente esfuerzo
intelectual sostenido por grandes pensadores, quienes durante afos y siglos
contribuyeron a afianzar esta diferencia. Delegar en la racionalidad, lo analitico,
lo epistémico, todo lo referido a solidez, permanencia, universalidad, objetividad,
condujo a ver la ciencia como el lugar donde se cobija, a buen resguardo, el
conocimiento de la humanidad. Mientras lo sensible (entre ellos el arte) dada
su naturaleza contingente, subjetiva e intuitiva, qued6 reducido a una actividad

orientada solo a la complacencia de los sentidos, sin mayor trascendencia cognitiva.

En un breve historico de poco calado, vemos como desde el momento en que
Sécrates promueve el desprecio por el mundo corporal, elevando la intelectualidad
y la razén por sobre éste, se desarrolla y consolida en la espiteme occidental la
idea de una realidad separada en dos mundos: “el mundo sensible” y “el mundo
inteligible” o “mundo racional”. Esta idea, desarrollada en el pensamiento

platénico, sera sucesivamente confirmada desde sus postulados, por filosofos
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como Aristoteles, Santo Tomas de Aquino y Descartes, entre otros, y habra que
esperar a figuras como la de Inmanuel Kant, en el siglo XVIII, para dar cuenta de
la importancia de lo sensible en la conformacién del conocimiento, y a Nietzche
en el siglo XIX, para que denuncié el equivoco y asi comenzar a reivindicar el

rango de lo sensible dentro de la escala del saber.

Sin embargo la tarea no ha sido facil. Todavia en el siglo XXI seguimos los tedricos
del arte tratando de hacer ver al mundo el caracter particular y original de este
saber a través de justificaciones cada vez mds elaboradas desde el discurso cientifico,
dado que la fuerza de conviccion de éste sigue siendo, muy a nuestro pesar, el mas

extendido.

Asi, este articulo se enmarca en esta tarea. Trataremos de exponer el criterio
epistémico fundamental que a nuestro juicio debe guiar la investigacion en arte,
de modo de hacerla corresponder con su esencia y naturaleza. Dado que no
hay punta posible para arrancar el asunto, comenzaremos por uno de los tantos
principios: ;qué es investigacion! y veremos adonde nos conduce este derrotero.

Por investigacion se han entendido tantas cosas que es importante hacer un alto y
remitirse al origen etimoldgico del término de modo de situar nuestra comprensién
en un rango lo mas cercano posible a su sentido fundamental. Investigar, voz de
origen latino, tiene que ver con in, relativo a dentro, y vestigium, relativo a
vestigio, rastro, huella. De modo que investigar estaria asociado a ese proceso de ir
tras los vestigios, a buscar sobre lo que quedd, a seguir el rastro. En su evolucién
semantica investigacion ha derivado en busqueda de saber, e incluso busqueda
de la verdad; sin embargo, interpretaciones mds cercanas a nuestro tiempo la han
asociado simplemente como busqueda del conocimiento, eso si, conocimiento

solido, firme, epistémico, y sobre todo, nuevo.

La palabra griega epistémico, por su parte, indica temes: lugar sobre el que se
construye; y remite a témenos: recinto sagrado de la diosa Temes, templo de las
ideas y de los dioses, fuente de conocimiento para los griegos. Sefala Barrera (2008)
que episteme se interpretd en la antigua Grecia como conocimiento revelado o

sustentado por los dioses, fuente suprema del saber; de alli que episteme represente
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lo concerniente al saber y epistémico lo que tiene que ver o esta asociado al
conocimiento. En parte asi lo entendié Platon cuando lo distingue de doxa u
opinion y lo asocia con la categoria de ciencia, mientras que Aristoteles le agrega
la condicion de saber demostrado, orientdindose entonces hacia la tendencia real o

positivista del conocimiento, de tanta influencia en el siglo XIX y XX.

De la episteme se desprenden modelos de representacion del conocimiento
conocidos como modelos epistémicos. Estos han capitalizado las respuestas a gran
parte las preguntas en torno a jdonde reside la fuente del conocimiento?, ;qué
se entiende por conocimiento!, ;cémo se valora el conocimiento!, entre otros.
Sobre la primera se ha hecho larga la respuesta y por fortuna ha trascendido la
dicotomia inicial racional-idealista hasta incorporar modelos epistémicos como
el naturalismo, el materialismo, el ontologismo, el humanismo, el empirismo
y sus multiples derivados, entre los que se desprenden, el estructuralismo, el
biologicismo, el positivismo, la fenomenologia, (y un largo etcétera que bien ha
sabido revelar Barrera (2008) en sus estudios), que a su vez se han constituido en
paradigmas de investigacion, vale decir perspectivas filosoficas que definen qué es

investigar y todo lo que a esta materia corresponde.

Sin embargo, en esta representacion del conocimiento la comprension de lo sensible
se ha hecho corta. Desde la perspectiva epistémica, lo sensible estd asociado con lo
empirico, derivado de la concepcion materialista del conocimiento. Lo sensible se
ha visto solo como lo tangible, lo que se toca, aquello que es percibido por nuestros
sentidos, entroncando su concepcion dentro del problema de la ciencia, pero no
del arte. Lo sensible no tiene en la ciencia la dimensién subjetiva que tiene para
la experiencia estética. Lo sensible para la dimensién cientifica deriva en aquello
que es, en lo real, lo que puede ser constatado por nuestro aparato sensitivo basico,
es decir oido, tacto, gusto, olfato y vista, pero pocos lo han comprendido como
un constructo intelectual, que, (apoyado en los sentidos) construye junto a los

sentimientos y las emociones un saber muy especial: el conocimiento sensible.

Esto es clave, a nuestro juicio, para entender la investigacion en arte.

Veamos; si por investigaciéon se entiende el proceso o la actividad que va en pos



Arte y ciencia ante el conocimiento sensible.

Liuba Alberti

del conocimiento firme, sélido y nuevo, rapidamente reparamos en una de las
dificultades que subyace en el reconocimiento del arte como actividad investigativa.
El arte no produce un conocimiento firme y solido. No, a lo menos, desde la
perspectiva de la ciencia; de modo que para este enfoque, la condicion investigativa
del arte se pone en duda, pues al contrario de lo que se solicita, los juicios del
arte y desde el arte son tan contingentes y tan subjetivos que no hay manera de

concebirlos como estables y consistentes.

Sin embargo al cientifico lo asaltan las dudas. ;Es esto razén suficiente para negar
la capacidad del arte para generar conocimiento! La filosofia ha venido dando
respuesta a ello desde el siglo XVIII, sin embargo, una revision a la filosofia de
la ciencia da muestras de que estos aspectos no han sido considerados en lo mas
minimo. La tradicion filosofica de la ciencia ha tenido su foco en los fundamentos
para el conocimiento cientifico, que sin duda se han ampliado a raiz de la crisis de
la ciencia moderna y los paradigmas que la legitimaron, incorporando al arte como
una forma de pensamiento, pero lo sigue haciendo desde la vision de la ciencia y
a partir de sus propias necesidades, movidos por la enmienda a tantos desatinos

derivados de su concepcién epistémica.

De este modo, en la filosofia de la ciencia esta ausente la vision estética de Kant,
Nietzche, Wittgewnstein, Fitche, Scheler y tantos otros, a los que solo se le
reconoce su aporte al conocimiento cientifico. Por eso la necesidad de rescatar esta
dimension, que para nosotros es fundamental y constituye la tesis fundamental de
esta disertacion. El fundamento para la investigacion en arte hay que buscarlo
en la estética, filosofia que se ocupa del conocimiento sensible como la definio
Baumgarten, su padre fundador, y no en la filosofia de la ciencia, como ha venido
ocurriendo. Esto es parte del equivoco en el que insisten las universidades que
acogen en su seno escuelas y facultades de arte, que producen arte, y en las que la
estética se ve como un contenido aislado del proceso metodoldgico-investigativo

del artista.

La teoria elemental trascendental de Kant reconoce que el hombre entiende de dos

maneras distintas: una estética (sensible) y otra légica (racional). En la Critica de
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la razén pura Kant se propone descubrir los juicios sintéticos a priori que producen
el conocimiento. Partiendo de la herencia racionalista de Leibnitz y Wolff, asi
como de Hume y Newton, Kant reconoce que una parte del conocimiento deviene
de la experiencia, pero a su vez distingue que no todo conocimiento deviene
de la experiencia, puesto que ésta no contiene los conceptos de universalidad y
necesidad que requiere el conocimiento cientifico, es por esta razén que Kant
reconoce un conocimiento a priori, consustancialmente universal, tautolégico y
verdadero que conlleva a los llamado juicios analiticos y que su caricter tautologico
se legitima por el hecho de que en su expresion el predicado expresa una cualidad
contenida en el sujeto. Por otra parte destaca los llamados juicios sintéticos, estos,
legitimados por la experiencia, son producto de la observacién de los fendmenos
que se suceden en los objetos, tienen caracter de contingencia, pues son vélidos
solo en un lugar y un momento, y en el predicado su enunciado no estd contenido

en el sujeto. Son lo que el autor llama juicios a posteriori.

En estos juicios sintéticos a posteriori Kant asienta su estética trascendental
reconociendo como el entendimiento se adquiere también a partir de la sensibilidad
y de la intuicion: conocimiento sensible; mientras que la logica trascendental
entiende basada en la estructura objetiva de la razon pura y su objeto de estudio
son las formas a priori en si: conocimiento cientifico. De este modo se establece
la teoria elemental trascendental de Kant, que en el fondo revela los modos de
conocer del hombre, aspectos que en el siglo XX las investigaciones neurocientificas

han corroborado.

A partir de los afos ochenta del siglo XX, los estudios del premio nobel Roger
Sperry (c.p. Martinez, 2009) sobre el funcionamiento del cerebro en personas que
habian sido sometidas a intervenciones quirurgicas terapéuticas, separandoles
ambos hemisferios del cerebro, condujeron a la aseveraciéon de que “cada uno de
los hemisferios parece tener sus propias sensaciones, percepciones, pensamientos,
sensibilidad y memoria” lo que lleva a la determinacion de que cada uno piensa de

manera diferente. Sefiala Martinez:
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“El hemisferio izquierdo Realiza todas las funciones que un pensamiento
analitico, elementalista y atomista requiere; su modo de operar es lineal,
sucesivo y secuencial en el tiempo, esto es, marcha paso a paso (...) su modo
de pensar le permite conocer una parte a la vez, no todas ni el todo; debido a
ello es incapaz de ofrecer soluciones globales, totalizantes, finales.

El hemisferio derecho, por otra parte, desarrolla todas las funciones que
requiere un pensamiento o una vision intelectual sintética y simultanea de
muchas cosas a la vez. Debido a ello, este hemisferio se encuentra dotado
de un pensamiento intuitivo (...) Su capacidad de operar se relaciona, por
consiguiente, con su capacidad de aprehension estereogndsica del todo,
con su estilo de proceder en forma holistica, compleja, no lineal, ticita,
simultinea y no causal. Esto le permite orientarse en el espacio y lo habilita
para el pensamiento y la apreciacién de formas espaciales, el reconocimiento
de rostros, formas visuales e imagenes tictiles, la comprension pictorica,
estructuras musicales y , en general, de todo lo que requiere pensamiento
visual, imaginacién, o estd ligado a la apreciacion artistica” (Martinez,

2009:43).

De este modo, ya desde la filosofia, ya desde la ciencia, se han dado suficientes
bases para entender que el arte es un modo de conocer, asociado al hemisferio
derecho del cerebro, y que en su hacer produce un tipo de conocimiento distinto
al conocimiento cientifico. El conocimiento en arte es un conocimiento intuitivo,
aspecto que ha venido esclareciéndose, al punto que se ha definido la intuicién
como el acto cognitivo que mejor identifica el rasgo creativo del artista. La
intuicion es una forma de pensamiento, y es el acto generador de la obra de arte
(aunque lo es también de otros procesos). La intuicion indica la trascendencia de
la vision del investigador y es la guia para encontrar el trasfondo sensible de las
cosas. Su aceptacion como elemento clave en la investigacion académica no ha
sido facil, hay cierto reconocimiento, pero nunca hasta el punto de equipararse
con el pensamiento analitico. Esto constituye entonces otro gran reto para la
investigacion en arte, pues, aunque la palabra intuicion suene extraia en el marco
de la investigacion, debe ir ganando peso progresivamente hasta incorporarse
como parte explicita en el proceso investigativo y no de modo tacito como hoy se

entiende.
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Esto noserd posible si no se modifica el modelo epistémico de nuestras universidades
y centros de investigacion. No se trata solo de un cambio de paradigma, de una
revision de posturas respecto a la investigacion. Se trata de un cambio en nuestro
modo de entender el conocimiento. Deciamos rato atras que la ciencia ha venido
revisando sus postulados aceleradamente a raiz de los nuevos descubrimientos de
algunas de sus disciplinas como la fisica, la quimica y la psicologia. En su revision ha
caido en cuenta de la complejidad de las relaciones que se establecen en la realidad
de los eventos que acontecen. Ha entendido que la transdisciplinariedad es una
posibilidad para abordar la solucién al conjunto de problemas que se han venido
acumulando y que hay definitivamente que apuntar a una vision integradora,
gestaltica, holistica.

Sin embargo, hay que decirlo de una buena vez: En ese camino ha transitado
siempre el arte. El arte es por naturaleza complejo, gestiltico y holistico. Por eso su
apuesta siempre ha sido reivindicar esta condicion en el ser humano. Pero hacerlo
desde la academia pasa por una negociacion de ambas partes, arte y ciencia, de
modo que éstas reconozcan lo propio, lo auténtico y particular de sus naturalezas.
Sin esa clara distincion de su identidad mal podriamos entender aquello que se
va a integrar. La ciencia tiene que entender que arte no es ciencia y que tampoco
quiere serlo. Aun cuando la ciencia amplie sus lindes hasta querer abarcar en su
definicion todo lo que es conocimiento, ciencia seguira siendo un término que
indefectiblemente tendra una carga semdntica que dista mucho de la amplitud
como la vieron los presocraticos, del mismo modo que arte ya no se corresponde
con lo que en algiin momento concibieron nuestros antepasados. De modo que
arte y ciencia en el nuevo nivel de la espiral del conocimiento tienen que verse como
dos modos distintos de ser y de pensar, que no se excluyen, que se complementan,

pero que en su esencia son distintos y particulares.

De alli que en nuestro juicio, una metodologia de investigacion en arte no puede
dejar de lado los elementos propios de la sensibilidad, lo subjetivo, la intuicion, la
emocién, ademas, claro estd, de la racionalidad, el analisis, la sistematizacion; pues

todo ello es propio de la condicion humana.

Pero debe hacerlo de modo sintagmatico, integrativo, holistico. Salvando las
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dicotomias y entendiendo que todas las perspectivas son validas y que todas aportan
al conocimiento. Y mas all4 de ello, sabiendo que esta integracion es la llamada a
rescatar aspectos de la dimension humana largamente subestimados y relegados,
esos que han hecho peligrar al planeta y a la humanidad; esos que hacen mella en
sus m4s altos valores, como la solidaridad, la ética, la tolerancia y el respeto, entre
otros. Esos que sin la fortaleza que el arte ofrece a través del conocimiento sensible

dificilmente se puedan dar.
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Resumen

El planteamiento que aqui se presenta propone una revision de la relacion entre
el arte y la ciencia en tanto procesos creativos, pretendiendo, mas que recalcar sus
diferencias, ubicar los posibles puntos de encuentro entre ambas y, sobre todo,
sus posibilidades de complementariedad. Asi como realizar un analisis de diversas
definiciones del término creatividad, intentando establecer sus posibles alcances
a la hora de funcionar como vehiculo para calcular los niveles de interconexion
entre el arte y la ciencia. Seguidamente, se realiza un acercamiento, con fines
comparativos, a los procesos artistico y cientifico, y una revision del nivel de
interrelacion existente entre la ciencia y el arte, en el contexto de la practica
contemporinea de ambas disciplinas. Proponiendo que la manera de afrontar el
conocimiento deberia ser de forma sistémica, sin dejar nada de lado, mirando cada
rama del saber con el mismo peso de importancia, de una manera integradora, con
una vision amplia e interdisciplinaria, como mecanismo de entendimiento de los

fendmenos a estudiar.

Palabras claves:

Interdisciplinariedad, arte, ciencia.
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Introduccion.

El paraddjico panorama ante el cual se encuentran la vida y la cultura en el mundo
contemporaneo ha motivado el surgimiento de diversas posturas que buscan revisar
la naturaleza y pertinencia de los preceptos que han determinado tales rumbos. La
cosmovision derivada del racionalismo cartesiano y el mecanicismo newtoniano,
imperante en occidente desde el siglo XVI, privilegié una concepcion fragmentada
del ser humano vy sus interrelaciones consigo mismo, con sus semejantes y su
entorno, la cual comenzo a resultar inoperante para intentar explicar el universo

expandido que se nos ha revelado hace apenas poco mas de un siglo.

Gracias a los descubrimientos ocurridos en el 4mbito de la fisica a principios
del siglo XX, ahora sabemos que todos los fendmenos que configuran lo que

“

conocemos como realidad, mantienen entre si “...relaciones e interdependencias
reciprocas y esenciales...”(Capra, 1996, p. 307). En el contexto contemporaneo, la
definicion tradicional de limite, generalmente asociada a barrerao frontera, se ha
desplazado mas bien hacia el concepto de lo liminal, es decir, “un punto medio fluido

entre dos estructuras fijas” (Schechner, 2000, p. 34).

Estas ideas han despertado el interés por retomar, entre otros, el concepto
de complementariedad (Capra, 1996, p. 86), el cual, aplicado al ambito del
conocimiento, se manifiesta actualmente en el ejercicio de la transdisciplinariedad
(Yeregui,2009). Dicho enfoque permite establecer un modelo altamente dindmico
del conocimiento, fundamentado en los principios especificos de las diversas
disciplinas, pero potenciado a la vez con la alternativa de expandirse mas all4 de

los dominios especificos de cada una.

Desde este marco conceptual es posible visualizar, cada vez con méds intensidad, las
interconexiones que, de hecho, existen entre diversos campos del saber y la cultura,
tradicionalmente considerados como parcelas fragmentadas. Parto de la revision
de los conceptos de creatividad y su relacion con la ciencia y el arte, para responder

a las inquietudes surgidas: jes la misma creatividad la de los cientificos que la de
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los artistas? ;Son realmente ajenas una de la otra? ;Hoy dia cual es la situacion?

;Cual deberia ser!.

La ciencia y el arte han constituido pardmetros fundamentales a considerar a la
hora de evaluar el desarrollo de la humanidad en los diversos momentos de su
historia. Sin embargo, el factor determinante en la decision de abordar un estudio
comparativo entre ellas fue el hecho de que ambas cuentan con un denominador
comun, determinado por el conjunto de condiciones, aptitudes y actitudes
particulares, presentes en mayor o menor grado en los individuos y susceptibles
de ser cultivadas y desarrolladas, las cuales se engloban bajo el término creatividad
(Lacasella, 2000:36).

La creatividad.

El término creatividad proviene del latin creare: producir, hacer algo nuevo, algo
que antes no existia (Lacasella, 2000). Esta capacidad para crear o inventar se
complementa a su vez con la inquietud que impulsa al individuo a arriesgarse a
explorar otros espacios, distintos a los conocidos, la cual es definida con el termino

heuristica (Gr. hallar, inventar) (www.wordreference.com, s.f.).

Kant establece sus consideraciones equiparando el genio con el talento, definido
éste como un don innato, propio de la naturaleza del sujeto (Schaeffer, 1993:42). Tal
planteamiento constituye “...el primer intento en la historia del pensamiento estético de
explicar la produccion artistica en términos de creatividad, de innovacion o de invencion...
”(idem), ubicando el foco de interés del problema creativo en la imaginacion
productiva, es decir, aquélla “..que no se limita a reactivar impresiones sensibles,
sino que proyecta intuiciones internas que no corresponden a ninguna experiencia real

pasada”(Idem).

Para Kant, gracias a la imaginacion productiva, el artista toma los elementos de
la naturaleza, pero los emplea de forma tal que superan lo ya existente, generando

una creacion genial, una suerte de otra naturaleza a partir de la naturaleza real. A
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partir del concepto kantiano de genio, la creatividad pasé a considerarse como un
rasgo hereditario o innato que se manifestaba solamente en ciertos individuos
especiales, quienes se desenvolvian casi exclusivamente en el sublimado campo de

lo estético.

El estudio cientifico de la creatividad se inici6 a finales del siglo XIX y fue aplicado
por Sir Francis Galton en un grupo de personas consideradas genios. Al analizar
los posibles factores hereditarios vinculados con la condicion creativa, se llegé a la
conclusion de que, si bien las condiciones mentales de un individuo pueden ser
heredadas, la creatividad “...no es un factor de inteligencia simple, sino una composicion

de ésta junto con la motivacion y la energia”(Lacasella, 2000:36).

Aun asi, no fue sino hasta mediados del siglo XX cuando las ideas que vinculaban
los conceptos de genioy creatividad a individuos especiales o superdotados, fueron
substituidas por otra interpretacion que define la creatividad como un proceso
que permite al individuo “...ser receptivo con respecto a los problemas, identificar y

reconocer las dificultades y aplicar diferentes hipotesis para comunicar sus resultados”

(Idem).

Este enfoque abri¢ la posibilidad de aceptar que todos somos capaces de
experimentar la creatividad, sélo que en grados y formas diferentes, dejando de
considerarla un a priori y asumiéndola mas bien como un aspecto del ser humano
que puede inducirse y modificarse, cuyo desarrollo estd en intima conexién con los

factores medioambientales que rodean al individuo.

Ya a finales del siglo XX, en el campo de la psicologia y mas especificamente dentro
del area del an4lisis conductual, Sidney Bijou defini6 el comportamiento creativo
como “...un caso especial de la conducta de solucion de problemas...” (Lacasella, 2000:71),

referente a

“...un rango de actividades que abarca, desde las respuestas simples a las
dificultades cotidianas, hasta las elaboraciones novedosas en las artes, ciencias
y humanidades. El descubrimiento de soluciones novedosas se conoce como
conducta creativa” (Idem).
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Seguin Bijou, el surgimiento de una situacion problematica hace que el individuo
manipule “..tanto su ambiente interno (recordando eventos anteriores relacionados
con el problema), como su ambiente externo, de manera de poder hallar y desplegar la

conducta deseada” (Idem).

Como consecuencia de estas nuevas consideraciones, la definicion de creatividad
vinculada a originalidad ha ido modificindose. En la actualidad, se observa una
tendencia a interpretarla mas bien como la posibilidad de ver las mismas cosas de
manera distinta, o de explorar otras posibles formas de interconectar elementos ya
conocidos. Para ilustrar lo anterior, se exponen a continuacion dos razonamientos

provenientes del campo estético.

El primero, propuesto a finales del siglo XX por el critico Nicolds Bourreaud,
plantea que el valor politico del arte radica en su capacidad para mostrar la
precariedad de los sistemas establecidos, ya no a través de la representacion del
mundo, sino introduciendo en nosotros la idea de que la sociedad no constituye
una version ultima de la realidad: no esta acabada, no es definitiva (Lopez, 2007).
Bourreaud cuestiona la creencia en una naturaleza de las cosas como condicion
inmutable y propone, por el contrario, realizar un “reciclaje creativo del mundo”, es
decir, una reinterpretacion continua del mismo, llevada a cabo aprovechando sus

propios elementos (Fialho, 2006).

El segundo planteamiento al respecto, es el expresado por Betty Edwars cuando
define a la persona creativa como aquella que es “... capaz de procesar de maneras
nuevas la informacién que tiene ante ella, los datos sensoriales a los que todos tenemos

acceso...”, convirtiendo “...una informacién corriente en una nueva creacion...”(Edwars,

1994:42).
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El proceso creativo en la cienciay en el arte.

Muchos de los clichés con que comun y superficialmente se definen tanto el hacer
cientifico como el artistico, y que han conducido con frecuencia a una valoracion
bastante reduccionista de los mismos, provienen precisamente de la consideraciéon

disociada de la inteligencia racional y la intuitiva.

Mario Bunge (1959), reconocido filosofo de la ciencia, considera que los rasgos
esenciales que definen las ciencias son la racionalidad y la objetividad. En tal sentido,
expone su definiciéon de racional como aquello que esta constituido por conceptos,
juicios, y raciocinios y no por sensaciones, imagenes, pautas de conductas, etc. En
cuanto a la objetividad del conocimiento cientifico, ésta se relaciona con el hecho
de que el mismo busca alcanzar la verdad factica, que verifica la adaptacion de las

ideas a los hechos.

Asi, a la actividad cientifica se le ha atribuido (casi exclusivamente) un excesivo
y constante rigor y un exagerado apego a factores y procedimientos que ofrezcan
certezas y que puedan controlarse casi totalmente. Sin embargo, en la realidad de
la practica, la naturaleza misma de los estudios y experimentos pueden sorprender
al investigador, arrojando frecuentemente resultados inesperados, derivados,
incluso, de algun “desliz” metodologico.

La actividad artistica, por su parte, ha sido etiquetada como producto de cierto
trance o arrebato de la conciencia, del cual el artista no controla nada o casi
nada, reduciendo las posibilidades de reconocer, en el proceso artistico, el
método y la disciplina que, de hecho, requiere. Esto, aunado al desconocimiento
casi generalizado que existe en materia de procedimientos técnicos involucrados
en el hacer estético, genera una brecha atin mayor que dificulta los procesos de

comunicacion entre el publico y la obra.

En la actualidad, ambos territorios experimentan una suerte de flexibilizacion de
sus fronteras, derivada precisamente de los cambios que se produjeron en el centro
mismo de cada uno de ellos, como resultado del agotamiento de las posturas

racionalistas que hasta hace poco sustentaron tales consideraciones.
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En el caso de la ciencia, la superacion de estas limitantes se hizo posible a partir del
descubrimiento del mundo subatémico. Desde entonces, se aceptd que no todo en
el universo podia ser abordado a partir de los pardmetros totalmente controlables
sugeridos por Descartes; por el contrario, se hizo imperiosa la necesidad de dar
cabida a aspectos, factores y procedimientos que tienen como caracteristica comun
la participacion del azar y la admision del principio de incertidumbre (Capra,
1996:86).

n el campo del arte, el estudio de la creatividad como condicidén cognitiva hizo
En el del arte, el estudio de la creatividad d tiva h
posible la abolicion de la nocién de genio, propia de la mentalidad romantica,
o cual generd una expansion delconcepto de artista, antes reservado soélo para
1 1 del to de artist t do sl
algunos “escogidos de las musas”. Ahora, el término puede ser aplicado a
cualquier persona que, mediante el cultivo de ciertos aspectos técnicos propios
de las manifestaciones artisticas y de una actitud de constante cuestionamiento,
y
logre responder de manera creativa a los requerimientos de su entorno, desde los

lenguajes propios de la expresion estética.

El ejercicio de la ciencia actual, en palabras del cientifico Max Planck, “...significa
una conducta sin descanso, un desarrollo en continuo progreso hacia un objetivo que
la intuicién poética puede captar, pero que el intelecto nunca llegard a entender por

completo” (citado en Zukav, 1991:309).

En lo que al arte respecta, éste ha sobrellevado historicamente el estigma de la
duda acerca de su valor como forma de conocimiento. Para Maria Elena Ramos,

esta duda se basa en:

“...]laexistenciade ciertazona de problematicidad entre el arte y el pensamiento.
Y ya, dentro del arte mismo, la existencia de la zona de problematicidad que
se extiende entre los aspectos mas materiales y los mas inmateriales de la

obra”(Ramos, 2001:189).

Esta tension obedece al hecho de que, si bien los aspectos materiales del producto
estético lo definen como un algo distinto y ajeno de quien lo percibe, éstos coexisten

y se determinan en funcion de la dimension del mismo producto en tanto forma
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inteligible, inmanente al hombre que lo percibe. Ambos niveles de percepcion,
la materia y el concepto, son indisolubles en la obra como totalidad; sélo un

tratamiento momentaneo y externo puede separarlas.

En todo caso, partiendo de la premisa de que tanto los artistas como los cientificos
se plantean problemas y buscan sus soluciones, el autor Arthur Miller afirma
que “la creatividad artistica se puede analizar igual que la cientifica, porque en muchas
ocasiones los artistas y los cientificos utilizan las mismas estrategias para descubrir nuevas

representaciones de la naturaleza” (Miller, 2001:292).

Relacion entre ciencia y arte en la practica contemporanea.

Actualmente, la ultraespecializacién resultante de la fragmentacién cartesiana
del conocimiento ha dejado de constituir el ideal a perseguir. El manejo de un
determinado campo disciplinar se considera mas bien un punto de partida desde
el cual es posible establecer conexiones entre diversas reas.

El fisico cudntico Basarab Nicolescu (2007) se ha referido a la paradoja que
representa para el mundo contemporaneo la relacion inversamente proporcional
que, a su modo de ver, existe entre la cantidad de informacion que se maneja
actualmente y las posibilidades reales de comprension de la misma. De no resolverse,
tal contradiccion estaria conduciéndonos a una creciente “babelizacion”, es decir, a
una proliferacion de discursos aislados, incomunicados. Para el mencionado autor,
la alternativa a tal situacion se encuentra en el ejercicio de la transdisciplinariedad,
es decir, la busqueda de la unidad del conocimiento que se requiere para la
comprension del mundo presente, entre, a través y mds alld de toda disciplina.
Durante siglos, cada disciplina ha pretendido que el campo que se le ha asignado
es inagotable. Ahora, desde la transdisciplinariedad, se considera que, si bien
cada fragmento de conocimiento es vilido, su campo de aplicacion es restringido,
requiere ser complementado. Hasta Descartes, la ciencia y el arte interactuaban,
ambos se nutrian de forma reciprocay, por lo general, se reflejaban mutuamente. En
nuestro tiempo, abundan los ejemplos de casos en los que la ciencia ha permeado

al arte, pero... ;qué se puede decir del caso inverso?
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[saac Asimov afirmé que, si los cientificos se propusieran comunicar la informacion
de un modo accesible para todos, la ciencia moderna no seria una caja cerrada ante
la mirada de aquellos que no son cientificos, del mismo modo que una sinfonia
de Beethoven puede ser disfrutada sin que necesariamente se tenga que ser un
compositor de musica para ello (Asimov, 1985, p. 27). Su inquietud es loable; sin
embargo, en ningiin momento llega a mencionar la posibilidad de que la ciencia o

los cientificos se abran a interactuar con otras areas del saber humano.

Los estudios acerca de la creatividad como condicion cognitiva han demostrado
que la integracion de multiples aspectos del conocimiento favorece el surgimiento
de ideas excepcionales (Miller, 2001). En tal sentido, se exploran a continuacion
dos casos paradigmaticos, uno en el campo cientifico y otro en el estético, en
virtud de que ambos marcaron puntos de quiebre que determinaron el inicio de la

contemporaneidad en cada una de sus disciplinas.

En cuanto al campo cientifico, el personaje en cuestion es Albert Einstein, quien
no solo era fisico, sino también musico y, ademds, compartia ambas actividades
con su desempefo en una oficina de registro de patentes, lo cual le garantizaba su
sustento (Idem). Segun Arthur Miller, Einstein “... tenia curiosidad por saber como
desarrollan los nifios su conocimiento del tiempo, que se aliaba con su interés por la
naturaleza del pensamiento creativo” (Idem, p. 224). Esta actitud, tal vez vinculada
mas a un comportamiento de tipo intuitivo, potenciada con sus conocimientos
cientificos y su profunda capacidad de razonamiento, le permitieron concebir la
revision radical que suponia la relatividad del espacio y el tiempo en el contexto
cientifico de su tiempo.

La capacidad intelectual de Einstein contaba con soélidas bases cientificas,
complementadas con el manejo de conceptos estéticos y filosdficos que le
permitieron captar la existencia de una realidad mas all4 de las percepciones

sensibles.

Para Einstein los pensamientos eran el resultado de construcciones, en un proceso
continuo de improvisaciones que se iban alojando en el inconsciente, donde el

pensamiento creativo tiene un caracter esencialmente no verbal. Segun su proceso
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de pensamiento, primero surgian las imagenes visuales, y las palabras debian

buscarse -laboriosamente- después, en una segunda fase (Idem).

Precisamente ésta integracion de los principios organizadores de sus inquietudes
cientificas con criterios estéticos, es decir, con las imagenes visuales de sus
experimentos mentales, le llevaron a implementar un criterio totalmente fuera de
lo comun en el medio cientifico del siglo XX, ya que Einstein no proporcioné dato
experimental alguno. Sin embargo, logré postular la existencia de las particulas,
sin detenerse en el pequefio detalle de la dualidad onda-particula (Idem, p. 227),

contradiccion que hubiera detenido a cualquiera.

Revisando ahora el caso proveniente del campo estético, el creador del cubismo,
Pablo Picasso, se mostré muy interesado en el problema de la percepcion enfocada
desde la ciencia y la manera como ésta realidad pudiera ser representada (Idem,
p. 114). Cualquier pista cientifica, matematica o tecnoldgica que le permitiera dar
cuenta de la percepcion global, integradora, no lineal, era acechada por ¢l siempre

tratando de liberarse de viejas formas de pensar.

Por ello, la geometria no euclidiana y la cuarta dimension constituyeron el
detonante de los planteamientos que marcaron el surgimiento del cubismo en su

obra:

“A la sugerencia de Poincaré en el sentido de que la cuarta dimensién se
representara como una sucesiéon de escenas, Picasso afiadié un ingenioso
giro visual; colocar diferentes vistas en una escena, todas a la vez, de manera

simultanea” (Miller, 2001:210).

Una nueva manera de descomponer las formas y el espacio habia surgido del
intento de los artistas cubistas de vincular la ciencia y el arte. Para Picasso, al igual
que para muchos otros artistas, como Braque, Ceézanne o Da Vinci, y mas en
nuestro tiempo YucefMerhi o Eduardo Kac, no hubo ninguna duda de que las
revoluciones cientificas y estéticas eran indisociables.

Durante todo el siglo XX de nuestra era, la informacién proveniente del ambito

cientifico influencié el desarrollo de las nuevas propuestas artisticas y el surgimiento
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de lenguajes estéticos que buscaban dar cuenta de la creciente complejidad
del mundo circundante. El concepto de lo plastico, referido especificamente
a materialidad de la obra y a pardmetros estéticos vinculados con lo bello, fue
substituido por otros criterios, mds relacionados con la inquietud de generar
discursos criticos y reacciones, no solo por afinidad, sino incluso por medio del

shock y hasta del rechazo, a favor de la instauracion de una nueva cosmovision.

Diversos géneros que se incluyen en la categoria conocida como arte de los nuevos
medios (videos, instalaciones, arte digital, hackeractivismo, net-art, entre otros...),
estan continuamente explorando la riqueza de posibilidades abierta gracias a la
interaccion entre arte y tecnologia. Por su parte, el bioarte explora los territorios de
la clonacién y la manipulacion genética en propuestas de tipo ético-estético (www.

ekac.org, s.f.). Mientras tanto, ;jqué ha ocurrido en el campo de la ciencia’.

El filosofo de la ciencia Mario Bungeplantea el recorrido en un solo sentido, en el

que la tecnologia es nutrida por la ciencia:

“La utilidad de la ciencias es una consecuencia de su objetividad: sin
proponerse necesariamente alcanzar resultados aplicables, la investigacion los
provee a la corta o a la larga...Es cosa de los técnico emplear el conocimiento
cientifico con fines practicos, y los politicos son responsables de que la
ciencias y la tecnologia se empleen en beneficio de la humanidad” (Bunge,

1959:34).

Para Bunge, la tecnologia es, de cierto modo, ciencia aplicada y si bien considera
que en tal sentido ambas interacttian retroalimentindose mutuamente, niega
igualmente la posibilidad de cualquier otro tipo de interrelacion entre ellas (Idem).
Este autor elimina la m4s minima posibilidad de apertura de la ciencia hacia alguna
otra influencia que no sea comprobable de forma analitica y exacta, excluyendo las
opciones que posibilitaran al conocimiento cientifico para servirse creativamente

de alguna otra rama del saber humano.

Sin embargo, estas posibilidades han surgido de forma inevitable, tal y como

lo demuestra el caso de los fractales, a partir de los cuales la matematica, sin
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proponérselo, ha realizado importantes aportes al mundo del arte. La geometria
fractal surgié debido a la ausencia de herramientas que permitieran describir
matemdticamente las distribuciones irregulares, poniendo en evidencia que los
capitulos mas formales y austeros no son la tnica cara posible, sino que, por el
contrario, éstas ocultaban otra cara, constituida por un mundo de inesperada

belleza plastica.

El matemdtico BenoitMandelbrot (1977) descubrié una estructura matematica
que, si bien no encajaba con los patrones de la geometria euclidiana, reflejaba
patrones de caracter irregular, presentes en la naturaleza. El resultado final de las
extensas ecuaciones de Mandelbrot graficadas por un computador, fue una serie de
imagenes de gran contenido estético, las cuales han sido descritas como “...nuevas

formas de arte” (Idem, p. 23).

Fractal. (Mandelbrot, 1977, p. 183)

Yendo aun mas lejos, el mismo Mandelbrot reconoce la presencia de fractales no
solo en la naturaleza, sino también en diversas obras de arte realizadas a lo largo
de la historia. Asi, hace referencia a uno de los muchos dibujos de Leonardo Da

Vinci, el cual representa el flujo de agua como superposicion de remolinos de
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tamafios diferentes, siendo reconocible en ellos la estructura fractal.

Un caso particular, que refleja una curiosa (y corta) apertura del mundo de la
ciencia a servirse de elementos aportados por el campo del arte, lo constituye el
avion B-117 de las Fuerzas Aéreas de los Estados Unidos, llamado StealthBomber,
cuya estructura lo hace una escultura cubista en vuelo. El modelo fue disefiado con
este criterio con la finalidad, satisfactoriamente lograda, de no ser detectado por
radar alguno (Miller, 2001, p. 207). Curiosamente, las resefias sobre el hecho son
practicamente inexistentes, incluso en internet, como si costara aceptar que el arte

puede realizar aportes a las ciencias.

Stealth Bomber (http://electrodes.files.wordpress.com)

A mis de un siglo de los acontecimientos que, desde la fisica, estimularon un
cambio en la forma de concebir la realidad, resulta evidente que dichas revelaciones
aun no han conseguido permear la mayor parte de los aspectos relacionados con la

vida del hombre y su desenvolvimiento en el mundo contemporineo.
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Conclusiones.

Si la dinamica actual requiere, por una parte, de la flexibilizacion de los limites
disciplinares, y por otra, de una actitud individual mas abierta a explorar lo
desconocido, resulta imperioso estimular reflexiones y actividades conducentes a
fomentar tales criterios, a fin de garantizar la evolucion del conocimiento desde un

dialogo abierto, oportuno y pertinente con la realidad del mundo contemporineo.

Todo apunta a que la interdisciplinariedad sea la respuesta a la inquietud de
fomentar la creatividad de forma cénsona con el medio académico en el que nos
desenvolvemos. Nos dice Miguel Martinez Migueles (1992), investigador de la
evolucion epistemoldgica y sus implicaciones para la metodologia de la investigacion
cientifica, que las disciplinas académicas aisladas son menos que adecuadas para
tratar los problemas intelectuales y sociales. Apunta que la complejidad de la
realidad con que nos enfrentamos a diario exige que se aplique el principio de la
complementariedad, es decir que se transite el camino de la interdisciplinariedad,
el cual es inherente a la realidad misma. Define asi la interdisciplinariedad: “...
es también parte de una evolucion general del conocimiento, que emerge a través de un
proceso tanto de diferenciacion... como de fusion de perspectivas separadas en relaciones
comunes y a veces nuevas” (p. 164). Y yendo mas alld nos habla de la investigacién

transdisciplinaria como:

...constituida por una completa integracion teorética... trascienden las propias
disciplinas logrando crear un nuevo mapa cognitivo comun sobre el problema
en cuestion, es decir, llegan a compartir un marco epistémico amplio que
les sirve para integrar conceptualmente los diferentes componentes de sus

analisis (Martinez, 1992:168).

La realizacion de proyectos interdisciplinarios, la revision curricular y programatica,
los cursos y actividades de actualizacién docente, pueden ser, entre otras, actividades
que favorezcan la apertura hacia el ejercicio de la transdisciplinariedad en nuestro

contexto académico.
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“Aqui y all4 se empieza a ver que el divorcio entre la cultura humanista y la
cultura cientifica es desastroso para una y para otra, pero quienes se esfuerzan
por ir y venir entre una y otra son marginalizados y ridiculizados. Aqui y all4,
se empieza a poner en cuestion el reino de los expertos y tecndcratas, pero no
se pone en cuestion el principio de hiperespecializacién que los produce y los

reproduce” (Morin, 1992:241).
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Resumen.

En las ultimas décadas ha surgido una gran variedad de ensayos y textos
interdisciplinarios que intentan conciliar la presunta separacion entre las ciencias y
las humanidades. Habria que discutir si se trata de una escision real o de una accién

ficticia de la mente que intenta organizar los conceptos y ordenar las percepciones.
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Contenido.

Tradicionalmente, las ciencias investigan el mundo fisico, la naturaleza, el
cuerpo humano y sus caracteristicas y propiedades naturales. Las humanidades se
relacionan con las actividades psiquicas del ser humano, especificamente con los
sentimientos, como bien demuestran las innumerables obras de la literatura, la

musica, el arte y la filosofia.

Suponiendo que esta separacidon exista, nos atrae concebirla como un abismo
delimitado por dos bordes. En uno de ellos residen las ciencias y en el otro las
humanidades. Justo en el medio del abismo queda suspendida la psicometria.
Este enfoque artistico y cientifico, que refleja bien definidos los matices

interdisciplinarios, intenta establecer lazos con elementos de un borde y del otro.

Unodelos fines de la psicometria, que muchos podrian considerar como presuncion,
es que estos lazos, después de oportunos refuerzos, puedan considerarse como la
formacion de un puente, por lo menos virtual, entre los dos bordes. Otra finalidad,
o consecuencia, es que se podria estimular la curiosidad de un bando hacia las
imagenes y visiones del otro bando, y viceversa. Ademds, en nuestro intento de
definir lo que es el enfoque psicométrico se espera esbozar con mas claridad los
elementos de los bordes, hasta ahora confusos, que presumiblemente representan

las fronteras del conocimiento.

Para establecer los lazos antes mencionados, el enfoque psicométrico utiliza ideas y
conceptos de las ciencias y las humanidades, cuyos contenidos forman una trama

que puede llegar a plasmar y concretar la psicometria.

El concepto cientifico que creemos ilustra y sustenta el enfoque psicométrico es
la no localidad cudntica. Para introducir brevemente este concepto poco familiar,
consideremos el flujo de un rio donde el agua corre mansa y apacible con apenas
unas pequenas olas en su superficie. Al lanzarse una piedra al centro del rio podran
observarse otras olas concéntricas que se desplazan desde el lugar del impacto de

la piedra. Estas olas interfieren con las pequefas olas previas creando lo que se
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denomina un patron de interferencia, ficilmente visible por parte de un observador
en la orilla del rio. La parte interesante, que tiene que ver con el concepto de la
no localidad, es que existen en la naturaleza sistemas o condiciones fisicas en las
que se llega a producir el efecto de olas concéntricas sin que nadie haya lanzado
piedra alguna. Entonces, para aclarar la nociéon de no localidad, consideremos lo
que podria ser equivalente a esta metafora del rio pero en un nivel distinto, el del
mundo microscépico de las particulas en movimiento, o regresemos al incipiente
universo macroscopico en evolucion, donde las leyes de la mecanica cudntica son
mas evidentes.

Es precisamente en este mundo microscopico o cuantico donde los fisicos pudieron
observar que existen rios o, mejor dicho, sistemas fisicos —como el universo
incipiente en evolucion— en los cuales se manifiestan efectos andlogos al de las
olas concéntricas sin que nadie haya lanzado piedra alguna. En este caso se dice
que estamos en presencia de un efecto no local porque no hay piedra que actue
localmente en un punto especifico del rio y, como se explicara mds adelante, es
mas bien global, u holistico, porque el efecto surge de la interaccion de todos los
componentes del sistema fisico en su conjunto (el todo que es mas de la suma de

las partes).

El tema de la fragmentacion del estado holistico existe en la historia mitica de todas
las culturas. En el occidente, los mitos antiguos de Egipto, Grecia y las regiones
semiticas que hoy en dia incluyen a los paises de Irak e Israel, nos hablan de grandes
divisiones y poderes del cisma. Opuestos a la vision integral surgen los conceptos
del dualismo y la lucha entre las grandes fuerzas antagonicas de la oscuridad y la
luz. La primera filosofia logica y responsable de naturaleza cientifica es la de los
antiguos griegos, quienes comienzan a explorar las ramificaciones del dualismo en
todos los dominios del pensamiento y de la experiencia dntica. Su filosofia llega a
la conclusion de que el mal no existe como principio universal, y que la oscuridad

como metéifora es solamente una etapa inferior del entendimiento.

Desde los tiempos clasicos, las culturas de Europa y Asia operan en las dimensiones
de la probabilidad. El acontecimiento no existe como faitaccompli, mas bien es

una clase de hipotesis flotante que ofrece la oportunidad de percibir aspectos
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congruentes de una situacién, siendo ésta delineada por quienes comparten su
creencia en las mismas virtudes y disciplinas. El filésofo George Berkeley empieza
a acercarse a las puertas de la percepcion psicométrica con su concepto de
esseestpercipere, que puede ser entendido como una clase de proyeccién mental de

las ideas holisticas.

Podemos decir que las imagenes producidas en la imaginacion son similares a las
de un objeto proyectado por las ondas laser en hologramas. La imaginacion genera
imagenes y forma situaciones mentales hipotéticas de la misma manera en que el
laser por medio de las ondas producidas por la luz del rubi forma imagenes fisicas
en tres dimensiones. La mente individual o de grupo puede ser enfocada en los
acontecimientos psiquicos o la psiquis colectiva como podemos ver en la filosofia

de la mente de Hegel.

Hoy en dia, la inteligencia artificial ofrece lo que se llama un runningscande
cualquier situacion actual o hipotética y produce modelos de acontecimientos que
pueden ocurrir dentro de cualquier campo dado. Sin embargo, a pesar de todos los
avances de la tecnologia cibernética que el ingenio produce, la mente individual o
de grupo es siempre mas sutil que cualquiera de las variables de un programa de
computacion. El reto que confronta la comunidad internacional en el siglo XXI
ya no es la falta de difusién de la informacion, sino la necesidad de que ésta sea

comprendida y aplicada.

Eminentes cientificos contemporianeos como Roger Penrose y renombrados
escritores de éxito como FritjofCapra y Rupert Sheldrake, han utilizado la no
localidad para explicar el origen fisico de la conciencia y relacionarla con el
holismo. El holismo es un concepto mitico. Durante siglos, las funciones de los
chamanes y curanderos han sido interpretadas y aceptadas en el ambito de las
figuras y espacios imaginarios del mito. La psicometria se enlaza con los temas de
curacion y los trata desde una vision holistica que relaciona las enfermedades del

cuerpo con el desorden mental y los aspectos psicoldgicos colectivos.
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Por otra parte, ha quedado claro en la literatura cientifica y holistica que la ciencia
moderna se ha estado alimentado en el pasado y sigue alimentdndose del mito
y sus imagenes. El cine y la literatura espiritual popular de la cultura mundial se
apropian de las tradiciones holisticas de la India y China. Algunos fragmentos de
los conceptos clasicos del budismo vy el taoismo son reflejados en los medios de

comunicacion en todas partes del mundo.

En consecuencia, la ciencia moderna no solamente basa muchas de sus hipotesis en
conceptos mitologicos, sino que en si misma se ha transformado en un poderoso

mito.

Dado que el mito y el holismo se relacionan con el arte psicométrico y por ser
el mito un componente del método cientifico, la presente investigacion intenta

evidenciar un profundo y creciente vinculo entre la psicometria y la ciencia.

El objeto del psicometrista, 0 mas bien el campo de su interés, son los mundos del
mito y el arte existentes o en proceso de ser creados, la matematica y la musica que
nunca ha sido escuchada. El psicometrista busca alcanzar estos mundos superiores
que, al igual que las esferas de la libertad y la felicidad a las cuales el homo sapiens
aspira, no siempre son accesibles. Es evidente que estos mundos superiores
deberian desearse con la misma intensidad con que se desea la vida y su continua

transformacion.
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Resumen.

En el escrito se exploran algunas relaciones entre la escritura y las artes bajo tres
temas o categorias. El primero de ellos concierne al caracter plistico y ludico del
lenguaje: a través de ejemplos, el habla cotidiana y la escritura son mostrados como
juego y creacion. La poesia, un arte, concentra ambas cualidades del lenguaje. El
segundo tema aborda la escritura como oficio y su afinidad con las artes a través
de ese particular aspecto. Presenta, igualmente, las transformaciones de la escritura
como destreza, especialmente luego de la imprenta. En el tercer tema se indican
ciertas relaciones entre arte y escritura a partir del Renacimiento, a fin de mostrar
cémo el arte moderno, y la teorizacion sobre el arte (critica, historia y teoria) son
inseparables y responden a procesos del pensamiento critico relacionados con la
escritura, generalizados a través de la imprenta. Finalmente se presentan algunas

ideas en torno al hecho de escribir acerca de arte, sus condiciones e implicaciones.

Palabras clave:

Escritura, artes, juego, oficio, pensamiento critico.
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Contenido.

Como miembro del Comité organizador del “I Encuentro de Investigadores de la
Facultad de Arte: La investigacion en las dreas creativas.” desde un primer momento
me senti en el deber de presentar una ponencia para el evento. Las razones para
hacerlo eran poderosas (contar con publico para comentar algunas ideas, lograr
una publicacion), pero podia ignorarlas. Luego parecid mas adecuado presentar
algo. Sin embargo, solo podia tratar con propiedad alguna de las investigaciones
que he realizado, y ninguna de ellas parecia pertinente al tema de la investigacion
como elemento del proceso creativo. Una tarde, en mi nueva casa todavia en
construccion, me quedé dormido entre dos inquietudes: una, que podia hacer para
que algunos de mis nuevos vecinos dejaran de llevarse cosas de mi casa; y dos, qué
poder decir acerca de "la investigacion en las areas creativas . Al despertar tenia en
mente una serie de ideas acerca de la escritura. Se trataba, con mas propiedad, de
un manojo de disuasivos dirigidos a lo que percibo, quiza por error de perspectiva,
como una incomprension hacia la lectura y la escritura como aliados de la creacion,
cuando no procesos creativos por si mismos. En la noche, luego de revisar las frases

apuntadas, noté que podian agruparse bajo tres categorias.

Este escrito plantea entonces tres aproximaciones a la escritura como una de las
“areas creativas” o, para decirlo con el titulo de la ponencia, tres aproximaciones a
la relacion entre "artey escritura”. Aunque las palabras que consegui para nombrar
estas tres categorias o temas no me satisfacen totalmente, he decidido dejarlas tal

como las escribi esa noche.

Primer tema: Caracter plastico y ludico del lenguaje.

En la biografia de un pintor victoriano hoy olvidado, Chesterton acota, en la
traduccion de Borges (1974/1999, p. 66): “El lenguaje es un hecho artistico, no cientifico;
lo inventaron guerreros y cazadores y es muy anterior a la ciencia”. Subraya Chesterton

que la lengua no es un instrumento confiable, como el teodolito o la cAmara, sino
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una cosa poética y peligrosa como la musica o el fuego'. Es decir, el lenguaje es
“plastico y ludico™ de modo originario, no por anadido, y tal caracter esta presente,
desde luego, en las lenguas que hablamos y escribimos hoy en dia: apodos, palabras
y frases de doble sentido, preguntas que disfrazan érdenes y amenazas, chistes,
adivinanzas, canciones, insultos, juegos infantiles, son su despliegue. El habla
cotidiana es ludica y quizd uno de los placeres de toda persona sea jugar con las
palabras, aunque no lo haga de manera totalmente consciente. Tal conciencia la
podemos encontrar en los escritores, desde los llamados poetas populares hasta
novelistas y ensayistas. Tomando un ejemplo, el poema de Florentino y el Diablo es

un duelo de ingenio y de palabras, éstas son el cuerpo de aquél.

José Marti, periodista, critico de arte y poeta, escribio:

“Hay algo de plastico en el lenguaje, y tiene él su cuerpo visible, sus lineas
de hermosura, su perspectiva, sus luces y sombras, su forma escultérica y su
color, que sélo se perciben viendo en ¢l mucho, revolviéndolo, pesandolo,
acaricidandolo, puliéndolo. En todo gran escritor hay un gran pintor, un gran
escultor y un gran musico” (Marti, 1989:409).

Las palabras tienen cuerpo, color, peso, textura. Para mostrarlo, bastara un par de
ejemplos. Podemos comenzar con un fragmento de El Siglo de las Luces de Alejo

Carpentier:

“y sin que la idea de la muerte acabara de hacerse ltugubre a bordo de
aquella barca que cruzaba la bahia bajo un térrido sol de media tarde, cuya
luz rebrillaba en todas las olas, encandilando por la espuma y la burbuja,
quemante en descubierto, quemante bajo el toldo, metido en los ojos, en los
poros, intolerable para las manos que buscaban un descanso en las bordas”

(Carpentier, 1969/1980:9).

1 For the truth is that language is not a scientific thing at all, but wholly an artistic thing,
a thing invented by hunters, and killers, and such artists long before science was dreamed of. The
truth is simply that the tongue is not a reliable instrument, like a theodolite or a camera. The
tongue is most truly an unruly member, as the wise saint has called it, a thing poetic and dangerous,

like music or fire (Chesterton, 1904, pp. 44-45)
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El ritmo de la frase y el juego de aliteraciones producen el efecto del sol abrasador
y el vaivén de la barca. Frases de este tipo son propias de novelistas y cuentistas.
Sorprende encontrarlas en escritores mas bien académicos, como Mariano Picon
Salas, de quien podemos tomar: “Geologica y antropologicamente, América merece
aquel epiteto de “"Nuevo Mundo” (Orbe Novo) que le diera, en su elegante latin humanista,
Pedro Mirtir de Angleria, al informar al mundo culto del Renacimiento la sorpresa del
hallazgo™ (1944,/1982:21). Objetivamente, es posible transmitir el mismo dato sin el
“elegante latin humanista”, “la sorpresa del hallazgo”, el inciso “Orbe Novo™ o
el mote de culto al Renacimiento. Lo que cuenta académicamente son los datos
geologicos y antropoldgicos que presenta Picon Salas luego del pasaje citado para

apoyar la eventual conveniencia del nombre Nuevo Mundo.

Los recursos pueden ir en direccién opuesta, hacia la concision, como en el caso
del poeta colombiano Gustavo Adolfo Garcés: “la antena que trae/ las noticias de la
guerra/ estd llena de pajaros” (Beltran Castillo, 2008:41). Toda una civilizacién puede

dirigir su expresion literaria en ese sentido, como en el caso del Japon.

Especialmente, en la poesia se concentra lo que hemos expuesto acerca del lenguaje,
su rostro de juego, su plasticidad. De ella ha dicho un poeta inglés que es m4s afin a
las otras artes, a pesar de la diferencia de medios, de lo que es a la prosa did4ctica o
cualquier otro tipo de prosa (Lings, 2002:9). En castellano, los poetas espafoles del
siglo XVII y los latinoamericanos de finales del siglo XIX son quienes han llevado
hasta los extremos las posibilidades plasticas y ludicas del lenguaje. En el segundo

y tercer tema citaremos algunos de ellos.

Segundo tema: La escritura como oficio.

La escritura era y es un oficio, un ars, un saber hacer, en todas sus formas. El
periodista, el académico, el novelista o el poeta, escriben bajo técnicas y
procedimientos determinados por el medio: sobran los manuales, incluso de
poesia. La escritura no nace con este tipo de escritores. En un primer momento, y

durante milenios, hubo escribanos, amanuenses, copistas y caligrafos. Ya que toda
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persona practicaba un oficio, el escritor era aquel que tenia la destreza particular
de poner las palabras por escrito, fuese en documentos legales o cartas de amor;
arte que muy pocos practicaban, poco util a la vida de los hombres, pero esencial
para la vida de las civilizaciones. Sin él no conoceriamos la poesia de Géngora o los
Cinco Clasicos del confucionismo; sin él no habria sido posible recoger impuestos
a toda la poblacion de las riberas del Nilo. Un tipo especial de escribano es el
caligrafo, quien atiende no solo a la belleza de los sonidos y los sentidos, sino a la
belleza de los caracteres. En la antigua China los pintores de paisajes eran también
poetas y caligrafos. En el mundo islamico hubo escuelas de caligrafos y la caligrafia
era, junto con la arquitectura, el arte de mayor importancia (Burckhardt, 2000). La
imprenta hara desaparecer gradualmente al escribano y al caligrafo para dar paso
al escritor y al disefador tipogréfico, al difundir entre cada vez mas personas las

habilidades complementarias de la lectura y la escritura.

Esta ultima, en concreto, realiza una operacion muy extraiia sobre el lenguaje: lo
fija, vuelca al mundo estatico del espacio de la pagina la naturaleza dinamica del
habla en el tiempo. Esta fijacion, que salva a las palabras del olvido, es, sin embargo,
una forma de muerte: el escrito vive solo cuando es leido y para la inmensa mayoria
de las personas, de mas estd decirlo, el mundo es m4s real que las palabras escritas,
las cuales, como denuncio Platén, no responden preguntas ni replican argumentos
(Ong, 1987:82). Existe de hecho una identificacion psicoldgica entre la escritura y
la muerte, la encontramos en la frase del Nuevo Testamento: “La letra mata, mas el
espiritu vivifica” (2 Corintios: 3,6), o en la costumbre de colocar hojas o flores frescas a
marchitar entre las paginas de los libros (Ong, 1987:84). En castellano, los versos que
escribiera Quevedo apuntan a esa relacion: “Retirado en la paz de estos desiertos,/ con
pocos, pero doctos libros juntos,/ vivo en conversacién con los difuntos,/ y escucho con
mis ojos a los muertos”. Leer, la operacion complementaria a escribir, es hablar con

los muertos, retirado, en soledad.

Tercer tema: La escritura y las artes.

Con toda certeza los primeros artistas modernos de América Latina son los
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modernistas, claro estd, mas no por el nombre, sino por el agudo cardcter critico
y autoconsciente del grupo. Esta bandada de escritores dominaba con erudicién
filoldgica toda la tradicion literaria de Occidente y estaba muy bien informada de
lo que ocurria en literatura, pintura, escultura, filosofia y musica tanto en Europa
como en los Estados Unidos. Desde luego, no desdefaron el mundo indigena y
prehispanico, ni lo que llegaron a saber de Oriente a través del arte europeo de
la época. Todo en sus poemas, ensayos, articulos, cuentos y novelas, sensibleros
y efectistas en la superficie, era producto de un diilogo, una reelaboracién
consciente de la enorme tradicion cultural mencionada. Para muestra, baste un

poema de Rubén Dario:

Yo persigo una forma que no encuentra mi estilo,
botén de pensamiento que busca ser la rosa;
se anuncia con un beso que en mis labios se posa

al abrazo imposible de la Venus de Milo.

Adornan verdes palmas el blanco peristilo;
los astros me han predicho la vision de la Diosa;
y en mi alma reposa la luz como reposa

el ave de la luna sobre un lago tranquilo.

Y no hallo sino la palabra que huye,
la iniciacién melddica que de la flauta fluye

y la barca del sueiio que en el espacio boga;

y bajo la ventana de mi Bella-Durmiente,
el sollozo continuo del chorro de la fuente

y el cuello del gran cisne blanco que me interroga.

Este extrafio poema es un soneto, que ha sido escrito, no en endecasilabos, verso
por excelencia de los sonetos italianos y castellanos, sino en la adaptacién del verso
alejandrino francés que hicieron los poetas modernistas a la lengua castellana.

Hay numerosas alusiones a elementos que eran ya coordenadas en la cultura
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artistica y literaria: la Venus de Milo, la Bella Durmiente, la astrologia, la fuente,
el cisne, la flauta, la barca, etc., todo tefiido de un erotismo de nuevo cufio y un
aire de intimidad. El tema del poema es, nada menos, la creacion artistica. El
lugar de reflexion sobre la creacién poética es la propia poesia. A pesar de los
amplios repertorios que ofrecen la iconografia cristiana y el lenguaje clésico, el
tema central del arte a partir del Renacimiento es el arte: su historia, sus técnicas,
sus procedimientos de representacion. Esta operacion critica y refleja se despliega
en la propia obra de arte, y, simultdineamente, en los escritos de teoria, critica e
historia: los tratados de Alberti y Vasari, artistas que también fueron tedricos e

historiadores del arte.

A mi modo de ver, las vanguardias, casi 400 afos después del Renacimiento,
conformardn la siguiente generacion de artistas que asumira de modo consciente y
hasta las ultimas consecuencias el caracter reflejo del arte moderno. Las vanguardias
son un gigantesco laboratorio de procedimientos y técnicas. Las propias obras y la
accion creadora son las formas de autoandlisis e investigacion, pero también los
textos tedricos son espacio para el analisis: los manifiestos, a cargo de los poetas
la mayor parte de las veces. Los escritos de Paul Klee, Kandinsky, Moholy Nagy y
muchos artistas que pasaron por el Bauhaus suceden o acompanan el hacer: quiza
la tarea de instruir les llevd a la escritura. Los grandes arquitectos del llamado
“Movimiento Moderno™ nunca dejaron de publicar catilogos, articulos, libros y
manifiestos, en un esfuerzo por dar a conocer sus ideas acerca del arte y la sociedad.
En nuestro pais, Alejandro Otero, Carlos Cruz Diez, Carlos Raul Villanueva, por

mencionar algunos, han sentido la necesidad de escribir.

Se me ocurren dos razones validas por las que alguien puede escribir acerca de arte,
sea el propio artista, un critico o un académico. La primera se desprende de lo ya
comentado: desde el Renacimiento y la imprenta el pensamiento critico racional
se vuelca sobre todo tema posible -no solo sobre la teologia- y tal actividad critica
debe escribirse a fin de ser difundida y universalizada. La escritura obliga al escritor
a ordenar el pensamiento y afinar las ideas, la lectura conduce al analisis: sin la
difusion de tales procesos a través de la imprenta, es dificil imaginar la libertad

de pensamiento y el pensamiento critico tal como las conocemos y practicamos.
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La segunda razon es anterior a ésta, temporal y jerarquicamente. En el libro del
Génesis, Dios da al hombre dos tareas: la primera es cultivar el jardin del Edén; la
segunda, darle nombre a las criaturas (Génesis: 2, 15-20). En el Popol Vuh, los dioses
destruyen los primeros seres creados porque no hablan. Estos relatos sefalan y
dicen sin decir que el ser humano se define por la posibilidad y la necesidad de
formular el mundo y el pensamiento en palabras: nombrar, hablar. Sin palabra no

hay humanidad.

Para finalizar, un llamado a quienes escriben. En lo personal, entiendo la labor del
teorico, el historiador y el critico de arte como una exégesis, una interpretacion, un
comentario, un intento de acercarse y acercar a la obra, lo cual implica una enorme
responsabilidad. Lo que se escribe acerca de la obra de arte debe dar cuenta de la
obra, hacerle justicia, pero en otro cédigo, el de las palabras escritas con fines de
andlisis y comprension. El escrito sobre arte debe, por sus propios medios, intentar
aproximarse al calibre tedrico y estético de la obra: no se puede escribir chapucerias

acerca de algo que nos conmueve y si no nos conmueve, es mejor no escribir nada.
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Resumen.

La apreciacion y el interés del tema paisajistico por tantas y tan distintas disciplinas
no es mas que innegable. La arquitectura, las artes cinematograficas, visuales y
plasticas por su parte han tratado el tema desde hace tiempo. Los avances de cada
una de estos campos disciplinares, la geografia cultural y tantas otras, inspiran
la presente investigacién que pretende incluir una disciplina mas a esta lista: la
semidtica. Desde sus inicios con Saussure y Peirce, y su posterior consolidacion
como ciencia de estudio de la produccion del sentido y de la comunicacion, ha
venido incluyendo como objetos tipos de textos dotados de diversas materialidades
y percepciones, y por cierto menos estructurados. Es a través de este bakground que
nace la propuesta de disefiar un modelo analitico-interpretativo para el paisaje. Un
modelo interdisciplinario que tiene dos sentidos: de partida, es un modelo analitico
y una guia de produccion de signos, una guia de “intervencion-comprension” del
paisaje para el disefio paisajistico. La idea es entender el sistema semiético con el que
el hombre construye e interpreta el paisaje sobre todo a través del movimiento y los
dispositivos de mediacion icénica y cinemdtica, para luego poder usarlo en el posible

trazado de soluciones paisajisticas coherentes con el texto-paisaje.

Palabras clave:

Semidtica, paisaje, recorrido, cinematica, movimiento.
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1. Paisaje, texto, movimiento, discurso.

La idea de estudiar el paisaje en un modelo que entrelaza la arquitectura y los
dispositivos cinemdticos con la semidtica y otras disciplinas de las artes visuales,
toma inspiracion, por un lado, en las experimentaciones del tipo “arquitectura-
paisaje” o “arquitectura-terreno”, llevadas a cabo por oficinas de arquitectura
contemporanea como FOA, Abalos y Herreros y Plasma Studio. Por otro lado,
en la curiosidad por saber de qué manera es reconstruido el paisaje por la gente
a través de los dispositivos y procesos de captura y reproduccion audiovisual, en
los cuales el movimiento del cuerpo en el espaciotiempo transitado es fundamental.
Todos estos intentos se orientan también hacia lo que se ha denominado como
la “construccion de lo natural” y de las herramientas de disefio que permiten
incorporar mucha mas informacion pertinente a un proyecto de arquitectura-
paisaje, incrementando la posibilidad de insertarse en la naturaleza en forma
organica. No se trata de referirse exclusivamente a las “intervenciones” en sentido
estricto o neutro sobre el paisaje natural, sino mds bien de hacer paisaje, donde
mds que aplicar un blur, desvaneciendo las diferencias entre las configuraciones
percibidas, las arquitecturas, los dispositivos iconicos y paisaje, se busca mas bien

eliminar las diferencias radicales entre lo natural y lo artificial.

Pero para poder hacer esto necesitariamos comprender los lenguajes y textualidades
sociohistdricas y fenomenoldgicas a través de las cuales el paisaje estd escrito y re-
escrito, o por medio de los cuales es interpretado por el hombre y sus culturas locales,
para luego entonces proceder a comunicarnos. De este modo se hace pertinente
la mirada semiética, en cuanto campo abierto disciplinar orientado al estudio de la

produccién del sentido y la interpretacion de los signos.

Podriamos acercarnos semidticamente al paisaje desde muchas perspectivas. Desde
la mirada de A.J.Greimas, el texto-paisaje se conformaria fundamentalmente a
partir de procesos de construccién intersubjetiva y fenomenologica entre dos figuras
narrativas (el ser humano y el paisaje como actores y actantes del entorno global)
que producen sentido a través de una interaccion de modalidades y enunciaciones:

el observadorlector que en principio mira-interpreta el paisaje a través de las
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pregnancias y emergencias naturales que progresivamente lo incluyen como sujeto de

un relato.

Desde el punto de vista de la semiotica de Charles S. Peirce y de Umberto Eco,
la semiosis ilimitada del paisaje se produce por el hecho de que el sistema de signos
que conforman el texto-paisaje significa siempre algo para alguien y se coloca en
lugar de una cadena de interpretaciones cuasi-infinitas. Por otra parte, ademas de
constituir un relato o estratificaciones de relatos, el paisaje responde a unidades
culturales de origen socioindividual que se activan en esa semiosis interpretativa.
Otros sostienen que el paisaje puede considerarse como texto en cuanto tiene un
caricter fundamentalmente narrativo (Turri, 2000), es decir, ligado a procesos en los
cuales los observadores-habitanteswiajeros deben comportarse como posibles sujetos
que integran relatos de diversa naturaleza significante (visual, literaria, filmica,

autobiografica, etc.).

Constituido entonces el paisaje como texto, el mismo se hace susceptible de analisis
narrativos, interpretativos o componenciales, sin embargo, los modelos desarrollados en
las tendencias fundacionales actuales no sélo son poco identificables de acuerdo
con una tendencia Unica y universal, sino que forman parte de las hibridaciones
experimentales que intentan aprovechar las virtudes y ventajas de cada uno de los

enfoques anteriores (como en Greimas, Lotman, Pierce, Eco y otros).

Pero el paisaje es algo mas complejo que un texto narrativo visto solamente desde
el cédigo de la escritura lineal-occidental. Es en principio multilineal o incluso
irrepetible (en cuanto experiencia de los sujetos confabulados con su interaccion
signica), lo que lo hace mds parecido a un hipertexto, un intertexto y un palimpsesto.
El paisaje es como una reticula intertextual abierta y en el cual no necesariamente
debe estar contenido un yo narrante. Los lectores-productores del texto-paisaje
tienen casi siempre una amplia posibilidad de eleccion y ensamblaje del texto.
Seguin esto, el paisaje surge como texto en el momento en que la semiosis actuia
sobre la informacion perceptiva inicial desencadenando el flujo interpretativo. Un
flujo de signos que se remite y se reproduce a nivel de los sentidos y sus relaciones

corporales y afectivas. De esta manera, el autor del texto paisajistico es el propio
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lector y es en este proceso de lectura que la informacion recibida a través del
estimulo se hace signo. En palabras de Eco y retomando las ideas fundamentales
expuestas en su “Lector in fabula”, el lector-perceptor del paisaje debe cooperar
discursivamente en el uso-lectura del texto-paisaje para ir cerrando y abriendo los
cerrojos interpretativos que el texto le ofrece (Eco, 1980). Es por esto que todo
trozo-segmento-unidad o pieza de paisaje pide-requiere de competencias enciclopédicas

para poder confabularse con él.

Efectivamente, en el texto paisajistico pueden prevalecer los signos no intencionales
que, como expusiéramos antes, son signos en cuanto son leidos por un actor y
agente semiotico. Pero esto no quiere decir que un paisaje estd formado tinicamente
por este tipo de signos, aunque prevalezcan, sino se entremezclan con otros en una

estratificacion socio-histérica que lo van formando y transformando.

Una semiética del paisaje desde este punto de vista es, irrevocablemente multi-
sensorial e intersubjetiva. Multi-sensorial en el sentido de que trata de incluir todos
los sentidos receptores de estimulos, formando una suerte de sinfonia perceptiva;
e intersubjetivo, puesto que, en tanto unidad cambiante y llena de vida, el paisaje
reacciona ante nuestra presencia, formando un vinculo en el que el espectador ya no

es el inico actor. Comenzamos asi el camino hacia al disefio del modelo.

2. Los Componentes de un modelo Semioético del texto-paisaje:
sujetos y objetos del paisaje.

El paisaje resulta cuando menos de la interaccion de dos agentes semidticos; un sujeto,
que es un actor en el sentido del personaje y del actante, “cuya naturaleza depende
de la accién en que se inscribe” (Greimas y Courtés, 1982); y un objeto, que se convierte
también en un sujeto, en el sentido de que posee y emana cualidades y también es

capaz de ser investido de roles sintdcticos, temdticos y pasionales.

En otras palabras, ademas del sujeto observador-perceptor del cual el paisaje es

objeto (de admiracion, de sorpresa o temor, por ejemplo), ese mismo paisaje se hace
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sujeto, en el sentido en que pone en discurso elementos definitorios y distintivos por
un lado, y por el otro, interactiia con el sujeto en cuanto no solo se presenta frente
a él sino que cambia su configuracion y es modificado por la presencia de aquél y
por la dinamica propia de la percepcion visual y estética. El texto paisajistico es, de

nuevo, un texto intersubjetivo.

El Sujeto se relaciona con el paisaje de varias maneras, en principio en dos de ellas.
Lo lee de manera fenomenologica, concibiéndolo en seguida como un enunciado
narrativo o lo interpreta como una unidad enciclopédica, en cuyo caso se le concibe
como una enciclopedia material de capas de signos a explorar. Tanto es asi que muchas
veces podemos incluso hablar de una fuerte homologia entre el significante tipico de
las capas geoldgicas o naturales superpuestas y el significado cultural del tiempo (tanto
individual como histérico) como acumulacién de signos y capas que no desaparecen
del todo y permanecen “una encima de la otra”. En este sentido, el sujeto del
paisaje, como actor, esta recubierto de roles sintdcticos y semdnticos. Su contenido
semantico puede estar caracterizado de dos modos: por la presencia del sema de
individualizacion, que le hace aparecer en principio como un agente semiotico
Unico, o bien como figura que representa metonimicamente las configuraciones
sociocolectivas en relacion a la valoracion estética y cultural del paisaje es decir,
como figura de un actante colectivo. Asi por ejemplo, puede demostrarse con relativa
facilidad que mientras en los programas narrativos sociosemioticos de la mirada
burguesa predomina el primer tipo de actor, mas como observador-distante tinico,
en los relatos populares miticos o mégico-religiosos el sujeto “encarna” la mirada
de un actante colectivo que juzga-valora-reconoce el significado del paisaje como

una fase y experiencia de reapropiacion de la memoria colectiva.

El objeto-paisaje, que se reconvierte durante la temporalidad de la interaccién
a la vez en otro sujeto, es el texto paisajistico recubierto de valores morfolégicos,
estéticos y pragmdticos. Los primeros, verificables a través de la identificacion de
las articulaciones en el nivel morfoldgico; los segundos, como portadores de los
cambios de sentido y que comportan los niveles de iconicidad y de iconizacion,
relacionados con la mayor o menor pregnancia de la forma paisajistica y que

formaran el “poder evocador” de un texto paisajistico.
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En la relacién entre estos dos elementos, se pueden reconocer los procesos
semioticos productores de significacion (o de Semiosis ilimitada) que en este
caso son siempre inter-subjetivos. Estos procesos pueden a la vez ser interpretados
también desde un punto de vista fenomenolégico y cognitivo. Un enfoque hibrido
de este tipo representaria la posibilidad de articular dos miradas semio-estéticas
sobre el texto-paisaje, una estética del encuentro, evidenciada en la fusién sujeto-
objeto, emotiva y pasional y una estética de la interrogacién, caracterizada por el
distanciamiento parcial cognitivo y enciclopédico es decir, ver-mirar el paisaje
tanto como si fuera la primera vez, pero también como si fuera la superposicion de
unidades culturales sociohistéricasde caracter enciclopédico (Eco, 1975). Un enfoque
cognitivo incluye el problema del reconocimiento (tipos y patterns paisajisticos) y por
tanto la inclusion del trabajo de la interpretacion, un trabajo cooperativo basado en

la interaccion de dos sujetos.

Estos dos enfoques no estin disociados, sino que sucederian de manera
simultanea. Esto produciria un signo polisémico, un palimpsesto, formado por capas
de sentido acumuladas que generan tanto lo narrativo como lo interpretativo. Estos
procesos semioticos inter-subjetivos, configurados por las relaciones entre el sujeto
y el objeto, generarian por lo tanto un texto que podriamos catalogar de tipo
narrativo-perceptual, multiplanar y no conforme (Hjlemslev 1975, Garroni, 1974), cuya
organizacion en el plano del contenido y de la expresion tocaremos en las secciones
siguientes. Pero es muy oportuno recordar que precisamente la multiplanaridad del
signo-paisaje, junto a la noconformidad de sus planos (expresion y contenido) son
dos de los rasgos esenciales para poder hablar de accion, interpretaciéon o efecto

estético.

3. La articulacion de la experiencia espacial y temporal en el texto
paisaje.
“Be like the squirrel” Jack White

Comencemos por decir que el paisaje, considerado como un texto narrativo e

interpretativo, contiene tramas y cédigos que regulan y estimulan las relaciones
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perceptivas y corporales para producir significaciones no necesariamente
intencionadas ni univocas. Como cualquier trama de lenguaje, el texto paisajistico
presenta una caracteristica analoga, que es la posibilidad de considerarlo como
conjuntos de secuencias, segmentos o unidades abiertas pero articuladas en codigos
visuales, plasticos y cinéticos que producen sentido al entrar en discurso a través
de la instancia de la enunciacién (la dinamica de la percepcién). Ademas hay que
tener en cuenta que el texto paisajistico se [re] construye también mientras es

interpretado o usado.

Socco (1998) propone la articulacion del texto paisajistico solo en funcion de unidades
escépicas, a las que denomina “vedutas”, un concepto relacionado directamente a
la nocién de la mirada pictérica sobre el paisaje. Estas vedutas estarian relacionadas
entre si de manera lineal a lo largo de un recorrido de percepcién. Sin embargo,
consideramos que la nocion de “veduta” no es la mas apropiada, o la unica, si
desde el principio consideramos que, por ejemplo, el paisaje no es solo un objeto
que “miramos” (que es el caso de la veduta), sino que es también un actor-actante
que nos mira. Esta idea de que también somos mirados por el paisaje resulta muy

apropiada para nuestro enfoque.

Sin embargo, inspirados en principio en las anotaciones de Socco para luego
ampliarlas y efectuar una distancia tactica, estableceriamos las siguientes grandes

articulaciones semiéticas del texto paisajistico:

* La realidad geogrdfica-topogrdfica, que proporciona una mirada enciclopédica
del paisaje. Esta unidad se acerca al paisaje para intentar describirlo en su
forma natural y estudiar su composicién. Su medio es el de la representacion
topogrdfica, por medio de la cual puede estudiarse la configuracion tectonica
del componente natural, asi como las caracteristicas hidrogréficas y de los
asentamientos humanos; desde un punto de vista aislado, sensorialmente
hablando. Este tipo de articulacion es el de las divisiones del territorio, bien
sea por categorias naturales, politicas, econdmicas o de cualquier otro tipo
analogo.

e La visién natural del ser humano cuando se enfrenta al mundo real; referida
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al campo wvisual y sus dinamicas. Cada vez que dirigimos la vista a un lugar,
el ojo y el cuerpo abarcan solo una porcion de esa realidad espacial, lo que
podriamos considerar un tipo de articulacién en el sentido de que cada
cambio de posicién transmitiria informaciones y organizaciones de sentido
distintas.

La ‘“veduta”, extraida de la experiencia pictorica y bidimensional;
especificamente figurativa si se quiere. Este tipo de articulacion selecciona el
paisaje en cuanto a su capacidad evocadoraylo delimita, de manera casi literal,
dentro de un espacio-marco. La veduta, como veremos, también esta ligada
en el plano del contenido a temporalidades largas y a la configuracion de un
observador focalizado en los rasgos generales y macro-espaciales. Las vedutas
son grandes unidades visuales-pictoricas organizadas socioculturalmente
sobre la extension, la amplitud e incluso el dominio global de un espacio
paisajistico.

La escena teatral, similar a la anterior, pero de corte mas tridimensional, e
igualmente finita. Podemos ver ejemplos de este tipo de articulacion, que
funciona a manera de anfiteatro en la mayoria de los puntos comunmente
llamados miradores o anfiteteatros naturales. En esta unidad el paisaje se
configura, como cuando estamos en las gradas de un teatro griego al aire
libre mirando hacia un escenario mas o menos pre-formalizado por relatos
anteriores.

El plano fotografico, que funciona como signo indicial y como primer
acercamiento codificado a la vision natural humana con un carécter selectivo
y mixto; por un lado estd limitado de manera andloga al ojo humano por
el campo visual que abarca el lente (exceptuando el caso del gran angular)
pero, por otro lado, se caracteriza por su naturaleza selectiva que, aunque
cercana a la veduta, incluye un elemento textual-discursivo ausente en la
primera unidad que es la posibilidad de marcar en el texto la seleccion de los
acercamientos-alejamientos y focalizaciones particulares o detalles paisajisticos.
Elencuadreyla secuencia filmica, como unidad que nos aproxima ala experiencia
del recorrido espaciotemporal del cuerpo en el interior del paisaje y que, a
diferencia de las anteriores, puede dar cuenta de procesos intersubjetivos de

orden cinemdtico que se superponen durante el proceso de uso-interpretacién
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del paisaje haciendo mas rica y compleja la semiosis del paisaje.

e Los procesos de manipulacion e intervencion digital, como unidades que permiten
incorporar al modelo las intervenciones y re-apropiaciones socioindivuales
digitales sobre el texto paisajistico. Aqui, por ejemplo y tal como puede
deducirse de este primer listado, se incluyen las operaciones socioestéticas
que los usuarios-observadoreswiajeros realizan y crean a partir de la relacién
intersubjetiva mediada por dispositivos analdgicos o digitales. Como por
ejemplo las manipulaciones-intervenciones espontianeas o programadas que
podemos encontrar actualmente en la red de youtube realizadas por viajeros
comunes en relacion a las nuevas experiencias cinemdticas del paisaje en

movimiento (Mangieri, 2008).

Todas estas unidades semidticas estan relacionadas entre si en esta propuesta para

poder aproximarse a la complejidad significante de la semiosis del paisaje.

4. Componentes Morfoldgicos, Sintacticos y Semanticos.

Si debiéramos asignar a cada componente una funciéon semidtica referenciada

sobre la interdiscursividad perceptor-paisaje lo hariamos del siguiente modo:

a) El componente morfolégico tiene a su cargo la descripcion y analisis de
elementos componentes del discurso-paisaje a nivel expresivo y de lo que
puede reconocerse (socioindividualmente) como unidades, elementos o
segmentos del paisaje a través de la recurrencia perceptiva de sus rasgos

definitorios y diferenciales.

b) El componente sintdctico se realiza a través del analisis y la descripcion
de los modos en que estas unidades-segmentos-elementos diferenciales se
relacionan, se ponen en contacto o se separan, se funden o ensamblan, es
decir los modos de combinacién, articulacion y de las transformaciones

formales que resultan de sus encuentros y desencuentros.
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c) El componente semdntico se encarga de intentar precisar y organizar las
unidades de sentido o de significado que derivan de los dos componentes

anteriores.

A estos tres componentes sumaremos el factor cinemdtico, mencionado
anteriormente, y cuya funcion sera la de hilo conductor de la secuencia narrativa.
Este elemento serd el responsable de los efectos de sentido producidos en un

recorrido de reconocimiento de una unidad paisajistica cualquiera.

5. Narratividad y movimiento a través del paisaje. El Factor
Cinematico.

Ya nos hemos referido al hecho perceptual del paisaje como determinado en
principio por la sucesion de vistas mds o menos estaticas (Socco, 1998, 1996) y
también a la pertinencia del lenguaje filmico y fotogrdfico en cuanto representacion
mas iconica y verosimilmente cercana a la experiencia perceptual de un recorrido.
Todo esto forma parte del factor cinemdtico que de alguna manera rige este modelo.
Este factor serd el que articule a un nivel superior el recorrido “generativo” e

“interpretativo” del paisaje percibidowivido-significado.

De esta manera, luego de una primera determinacion del repertorio de vistas
organizadas sobre un recorrido como soporte fisico geografico, el factor cinemdtico
interviene para hilarla en un recorrido que permitiria el registro de la experiencia
fenomenoldgica. La inclusion de este factor, y la escogencia de las vistas y el recorrido,
representan un primer nivel de “intervencién” del paisaje, en tanto lo segmenta vy
lo rearticula segiin nuevas reglas establecidas por el lector-constructor. Algo similar
ocurre al nivel de la intervencién arquitectonica, de diseio ambiental o plstico-
visual del paisaje, siendo este componente el que nos recuerda constantemente el
caricter dinamico de toda semiosis (analitica o sintética) y, como algo particularmente
importante dentro del punto de vista arquitectonico-espacial, las maneras a través
de las cuales el observador percibird tales intervenciones. Asi, este componente

organiza y condiciona ciertos elementos de la intervencion, funcionando entonces
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como una variable semidtica a introducir no solo en el proceso de lectura, sino

también en el de disefio del paisaje.

6. Organizacion y Segmentacion textual: el recorrido generativo, de
la veduta al plano cinematico.

6.1 De las “unidades” de lectura y construccién

Como expliciramos anteriormente, en el sentido operativo implicito de un modelo
analitico-sintético, la generacién de un texto hace necesaria la articulacion del mismo,
por lo que se deben construir unidades o segmentos de lectura que permitan tal accion
bajo la hipdtesis de que un texto funciona bajo los principios de una semiética
biplanar, en el cual, el repertorio de unidades no infinitas se basa también en
relaciones que pueden ser consideradas como analogas a las leyes gramaticales de
articulacion. Las unidades articuladoras del paisaje de acuerdo a los medios escépicos y
corporales de acercamiento y fruicién, como ya hemos expuesto, estarian formadas por
la realidad geografica y topografica, la vision natural o “campovisual”; la veduta,
la escena teatral, el plano fotografico, el encuadre y la secuencia vy, finalmente,
por las unidades resultantes de los procesos de manipulacién digital. De ellas se

desprenden las siguientes unidades de lectura/construccion:

La primera unidad articuladora, la realidad geogréfica-topografica, supone la
conformacién material “natural” del texto paisajistico, se refiere al modo en que
se nos ofrece el texto en la “realidad corporal” de la interaccion cuerpomundo.
Esta unidad nos acerca a una descripcion de la apariencia perceptiva del texto y
la disposicion de los objetos [actores] en el espacio, sin una seleccion aparente y
sin ningun tipo de manipulacion, e incluso, sin tener en cuenta un supuesto-tipo
de observador. La primera unidad de lectura/construccion es entonces, la Escena

Natural.
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LA ESCENA NATURAL (geo.topografica-teatral), es entonces definible en
principio como la configuracién espacial de la unidad de paisaje producto de
la intersubjetividad no mediada. A través de ella conocemos-reconocemos el texto-
paisaje y los actores y figuras que intervienen en él. Se compone de elementos de
tipo topoldgico y de categorias fisico-estéticas que se refieren a su espacialidad y que
se caracterizan por una referencia relativamente estitica en los mismos términos
preliminares de la veduta... Para referirse a ella debemos o podemos acudir a
taxonomias y conceptos acufiados por otras ciencias, como la geografia (rasgos
topologicos y topograficos), la percepcion del color en las artes visuales y plasticas
(rasgos cromdticos: tinte/saturacion/luminosidad), reglas de la representacion de

elementos tridimensionales en perspectiva (rasgo espacial), entre otros.

Hablamos, pues, aqui de la unidad articuladora de la visién natural o del campo
visual, que se refiere a la capacidad del ser humano de percibir un espacio a
través de los sentidos. Esta importante caracteristica estd asociada a las unidades
articuladoras de la veduta pictorica y de la fotografia, y en general una de sus
funciones es dirigir la atencion a una porcién determinada del espacio o de la
superficie visual. Esta caracteristica, también utilizada a menudo en el lenguaje
filmico, es conocida también como encuadre, y representa, precisamente nuestra

segunda unidad de lectura/construccion del texto paisajistico.

EL ENCUADRE (campovisual-pictorico-fotografico), semejante a la unidad de
lectura anterior con la diferencia de que la configuracién espacial mostrada por
ésta se encuentra dentro de un marco que la limita, el marco del dispositivo a través del
cual se mira. Regido por las mismas reglas prospécticas del componente escénico-
teatral de la unidad anterior, el encuadre o plano-paisaje hace referencia al mundo
real y al observador; por lo que comportard la relacion posicional del observador,
pero sobre todo las relaciones de campo-fuera de campo en la configuracion del marco
de la misma, ademas de otros, como las esferas de accion en que se desarrollan las

relaciones entre los actores y figuras del texto paisajistico.

La tercera unidad de lectura/construccion surge de manera casi fluida de la

siguiente unidad articuladora en la lista, el Film. Lo tomamos aqui en principio
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en el sentido de su elemento fisico, la pelicula, la cinta contenedora de una secuencia
de fotogramas que dan la ilusion de movimiento y que es el medio mas eficaz de
reproducir la visién humana del cuerpo en movimiento y la experiencia de exploracion

de los espacios paisajisticos. Asi tenemos la Secuencia Cinemdtica.

LA SECUENCIA CINEMATICA (secuencialfilmicasensorial), comporta la
puesta en escena del factor cinemdtico en la produccion y registro del recorrido
de vistas. Sobre ella nos interesara destacar la presencia descriptiva de elementos
de significacion tales como la velocidad del recorrido y los signos del montaje y de la
yuxtaposicion que influyen en la percepcion del mismo vy en el tipo de secuencia en que
se representan. Como se habra notado, estos elementos corresponden a categorias

que, a diferencia de las primeras, son de caracter evidentemente dindmico.

Finalmente, y en el mismo orden de las unidades articuladoras, encontramos
la ultima unidad de lectura/construccion del texto paisajistico que surge de los
procesos de manipulacién e intervencion digital-plastico, y que se presenta como una

unidad estética manipulada.

LA UNIDAD ESTETICA MANIPULADA (virtual-digital-material), comporta los
procesos de hipercodificacion de la expresion, que se traducen en la recarga semdntica
del contenido del texto-paisaje y que le atribuird potencial evocador y calidades icénicas,
que introducen nuevas categorias semanticas y estéticas. Esta unidad representa un
segundo nivel de intervencion del texto, en el sentido que modifica y manipula el
primero para aprehender otros elementos del mismo (ya que supone la construccion de
otro texto dentro del texto: texto paisaje-unidades semidticas). Funciona entones a la
manera de un filtro-creativo-expresivo, a través del cual podemos discriminar algunos

trazos de informacién suministrada por las unidades anteriores.

Este nivel tiene como base el principio de biplanaridad y no conformidad introducido
por Hjlemslev, que hemos considerado pertinente para el estudio del texto
paisajistico. Pudiendo inscribir tal texto dentro del concepto de espacio semdntico
de Eco, definible como “...una red n-dimensional de codigos y subcodigos...”
(Mangieri, 2006). Se comienza a dibujar un modelo que pueda dar cuenta de la

polisemia del paisaje, el palimpsesto paisajistico:
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Esquema 01: Unidades de Lectura/Construccion del Texto Paisajistico

7. De las sub-articulaciones del texto. Matrioshkas

Ahora bien, las unidades expuestas hasta ahora conforman la base del modelo
pero no lo son del todo. Estas unidades se relacionan, como en una matrioshka
rusa, con unidades mas y menos complejas que combinadas forman una unidad
mas grande. Estas unidades estidn organizadas en base al factor cinemdtico que va
hilando el relato del paisaje en un recorrido. Estas nuevas articulaciones, de alguna
manera jerarquicas aunque no limitantes, permanecen abiertas a un grado de
indeterminacion y pueden describirse a través de dos tipos de estructuras; unas de
menor complejidad, que se refieren a las categorias definitorias y diferenciales
que pueden estudiarse en cada una de ellas, y que responden a los componentes
morfoldgico, sintdctico y semdntico que ya mencionamos; y una mas compleja, que
abarca toda la informacién proporcionada por la unidad, incluyéndola, y que
categorizaremos en niveles.

Estos niveles, que son cuatro (4), corresponden cada uno de ellos a una unidad.
Los componentes de cada uno son, como ya hemos dicho, la unidad de lectura/
construccion y las categorias correspondientes a la misma. Funciona mas como
elemento ordenador del modelo que como un componente mas complejo que la

unidad misma. En este sentido tenemos:
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Nivel de la puesta en escena
Nivel de la puesta en encuadre
Nivel de la puesta en secuencia

Nivel de la retérica digital (las unidades estéticas manipuladas)

Luego, cada nivel, con su unidad correspondiente, comporta ciertas categorias

definitorias y diferenciales que, en definitiva, conforman la informacién resultante

de la aplicacion del mismo; y que eventualmente se convertirdn en las variables

manipulables de una intervencién fisica del texto paisajistico. Ellas son:

Categorias morfoldgicas-estaticas
Categorias Sintacticas estaticas
Categorias Sintacticas-dinamicas/secuenciales

Categorias Semanticas-de retdrica cinematica (recorrido)

Estas categorias pueden desplegarse en el listado de ejes siguiente:

Lo Topolégico (Tecténico) [unidad escena-natural, nivel puesta en escena,
categoria morfologica estdtical.Se refiere a las organizaciones materiales
estudiadas por diversas ciencias, entre ellas la geografia, y mas especificamente la
geografia cultural. Habla de los accidentes naturales que componen la escena, y
de otros elementos, naturales y artificiales que intervienen en la conformacion
de la misma. Ejemplos de ellas son las “montanas”, la “costa” en una playa, la
linea del “horizonte”, una “edificacién” en una ciudad, que de alguna manera
dibujan el espacio escénico de manera indiscutible, a la manera de la relacion
figura-fondo, siendo éste el fondo.

Lo Cromatico [unidad escena-natural, nivel puesta en escena, categoria
morfoldgica estitical.De la discriminacion y categorizacion de las rasgos
cromaticos y de contraste de los elementos presentes en la escena, incluyendo
los de la categoria anterior. Por ejemplo, “azul”, “amarillo” (discriminacién),
“verde” claro y oscuro (categorizacién), brillante, opaco, y asi.

Lo Textural [unidad escena-natural, nivel puesta en escena, categoria

morfoldgica estatica] Referente a la organizacion, el tipo y la distribucion de las
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texturas en la escena. Texturas perceptibles visualmente, como “liso”, “rugoso”,
“calido”, “frio”...

Lo Figural o Eidético [unidad escena-natural, nivel puesta en escena, categoria
morfoldgica estatica). Constituido por el repertorio de los elementos figurativos
presentes en el texto. Esta categoria funciona como una fase de “actoralizacién”
del espacio en la cual discriminamos y categorizamos los actores presentes y
los organizamos por jerarquia o relaciones. Pertenecen a esta categoria, por
ejemplo, /montana/, /rio/, /persona/ grupo de personas/, /4rbol/, /
caserio/...

Lo escénico [unidad escena-natural, nivel puesta en escena, categoria
morfoldgica estatical. Que nos habla de la totalidad del espacio, pudiéndolo
inscribir en una tipologia natural o edilicia, del tipo de “ciudad”, “playa”,
“cima de una montana”.

La Posicion del observador [unidad encuadre, nivel puesta en encuadre,
categoria sintictica estatical. De las referencias que nos remiten a la presencia
del observador y ligadas directamente a la perspectiva. El caso mas evidente
es el de la ventana. Hay que tener en cuenta ademais, que en el caso de un
recorrido esta puede ir cambiando constantemente, sobre todo si no se tiene
un marco referencial, como el de la ventanilla de un auto, de un tren o de un
avion, por ejemplo.

La dindmica Campo/fuera de Campo [unidad encuadre, nivel puesta en
encuadre, categoria sintactica estatical. Lo que es o no es visible pero legible
desde un punto de vista. Tanto si revisitamos las vedutas desde este modelo,
asi como las actuales reconstrucciones de la percepcion del paisaje que hace la
gente comun o los artistas de la imagen, podemos verificar la pertinencia de
este ambito pues muchas veces el paisaje de mayor valor se encuentra fuera del
campo de lo visible. Al igual que la anterior puede cambiar durante un recorrido.
Esferas de Accion [unidad encuadre, nivel puesta en encuadre, categoria
sintactica estatica].Se refiere a cualquier zonificacion que podamos hacer dentro
de lo percibido por el campo visual, en relacion a los elementos agrupados
entre si y en relacion con el observador.

Secuencias narrativas [unidad secuencia cinematica, nivel puesta en secuencia,

categoria sintictica dinamica-secuencial].Esta categoria trata de la manera
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en la cual el recorrido se desenvuelve en forma de relato (pictorico, teatral,
fotogréfico, filmico, digital...). Tomaremos la terminologia del cine o de los
dispositivos interactivos digitales para discriminar los tipos correspondientes
a esta categoria: Plano fijo, Plano secuencia (sin interrupcion), Plano normal
(con interrupciones eventuales), Inserts (interrupciones en el continuum),
Secuencias Paralelas, Repeticiones, Inserciones, Focalizaciones...

* Densidad y frecuencia [unidad secuencia cinematica, nivel puesta en secuencia,
categoria sintactica dindmica-secuencial]. Nos habla de los cambios (sucesivos o
repentinos) en el recorrido en funcién del numero de “cortes” que presenten
cambios facilmente perceptibles, en unidades de espacio (densidad) y tiempo
(frecuencia).

e Velocidad de desplazamiento [unidad secuencia cinematica, nivel puesta en
secuencia, categoria sintdctica dinamica-secuencial].Algunos rasgos asociados
a la velocidad escaparin a la posibilidad manipuladora del lector/constructor,
esto debido al libre albedrio de cada observador, transetnte, usuario; pero
otros seran, sin embargo, factores susceptibles de aprehension y manipulacion;
por ejemplo, en el caso de la velocidad controlada (ya sea por el desplazamiento
automatico, como es el caso de las escaleras automaticas, o por la disposicion
de elementos controladores de velocidad). Por otro lado se trata de incluir
necesariamente los efectos de velocidad que puedan presentarse en un
recorrido. A pesar de la dificultad en su manejo, la velocidad representa una
variable importante en la percepcién del espacio y de los recorridos y debe ser
tomada en cuenta.

e Transformaciones de Tiempo/Espacio [unidad estética manipulada, nivel
retorica digital, categoria semdntica de la retérica cinematica). Perceptibles
durante un recorrido cualquiera y que tienen que ver con las modificaciones
expresivas sufridas en las unidades de los niveles anteriores, constituyendo
partes del relato paisajistico. Podemos encontrar dentro de esta categoria
unidades cargadas de efecto de sentido como; acentuaciones, focalizaciones,
ritmos, repeticiones.

e Aperturas y cierres narrativos [unidad estética manipulada, nivel retorica
digital, categoria semantica de la retdrica cinematica).Se refieren a los cambios

sufridos por las unidades de los niveles anteriores, pero mds especificamente
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a las transiciones entre esos cambios; por ejemplo, la aparicién, continuidad o
desaparicion de un elemento dentro del campo visual mientras nos desplazamos
puede indicarnos que estamos transitando-viviendo una secuencia narrativa
especifica en la cual las unidades del relato-paisaje estan conformadas por los
signos, trazas o huellas naturales o artificiales que se despliegan y reorganizan
en nuestro campo visual cinético.

* Figuras retoricas del paisaje intervenido [unidad estética manipulada, nivel
retérica digital, categoria semdntica de la retorica cinematical.Ya hemos
hablado del objeto y el sujeto del texto paisajistico y del caracter intersubjetivo
del mismo. De esto se desprende que, en cuanto nos convirtamos en el sujeto
del paisaje, ése objeto interactuard con nosotros, volviéndose él mismo un
sujeto en ese interactuar. En este proceso, en el cual las personas y grupos
sociales intervienen y manipulan la imagen del paisaje capturado se enriquece
o transforma la informacién sensorial. El paisaje se presenta asi como un texto

de lectura multisensorial.

8. El Recorrido Generativo/Interpretativo de la forma de la expresion
del Texto Paisaje.

Finalmente, todas estas articulaciones, unidades, niveles y categorias, se pueden
organizan para conformar un modelo de lectura que tiene las caracteristicas de
un recorrido Generativo y a la vez Interpretativo del texto-paisaje, y que puede

resumirse en el esquema siguiente:



Para una cinematica del paisaje.

Adalaura Diaz y Dr. Rocco Mangieri

L " Unidad-Secuencia '/  Unidad-Texto '
' Cinematica

i Unidad Escena Mafurai Unidad Encuadre Estético Hanipulado!

De la organizacion De la org.
nspal:i:.::;g-nsliﬁl:a } e;-i_pal:ial 3D 3 las [ De los msosﬂ]
de la unidad ref. al mundo real de Re-Semantizadén

p
t Niveles de Lecfura ‘
Factor

Cirematico nivel
Puestas en Encuadre [

/Lo Topologico \' (Posicifm del \ '/Ve_lol;idad de 1\1 ((T_ransformal;iones —\‘

I
L

Lo Cromatico observador desplazamiento tiempo/ espacio

Lo Figural Campo/fuera de Tipo de secuencia Aperturas y cierres
Lo Textural campo narrativa narrativos

Lo Escénico Angulo de Atencion Plano fijo Enriquecimiento de la

Plane secuencia

Secuencla normal inf. visual y senora

Esferas de Accion

Inserts
Secuenclas paralelas
\ o \ l\[‘J‘el'nsidauj ¥ Fretuenc-iy L\ J
r : scicas ¥ c . s ] A
| Categorias Morfoldgicas 1 Categorias Sntacticas T Categorias Sintacticas | Calegorias Semanticas |
i I Estaticas 1 Estaticas | Dinamicas 1 de la Retirica Gnemdtica |

Esquema 02: Recorrido Generativo-Interpretativo del Texto Paisajistico

Ahora bien, este modelo supone de hecho que al vincularnos con el tema-
problema de lectura y andlisis del paisaje, como textualidad que entra en relacion
discursiva, podemos hacer uso de toda esta serie de categorias y de niveles o zonas
de lectura. Sobre todo si nos centramos, tal como es el objeto fundamental de
este trabajo, en una relacién semiética y estética de movimiento y de desplazamiento
del sujeto en relacién al objeto. La misma situacion-condicién de detenimiento, por
ejemplo (que en el modelo corresponderia al nivel de la puesta en escena o de la
veduta), debe ser tomado como un tipo de ocurrencia y de segmento entrelazada
o relacionada de algin modo con la procesualidad dindmica y cinemdtica global de
la semiosis intersubjetiva del texto-paisaje. Nos detenemos, por tiempos largos o
cortos, con o a través de mediaciones y dispositivos, pero siempre en relacion a
lo que antecede y lo que adviene. Las unidades y porciones del texto-paisaje que
solicitan nuestra detencion y la adopcion de un rol de contemplador (activo o
pasivo) estdn inscritas siempre en relatos cinemdticos de diverso orden semidtico
y estético. Somos mirados y miramos el paisaje sobre todo desde el momento

sociohistdrico en el cual se difunden las traducciones e interpretaciones que los
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medios y dispositivos hacen a partir de la experiencia natural: la pintura, el dibujo,
la misma literatura y el teatro, pero sobre todo la fotografia (analogica y digital), el
cine y los nuevos medios audiovisuales y cinemdticos. Por esto insistimos en la idea
de mirar-analizar el paisaje utilizando las categorias y nociones provenientes de los

medios y dispositivos de intertraduccion cuerpo-movimiento-paisaje.

De esta forma, por ejemplo, y partiendo de la idea hoy casi incontestable de que el
investigador es también un operador que forma parte del proceso mismo de la busqueda
modificando con su trdnsito las condiciones del fenémeno percibido, toda secuencia o
unidad de paisaje puede ser interpretada y descrita a través de categorias tales
como planos secuencia o planos fijos, velocidad de desplazamiento, puntos de
discontinuidad o de ruptura, aperturas y cierres, densidades y frecuencias de
aparicion, focalizaciones, etc. Es necesario, desde esta propuesta u otra, tomar
en cuenta la condicion cinematica del texto-paisaje e introducirla en el trabajo
de analisis a través de instrumentos operativos que garanticen de algiin modo un

minimo de verificacién sobre bases empiricas.

9. Organizaciones del plano del contenido. Paisaje-Palimpsesto. El

paisaje como acumulacion de estratos de sentid.

Nos referimos aqui finalmente al cardcter polisémico del texto paisajistico. Hemos
elegido para ello la palabra “Palimpsesto”, proveniente del latin palimpsestus, y que,
segun el Diccionario de la Lengua Espafnola de la Real Academia Espafiola (22°

Ed. 2001), se define como:

“Manuscrito antiguo que conserva huellas de una escritura anterior borrada
artificialmente. Il 2. Tablilla antigua en que se podia borrar lo escrito para volver a
escribir”. pp. 1123.

Es laidea, ya sefalada en este campo, de la acumulacién de diversos estratos de sentido
presentes en el texto-paisaje. La actividad, el paso y las acciones de los seres humanos
es “inscrita” a través de marcas-huellastrazas, como los patrones ritmicos generados

por la vegetacion o las marcas dejadas por el comportamiento de la faunay flora. Las
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huellas todavia visibles de formas de produccién del territorio o de las intervenciones
fallidas o incompletas. Freud, para ejemplificar el funcionamiento de la memoria y
del recuerdo como acumulacion de capas de escritura mnémica acudié a una figura
mas moderna del palimpsesto, la pizarra mdgica, ese juego de escritura usado por
los nifios en el cual, aunque se escriba y se borre la superficie, siempre permanecen
algunas trazas y signos de la escritura anterior en las zonas profundas (Draaisma 1995,
Freud,1937). El texto-paisaje es como una pizarra magica en la cual, por mas que
se trate de borrar todos los signos (usos, pricticas, mitos, toponimias) siempre
habran algunas trazas y huellas en las zonas mas “profundas” y menos advertidas.
De esta manera, el palimpsesto paisajistico puede ser un concepto articulador
de las organizaciones del sentido de la semiosis del texto-paisaje ya que puede
conformar un eje de coherencia o isotopia del plano del contenido cuyo plano
de la expresion estaria organizado por las logicas de lectura geogrifico-tectonicas
derivadas de la organizacion socioindividual y perceptiva de las marcas y trazas del
paisaje. El palimpsesto es el producto de los procesos semidticos intersubjetivos y

socioindividuales que se producen en la lectura-uso de tal texto.

Esta cualidad tiene que ver con la superposicion de significados (el caracter
profundamente intertextual e interdiscursivo del texto-paisaje) que se producen en
el paisaje por las interpretaciones, los usos y reconstrucciones simbolicas de las
que es objeto por cada agente semiotico (individual o colectivo). De este modo, el
sentido operativo del modelo reclama una ulterior descripcion y rearticulacion del
plano del contenido que debe sumarse al esquema general anterior. Esto se propone
en tres ambitos o espacios que pueden, en principio, configurar la estructura del

palimpsesto:

LOS USOS: las marcas-trazas dejadas en el paisaje por la vida humana en sociedad,
o urbanizada. En ¢l encontramos los signos, marcas, huellas, dejadas por las
prdcticas, incluyendo medios y formas de produccién, organizaciones geogréficas
del territorio, las huellas de las politicas sociohistéricas de territorio, del uso

variable de las superficies.
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LAS TOPONIMIAS: se refieren las denominaciones y usos socio-lingiiisticos
derivados de las formas de vida sobre el paisaje, los nombres o denominaciones con
los que el hombre que habita un lugar se refiere a las formaciones geograficas del
territorio que lo circunda y que han sido legitimadas por las pricticas geograficas y
verificable en los textos topograficos que se depositan a nivel de la cultura oral. Las
toponimias pueden considerarse también como un modelo de segmentacion no-

oficial del texto paisajistico y opuesto a las logotécnicas de los especialistas (Barthes

1963, Mangieri 1998).

LOS RITOS y MITOS, como los relatos inscritos y los imaginarios socioculturales de
la comunidad de agentes que viven en los entornos estudiados y que conformaran

los relatos (visibles o no visibles) del texto paisajistico.

Estos tres registros principales se integran en el espacio de lo que denominamos
provisionalmente como signos culturales (signos de cultura) en sentido amplio.
Es en este sentido que el paisaje se vuelve también objeto cultural a través de las
codificaciones, lecturase interpretaciones o usos semioticos cuyo plano del contenido
(organizado a través de la metdfora escritural del palimpsesto) se constituye por la
dindmica entre los usos y las prdcticas, las toponimias y los mitosritos que circulan y se
inscriben en la “superficie” de escritura del paisaje. Aqui incluimos las logotécnicas,
es decir, los usos, intervenciones, pricticas y denominaciones programadas por el
cédigo de los especialistas que, casi siempre, se imponen y se insertan el texto-paisaje
bajo la modalidad de la adjetivacion y no de la sustantividad del paisaje salvo en muy
raras excepciones (sefales, edificaciones, disefios paisajisticos, intervenciones,etc.)

y que reducen la significacion del territorio.
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Esquema 03: El Paisaje-Palimpsesto

10. Una propuesta abierta.

Este modelo no pretende ser absoluto y definitivo. Es una propuesta abierta
a cambios que derivan de su puesta en practica. De hecho, una vez aplicado a
cualquier texto-paisaje el modelo debe verse transformado aunque solo se trate de la
agregacién o eliminaciéon de un elemento y esto funciona para ambos movimientos

de iday de vuelta, para el andlisis y para la produccién de los signos del texto-paisaje.

El modelo, que puede comportarse como una matriz interactiva susceptible a
cambios y transformaciones, se articula en primer lugar sobre una nocién de
intersubjetividad fenomenoldgica y estética (sujetos-objetos). Esta relacion es a la vez
generativa e interpretativa ya que la relacion primera sujeto-objeto es considerada
actancial-dramatolégica pero también pragmdtica e interrogativa. En este sentido el
modelo toma en cuenta el hecho de que la lectura del paisaje puede ser a la vez
un relato de encuentros, fusiones y revelaciones asi como también un juego semidtico

basado mds en la actividad interrogativa y cooperativa del sujeto. El texto-paisaje como
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continuidad cuerpo-mundo (Merlau-Ponty, 1972), pero también como espacio para

el acertijo y la exploracién activa (Mangieri, 2008).

Si nos ubicamos fundamentalmente desde una perspectiva que valora en especial
los usos de los dispositivos a través de los cuales el paisaje ha sido mirado, explorado
o reescrito, ha sido con la intencion de proponer que la lectura productiva del
paisaje puede y deberia hacer uso de las nociones y categorias generadas en los
medios, soportes e instrumentos visuales y cinéticos contemporaneos los cuales
definitivamente deben ser considerados como extensionesprétesis perceptivas y
no solamente como metalenguajes de descripcion. Son elementos constitutivos de
las waloraciones sociales y estéticas sobre el territorio y que, a fin de cuentas, son al
mismo tiempo un campo de semiosis, de produccion y de intercambio de signos y

textualidades.

11. Transitos y reapropiaciones de la mirada.

Esto explica el uso y la operacion de traduccién intersemidtica que hemos propuesto
y que, quizas para algunos pueda parecer extrafa o extrema. Sin embargo creemos
que no hay nada que temer. Todas las disciplinas, sobre todo en la modernidad y la
contemporaneidad (por no remontarnos desde el siglo XIX hacia atras) han realizado
cruces y préstamos legitimos entre sus categorias, nociones y modelos. Creemos que
todo metadiscurso cientifico debe ser intertextual. Por otra parte, tal como indica
el titulo de este trabajo referido explicitamente al problema central del movimiento y
del desplazamiento del cuerpo en el paisaje, las relaciones interdiscursivas planteadas se
han efectuado precisamente en relacion a campos de practicas y de discursos cuyo
tema y problema ha sido el mismo o uno de los principales (ademas evidentemente
de otros): la percepcion y la construccion del sentido del espacio en la relacion
cuerpo-dispositivo-objeto-movimiento. Es desde esta mirada que puede comprenderse el
hecho de ensamblar un modelo de lectura-organizacion del paisaje (a varias escalas)
en el que aparecen categorias o nociones tales como encuadre, campofuera de campo,

velocidad, secuencia, manipulacion visual o retorica visual, palimpsesto.
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Youtube, Trdnsitos (2009)

En una fase posterior de este trabajo, que se encuentra en proceso, analizaremos,
haciendo uso de este modelo abierto, las configuraciones perceptivas y cinematicas
que se encuentran dispersas pero muy proliferantes en las redes y flujos de
comunicacion, como es el caso de YouTube, y que han sido elaboradas por la gente
comun, los viajeros y transetintes contemporaneos que se desplazan continuamente

en el espacio-tiempo del territorio a la manera de nuevos flaneurs baudelerianos

(Mangieri, 2008a).

En estos micro-relatos visuales predomina la alternancia entre la continuidad de la
experiencia y discontinuidad marcada, incluso el placer por el fragmento detenido
y la exploracion libre y detenida de un encuadre sobre un plano general del
paisaje. Pero también el énfasis en la repeticion de los elementos que transcurren
lateralmente en la mirada que viaja y mira desde la ventana del auto o del tren. Un
juego a veces maravilloso y anonimo entre la metifora, la metonimia y la repeticion

ludica.

Recorriendo este vasto campo de reapropiaciones perceptivasy estéticas del paisaje vivido
y transitado, descubrimos que casi todas las unidades morfoestéticas y categorias de
lectura gramatical ya estan siendo realizadas en multiples combinatorias narrativas
y descriptivas en el interior de un vasto y rico campo de produccién lidica y anénima
pero que puede ser organizada provisionalmente en los mismos niveles y unidades

de lectura que hemos propuesto en este ensayo.
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Pero queremos volver a reiterar que lo que proponemos es la idea de que nuestra
misma percepcion y mirada actual sobre el paisaje es construida cinemdticamentea
través de la dindmica, nunca ausente, entre la movilidad y la detencion espacio-
temporal. Y que ademis esta dinamica cinematica se entreteje, a nivel de la
produccién de sentido y del significado, con la metifora epistemoldgica del

palimpsesto o la pizarra magica.

Es un modelo abierto en el cual el lectormodelo (Eco, 1980) es un transetunte, un
viajero relativamente estable, un flaneur contemporaneo que alterna dindimicamente
la mirada “natural” con los dispositivos y extensiones visuales y audiovisuales,
analdgicas o digitales. Las unidades semioticas o fragmentos de paisaje se pueden
ver como verdaderas unidades culturales (unidades de paisaje) que desencadenan la

semiosis perceptiva y toda una ramificacion social de reapropiaciones.

Por otra parte, como el lector habra podido darse cuenta, hemos tratado de
conservar algunos principios basicos de la disciplina. Uno de ellos es la condicion
semiotica de la biplanaridad (expresién/contenido) y de las relaciones de cédigo que
se establecen entre ellos. Asi, tal como trazamos la red de posibilidades a nivel del
plano de la expresion del texto-paisaje (sobre todo a nivel de lo morfoldgico y lo
sintactico), dispusimos posteriormente de un espacio esencial de descripcion del

plano del contenido bajo la metifora del palimpsesto (usos, practicas, mitos, ritos).
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Relaciones semiopragmaticas del arte en el espacio publico de la ciudad de Mérida:

analisis desde la transposicion del modelo comunicacional de Jakobson.

Oscar Garcia

Resumen:

Este articulo es parte de los resultados de un proyecto de investigacion de caracter
exploratorio, dirigido al analisis de las intervenciones de arte publico de la ciudad
de Mérida desde la perspectiva comunicacional, a través de la observacion de
las relaciones entre los artistas, las obras de arte y los publicos. Se exploran con
interés central las relaciones de coincidencia o diferencia entre la intencionalidad
de los artistas y las percepciones del publico en general, mediante la utilizacion
de estrategias e instrumentos metodologicos propios de las ciencias sociales.
Exponemos en el presente trabajo un marco conceptual de transposicion del
modelo comunicacional de Jakobson, que ha develado posibles parametros de

clasificacion de las obras, atendiendo a sus implicaciones comunicacionales.
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Introduccion.

El estudio de la intencionalidad del artista como emisor del mensaje (la obra
de arte) contrastada con la percepcion de la sociedad que asiste a los espacios
publicos (receptor de los mensajes), nos permite desarrollar un analisis de las
diferentes relaciones comunicativas presentes en el arte publico de la ciudad de
Mérida. Orientamos la investigacion hacia el conocimiento de estas relaciones
de significado como pie de inicio para una teoria de las intervenciones artisticas
en el espacio publico de la ciudad de Mérida, y asi mismo prever los factores de
aceptacion o rechazo de las intervenciones artisticas dentro de los espacios urbanos

de esta ciudad.

En este sentido, nos propusimos como objetivo general investigar la dimension
comunicacional y la significacion del arte en los espacios publicos de la ciudad
de Mérida desde la perspectiva semio-pragmatica, entendiendo como elementos
involucrados a los artistas como emisores de mensajes, las obra de arte en si mismas
como medios y mensajes, y a los destinatarios o receptores como el publicos que

hace vida en la ciudad.

Para el logro de este objetivo se hizo necesario desarrollar la investigacion de la
intencionalidad de los artistas de la ciudad de Mérida en relacion con la concepcion
creativa y practica de sus intervenciones en el espacio publico, lo cual debio ser
complementado con la configuracion de un analisis de la percepcion-significacion
social de dichas intervenciones artisticas. Finalmente se realizo el trabajo de
contratar y determinar las escalas de mediacion discursiva de las intervenciones
artisticas mediante la puesta en relacion de la coincidencia entre lo que se obtuvo

como intencionalidad de los artistas y los resultados de la percepcién del publico.

Nuestra hipotesis inicial proponia que si transponiamos el modelo de Ia
comunicacion propuesto por Jakobson, a las intervenciones de arte en los espacios
publicos de la ciudad, seria posible encontrar elementos claves en la significacion

social del arte publico en la ciudad de Mérida.
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Dimos inicio al trabajo y encontramos algunos trabajos que sustentan y de algin
modo justifican nuestra linea de investigacion. En primer lugar es importante
reconocer los aportes obtenidos del trabajo de Roberto Guevara “Arte para una
nueva escala” (1978), en la cual se expone un amplio inventario de las obras de arte
en la escala urbana y contribuye en la sistematizacion de datos y bibliografia del
arte publico hasta 1978. Aporta analisis y discursos criticos de casos emblematicos,

sin embargo no aborda estudios sobre la percepcién del publico como receptor.

En el caso de “Arte contra el pueblo: los retos del arte publico en el s.XXI.”
del catalan Antoni Remesar (2002),desarrollado en el grupo CER POLIS de la
Universidad de Barcelona, se realiza un estudio desde la perspectiva del arte y la
psicologia ambiental, analizando la significacién del arte de los espacios publicos

en base a casos especificos.

Otra obra significativa que hemos detectado ha sido el Catalogo del Patrimonio
Cultural Venezolano 2004-2008, desarrollado por el Instituto de Patrimonio
Cultural del Ministerio del Poder Popular para la Cultura, actualmente suspendido.
Lo observamos sélo como la constitucién de un catilogo razonado, que no estudia
la percepcién del publico, pero que parte de un trabajo de campo de sensible base

popular.

Finalmente, debemos sefalar dos de nuestros trabajos, que nos permitimos la
inmodestia de sefalar como antecedentes por cuanto se ubican en el ambito
propio de nuestra ciudad. El primero de ellos es “El arte publico en el marco de la
participacion ciudadana”, Oscar Garcia (2005-2007), avalado por el CDCHT-ULA,
signado con el codigo: A-481-05-06-C y aprobado por la subcomisiéon de Ciencias
Humanisticas, en el que se aborda el tema de la participacion de la ciudadania
en la construccion del arte de sus espacios publicos. Y, nuestro otro aporte, los
avances de la tesis doctoral “Arte espacio publico y comunicacion urbana: de la
intervencion quirtrgica a la activacion interna”, en el que se abordan los elementos
del marco tedrico-conceptual de la obra de arte y el espacio publico en la dimension
comunicacional; trabajo concebido como informe de Seminario de Tesis en el

doctorado en Urbanismo del Instituto de Urbanismo de la Universidad Central
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de Venezuela, que constituye un cuerpo articulado de reflexiones sobre las teorias
de la comunicacion implicadas en la relacion de los artistas, el arte publico y el

publico.

Lo que exponemos en el presente trabajo es el esquema de transposicion del
modelo y lo que se ha venido perfilando como posibles parametros de clasificacion
de las obras desde sus implicaciones comunicacionales, siempre a partir de nuestra
transposicion del modelo inicial de Jakobson.

El nivel de comunicacién y significacion de la obra de arte en el espacio urbano.
El modelo de Roman Jakobson aplicado a la experiencia del arte publico: Alcances

y limitaciones.

Es pertinente reconocer que, en general, los modelos de analisis tienen primacia
sobre un determinado fenémeno y sobre otros no. Como ya sabe el lector, existen
distintos modelos de comunicacion, sin embargo, hemos tomado el planteado por
Jakobson como modelo estratégico para la comprension del fendmeno que nos

ocupa en atencion al rendimiento y potencial heuristico del mismo. Como senala

Muchielli:

“Ninguno de ellos puede pretender tener la exclusiva y por ello la ‘verdad’.
Cada uno aporta una aproximacion especifica. Todos los modelos, es decir
este conjunto de teorias, de principios y de practicas expuestas a partir de
esquemas, funcionan como unas gafas que nos permiten ver la comunicacién

a partir de diferentes dangulos.” (Muchielli, 1998:65)

Cada modelo de comunicacién obedece a formas de ver la comunicacién o formas
de ocultarla, si bien se acepta que toda forma de mostrar es al mismo tiempo una

forma de ocultar.

Para nuestro enfoque gnoseoldgico, el modelo de Roman Jakobson aporta
elementos estratégicos para el desarrollo del estudio de la comunicacion urbana
en el marco del arte y el espacio publico, en tanto que presenta la oportunidad
de una vision sistémica y de conjunto del proceso comunicativo, y desarrolla una

variedad de funciones (Greimas y Courtés, 1990). El modelo de la teoria de la
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comunicacion de Jakobson plantea que el proceso de la comunicacién lingtistica
implica seis elementos constitutivos que lo configuran o estructuran como tal,

basados en el esquema convencional:

e El emisor Corresponde al que formula el mensaje.
e El receptor corresponde a quien recibe el mensaje, el destinatario.
e El mensaje es la informacién que se recibe y que se transmite a través de la

comunicacion.

Pero la propuesta de Jakobson avanza en modo tedrico sobre el modelo tradicional

y propone que para que el mensaje pase del emisor al receptor se necesita de:

e Un cédigo, el cual se constituye como un conjunto de unidades de significado
y reglas de combinacién organizadas que son propias de cada lengua natural.

e Un canal, el cual debe permitir establecer y mantener un continuum de
comunicaciones entre emisor y receptor.

e El contexto, la realidad extralingliistica a la que se refiere el mensaje, el

referente.

Y ademas, distingue seis funciones en la comunicacion,cada una asociada a una

dimension del proceso de comunicacion:

1.- Funcién Referencial =informacion contextual

2.- Funcion Poética = tiene dentro de si su objetivo (autotelic)

3.- Funcion Expresiva = libre expresion

4.- Funcion Conativa = vocativo o imperativo dirigido al receptor
5.- Funcion Fatica(phatic)= relativo al control sobre el canal

6.- Funcion Metalingiiistica = control sobre el cédigo

(Middleton 1990, p.241, traduccion Oscar Garcia)
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Propuesta de Transposicion.

Contexio

1. Referencial

Emisor Canal Mcnsaje Canal Receptor

3. Emotivo 4. Frica 2. Posdico 5. Fitica 4. Conativo

Cidigo
6. Mctalingiilstica

bedelo comunicacional ¥ funcioncs de Jakobson

Segun el modelo observado, las funciones del lenguaje pasan a ser emotivas/
Identificadora, conativas/Reguladora, referenciales/Instructiva, metalingiiisticas/
Metaideoldgica, fiticas/ Senaléticay poéticas/Estética, donde cada una de ellas se

entendera como:

1.- Funcién referencial: Esta funcion se refiere al contenido o contexto,
entendiéndolo como referente y no como situacién. Usualmente se observa

esta funcion en los textos informativos, narrativos, etc.

La transponemos como Funcién Instructiva: La plaza, la calle, nos informan
su estructura y condiciones de uso, transfiriendo a sus elementos una
funcion instruccional e instrumental. Se establece un orden relacional del
objeto-espacio-funcion con los otros elementos del espacio: el entorno genera

relaciones de uso-recepcion relativas al contexto.

En estos casos podemos encontrar ejemplos en casi todos los monumentos
decimononicos, o inscritos en la estética de esa época, que pretenden
el enaltecimiento de personajes y la promociéon de los valores que los
personajes vivieron. Estos hacen referencia a valores o hechos externos a

las obras en si mismas. El caso de la plaza de las heroinas en Mérida puede
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servir como ejemplo de una funcién instructiva de la obra de arte que en
este caso de denota como un conjunto de esculturas. Esto, porque esta obra
es un conjunto de esculturas de las mujeres reconocidas histéricamente
como heroinas de la Independencia y son presentadas con elementos tales
como tambores y caflones, entre otros, haciendo alusion con dichos objetos
a las batallas, y en sintesis, al proceso independentista, apoyandose en los
referentes socio-histéricos de la poblacion e implicando para el publico la
funcion de instruccién y educacion sobre el tema del género en la Guerra de

Independencia.

Foto 1y 2. Plaza las Heroinas. Mérida. Foto: Oscar Garcia

2.- Funcién poética: Esta circunscrita a la morfologia del mensaje y su
contenido. Denota la produccion de efectos estéticos en el receptor (goce,

reflexion, etc.) a partir de la forma y estructura del mensaje en si mismo.

La transponemos como Funcién Estética: Las obras y los ambientes de arte
demandan atencién sensorial del receptor con respecto a su materialidad y sus
expresiones formales o de construccion: los materiales utilizados, los colores,
las texturas, los ritmos, los volumenes, las composiciones y, en sintesis, los
elementos que producen sensaciones corporales e incluso sensiblemente
emocionales. Ejemplos notables en Venezuela serian La Ciudad Universitaria,

de Villanueva o el Complejo El Tisure, de Juan Félix Sanchez.
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Una gran cantidad de obras comparten esta funcion, principalmente las
obras modernas, las cuales, por su ubicacion en el espacio publico, buscan el
equipamiento estético y artistico del espacio publico, que no un esteticismo
a ultranza. Muchas se alejan de una interpretacion como fin principal de la
intervencion y se enfocan en esos programas de sensorialidad y espiritualidad
sensible del espacio y la funcién social de la obra artistica. Suelen ser
considerables los presupuestos con los que se desarrolla esta tipologia y
del mismo modo se constituyen como verdaderos capitales patrimoniales y

culturales.

Podemos citar trabajos como los de Cruz Diez en el Nucleo la Hechicera y

Jesus Soto en la avenida Andrés Bello en la ciudad de Mérida, entre otros.

W

1
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Foto 3. UCV. Vitral. Miré. Caracas. Foto: Oscar Garcia 2005.

3.- Funcion Expresiva o emotiva: Estd vinculada a la expresion del emisor que

pone de manifiesto emociones, sentimientos, estados de 4nimo, etc.

Pasamos a la Funcion Identificadora: Se mantiene reconociéndose sobre
el productor del signo y se manifiesta en las intervenciones o elementos que
denotan la emotividad del enunciante en relacién a los elementos ambientales,
como: relaciones posicionales de los elementos en el espacio, delimitaciones,
alejamiento/acercamiento, modos de comportamiento. Pero también se

expresa como sentido de propiedad de los mismos.
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Como ejemplo podemos presentar aquellas en la que la prioridad se observa
en la auto-referencia emotiva del autor. En el caso del grafiti en la pieza
“El Pollo”, se observa frente al cenotafio en el sitio de muerte de un joven
la relacion de los elementos funerarios. El ambiente funebre de respeto
grifico hacia la “capillita” y la pose del personaje, connotan elementos de

enunciacion de la condicidon emotiva del emisor.

Foto 4. El pollo. Los Brothers. Mérida 2008.

4.- Funcion conativa o imperativa: Se refiere a aquellos mensajes donde el
emisor se dirige al receptor para orientar la conducta a través de érdenes,

ruegos, preguntas, etc.
La transponemos como Funciéon Reguladora: En esta, observamos que el

emisor busca imponer una voluntad o algunas directivas para poder cumplir

una operacion planificada en la conceptualizacion de la obra. Aqui el
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destinatario debe atender a la directriz indicada. El mensaje se constituye en
una propuesta de ejecucién de mandato directa o indirecta, por imposicion

o seduccion, pero en todo caso es acatada para poder participar de la obra.

Tomamos aqui todas aquellas obras que indican o invitan al receptor a
adoptar una conducta especifica pautada por las condiciones conceptuales
o formales de las obras. Ejemplo emblematico puede ser observado en la
relacion del publico con el caso de los penetrables de Jests Soto. En estas
obras la invitacion a entrar o penetrar en las mismas es condicion de
acatamiento para poder encontrarse con la dimension completa y sustancial
de la propuesta artistica. Otro tipo de trabajo puede encontrarse en las obras
de tipo de arte-accional en los que, mediante la performance, el intérprete
accional moviliza los elementos fisicos y de emocionalidad del publico que

presencia la intervencion.

Foto 5. Penetrable. Jestis Soto. Caracas. Foto Yemar Galué.

5.- Funcién Fdtica (phatic): Esta centrada en el 4mbito del canal e incluye
recursos que pretenden mantener la interaccién comunicacional, en la cual

el medio es utilizado como instrumento para el contacto.

La transponemos como Funcion Sefalética: concentra la intencionalidad
de la obra en la atencién del usuario al acto mismo de comunicar. Trata de

minimizar los riesgos de usos inapropiados de la obra y apunta a focalizar el
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uso del signo en forma estructuralmente vectorial. Pasa a constituirse como

un elemento esencial de toda comunicacion ambiental.

Encontramos aqui las intervenciones artisticas que se concentran en el
canal como medio de interaccién y fundamentalmente usan estrategias
de participacion para el desarrollo de proyectos de arte publico con alto
implicacion social. Muchas de estas intervenciones usan la tecnologia digital
como canal de comunicacion. En el caso del proyecto Alzado Vectorial,
Lozano Hammer sustenta la construccion de un ambiente con cafiones de
luz que son direccionados por el publico desde una plataforma de interaccion
especialmente desarrollada para que el publico pueda reordenar la direccion

de los canones de luz.

También aplican esta funcion las intervenciones de Street art que se apoyan
en las sefales de transito insertdindose dentro de la estructura de la sefal

para conceptualizar y formalizar sus propuestas artisticas.
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Foto 7y 8. One way. Street art. Usa la sefial publica para el direccionamiento de la obra.

6.- Funciéon metalingiiistica: Esta funcién se reconoce cuando el codigo de la
comunicacion se refiere a si mismo. Se ejerce un control en la interaccion

del codigo.

La transponemos como Funcion Metaideoldgica: Implica una consciente
lectura/re-lectura de los signos artisticos que son encausados para su recepcion
automdtica o estereotipada, como discursos ideologicos configurados a priori
por el emisor. Esto es, se toma conciencia de un espacio y la conformacion

escenografica.
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Foto 9 y 10. UCV. Villanueva. Construida en los afios cincuenta, en el auge del periodo
moderno, acumula un numero importante de obras que pone en dialogo conceptos
intrinsecos al arte y la arquitectura. Foto: Oscar Garcia.

Esta funcion se observa con frecuencia en las obras auto-referenciales, es
decir que dialogan consigo misma o con conceptos intrinsecos del arte,
esto es, de las realidades del mundo del arte en si mismo, como el arte
minimalista o el arte abstracto. Es el caso de la UCV, en la cual muchas
obras sirven de escenario a otras. De igual modo, podeos sefialar aquellas
obras que condicionan la percepcion de otras y que suelen tener un efecto
transparente en el publico o, en el peor de los casos, generan una incognita

de incomprension para el publico.
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Contexto
1. Imestrisctive I
Emisor Canal Mensaje Caral Receptar
3. Idemtificadorn 3§, Befalética 2. Estética 3. Sefakiica 4, Reguladora
Cidign I
i Motaideoldgica

Fancidn Referemeial Funcign Instrociive
Funciim Podtica Funcigm Fstéticn
Furcién Expresiva | Funcibn [dentifcadora
Funcida Conaliva | Funciin Reguladora
Funcidm Fitica (phatic ) | Funcién Scialética
Funciin Menglingiisticn | Fanciba Meoaideobigiea

Trarspisician del modelo Jakobsen al arte pablico

Alcances y limitaciones.

La aplicacion de este modelo en el caso del arte y el espacio publico se ve
potenciada en una estrategia que nos permite intentar un abordaje a la interaccion
entre quienes insertan informacion en el espacio publico y quienes actian como
receptores de tales informaciones. Existe la posibilidad de determinar, a través de
la informacion que se presente, la identificacion de algunos actores en funcién de

la prosecucién de la linea de informacion.

1.- Determinacion de las Dimensiones

2.- Determinacién de las Funciones

Asi, la observancia sobre los significantes artisticos en el espacio publico convoca
a la subsiguiente determinacion de analisis de estos elementos integrantes de los
discursos y de los programas semanticos del hacer. En consecuencia, la profundidad
de este modelo sefiala su posible aplicacion al estudio del significante y del significado
del arte publico, partiendo de la validacion de la teoria de que solo puede existir
significado (signatum) cuando existe significante (signum). Para validar el significante,
en consecuencia, es necesario aplicar un seguimiento del modelo comunicacional,

mas alla de la cualidad expresiva del objeto artistico, a fin de determinar si en
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consecuencia se estd en presencia efectiva de un fendmeno comunicacional. Esto
exige una ampliacion del modelo hacia el enfoque interpretativo, orientado al
problema de las lecturas de la ciudad y de su arte publico, en consecuencia, a la
determinacion de unas tipologias de los modos de habitar, lo cual nos lleva a la

presuncion de codigos no previstos en lectores no ingenuos (Mangieri, 1994).

En tal sentido dice Mangieri: “La ciudad como objeto semidtico es siempre un objeto
valorizado y el sujeto es aquel que proyecta valores sobre el objeto otorgandole sentido.
Objeto-ciudad no en cuanto tal sino en cuanto objeto-valor. Un valor que puede ser

fenomenologico (hacia el sujeto mismo) o estructural (hacia el objeto)” (Mangieri, 1994:

52).

Estos valores pueden responder a modelos de articulacion del sentido, entre los que
se pueden incluir las ideologias urbanisticas, las cuales, aplicadas al arte publico,
generan una estrecha relacion semantica con la idea de la ciudad como collage o
sumatoria de fragmentos propios de una propuesta surrealista (el caddver exquisito)
superpuesta a la critica actual con respecto a la ciudad latinoamericana (Mangieri,
1994) y diriamos incluso, con muy escasas excepciones, a la ciudad actual que a

nivel global participa de una configuracién por sumatoria de fragmentos urbanos.

Todas las acciones sociales conllevan comunicacion, toda comunicacién se basa
necesariamente en actos ejecutivos para comunicarse con otros; en consecuencia,
los sujetos manifiestan actos externos que se conciben como posibles de ser
interpretados por otros como signos de lo que quieren transmitir. Las personas
emprenden acciones basadas en proyectos y caracterizadas por intenciones
determinadas. La “accién” es entendida como la conducta intencionada
proyectada por el agente de transformacién; en cambio el “acto” es definido como
la accion cumplida. En este sentido, toda forma de interaccion social se funda
en las construcciones referentes a la comprension del otro, hasta la interaccion
mas simple de la vida diaria presupone una serie de construcciones de sentido
comun, en este caso construcciones de la conducta prevista del otro. De tal modo,
los significados no se hallan en los objetos, sino en las relaciones de los actores

entre ellos y con los objetos, en consecuencia para nuestro caso de estudio, los
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significados pasan a estar no en el objeto artistico sino en las interacciones sociales

entre los actantes y el arte.

La interpretacion es un proceso complejo que lleva a cabo cada individuo del
publico de una obra de arte, el autor de la obra propiciara una interpretacion
del mismo, que no implica que sea la interpretacién que haga el receptor. Esto
nos lleva a aceptar que lo que se produce es un proceso multiple y complejo de

negociacion del significado.
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Introduccion.

La inexistencia de un método de entrenamiento y preparacion corporal para el
bailarin de danza tradicional es el punto central de mi reflexion y propuesta. El
acondicionamiento técnico hasta hoy aplicado a la danza tradicional en Venezuela
se basa en técnicas y usos corporales provenientes de contextos socioculturales
que no se corresponden con la riqueza y bagaje de nuestra herencia corporal

suramericana.

Las caracteristicas anatomicas, fisioldgicas y posturales de nuestros grupos
culturales dieron origen a multiples formas dancisticas dentro de un entorno
geografico, politico y cultural muy diferente -y bien documentado actualmente- de
aquellas otras formas occidentales de expresiéon del cuerpo que posteriormente en

la llamada Modernidad fueron acogidas en nuestros paises.

Los cédigos y vocabularios gestuales del Ballet, la Danza Moderna y Contemporanea
sin duda generaron particulares formas expresivas y manifestaciones artisticas en
cada uno de nuestros paises, sin embargo no siempre se adectian a las necesidades
del cuerpo de la Tradicion. Por el contrario, vacian o distorsionan ciertos rasgos

especificos del baile tradicional.

Disefiar una propuesta de Acondicionamiento Corporal para la Danza Tradicional
a partir del estudio de una manifestacion popular del calendario celebratorio
venezolano llamada “Los Vasallos de la Candelaria”, constituye el tema que me
ocupa y sobre el cual me he propuesto investigar, de la mano de dos procesos

inseparables como lo son la reflexion y el analisis.

Indagar las destrezas fisicas y expresivas de cada cuerpo danzante; el caracter,
anatomia de las emociones y relaciones semdnticas segtin la experiencia personal y
colectiva a partir de “Los Vasallos de la Candelaria” es la premisa para la creacién
de una propuesta de Acondicionamiento Corporal orientado a fortalecer la
investigacion, el material documental y la docencia como soportes fundamentales

que apunten hacia la construccion de saberes en el 4rea artistica.

139



140

I Encuentro de Investigadores en Artes

La investigacion en las areas creativas

Desarrollo.

La bibliografia en cuanto al Acondicionamiento adaptado a la Danza Tradicional
es practicamente inexistente. Se supone que la tradicion, en cualquiera de sus
ambitos, involucra justamente un traspaso, un legado, un “tradere” de cierto
saber, o forma de aplicar un saber para algo. Por otro lado, la tradicion guarda un
vinculo con lo sagrado, con un tiempo primordial en el que cierto acontecimiento
fuera de lo ordinario tuvo lugar. Por consiguiente, cada forma dancistica, musical
o representativa en general conlleva un reciclar aquel tiempo o acontecimiento
primero, es decir una conducta, un hacer y un comportarse especial, particular,

dentro del calendario ordinario o profano.

De alli que las diferentes formas que el cuerpo adopta en tales fechas o celebraciones,
estan condicionadas, modeladas y establecidas por el sentido espiritual, colectivo,
agrario, festivo, devocional, etc., de la celebracién. Es entonces obvio que lo
que se ha transmitido, legado y heredado son formas de comportamientos, de
conductas corporales repetidas y resguardadas de generacion en generacién. Cabe
sin embargo mencionar que toda forma cultural estd sometida a influencias, sujeta
a cambios, afectada por procesos aculturantes y que, aun las sociedades menos
intervenidas culturalmente, muestran rasgos de modificacion e incluso apropiacion

de elementos ajenos.

;De qué manera entonces podemos propiciar un trabajo de fortalecimiento al
cuerpo que baila la tradicidn, pero que ademas participa, coexiste y se relaciona con
todas aquellas numerosas formas de conductas corporales y practicas dancisticas

coexistentes en nuestra sociedad global?

Es justo mencionar que la Danza Tradicional estd en la base de formas posteriores
que se han denominado “Danza Nacionalista”, “Bailes populares”, “Danza
Urbana”, “Danza Folclérica”, las cuales han absorbido elementos de aquélla y
retraducido dicha herencia del cuerpo en formas que con frecuencia disfrazan
y poco conservan de aquél vinculo inicial, dada la caracteristica de proyecciéon

espectacular y comercial de éstas ultimas.
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Y, justamente, una de las causas de dicha deformacion es la aplicaciéon de técnicas
y procedimientos preparatorios derivados de técnicas establecidas para otros
géneros que, si bien contribuyen a ampliar cierto vocabulario, la disponibilidad
de la ejecucion de pasos y manejo de destrezas, poco atienden las especificidades
y el requerimiento del cuerpo que precisa moverse con rodillas dobladas, con
columna curva, con pasos terrestres, con sentido de orientacion hacia lo sagrado,
con consciencia de si mismo y de lo que colectivamente rememora, reinventa,

resguarda.

/Qué es un acondicionamiento fisico! ;Qué es un acondicionamiento corporal?
(Existen diferencias entre ambos acondicionamientos! ;Como han sido
desarrollados estos acondicionamientos! ;Cuales elementos del ser se conjugan en

la ejecucion de un acondicionamiento fisico o corporal?

Segun el Diccionario de la Real Academia Espafola, un acondicionamiento es:
“Accion y efecto de acondicionar”, y a su vez acondicionar es: “Dar cierta condicion

o calidad”, “Disponer o preparar algo de manera adecuada a determinado fin,...”.

Podemos deducir entonces que un acondicionamiento fisico es aquel que
permite aportar o desarrollar ciertas condiciones como la flexibilidad, la fuerza,
la resistencia o la elongacion muscular; sin embargo haciendo una revision mas a
fondo encontramos que esta forma de acondicionamiento estd muy emparentado
con la concepcién que maneja la Educacion Fisica, disciplina impartida en los
programas de educacién formal orientada basicamente al desarrollo de habilidades
corporales y bienestar psico-fisico, relacionada con los deportes organizados y la

gimnasia.

Se puede apreciar entonces que este tipo de acondicionamiento promueve
principalmente el desarrollo de aquellos aspectos directamente relacionados con
las condiciones mas “visibles” del cuerpo humano, pero muy poco vinculados a la
nocion de consciencia corporal, de arraigamiento a una forma de moverse inherente
al grupo cultural, y menos atn a los contenidos semanticos que involucran cierta

manera de llevar su cuerpo, de hablar con el cuerpo.
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Estos ultimos aspectos, sin embargo, los ha tenido en cuenta la danza occidental, es
decir, la danza clésica, la modernay la contemporanea, puesto que todas derivaron
de épocas y movimientos socioculturales en los que lo individual reemplazo a lo

grupal, al ritual gregario.

En tal sentido tenemos entonces que la evolucion de los acondicionamientos
corporales ocurrian paralelamente a la evolucion del hecho dancistico; asi, la danza
clasica vendria a ser la primera forma estructurada de preparacion con su exigencia
de la elevacion, el en dehors, la pirueta y la frontalidad del cuerpo en escena. Rasgos
que perduran y determinan un cuerpo desde las cortes francesas del Rey Sol hasta

las m4s innovadoras compafiias americanas de Nueva York y Cuba, por ejemplo.

Posteriormente, a comienzos de siglo XX, la danza moderna indaga y enfatiza
en la espontaneidad del movimiento, la liberacién del cuerpo de artilugios que
lo aprisionen, en el desnudar el pie y crear “danza libre” cuyos entrenamientos
generan técnicas y escuelas que posteriormente serdn consideradas igualmente

limitantes por lo subsiguientes movimientos innovadores.

En los afos veinte, Ruth Saint Denis, de la mano de Ted Shawn, su marido,
inaugura en Estados Unidos un centro pedagdgico y comienzan a desarrollar un
movimiento mas organizado, creando un método y fundando una escuela de gran

trascendencia en la historia de la danza, la “Denishawn”.

De la “Denishawn” egresaron alumnos como Martha Graham, catalogada como
la mas destacada. Crea una técnica solida, basindose en las posibilidades del
cuerpo en movimiento como resultado de una investigacion que finalizaria en la

técnica fundamental de la danza contemporanea llamada como su nombre, técnica

Graham.

Existen otros egresados de la “Denishawn”, como Doris Humphrey, quien hizo
grandes aportes a la danza al separarse de la mitica escuela e investigar sobre las
danzas orientales, para luego indagar en el ser norteamericano y el hombre como

ser social.
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Mis tarde, Merce Cunningham, el mas brillante alumno de Martha Graham,
libera al bailarin de todo sentimiento y redimensiona el espacio. Propone otro tipo
de danza mediante la creacion de una técnica sustentada en la libertad a través de
la improvisacion y su proyeccion hacia espacios no convencionales, literalmente

“saca” a la danza del teatro y la lleva a la calle.

Siendo alumno de Grahamyluego bailarin de Cunningham, Steve Paxton desarrolla
una serie de experimentaciones que originaron una técnica de improvisacién y
contacto que hasta ahora se conoce con el nombre de “Nueva Danza”, y como la
vida misma, en esta propuesta los ojos volvieron a mirar los postulados de libertad

total y ausencia de ataduras y fronteras para la danza que promovia Isadora Duncan.

De manera paralela, al otro lado del mundo surgia la danza moderna alemana,
iniciindose con un nombre trascendente, KurtJooss, quien, sintetizando la danza
clasica y la danza moderna, intentaba construir una propuesta dancistica mediante
la reforma de los excesos en la técnica del ballet clisico fundando en 1927 la escuela
Folkwang. El influiria en dos grandes mujeres de la danza alemana: Mary Wigman

y Pina Bausch, quienes cristalizaron las bases de la danza - teatro alemana.

Mary Wigman por su parte desarrolld la danza expresionista, propuesta en la que
el hombre moderno y sus tormentos son el motor. Pina Bausch, por su lado, ha
sustentado una técnica en donde las vivencias y el background de sus bailarines son

canalizados hacia la danza: esta técnica se ha dado a conocer como danza - teatro.

Hoy dia la improvisacion forma parte fundamental en la danza, se hace necesario

, . “« ”»
entonces retomar el término “Nueva Danza” para aclarar el panorama.

La Judson Memorial Church de Nueva York a principios de los afios sesenta se
convierte en cita obligada. Liberada de ataduras como la musica, la técnica o la
parafernalia escénica, la danza fluyo en aquel lugar que se convertiria como en un
“templo de la libertad”. Segun Omar Khan“..Alli la danza miré a sus origenes. Intento
regresar a la pureza del cuerpo humano en movimiento. Se remonté a los liberadores principios

estéticos de Isadora Duncan, lo que légicamente la conecté atin mds lejos con las danzas de la
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antigiiedad grecolatina.” (Khan Omar, Danza en Libertad, Pag. 5).

Existen dos términos en uso para denominar la danza a partir de la evolucion
de codigos estrictamente clasicos: danza moderna y danza contemporanea. Se
puede conseguir el uso de ambos indistintamente para denominar éste periodo
de transicion de la danza, sin embargo es importante hacer notar que la danza
contemporinea surge como propuesta cuestionadora e innovadora de la danza
moderna y centra sus postulados en la busqueda de lenguajes nuevos para la

expresion del artista, del creador.

Tal como mencionamos previamente, las formas preparatorias del cuerpo empleadas
por la danza occidental sirvieron asi mismo para la danza tradicional, sin tomar
en cuenta la estructura coreografica, la necesidad anatémica o el tipo de destreza
que se precisa para las acciones de todas aquellas manifestaciones que poseen
inherentemente un “saber hacer”. Dicho de otra manera, el acondicionamiento

favorece o afecta directamente las formas expresivas del cuerpo danzante.

La tradicion nos lega formas y contenidos que deben preservarse y requieren por
tanto de un distanciamiento para aprovechar los elementos idoneos de técnicas
disefiadas para otros estilos dancisticos; asi como el abordaje de otras técnicas para
el cuerpo que propician un mejor conocimiento del recurso corporal y posibilidades
mas abarcantes en las que se conjugan otros aspectos, como el cuerpo en el espacio,
las calidades energéticas del movimiento, la proyeccion energética, el juego de las
emociones en la interpretacion... En otra palabras variables inaprensibles en un

trabajo puramente fisico.

“Vasallos de la Candelaria”, aplicacion de un Acondicionamiento
Corporal a partir de una manifestacién tradicional venezolana

La fecha de origen de esta manifestacion es dudosa. Pero algunos documentos
resefian que es a partir de ano 1759 cuando la Virgen de la Candelaria hace su
primera aparicion en la localidad de Zumba (Estado Mérida, Municipio Libertador,

Parroquia Juan Rodriguez Suarez).
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“Los Vasallos de la Candelaria” es una tradicion en la que convergen marcados
elementos indigenas, africanos e hispanicos, enmarcados en el contexto del culto
catélico y la herencia cultural agraria venezolana. Expresion que alude a la fertilidad
mediante danzas, musicas y expresiones verbales alusivas a la siembra y cosecha del
maiz en un marco de acciones dramaticas donde estdn presentes las alabanzas, el

sacrificio, la flagelacion y las ofrendas.

Objetivo general de la propuesta.

El objetivo general es disenar un método de Acondicionamiento Corporal
que atienda las necesidades propias del bailarin de danza tradicional y abarque
elementos técnicos, expresivos, energéticos, conceptuales y semioticos que puedan
ser abordados por cuerpos con diversas caracteristicas anatomicas, fisioldgicas, de
relacion y diversos niveles de entrenamiento.

Objetivos especificos:

Profundizar el estudio de los elementos que integran un acondicionamiento
corporal; reflexionar sobre los variables fundamentales de la manifestacion de
referencia; investigar las formas de relacion, caracteristicas anatomicas y fisioldgicas
del bailarin de danza tradicional venezolana; estudiar posibilidades de accion
entre el cuerpo y la voz para la construccion de ritmos y, por ultimo, introducir la

improvisacién como herramienta que promueva el enriquecimiento investigativo.

Es importante sefalar que el término investigacion es aplicable tanto a la

investigacion documental como a la corporal.
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Propuesta de Acondicionamiento Corporal.

Parte I
Trabajo inicial

Es una practica de reconocimiento individual del esquema corporal, de conexion
con el cuerpo, los sistemas corporales, la energia, etc. Se comienza con una
posicién inicial que se ha llamado “bésica”; esta dada para conectar con el suelo:

arraigamiento y proyeccion del espacio tanto interno como externo.

e Trabajo respiratorio (para comenzar a abrir espacios internos, oxigenacion

muscular, revision de la postura...)

e ler. desplazamiento. Relacion primaria consigo mismo y con los espacios

alcanzables. Este primer desplazamiento se traduce en caminatas por el salon

de trabajo manteniendo la posicion basica.
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Parte I1

El ritmo.

Los “Vasallos de la Candelaria” recitan versos a la Virgen (en la etapa inicial de la
manifestacién) y otro tipo de verbalizaciones a lo largo de la danza, entre ellos el
“Adids, Adids”; en la propuesta de acondicionamiento estos versos y verbalizaciones
se utilizan como recursos ritmicos que preceden y guian las diferentes formas
de desplazamiento a ser estudiadas. Dichos sonidos seran transformados en
vocalizaciones buscando crear un ritmo de base que mantendran a lo largo del
siguiente desplazamiento. Se abordan conceptos como: trabajo de coordinacion,
simultaneidad y disociaciéon, para favorecer el desarrollo de la atencion y la

concentracion.

Se desarrolla el concepto de desplazamiento en relacion con el espacio: como
se relaciona el individuo con éste, como se relacionan los participantes entre si,
cémo se orientan en funcion de los espacios “vacios” o “no ocupados”, también se

comienza a indagar sobre la individualidad del participante y su relacionarse.

En este 2do. Desplazamiento, luego de construir un ritmo con vocalizaciones,
se organizan dos filas y a la sefal de un lider (aleatorio) se desplazan en forma
cruzada y simultanea siguiendo una direcciéon en sentidos opuestos; accién que se
desarrolla para concluir en el punto de partida. En este segundo desplazamiento se

profundiza en una relacién mas intima cuerpo - espacio y con la otredad.

Parte 111
El “Encierro del Chivo”.

El “Encierro del Chivo” es un encierro de conceptos, guiado con la nocién de
pesos y contrapesos como formas de movimiento que propician una forma de
acondicionamiento en la que el grupo con su propia dindmica construye las formas
y elementos dramaticos que favorecen el acercamiento y contacto asi como los

recursos de expresion que le son propios.
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A partir de un trabajo de revision documental, discusion y reflexién acerca del

chivo (como especia animal), se obtiene la siguiente informacion:

El chivo: caprino, pequeiio, lo encierran (es “dafiino” - se come todo), su leche
posee mucha grasa, nada se desperdicia de ¢l, los indigenas utilizaban la piel para
hacer abrigos, tambores, catres y mdscaras, la carne es sabrosa (se consume sobre
todo en los estados Zulia y Falcén de Venezuela), la cabeza la usan de adorno, es de

tierra arida y es utilizado en rituales (chivo expiatorio).
Caracteristicas a ser tomadas en consideracion para el acondicionamiento:

e se adapta facilmente
e es resistente, fuerte, habil, transformador (del espacio), némada

e “trepa” - escala

Dos partes:

3er. desplazamiento: corridas a los circulos. Trotando, se hace un primer circulo
a un lado del salon semejando el encierro de un chivo (tal como ocurre en la
manifestacion), este 3er. desplazamiento se repite para hacer el circulo 2, este

segundo circulo se realiza del lado contrario del salon.

lera. parte (circulo 1): se desarrolla el concepto de pesos y contrapesos de manera

grupal en un nivel medio a partir de las caracteristicas seleccionadas del chivo.
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2da. parte (circulo 2): se aborda el trabajo técnico de la escalada. Abordaje
de las variables alto, medio y bajo. Construccién de estructuras, manejo de la

resistencia, equilibrio y trabajo de centro.
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A modo de conclusién.

Existen varios aspectos a considerar en la propuesta:

1.- Es una propuesta en proceso de elaboracion.

2.- Enfoca el trabajo de acondicionamiento corporal de una forma integral, tanto
en el plano de la conciencia corporal de cada participante, como en todos aquellos

ejercicios y experiencias que abordan la nocion de alteridad.

3.- Profundiza en la nocién de identidad cultural mediante la apropiacion de
conceptos y practicas directamente vinculadas al cuerpo como comunicador
y trasmisor de significados en el marco de una accién dramdtica propia de la

tradicion.

4.- Es una propuesta dinamica, versatil y con alto margen de adaptabilidad a las

caracteristicas de cada grupo y contexto cultural.
5.- La propuesta ofrece un acondicionamiento corporal innovador:
a.- Parte del estudio y discriminaciéon de los diferentes elementos técnicos

hasta hoy empleados como entrenamientos fisicos y corporales.

b.- Incorpora elementos de técnicas para el cuerpo no convencionales.
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c.- Establece un puente o un proceso de retroalimentacién entre una forma
especifica de la tradicion y el individuo que la ejecuta en el contexto de la

sociedad actual.

Imagenes.

Ygnacio Porras.

Agradecimiento.
Agradezco muy especialmente a Denise Morales, una hermana del alma, por sus

valiosos aportes en la revision general de este documento.

Gracias “Denis”...

Bibliografia.

Aykroyd, Peter (1983). Técnicas y Destrezas de la Gimnasia. Bogota: Educar
Editores. 152 p. ISBN 84-8279-076-5.

Castillo, Ocarina y otros (1996). Jornadas de reflexién sobre la danza tradicional
popular su investigacion y proyeccion. Caracas: CONSEJO NACIONAL DE LA
CULTURA. 149 p. ISBN 980-6361-39-3.

Cohan, Robert (1989). El Taller de Danza. Espafa: Plaza &Janés Editores, S.A.
192 p. ISBN 84-01-60798-1.

Dominguez, Luis (1992). Encuentro con el Folklore en Venezuela. Caracas:

EDITORIAL CINCEL KAPELUSZ. 175 p. ISBN 980-285-039-X.

151



152

I Encuentro de Investigadores en Artes

La investigacion en las areas creativas

El Nacional (1998). Atlas de Tradiciones Venezolanas. Caracas: Fundacion Bigott.
300 p. S/ISBN.

Moore, Debbie (1984). El Gran Libro de la Danza Moderna. Barcelona: Parramon
Editores, S.A. 159 p. ISBN 84-342-0349-9.

Paolillo, Carlos y otros (1995). Danza en libertad. La experiencia postmoderna en
Venezuela. Caracas: Fundacion Instituto Superior de Danza. 105 p. ISBN 980-07-
2833.3.

Sevilla; Amparo y otros (1999). 111 Jornadas de reflexion sobre la danza tradicional
popular su investigacion y proyeccion. Caracas: INSTITUTO UNIVERSITARIO DE
DANZA. 135 p. ISBN 980-07-5888-7.

Strauss, Rafael y otros (1997). II Jornadas de reflexién sobre la danza tradicional
popular su investigacion y proyeccion. Caracas: CONSEJO NACIONAL DE LA
CULTURA. 129 p. ISBN 980-6361-60-1.

Trabajo de Grado.

Garrido, Alfonso (2002). Digo lo que Siento, Danzo. Andlisis del proceso comunicativo
en la obra coreogrdfica de Luis Viana a partir de “Perfil para Engranaje”. Tesis
presentada en el Instituto Universitario de Danza. Caracas. 127 p.

Revistas.

Danza en los EUA(1988). Servicio Informativo y Cultural de los Estados Unidos. S/N.
S/ISSN

Movimiento. Danza Escénica (2002). Fundacién Jévenes Coreégrafos de Venezuela y

A.C. Publicaciones La Danza. Afio 1 Numero 1. Caracas: Ediplus Produccion,

C.A. ISSN 1690-0340



Disefio de un acondicionamiento corporal a partir de una

manifestacion tradicional venezolana.

Alfonso Garrido

Otros documentos consultados

Departamento de Educacion Fisica. Condicion Fisica. S/ISSN.
http://roble.pntic.mec.es/” gfup0000/apcfseg.pdf

Diccionario de la Real Academia Espafola. Vigésima segunda edicion.

http://buscon.rae.es/drael/

Fuenmayor, Victor. Investigar la sombra para pasarla en claro. ISSN 0252- 9017.
http://www.serbi.luz.edu.ve/pdf/rlh/n50/art_13.pdf

Gobierno Bolivariano de Venezuela. Gobierno en Linea. Vasallos de la
Candelaria. S/ISSN.
http://www.gobiernoenlinea.ve/venezuela/perfil_arte3.html#arriba

Historia del ballet clasico. S/ISSN.
http://enpuntas.iespana.es/historia.htm

Kurt Jooss
http://es.encarta.msn.com/encyclopedia_761554486,/Kurt_Jooss.html

Lopategui, Edgar. SALUDMED: Ciencias de la Salud y del Movimiento. Historia
de la Educacion Fisica. S/ISSN.http://www.saludmed.com/EdFisica/EdF-Hist.
html

Parra, Raul (2008). Danza, tradicion y contemporaneidad: reflexiones de los
maestros de los procesos de formacién a formadores y dialogo intercultural.
Algunas reflexiones sobre la danza tradicional. Colombia: Taller de Edicion -
Rocca. 117 p. ISBN 978-958-44-2915-5
http://www.sinic.gov.co/SINIC/Publicaciones/
archivos/1587-2-69-17-20088411430.pdf

Ramirez, Henry. Acondicionamiento fisico y estilos de vida saludables. S/ISSN.
http://colombiamedica.univalle.edu.co/Vol33No1/acondicionamiento.htm

153



I Encuentro de Investigadores en Artes

La investigacion en las areas creativas

Memorias.. tiempo.
docencia. investigacion
a través «. . fOtOgrafia.

I I iy

Luis Trujillo.

Faculta de Arte. Universidad de Los Andes.



Memorias del tiempo: docencia e investigacion a través de la fotografia.

Luis Trujillo

Resumen.

El proyecto Memorias del Tiempo es un programa de formacion y documentacion
fotogrifica de instruccidon escolar, intermedia, universitaria y comunal dirigido
a la exploracién de nuestro entorno socio cultural y productivo. Entendemos
que es necesario reconstruir nuestra historia originaria para poder lograr
transformaciones, y creemos que es posible sembrar en la conciencia aquello que
somos como comunidad y que por tanto es indispensable preservar. El ambito
geografico del proyecto abarca no soélo cualquier comunidad de nuestra nacién,
sino que pretende explorar el entorno suramericano. Una de las metodologias que
empleamos se sustenta en los principios de la investigacion-accion-participacion.
El programa forma parte de un plan de alfabetizacion tecnolégica que propicia
un acercamiento al manejo de la fotografia, el video y la computacién como
herramientas de investigacion. A la vez, promueve una experiencia personal e
intergrupal, transdisciplinaria e intercultural, al estar en contacto con diversas
dreas del conocimiento, la cultura, y la tecnologia. Se fotografian y entrevistan
cientificos, investigadores, innovadores populares, arquitectos verndculos,
curanderos, hierbateros, sobanderos, parteras, sembradores, etc. Los resultados del
proyecto se presentan a través de varios medios; en la primera etapa se ha realizado
una seleccion y edicion digital fotografica que luego se convertird en: un programa
web interactivo, presentaciones multimedia y una exposicion itinerante a través
de las comunidades. Uno de los objetivos de estos productos es crear las redes
sociales que puedan hacer del conocimiento un bien comun, desplegado en todos

los espacios comunitarios.

Palabras Clave:

Cultura Visual, Fotografia, Multiculturalidad, Redes Comunitarias,

Accién-Investigacion.
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Apuntes para la comprensién del contexto socio histdrico.

“En prueba de que con acumular conocimientos, extrafios al arte de
vivir, nada se ha hecho para formar la conducta social, véanse los
muchachos mal criados, que pueblan el pais de las ciencias”.

Simén Rodriguez.

Si partimos de la idea de que el conocimiento ha sido un bien publico en el
transcurso de la historia humana, el acto de investigar tiene que ver con la actividad
intelectual o experimental sistematizada dedicada a aumentar estos conocimientos,
indispensables para crear nuevos procesos o productos acordes a las necesidades
y el bienestar colectivo de una nacién. Por eso la investigacion y la docencia
deben apuntar a consolidar nuestras estrategias econdmicas y tecnoldgicas, debe
resguardar la herencia cultural, fomentar la moral y ética nacionalistas y diversificar

la produccion del pais en todos los ambitos eco-sustentables.

Debemos dejar claro, por un lado, que el sistema social en que estamos insertos
esta dominado por grandes potencias econdmicas representadas por empresas
trasnacionales. Por otra parte es necesario entender que este sistema econdémico
mercantil desde 1982 entr6 en una nueva fase postindustrial y neoliberal,
cuya plataforma cientifico tecnologica estd constituida por las Tecnologias de
Informacion y Comunicacion (TIC) y la sociedad en red (Castell, 1986). Si bien
esta descripcion puede bosquejarnos el proceso de globalizacion mundial, esta
globalizacion no soélo es un fendmeno econémico, comunicacional o cultural.
En el campo de la Academia, o de las instituciones universitarias, las grandes
potencias ejercen un control y una presion muy grande sobre las universidades a

través de sus trasnacionales.

Es por ello que la ideologizacion del conocimiento a través de las diversas
superestructuras ideoldgicas -la familia, la escuela, la religion, los mass media-,
que han operado a través de la historia ha producido paradigmas, clasificaciones,
hiper especializaciones, fragmentacién cognitiva y etiquetamientos que reducen

y parcelan el saber, y por ende, limitan la capacidad del investigador. Estas
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capacidades mediatizadas estin perfectamente engranadas en un orden mundial,
en un sistema de relaciones de produccion, en una division social, internacional e
intelectual del trabajo en la que el investigador tiene que escoger una metodologia
entre muchas preestablecidas, o crear una a partir de técnicas determinadas y la

rigurosidad conceptual aceptada previamente en los claustros académicos.

Pero no solamente podemos evidenciar esta serie de controles ideoldgicos; en el
seno de la investigacion a nivel internacional observamos que la ética sucumbe
dolorosamente ante la cruel e inhumana logica mercantil. Es por ello que para
el sistema capitalista es completamente normal que la vacuna que cura alguna
enfermedad letal para la humanidad pueda empezar a distribuirse en el 2020 ya
que debe reponerse la inversion que condujo a la investigacion y fabricacion de
las vacunas anteriores que no dieron resultados. También para este sistema en
decadencia es absolutamente normal que miles de familias en el mundo -incluidos
entre ellas miles de profesores universitarios e investigadores- dediquen cientos de
horas en un afo a ver telenovelas, peliculas violentas, frivolas o de terror, noticias
prefabricadas que forman parte de una estrategia comunicacional intercontinental,
etc., en las que se filtran silenciosamente una tonelada de valores que conspiran
contra las culturas originarias y nuestros propios procesos culturales, contenidos
que finalmente nos silencian, nos anulan o nos preparan para el consumo

hipnético de cientos de productos que no necesitamos (Saborit, 1992).

En este mismo orden, cientos de empresas trabajan diariamente en redes alrededor
del planeta a través de los medios impresos, audiovisuales y multimedia con
programaciones que atentan contra las culturas y las identidades locales y nacionales.
La des-informacion que transmiten es altamente planificada y dependiente de los
intereses de grupos que manejan el poder econdmico mundial en alta complicidad
con el poder politico de muchas naciones (Ramonet, 2005). En esta reflexion damos
por hecho que estos efectos alcanzan a nuestra masa profesoral y cientifica, a los
estudiantes, a los futuros investigadores y dirigentes de los claustros académicos los
cuales deberan preguntarse repetidamente jinvestigamos o formamos, para qué y

para quién’
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La crisis estructural del capitalismo estd viva en nuestros dias, y se refleja en
los claustros universitarios. Por ello, nos llama poderosamente la atencién que
la Agencia Europea de Cultura haya realizado el siguiente diagnéstico, del que

tomamos algunas ideas:

“Los cambios mundiales tienen un ritmo acelerado. La desorientacién de las
universidades tradicionales es un fendmeno global ya que el conocimiento
que genera la légica clasica y el pensamiento tnico estd empobreciendo los
procesos cognoscitivos”(Martinez, 2010).

Al respecto se realizaron varias sugerencias, entre ellas: no parcelar el saber, que
debe este, ser transdisciplinario, con una vision transnacional, transcultural,
transpolitica y transreligiosa; se deben adoptar paradigmas sistémicos, complejos. Es
también necesario acotar que rehacer los planes de estudio y pasar del positivismo

al postpositivismo; el didlogo como método es imprescindible.

Estas premisas han generado toda la reflexion que subyace a la pregunta sobre
;qué hacer en nuestras aulas de clase y cémo convertir ese tiempo en un lapso de

cosecha y provecho para la institucion, para la region y para la nacion!?

La docencia como investigacion.

Memorias del tiempo nace inicialmente como un programa de investigacion en
pregrado aplicado en la asignatura de Fotografia perteneciente al pensum para
Artes y Disefio Grafico en la Universidad de Los Andes. Inicialmente se trataba de
convertir el aula de clases y el tiempo de trabajo con los estudiantes en algo util para
la nacién y un acercamiento de la institucion universitaria hacia las comunidades.
Con el desarrollo paulatino de esta actividad se fue haciendo sélida la convicciéon
de transformar la docencia en investigacion. Desde hace tres afios la experiencia
ha sido utilizada a nivel de otras disciplinas del conocimiento en otras facultades
de la universidad, en talleres de extension y Servicio Comunitario. A corto plazo
se trasladara hacia escuelas, liceos, casas de ciencia, consejos comunales, etc., con

el objetivo de propiciar en cualquier participante -sin importar su edad, nivel
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de formacion o familiaridad con las artes- un acercamiento, desde la fotografia,
hacia fendmenos culturales diversos, con el cual se alienta una manera de vivir

aprehendiendo e investigando.

El programa ha iniciado una jornada nacional de documentacion fotogréfica y
creacion de bancos de imagenes -sobre la investigacion cientifica, la innovacion
popular y los saberes ancestrales-, para reconstruir el imaginario colectivo, dar
cuenta de lo que fuimos y de nuestro presente. Nos apoyamos también en el video
con la finalidad de trabajar secuencias de imagenes en movimiento y audio de las

conversaciones, para la produccion a mediano plazo de documentales.

Con la utilizacién de estas herramientas, aumentan las posibilidades de
divulgacion vy, a la par, se estimula el recobro de la consciencia social y académica,
contribuyendo decisivamente a favorecer la recuperacion del patrimonio viviente
e intangible de Venezuela y Latinoamérica. Hemos realizado esta experiencia -
por ahora- en varios Municipios del Estado Mérida, en poblaciones como los
Nevados, Carrizales, Aricagua, El Morro, Jaji; y algunos estados del pais: Trujillo,
Lara, Sucre, Tachira, Portuguesa, Distrito Federal, etc. Los resultados de estas
experiencias seran mostrados en un programa de divulgacién, de alcance mundial
y nacional: después de realizar la seleccion y edicion digital fotografica entre miles
de imagenes, éstas formaran parte de un programa web interactivo, presentaciones
multimedia y una exposicion de fotografias y textos escritos sobre las experiencias
de los participantes que deberd itinerar a través de universidades, centros de

educacion y otras comunidades.

Hemos comentado que se ha seleccionado la fotografia como herramienta de
investigacion porque son innumerables los documentos en los cuales la técnica
fotogrifica deviene un instrumento poderoso de vital importancia para los procesos
re-educativos, de observacion aguda del entorno y de pregnante transmision
en los procesos de informacién y comunicacion. La fotografia se ha definido
etimologicamente como un dibujo de luz; ésta representa su materia prima y
su alma insustituible desde la antigua ciamara obscura hasta la reciente imagen

digital. Luego nos enfrentamos con la realidad que queremos mostrar tal cual
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como se presenta, o recrearla para hacer de la escena una ficcion. Excluyendo a los
fotogramas y rayogramas, estos principios de la técnica no han variado atn con las
posibilidades de manipulacion tan vastas que existen dentro de la fotografia digital
desde 1982; hemos ganado rapidez, instantaneidad, acceso masivo mundial, pero

la calidad luminica y la mirada del fotégrafo siguen siendo irremplazables.

Historicamente laaplicacion paulatina de la técnica fotografica facilitd enormemente
la exploracion y la investigacion mas grande que existe sobre el patrimonio material
e intangible de la humanidad, una exploracién fotogrifica que fue realizada sobre
el mar, la tierra, el aire y el espacio y que revoluciono sin precedentes el estatus
actual de la informacion y el espectro cognitivo de las ciencias desde el siglo XIX
hasta nuestros dias (Trujillo, 2005). De acuerdo a estos fundamentos, tratamos de
potenciar la herramienta fotografica tal como deberia hacerse con la television, el
cine y cualquier medio de comunicacion. Por ello se plantea la producciéon de un
trabajo que apunta a la construccion de un nuevo ser, de la mujer nueva y el hombre
nuevo, de la comunidad preparada y atenta para esta época de transformaciones

mundiales.

La metodologia: un camino propio.

La metodologia que se utiliza en este programa es la Investigacion-Accién-
Participacion, la cual cuenta entre sus principios fundamentales que sus miembros
participan como un equipo para mejorar el entorno o la comunidad a través de la
autoexploracion. Se intenta un acercamiento critico a los problemas sociales, a sus
causas estructurales y sus posibles vias de solucién (Bisquerra, 2000).De acuerdo con
estos criterios, la experiencia con estos cursos de formacion fotografica nos permite
desarrollar las siguientes estrategias: a) los estudiantes —en su mayoria con nivel
cero de fotografia-, estudian las teorias y técnicas basicas de la fotografia; b) realizan
una documentacion profunda sobre el tema propuesto; c) estos conocimientos
fotogrificos se aplican sobre el tema que se investiga; d) la experiencia permite
la interaccion de todos los sujetos en estudio con los estudiantes; e) todos los

actores de esta investigacion participan en la construccion de un nuevo pais,
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realizan pequefos y modestos aportes para contribuir a la solucion de la situacion
inicialmente observada: desinformacién de los participantes sobre nuestra memoria
ancestral, divulgacion de esta memoria mads alla de las fronteras de la universidad;
f) finalmente el taller se convierte en una experiencia de vida intensa integrada que

relaciona al participante directamente con las comunidades.

Estas estrategias metodologicas adicionalmente se complementan con la interaccion
de los colectivos participantes en practicas fotograficas fuera del aula en lugares
de gran belleza natural donde se aplican técnicas de relajacion, concentracion
y desarrollo de los sentidos, en la implementacion del aprendizaje cooperativo,
en la horizontalidad de las relaciones y respeto mutuo entre los estudiantes y las
relaciones docente-discentes ante la formalidad y la fria relacion institucional
que se observa en la universidad tradicional. Por ultimo, se trata de lograr una
articulacion interdisciplinar frente a un curriculo hiperespecializado que presenta

numerosas islas de conocimiento inconexas.

Esta corriente metodoldgica de Investigacion-Accion-Participacion germind por los
esfuerzos que se lograron desde el Simposio de Cartagena en 1977, cuando adquirio
la fuerza que la llevo no solo a la América Latina, sino hasta India, Canada, EEUU,
y algunos paises de Europa como Francia, Italia, Bélgica, Espafia, entre otros.Uno
de los pioneros de esta corriente es la ActionResearch de Kurt Lewin -formado en la
Gestalt-, quien en sus estudios sobre agricultores y obreros de las industrias durante
la Segunda Guerra Mundial pretendia modificar actitudes y comportamientos de
los habitos alimenticios a través de intervenciones psicosociales (Ander-Egg, 2003).
Tampoco olvidaremos que en los afos 50’ y 60’ del siglo XX aparecen las primeras
experiencias en Latinoamérica, potenciadas a comienzos de los 70 por los trabajos de
Rolando Garcia, Ezequiel Ander-Egg y Oscar Varsasky, quienes desarrollaron una
corriente de pensamiento que vinculaba la produccién del conocimiento cientifico
al desarrollo socio econdmico del pais y no aceptaban que los investigadores se

convirtieran en proveedores ciegos de los que tienen el dinero y el poder.
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Al referirse a la investigacion universitaria en 1972 Varsasky sostiene lo siguiente:

“Hasta sospechan de la pureza y neutralidad de la ciencia pura y de la
infalibilidad y apoliticismo de las elites cientificas internacionales al imponer
temas, métodos y criterios de evaluacion. Este dilema tiene un cuarto cuerpo,
mencionado muchas veces pero a nivel de slogan: usar la ciencia para ayudar
al cambio de sistema, tanto en la etapa de lucha por el poder como en la de
implantacion —y definiciéon concreta previa— del que lo va a sustituir’(en

Diéguez, 2006:11).

Este pensamiento pone al descubierto 38 afios después lo que sucede aun en los
claustros académicos, no solo en el plano del control ideoldgico de la produccion
de conocimiento, sino en que el acto de investigar forma parte de las multiples

cadenas a liberar para consolidar un verdadero camino independentista.

La coraza tedrica.

El Marco Tedrico del programa propone la docencia-investigacion como una via
para impulsar la exploracién y la construccion del conocimiento desde las propias
aulas de clase, aplicAindose sobre problemas estructurales y siguiendo las lineas de
desarrollo autosustentable trazados en el Plan Nacional Simén Bolivar 2007-2013.
Esta propuesta ya ha sido desarrollada con la finalidad de introducir mejoras en
el campo educativo; podemos mencionar algunos investigadores docentes como:
Wann en 1952, Nixon en 1981, Stenhouse en 1984, Hopkins en 1985, Elliot en
1986, Gonzilez y Latorre en 1987, quienes han desarrollado las metodologias
de Accion-Participacion, Investigacion Cualitativa e Investigacion Interpretativa,
entre otras, y han realizado propuestas para la investigacion del profesor en el aula
y fuera de ella (Bisquerra, 2000).

En nuestra experiencia particular -fuera del aula y a través de la fotografia- los
estudiantes, docentes, investigadores académicos, innovadores populares y los
sabios ancestrales interactian generando un conocimiento mutuo. Consideramos

desde esta perspectiva que no sélo los sabios ancestrales (parteras, constructores,
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campesinos, curanderos, etc.), necesitan interactuar con el mundo académico
sino que este mundo académico -que muchas veces esta alejado de sectores
muy vulnerables de la sociedad- necesita también del conocimiento de estas

comunidades.

Desde esta ¢ptica se plantea una desprofesionalizacion de todos estos sectores, los
cuales, al interactuar, se potencian mediante la adquisicion de diversos saberes que
ayudan a complementar y a sistematizar los conocimientos que ya poseen a través
de sus experiencias (Ander-Egg, 2003). Lo opuesto supondria un modelo clasico
que desde lo académico secuestra estas informaciones y conocimientos, que van
a dar a manos de los expertos para no descender nuevamente a las comunidades.
Desde este punto de vista, para la investigacion-accién todas las personas al
interactuar pueden aprender de sus propias experiencias, sin importar su nivel
académico e intelectual. Por ello, es intrinsecamente democratica pues plantea
que en la investigacion de campo no se requieren preparaciones especiales para
comprender los resultados ni para organizarlos. Se perciben como actividades de la
vida cotidiana en las que se observa, compara, contrasta y reflexiona; procesos que

todos los seres humanos son capaces de realizar (Bisquerra, 2000).

También Raymond Williams hace unos aportes importantes al expresar que este
conocimiento incubado informalmente por las comunidades se va conformando
en comunidades al margen o més alld de las fronteras formales de las instituciones.
Williams conceptualiza estos grupos como “formaciones metainstitucionales” las
cuales se refieren a individuos organizados que estan mas alla de las instituciones
consolidadas y estructuradas. Estas formaciones pueden abarcar redes o
movimientos poco institucionalizados, espontianeos, pero, con capacidades para
generar sus propios conocimientos. Este fendmeno de autogestion comunitaria
puede comprenderse en el seno de la academia con la aparicion de diversos
enfoques sobre interculturalidad, principalmente desde la segunda mitad del siglo
XX en América Latina, donde la ¢ptica de analisis se amplia hacia las idiosincrasias,
mentalidades, ideas, discursos, obras, actos, personalidades y los problemas de
identidades que histéricamente no habian interesado a los investigadores culturales
(Garcia, 2005).
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Otros principios filoséficos en el marco tedrico que sustentan esta propuesta
fueron desarrollados por educadores como: Simon Rodriguez, Paulo Freire y Lev

SemenovichVigotsky.

Simoén Rodriguez proponia una educacion verdaderamente popular, no elitista y
planteaba la gran diferencia entre instruir, para alguien que tan sélo desea saber,
y educar, para alguien que quiere hacer y darle a ese conocimiento una utilidad
practica (Rumazo Gonzilez, 2010). Desarroll6 la metodologia de la experimentacion-
observacion-reflexion-meditacién que permitiria superar el sistema estamentario
de su época, el aprendizaje memoristico y las limitaciones propias del sistema

lancasteriano que se limitaba a ensefar las primeras letras (Paladines, 2010).

PauloFreire proponia que la verdadera practica, reflexion y accion del ser humano
sobre el mundo para transformarlo es la educacion. Para este autor la educacion
es liberadora porque al darle al educando la conciencia para que asuma su rol se
convierte en un ente liberado y liberador del sistema opresor; también expresaba
Freire que no solo el docente es el que educa sino que en ese didlogo que se establece

con el educando el docente también es educado (Freire, 1972).

Lev SemenovichVigotsky, uno de los artifices del constructivismo, nos remite a la
importancia del ambiente sociocultural y del juego en sus teorias del aprendizaje.
En este sentidoel constructivismo se concentra en la premisa de que el aprendizaje
se construye a partir de las capacidades y potencialidades del individuo, desde su
propia perspectiva y en el marco de su propia experiencia, la cual también debe
ser considerada desde su entorno social.Esta corriente incorpora en los programas
de formacion estrategias que se adaptan a los diversos niveles cognitivos y perfiles

sociales de los discentes.

La interpretacion y ampliacién de estas teorias constructivistas fue realizada
por Piaget, Glasserfield, ademas de Bruner, Ulrick, Neiser, Goodman, Kuhn,
Dewey, Habermas, entre otros (Mergel, 1998). Asimismola utilizacion de nuevas
tecnologias (NTIC) en las sociedades de redes ha permitido el surgimiento

de nuevos paradigmas y experiencias educativas ancladas en las plataformas
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teoricas de la corriente constructivista. Podemos mencionar en esta linea de
trabajo la teoria de la flexibilidad cognitiva aplicada por Jonassen, Ambruso y
Olesen en 1992; el Diseio Instruccional Constructivista en Schwier y Davison
propuesto en 1998; las diferentes formas de presentacion de los contenidos
-MultipleApproachestoUnderstanding- por Howard Gardner hacia 1999 (Alpiste,
2002); los Entornos Constructivistas de Aprendizaje experimentados porDavid
Jonassen en el 2002,quienpropone que estoslaboratoriosinformaticosdeben
concentrarherramientasde visualizaciéon y modelado de conocimiento estitico o
dindmico, filtrado de informacién, soportes a la realizacion, asi como un ambiente

de conversacion y colaboracién permanente (Jonassen, 2002).

El surgimiento de estos nuevos paradigmas abre un conjunto de nuevas
posibilidades en las herramientas cognitivas, profundizando en la forma
y secuenciacién de los contenidos y objetivos curriculares; los sistemas de
evaluacion, las practicas interactivas, las motivaciones, la representacién del
nucleo sociocultural, las interrelaciones con el entorno e iniciativas personales del
alumnado; la autoevaluacion, el aprendizaje persistente; y los soportes telemdticos
y recursos digitales en diversas formas de presentacién de contenidos: hipermedia,
multimedia (Alpiste, 2002).

Algunas de las experiencias de ensefianza a través de la tecnologia multimedia
han concluido que ciertos programas de ordenadores pueden favorecer procesos
cognitivos como la visualizacion, organizacidn, automatizacion y la potenciacion
de habilidades intelectuales (Jonassen, 2002). Nuestro programa de documentacion
proyecta desarrollar en préximas experiencias estas herramientas tecnoldgicas, que

consideramos de gran importancia para la educacion visual.

Otro elemento muy importante en este marco tedrico es el desarrollo de una
documentacion iconica sobre una generacion de venezolanos y latinoamericanos
portadores de una sabiduria ancestral desconocida y poco investigada. Se trata de

conocimientos que podemos clasificar como:
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a) Etno tecnolégicos: oficios y practicas cotidianas en vias de desaparicion, como
los trapiches o moliendas de la cafa de azucar, el arado con bueyes, los innovadores
populares, los constructores tradicionales (tapia, bahareque, adobe, palafitos,

churuatas, etc.).

b) Etno culturales: tanto en el campo transculturado como en la vida en el campo
aun no penetrado por la televisiéon, rituales como las sincréticas tradiciones
religiosas vinculadas a las lluvias, al verano, a la siembra, etc.; también personajes
que heredaron y reafirman nuestra vision cosmogonica, la reaccion profunda con

la tierra o el lugar donde viven.

¢) Etno salud: los antiguos chamanes o mojanes de las sociedades precolombinas
que emergen hoy como parteras, sobanderos, hierbateros, curanderas, etc.

Todos estos personajes que emergen en la Venezuela Bolivariana permanecieron
invisibilizados por la historia y los mass media. No pertenecen a la historia oficial,
escrita por los vencedores, que excluyeron de nuestra cronologia innumerables
acontecimientos; son protagonistas de una historia que reivindica la importancia
decisiva que tuvieron muchos héroes y heroinas, hoy anénimos, en sus propios

entornos, en las conquistas sociales.

Estos personajes y héroes anénimos de nuestras comunidades, han adquirido
y conservado por medio de vias informales -al margen de la educacién formal-
conocimientos transmitidos de generacion en generacién, que han aplicado -y
aplican- en la solucidon de innumerables problemas en innumerables comunidades
del pais. Un patrimonio cultural que afortunadamente sobrevivié lo suficiente para
que en la actualidad podamos entender su trascendencia continental, su vigencia

en el hilo infinito del tiempo.

Esta invisibilizacion no fue gratuita, por ello destacamos en nuestros antecedentes
historicos que durante siglos ha permanecido la resistencia cultural en todos
nuestros procesos originarios. Y esto nos reafirma en nuestra idea de que el
estudio de la historia originaria de América -no la falseada por los textos escolares

y universitarios de varias décadas- es fundamental para entender que las culturas
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ancestrales son buena parte de la base econdmica, tecnologica, cientifica y politica
de nuestras sociedades. Bases que en ultima instancia alimentan el desarrollo
sostenible de una nacion e imprimen una identidad colectiva a los pueblos en
cada rincon del mundo, lo que incluye también a los docentes e investigadores.
Consideramos el desarrollo de este programa como un aporte a nuestra cultura e
identidad nacional y local, al permitirnos construir y reconstruir desde las propias
aulas de clase la historia de estas comunidades, una nueva historia, la historia que

nunca nos contaron.

Para algunos autores, esta pérdida de identidad nacional es provocada, entre
otros factores, por la fragmentacién social en las sociedades postmodernas
globalizadas culturalmente; factor que ha provocado en varios continentes un
colectivo sin asidero cultural, una “era de tribus” de identificaciones multiples,
banales, cambiantes, precarias y pasajeras (Maffesoli citado por Erminy, 2001). Una

fragmentacion provocada:

a) Por un consumismo hipnotico desmedido de mercancias que no
necesitamos.

b) Por la manera competitiva e individualista de concebir al mundo desde
las épocas pasadas.

¢) Por una division intelectual extrema del conocimiento cientifico, historico
y de las artes.

d) Por la divisién geopolitica y cultural de nuestro propio pais y del mundo.
e) Por la desinformacién que nos presentan dia a dia los medios masivos de
comunicacion.

f) Por el hacinamiento demografico en vastos territorios hiper urbanizados
del globo terrdqueo. Lo que genera una competencia desleal e inhumana por

la sobrevivencia individual.

Esto ultimo -entre otras consecuencias- ha creado en un grupo importante de
naciones millones de ciudadanos estresados, que solo tratan de resolver sus pesados
problemas individuales, lo que los anula politica y culturalmente, convirtiéndolos

por varias generaciones en ciudadanos con un pensamiento homogéneo, sin
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reminiscencia de su pasado, en seres urbanos de poca memoria (Britto, 2001),

ignorantesde sus propios origenes, desconocedores de su verdadera historia.

Estas reflexiones no pretenden caer en un nacionalismo absurdo. Entendemos
que el planeta que habitamos en el siglo XXI genera en sus habitantes un sentido
de globalizacion por el extraordinario avance de la ciencia y las tecnologias, una
nueva percepcion del espacio y del tiempo, como dice Touraine (Martin, 2001),
una nueva manera de “estar en el mundo” en la que el planeta ha dejado de ser
un ente astrondémico para convertirse en un ente interconectado de significacion

histérica.

Por todo ello una manera de entender el presente es partiendo de una
reinterpretacion del pasado y para ello, es necesario re-disefar en las academias
y en las comunidades un nuevo guion historico (Fuenmayor, 2007), de manera
similar a como las grandes revoluciones educativas de las sociedades en Occidente
han permitido tener una conciencia del momento historico vivido y enfrentar los

cambios de una época.

Por ultimo, en Memorias del Tiempo también fotografiamos a los investigadores
académicos de diversas disciplinas cientificas, quienes relatan sus experiencias
de investigacion a los estudiantes. Al final del curso todos los sujetos de trabajo
(investigadores académicos, innovadores populares y los sabios ancestrales) se
retinen en un gran foro con exposiciones fotograficas, proyecciones, etc., para
crear una dindmica de interaccion con los estudiantes de la asignatura o talleres de

adiestramiento.

Esta experiencia nos relaciona con multiples disciplinas del conocimiento que
la academia wuniversitaria presenta de manera aislada. La fragmentacion del
conocimiento ha generado una separacion abismal entre nuestras culturas y
la educacion formal en todos sus niveles, con la consecuencia de que nuestros
estudiantes son victimas de una formacién incompleta que se regodea en la

ignorancia de la realidad que la rodea.
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Como herencia de este problema se vive en las aulas de clase universitarias una
gran desinformacion y se ha generado una apatia estudiantil y profesoral hacia
lo nuestro, hacia nuestros valores originarios; esto lo percibimos dia a dia en
nuestros talleres de formacion fotografica y es quizas uno de los mayores obstaculos
y uno de los mayores retos que afrontamos. A contracorriente, el programa de
investigacién Memorias del Tiempo intenta extirpar estas actitudes que anidan en
nuestras universidades, alimentadas por la ilusién desmesurada por lo foraneo, el
consumismo voraz y un desconocimiento insélito de nuestra historia, lo que trae
como consecuencia la invisibilizacion de ese pasado umbilical, de ese imaginario

colectivo que nos diferencia y nos acerca a cualquier nacion del planeta.

Puedo recordar a los alumnos de varias asignaturas descargando imagenes de Brad
Pitt o Noemi Campbell para ejecutar sus diseios grificos; o las entregas finales de
otra asignatura para las que se redisefaron algunos productos publicitarios de las
peliculas de Harry Potter, Superman, Spiderman, los Simpson, el Zorro o las mil
y una posiciones de la cabeza o el cuerpo del gallito de CornFlakes. Esta vivencia
muestra un recinto académico en el cual se anulan las capacidades criticas de los

estudiantes y los distancian de sus propias identidades culturales.

Muchas veces he sentido que estas carencias no sélo parten de los mismos docentes
-que son victimas y la consecuencia por varias generaciones del feroz ataque de
las guerras de cuarta generacién, de los “thinkstanks” o del Club Bilderberg-, sino
de una institucién que no estd alineada o casada con el Proyecto de Desarrollo
Estratégico de la Nacion, que es el que debe orquestar —como en cualquier pais
del mundo-, las instituciones, las lineas de investigacion y las universidades del
pais. Por el contrario, muchas universidades se prestan a la importacion de valores
foraneos que no nos pertenecen y nos anulan la conciencia, lo cual es grave pues
estamos convencidos de que si una comunidad no es consciente, no esta informada

y desconoce su pasado, estd extraviada en el presente y sin anclas en el futuro.

Por ello, el objetivo fundamental desde la perspectiva del artista creador y
transformador de su realidad sigue siendo el de articular la ciencia y el arte para

construir enfoques integrados e integradores del conocimiento. Asi, la fotografia

169



170

I Encuentro de Investigadores en Artes

La investigacion en las areas creativas

es una oportunidad para educar sobre una nueva base ética en la que la vida y las
relaciones interpersonales son lo mas importante y, a la vez, promover una vision

mas compleja de la realidad, de nuestro pais, del mundo.

De esta manera, hemos generado esta reflexién acerca del arte, la ciencia, la
produccién de conocimientos y sus aplicaciones concretas hacia la comunidad,
de manera de poder consolidar una estrategia de interaccion orientada al papel
que deben desempenar las artes y las ciencias idealmente articuladas, de manera
holistica, no fragmentada, en funcién del conocimiento de la realidad nacional y

sus problematicas.

Nos planteamos, sobre todo desde el arte, y en particular, desde la fotografia jcomo
ser util desde la perspectiva de la educacion y la investigacion para la construccion
de una nacion! Tratamos de encontrar formulas dentro de la docencia y la
investigacién para transferir conocimientos integrados, habilidades y destrezas
técnicas a los participantes en nuestras aulas, y sobre todo, acercarnos con estas

capacidades a las comunidades.

Por todo lo anterior, consideramos que desde esta perspectiva el camino
verdadero de la investigacion y de la docencia debe ser un proceso constante de
ruptura y construccion de un nuevo conocimiento, inter y transdisciplinario; de
verificacion y confrontacion continua con la realidad y la base tedrica que se ha ido
conformando; y, sobre todo, en sintonia con las necesidades de las comunidades
cercanas y la nacién. El docente investigador puede hacer de esta praxis y teoria un
proceso dialogico, un arma de doble filo que puede generar esa toma de conciencia
tan necesaria para la comunidad universitaria en esta época de des-informacion y
guerras ideoldgicas, y asi poder estar en sintonia con una voz expresada actualmente

por muchos pueblos del mundo.
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Contenido

“Dotar de alma” a aquello que no la tuviese es lo que viene a significar la accion
de animar, que deriva de la palabra animacion, proveniente del latin anima, es
decir, alma. Si bien la animacion tiene sus origenes antes del cinematografo, con
el disefio de juguetes opticos como el praxinoscopio de Emile Reynaud hacia
1888, actualmente es uno de los medios de mayor desarrollo y popularidad en
la sociedad. Ha dejado de ser solo un referente del cine para incorporarse a la
ciencia, la telefonia, el periodismo, la arquitectura, Internet, la publicidad, los
videojuegos, el arte y las comunicaciones en general. Es una forma de expresiéon
versatil y dindmica que ofrece la posibilidad de plasmar visual y narrativamente

cualquier cosa imaginable. (Well, 2009:7).

Desde hace pocos aios, el uso de la animacion se ha masificado y estd tan
presente en nuestra vida cotidiana que ya muchos hemos dejado de percibirla
conscientemente, sobre todo cuando vemos cufias publicitarias, paginas Web o
usamos el teléfono celular. En el cine apreciamos cémo hay mas producciones,
mas estudios, mas festivales y mejor acogida o aprecio por parte del publico. Y no

precisamente porque sea un recurso facil de crear; nada mas lejos de la realidad.

Su atractivo e infinidad de cualidades creativas y comunicativas, sumado a las cada
vez mds asequibles tecnologias que estan permitiendo realizar obras animadas con
pocos recursos y en estudios caseros, estin imprimiendo una nueva época en la
animacién y en las formas de expresion visual de nuestros dias. El cine, como
comenta MacLuhan en Elaula sin muros (1974), complementa conocimientos, integra
ideas y lenguajes. Y cuando se habla de cine animado en medio de una avasalladora
tecnologia que todo lo hace interactivo y asequible, este pronunciamiento adquiere

mucho mds significacion.

En tal sentido, se presenta esta propuesta experimental de investigacion-accion
interdisciplinar para la realizacién de cortos animados institucionales a partir
de un proceso dinamico y versitil de aprendizaje y creacién donde confluyan e

interactien areas como el dibujo, la pintura, el modelado, la literatura, la musica,
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la danza, la actuacién, la fotografia, el disefio, entre otras. Como bien lo mencionan
Liz Faber y Helen Walters, la animacion “ocupa el espacio intermedio entre la

produccién cinematogréfica, el arte y el disefio” (Citado por Wells, 2009:9).

En los medios audiovisuales, a diferencia del quehacer de un pintor, por ejemplo, el
trabajo en equipo es fundamental, aunque no por ello se suprime la individualidad
como ente creador; ésta se orienta hacia el logro de un fin comun. La necesidad
de trabajar en conjunto con varios especialistas se debe a las exigencias propias del
producto audiovisual que van desde cubrir aspectos de orden Auditivo (palabra
oral, musica, ruidos y silencio), Visual (grafismo, objetos-naturaleza, artes plasticas,

luz, etc.) y de Movimiento (duracién -tiempo-; distancia -espacio- y ritmo).

Se deben seguir por lo tanto unas directrices en un juego de interacciones
entre disciplinas diversas y complementarias. Serd preciso para ello el disefio y
aplicacion de una metodologia especifica que permita desarrollar esta integracion

e interdisciplinariedad para el logro del objetivo propuesto.

in embargo, jcudntos proyectos de investigacion interdisciplinarios se estan
S b i t yectos d t terdiscipl t
desarrollando en la Facultad de Arte? ;Existe una cooperacion real en términos de
produccién creativa entre escuelas y departamentos, mas alld del intercambio de

ocentes! ;Conocemos efectivamente las potencialidades e intereses de profesores
d tes! ;C fect te | t lidad t d f

y estudiantes’

Nuestra realidad académica inmediata estd llena de contrastes; nos muestra, ademas
de una riqueza de disciplinas y talento humano reunidos en una misma facultad
o universidad, una desarticulacion entre alumnos, docentes, departamentos y
escuelas para la proyeccion de planes institucionales conjuntos y mas efectivos.

Esto sin desvalorizar aquellos que se hayan emprendido.

Esta desarticulacion o falta de cohesion puede deberse a multiples razones que van
desde lo motivacional, lo politico, lo institucional o lo personal, pero sobre todo
ocurre cuando el docente se desconecta del perfil del egresado y del propésito

expresado en el disefio del pensum de la carrera, manejando los contenidos de sus
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asignaturas de manera inconexa y aislada.

Es necesario desmontar las formas rigidas que han moldeado las estructuras y
contenidos disciplinares, obviando la revision permanente de su objeto de estudio.
Es decir, es necesario interrogar, problematizar desde el saber ya construido, ejercicio
que no sélo nos permitiria una conexién entre las disciplinas, sino ademas, un

sistema alternativo de organizacion de los contenidos.

La realizacion de cortometrajes de animacion desde lo institucional puede ser una
oportunidad para emprender esa nueva organizacion de contenidos e interaccion
disciplinar. El esquema presentado a continuacion, es solo un ejemplo figurativo
de como podrian engranarse las distintas asignaturas y escuelas en la produccion
del o los cortometrajes, partiendo de las fases o etapas de una animacion, segiin
Wells (Wells, 2009:10).

1.- La preproduccion.- En esta primera etapa de concepcion de la idea
a llevarse a cabo, las asignaturas tedricas, tanto de la carrera de Artes
Visuales como de Diseno Grafico, serian las fuentes para estimular
la produccion de ideas, conceptos e investigacion de soporte, con lo
cual no se estaria exigiendo alejarse de la esencia de los contenidos
sino orientando su aplicacidn, y solo en un determinado tiempo del
semestre. Las etapas posteriores se abocan al disefio y visualizacion
de la historia, ademas de la planificacion del rodaje: es aqui donde
asignaturas taller tomarian mas presencia.

Concepto inicial e investigacion:
e Historia del Arte (General, del arte moderno y contemporaneo,
Latinoamericano y venezolano).
e Taller de Literatura.

¢ Estudio del Pensamiento Universal.
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Plan de Trabajo: Presupuesto, planificacion y calendario.
Metodologia de la Investigacion.

Medios Audiovisuales.

Guion:

Medios Audiovisuales.
Taller de Literatura.
Historia del Arte

Lenguaje y Comunicacion.

Storyboard o guidon grafico:
Dibujo (Analitico, Dibujo y Color, Dibujo I, II, III y IV).
Fotografia.

Medios Audiovisuales.

Animatica o guion grafico en movimientos:
Dibujo (Analitico, Dibujo y Color, Dibujo I, II, III y IV).
Disefio Asistido por Computador.

Medios Audiovisuales.

Definicién estética y conceptual:

Semiologia de la imagen.

Estética.

Técnicas graficas.

Historia del Arte. (General, Moderno y Contemporaneo,
Latinoamericano y Venezolano).

Expresion Fotografica.

Disefio formal, de escenografia, personajes, vestuario, contexto,
iluminacion:

Teoria del Arte y el Disefo.

Historia del Arte.
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¢ Dibujo Analitico.

e Semiologia de la Imagen.
¢ Color, Dibujo Analitico.
¢ Dibujo y Color.

e Dibujo I, II, Il y IV.

e Fotografia 1y 2.

Visualizacion Preliminar, Dibujos y maquetas:
¢ Color.
¢ Dibujo Analitico.
e Dibujo y Color.
e Dibujo I, II, HI y IV.
e Sistemas de Representacion.
¢ Fundamentos del Disefio Bidimensional y Tridimensional.
e lustracion.

e Técnicas Graficas.

Modelado, de escenografia, personajes, vestuario, contextos:
¢ Modelado.
¢ Fundamentos del Disefio Bidimensional y Tridimensional.
e Sistemas de Representacion.
e Sistemas de Impresion.
¢ Dibujo y Color.
e Fotografia.
e [lustracion.
e Técnicas Graficas.

e Expresion Tridimensional.
La carta de Rodaje, planificacién minuciosa del rodaje:

¢ Metodologia de la Investigacion.

¢  Medios Audiovisuales.
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2.- Produccion.- ejecucion de la carta de rodaje:
¢ Medios Audiovisuales.
e Fotografia.
e Disefio Asistido por Computador.

e Expresion Corporal y Actuacion.

3.- Posproducciéon Edicion, créditos, musicalizaciéon, disefio de
identidad grafica y promocion:

e Disefio asistido por Computador.

¢ Medios Audiovisuales.

e Tipografia.

e Diseno Grafico I, II, Il y IV.

¢ Disefio Publicitario.

*  Empaque.

¢ Composicién e Interpretacion Musical.

El proyecto pretende, principalmente, promover una vision unificada del arte,
fomentar y fortalecer vinculos entre diferentes miembros y entidades de la Facultad
a partir de la complementariedad del conocimiento, valorar y potenciar el talento
innato de la institucion, tanto en el plano docente como estudiantil, ademds
de sentar las bases para la concrecion de los futuros estudios universitarios en
animacion audiovisual.

Estos estudios no representan un simple antojo de unos cuantos amantes de este
arte: la formacion de animadores audiovisuales es una demanda social real que
debe ser atendida por la academia con el caracter de un compromiso impostergable.
La variedad de disciplinas que intervienen en la realizacién de un corto animado,
tales como el Disefio Grafico, las Artes Visuales, la Musica y la Actuacion, son
precisamente aquellas que conforman los cimientos de la joven Facultad de Arte
de la Universidad de Los Andes. Es ella, en consecuencia, el espacio idéneo para
emprender ese necesario reto educativo, sin precedentes en el pais, en el que la
creatividad, los conocimientos tedricos y técnicos de multiples disciplinas artisticas
y las nuevas tecnologias nos permitan desarrollar un medio de expresion formativo,

productivo, y sobre todo identificativo de nuestras particularidades como seres
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culturales, pensantes y sonadores.

Sea a través de esta propuesta o de cualquier otra, lo importante en todo caso es
no dejar de cultivar la sensibilidad y el arte. Pues como lo expresa el filosofo y
escritor Briceio Guerrero (Salas, 2001, p. 16): “la salida de Latinoamérica sera por
el lado del arte y no por la politica, la economia o la sociologia (...) son los artistas
los que van a desentrafar y poner de relieve el Ser de este Continente, como en su
momento lo hizo Homero en la Grecia Antigua o en Italia Dante”. Considera que
aqui se estd produciendo una creatividad artistica que eventualmente va a darle

sentido a Latinoamérica y derivar u orientar las acciones en el resto de los aspectos.
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Aun sin moverte, como estos drboles,
hoy o maiana llegards a [taca.

Esta escrito en la palma de tu mano
como esa raya que se ahonda

dia tras dia.

Eugenio Montejo, [taca.
ConstatineCavafy (1863-1933) dice:

Siempre en la mente has de tener a [taca.

Llegar alla es tu destino.

Pero no apresures el viaje.

Es mejor que dure muchos afios

y que ya viejo llegues a la isla,

Rico de todo lo que hayas ganado, en el camino,

sin esperar que Itaca te dé riquezas...
Y en su poema La Ciudad comenta:

Nuevos sitios no has de encontrar, ni encontrards nuevos mares.

La ciudad siempre te acompanara: por las mismas calles erraras, en los
mismos barrios envejeceras

y en las mismas casas habris de encanecer.

Siempre llegaras a la misma ciudad. En otro lugar no pongas tus esperanzas...

La Metafisica de Aristételes plantea al inicio del texto: “todos los hombres, por
naturaleza desean conocer. Prueba de ello es la estima de que gozan las sensaciones, pues al
margen de su utilidad, las estimamos por si mismas, y por encima de todas, a la sensacion
visual”... (Aristoteles, 1986). Este anhelo intrinseco al ser humano es el que impulsa
a investigar, a explorar, a definir, con una actitud abierta e interrogativa hacia el
centro del si mismo, como ente de la physis venido a la presencia, que se pregunta

por las cosas del mundo y por el centro de su existencia.
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Iniciamos con los textos de Cavafy porque hablan de un viaje mitico, personal,
individual, que remite a la posibilidad del viaje interior, hacia la ciudad no
conocida; en el caso del arte, llegar al territorio de uno mismo. Dentro de los tipos
de viajes, consideramos la vida individual vista como un viaje: la adquisicion del
conocimiento es el viaje de las ideas, el viaje del logos en el espacio ilusorio de la
mente. El viaje metafisico para humanizar nuestra condicion, el viaje mitico de
Teseo en busca de su padre, un viaje hacia Alaska que es como ir a otro planeta,
un viaje para calmar un dolor o un anhelo. Susan Sontag pregunta ;cudntos viajes
debemos emprender para no estar huecos, ni ser invisibles! La metafora tradicional

para la investigacion espiritual es la del viaje.

ftaca como la tierra prometida, que ya se encuentra dentro de cada uno de
nosotros; sitio, lugar, territorio, habitat que buscamos afuera de nosotros, lugar que
habitamos hacia nuestro interior como lo mas préximo que tenemos y lo menos
conocido. Esto, entendiendo el lugar como el sitio que ocupamos en el espacio de
manera relacional, lo cual posibilita habitar el lugar: “es un lugar el puente que
origina un espacio con diferentes cercanias y lejanias”. En Heidegger, los espacios
reciben su esencia de los lugares y no del espacio, y solo lo que previamente es
un lugar puede permitir una localizacion, las cosas que son lugares permiten una

localizacion y de ese modo abren espacios.

Es importante tener en cuenta en este viaje, el destino, el final del viaje de la vida
individual, sitio hacia el cual todos nos dirigimos, que no es otro que la muerte.
Debemos tomar en consideracion, ademds de la voluntad del viajante de mantener
el recorrido, el concepto del devenir como el tiempo que transcurre, el devenir
como el movimiento de lugar realizado por el ente, y el movimiento de cualidad
del propio ser de lo humano; todos presentes en el texto de Cavafy. La busqueda y
la permanencia de lo humano, de nuestra condicion, como el viaje personal de la
propia existencia para llegar a nuestra isla, a nuestra ciudad, a nuestra ftaca. Cavafy

pregunta jy las tacas, qué es lo que significan?

“Los viajes miticos se hacian a lugares situados fuera de la historia, ahora se hacen a
lugares consagrados por la historia de los pueblos auténticos y por la propia historia
personal”
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El viaje como acumulaciéon. El viajero que vacila, tiembla, tartamudea. Para
continuar el viaje se necesita ingenio. El viaje como desciframiento. El viaje como
forma de liberarse de un peso. El corazén es el mas exotico de los lugares. Este
es el tema de mi trabajo plastico. Esta es mi exploracion, a partir del dibujo, de
la gréfica, de la pintura y hoy en dia desde el territorio de lo tridimensional. El
tema es fundamental para el encuentro del estilo, y para el desarrollo del trabajo
plastico. En nuestro caso el tema ha ido apareciendo y depurandose a lo largo de
13 exposiciones individuales sobre la propuesta artistica que estoy haciendo, a lo

largo de mas de 20 afios de trabajo.

Muchos artistas plasticos han dejado constancia de lo que creen a través de sus
escritos, como por ejemplo, Matisse, Van Gogh, Dubuffet, Soto, Alejandro Otero,
Torres Garcia, Beuys. Todos con capacidad autocritica han expuesto sus ideas y las
han desarrollado en el trabajo plastico, siendo éste ultimo el centro y el estimulo
de la reflexion, a partir de la verbalizacion de sus procesos creativos, en accion-

reflexidn-accién.

Intentaremos una aproximacion desde la practica del arte a lo que se considera
investigacion, destacando el trabajo de algunos artistas profesionales en su arte. El
artista busca su rostro, su verdadera cara, su propia personalidad; indaga en lo que

tiene que decir, se interroga e interroga a las cosas del mundo.

Encontrar un lenguaje propio en cine, en el teatro, en el dibujo, la pintura, la
escultura, la musica, es un proceso arduo, que exige dedicacion y permite conformar
el estilo de cada creador. Ya de por si esto es toda una investigacién, en relacion
al como lograr ese objetivo. Implica el estudio y la “evolucion” o el desarrollo de
la forma, de la composicion, del volumen, el estudio del color, de la textura y de
la linea, de la sonoridad -entre otros elementos del lenguaje plastico- para generar
la venida a la presencia de la imagen inédita, o la aparicion del sonido nuevo o la
presencia del volumen original que se apodera y crea el espacio, mediante técnicas

personalisimas en cada caso.

Proceso creativo que se nutre del pensamiento, de los conceptos y de la solucion
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de los problemas plasticos, que daran lugar al “nuevo” lenguaje. Por ejemplo,
Jests Soto, al incorporar nuevos materiales a su trabajo, al igual que incorporar
al espectador en la obra como acontecimiento visual-vivencial, logra introducir el
tiempo, el espacio real y el espectador en la obra de arte vista como acontecimiento
plastico. Investiga las relaciones de las formas y de los elementos compositivos,
estudia la relacién figura fondo entre estos elementos, desarrolla en su trabajo el
concepto de energia y busca desmaterializar los contornos, los limites, las fronteras
de las formas y las formas mismas, al ponerlas a vibrar a partir de sus relaciones
cromaticas y de la disolucion del contorno de la forma, para generar la vision del
movimiento.

A Soto le interesan la fisica y la filosofia, como comprension de los problemas de
la vida, para la explicacion del mundo, y los incorporaba y les da respuesta a través

de su arte. Refiere el mismo Soto:

“En otros tiempos el artista se sentia como testigo exterior al mundo, cuyas
armonias recomponia a su manera, desde afuera, creando relaciones de
formas y de colores sobre tela. Por el contrario, en nuestros dias nos sentimos
en el mundo como el pez en el agua. Nosotros ya no somos observadores,
sino partes integral de lo real. Ya no tenemos al hombre aqui y al mundo
alla. El hombre est4 en la plenitud, y es esta plenitud la que yo quisiera hacer
sentir con mis obras envolventes. No se trata de volver a la gente loca, de
apabullarlos con efectos dpticos. Hay que hacerles comprender que nosotros
estamos inmersos en la trinidad espacio-tiempo-materia” (El Universal, Omar

Lares, 23/02/2006).

Y Soto logra en su obra esto que propone. Circunstancia de gran complejidad
en el arte, la de armonizar lo que se piensa, lo que se dice y la obra que se hace y

representa esto que se dice.

Recordemos vy visualicemos El cubo rojo de Nylon, etéreo, leve, levitante, forma
geométrica antigravitacional, sumergida en el espacio, espacio sensibilizado por
la des-materialidad del cubo. Obra del presente del arte, desarrollada con claridad
en el espacio, y éste ultimo visto como elemento fundamental de la escultura

contemporanea.
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En este sentido podemos recordar la obra del escultor Eduardo Chillida y su
compresion del problema del espacio. Maria Elena Ramos cataloga al cubo rojo
como pieza fundamental de la modernidad abstracta universal, expresada en la
obra abierta, en su permeabilidad fisica que permite también la permeabilidad de

la mirada.

La obra de arte esta planteada como propuesta de investigacion en el caso de Soto.
Y el artista es un investigador. La obra es un territorio estético ampliado dentro del
campo a su vez ampliado del arte. Picasso en sus obras incorpora el movimiento,
el fragmento, ademas desarrolla con soltura y fuerza gestual y visual los elementos
del lenguaje plastico, desarrollados estos como motivos de investigacion plastica.

Duchamp traslada al terreno de las ideas la produccion material del arte.

Niega Duchamp la pintura retiniana y le asigna al lenguaje escrito un mayor
poder significante, a pesar de haber realizado buena pintura al ¢leo. Sin embargo
consideramos que la pintura todavia tiene mucho que decir, dentro del arte y a
partir del dialogo perenne de la tradicién artistica con la post modernidad del
arte. Son muchos los artistas que podemos citar, para ejemplificar el proceso
de investigacion en el arte, Cézanne, Brancusi, Moore, Calder, Chillida, Tapies,

Alejandro Otero, Gego, Quintana Castillo, limitados dentro de las artes plasticas.

Sin embargo, por su importancia, profundidad y trascendencia, nos interesa
destacar el caso de Jesus Soto, sin desvalorizar la obra de los artistas mencionados.
El profesor Plinio Negrette de la Facultad de Humanidades de nuestra casa de

estudios, analiza la obra de Soto, y propone:

“Este texto intenta abrir la puerta a una discusién en torno a la naturaleza
del arte como via del conocimiento, en pie de complementariedad con la via
cientifica. Es desde este angulo que enfoco el aporte de Soto. En una primera
navegacion tras el conocimiento, Socrates tropieza con las experiencias
del Mundo sensible y logra, en su descripcién, la formacion de conceptos
universales.

Una segunda navegacion es la propuesta socratica en su ansiosa busqueda por
comprender la fuente original del conocimiento; quiere Sdcrates descifrar la
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clave que articula lo real con lo posible en un proceso continuo y natural; se
trata de ver como la imagen que tenemos de la naturaleza real armoniza y se
expresa en un imaginario asi mismo real y posible.

Ante el problema de como la razén puede acceder al conocimiento de lo real,
de lo sensible, Socrates creyd encontrar respuestas en el Nous de Anaxagoras,
pero se desilusiono. La verdad es que esta segunda navegacion (en la metéfora
socratica) fue realizada por los pensadores modernos (Kant entre ellos), pero
la respuesta hallada confirié un peso predominante a lo racional-cientifico
como via del conocimiento, en detrimento de la via artistica. Agregamos
nosotros que es una situacion que ha prevalecido en occidente, y se ha
constituido como en un impedimento de analizar y vivenciar o de privilegiar
otras vias humanas del conocimiento fuera de la esfera racional, y de la
importancia excesiva que a lo racional se le da.

La descripcion de la realidad hecha por la nueva fisica (cuantica y relativista)
aporta elementos que estimulan a intentar la fundamentacién de lo que, en
una lectura de la obra de Soto, pudiéramos llamar lo racional-artistico y su
justificacion como via de conocimiento.

Esto seria la tercera navegacion. He aqui el punto de partida de Soto: Cémo
articular la creacion de la conciencia con la verdad del mundo sensible
explorando su méxima posibilidad de actuacién y expresion. Pero jcomo se
justifica la articulacién de esa imagen, representada por la conciencia, con
lo que esta afuera? Soto intuye que ello se realiza mediante un principio de
union: una relacion.

El artista investigador, Jests Soto, a partir de su permanente investigacion,
ha indagado en aspectos que si bien se hallan estrechamente vinculados
a las busquedas de la plastica contemporanea, corresponden al campo de
la ciencia a sus problemas y conceptos, como el problema del tiempo, lo
inmaterial de la energia como manifestacién de la materia, y la energia. Este
apoyarse en lo cientifico no ha constituido para el artista una limitacién,
por el contrario, consciente de las particularidades que lo diferencian de lo
artistico, ha profundizado en el conocimiento de esos aspectos que soportan
filosdficamente su trabajo de investigacion plastica.

Esa incesante investigacion del espacio y el conocimiento de lo que €l llama
valores universales fundamentales se reflejan de manera permanente en su
obra. El espacio y la ambigiiedad con respecto a si mismo que plantea su
finitud, su multiplicidad, y la validez de esa multiplicidad, la conciencia de
su presencia y lo inasible de su ausencia, constituyen aspectos primordiales
en la propuesta plastica de Soto.” (Negrette, 1992).
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Otro elemento fundamental para Negrette (1992), en la obra de Soto, en su

investigacién sobre la luz y su incidencia sobre la obra de arte es:

“Notable es su entusiasmo por ese cuadrado blanco sobre blanco, captando
de inmediato por el artista como pintar la luz sobre la luz. Pareciera una
invitacion aceptada para realizar una tercera navegacién, asumida por Soto
como un programa de investigacion; el conocimiento de la realidad pasa por
el conocimiento de la luz: la realidad no existe como tal, sino en funcién de la
luz. Se desprende entonces el hilo conductor de esa exploracién permanente
y apasionada que el mismo Soto ha caracterizado como una busqueda
racional: el arte puede ser pensado.” (Negrette, 1992).

Como hemos visto, la luz como materia plastica y materia de pensar, el movimiento
optico y real de la obra como fundamento del arte cinético, la energia del universo,
lo relacional de la obra, la temporalidad incorporada a ésta, conforman el sustrato
de ideas y de vivencias en la obra plastica de Soto, mezcladas ambas para producir

y crear algo nuevo que le transmite poesia a lo cotidiano del existir.

Accion/reflexion/acciéon como la verbalizacion de Joseph Beuys relativa a la
metodologia del arte, y proponemos la trilogia de: creacion/reflexion/creacion,
para conformar las acciones que definen el proceso artistico en sus momentos
fundamentales, teniendo como centro de articulacién el acto mismo de la creacién,
es decir, de la transformacion cualitativa de la materia mediante herramientas

manuales y conceptuales por el sujeto humano llamado teknites.

Debemos citar al pintor Alejandro Otero en relacion a este mismo proceso:

“Nuevos conceptos de realidad, nuevas sensibilidades en arte tienen que traer
como consecuencia lenguajes o formas nuevas... si observamos una obra de
Picasso; Guernica; vemos la unidad de caracter que adoptan las formas, la
coherencia de la escritura del cuadro, (el texto del cuadro y de su obra en
conjunto agregamos) pero cada una de sus partes, de sus formas, es Unica...
Debemos insistir en que no se trata Unicamente de irrepetibilidad de las
formas, cosa de por si importante, sino de la fuerza y significacion expresiva
con que se dan” (Otero,1990).
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Se observa en estas reflexiones el peso sustancial que tienen tanto la practica
artistica como generadora del objeto estético, asi como el manejo de los conceptos
plasticos que permiten su aparicion. Otero lleva el problema del arte al terreno de
la forma pléstica, ubicada en su espacio y en su tiempo, estéticamente desarrollada,
equiparando los términos de forma, arte, lenguaje y expresion. Destacamos también
el concepto de tema que maneja: “La forma como parte, fragmento, componente
de la obra de arte, como elemento de un sistema coherente de signos con sentido
propio e independiente, y al mismo tiempo integrado significativamente a una
entidad mas abarcante, comunmente llamada tema...”. Resulta que el tema
asumido plenamente por el artista, su tema, el tema de cada uno, es un elemento
fundamental articulador de lenguajes y estilos. Razon por la cual nos hemos
planteado el tema del viaje, como uno de los centros de articulacion de nuestro

trabajo creativo.

Al insistir en expresar que todavia la pintura tiene algo que decir, en didlogo
comunicante con la tradicién, y a pesar del imperio de la imagen impresa,
audiovisual y digital, queremos actualizar la pintura-pintura dentro del tema
propuesto, conservando el manejo técnico de la tradicién de la pintura al 6leo,
superponiendo capas y momentos, fragmentos de la imagen, marcas, pinceladas
y grafismos de colores, texturas, materias, sumando a esto la problematizacion de
la imagen actual, del aqui y del ahora, cargadas de nuevas significaciones con la
materia de siempre, es decir, uno de los problemas que nos atafie es el de actualizar

la imagen del ahora con las técnicas de siempre.

En este sentido, citamos nuevamente las reflexiones de Alejandro Otero, esta vez

en torno a la obra de Cézanne:

“Los ultimos diez afios de su pintura son un Cézanne inédito y revolucionario,
que solamente era posible a partir de lo que habia llegado a hacer en sus
ultimas “Santa Victoria”. Descubre y desarrolla un concepto de espacio que
no era presumible en ninguna de sus obras o periodos anteriores. En este
momento desafia el orden domestico de la organizacién plastica a través de
toda la historia, para revelarnos el 4mbito ambiguo del espacio verdadero,
es decir, cosmico. Las referencias formales (esa especie de placas cromdticas
transparentes y superpuestas), que originan ese espacio, pueden leerse en
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cualquier direccion, sin que ninguna de ellas represente punto jerarquico
alguno. Es un espacio con significaciéon y dinamismo propios cuya raiz no
esta en lo perceptible, sino en lo imaginable en términos al mismo tiempo
abstractos y reales. Fue la primera vez que alguien tornara tangible ese
concepto, por otra parte igualmente original. Es el espacio no visible el
que nos hace percibir, al revestirlo de sus contenidos. Lo hizo Mondrian
al transformar su propia obra y abrir nuevas vias al arte (La vibracién pura
como expresion directa de la energia), con los “Boogie-Woogles” del final.
Nadie hubiera podido imaginar un vuelco tan espectacular, en una pintura
basada en la reflexion sobre lo estable, seguro y permanente” (Otero, 1990).

Es decir, ambos trabajaron con 6leo sobre tela, ambos cambiaron la representacion
tradicional por un nuevo lenguaje, por nuevas imdgenes a partir de busquedas
interiores asumidas como inaplazables, a partir de una vida de creacion plenamente
asumida. Sin lo técnico no hay arte, pero son los distintos modos de ver los que
permiten su evolucion, base de nuevos modos de hacer, apoyados en conceptos

inteligentes.

Ha corrido mucha agua por el rio desde que Cézanne y Mondrian produjeron
su obra. Sin embargo, lo artistas contintian explorando, creando, investigando,
sonando, disfrutando lo que haran apoyados en su presente y en las técnicas de
la tradicion, ademas del accionar apoyados en los lenguajes contemporaneos del

arte:

“La idea de reflexion es inherente a la buena pintura, como la ceguera
conceptual, lasimpleza, lo seria de la pinturamediocre. Reflexion sin embargo,
no quiere decir intelectualizacion de los problemas. Son planteamientos
oscuros que se llevan a cabo en ciertos planos de la conciencia creadora,
que clarifica y dicta soluciones a las que el artista obedece expresiandolas de
manera espontanea y natural. La operacion de cargar de significaciéon las
formas que maneja es propia del creador legitimo. La reflexién, que no es
nada sencillo, sino por el contrario, abierta hacia todas las perspectivas, es lo
que da sentido y densidad a las formas, estas se crecen en la medida en que
se las nutre conceptualmente. El arte mediocre carece de esta savia, sustento
verdadero del arte.... la imagen, cualquiera que ésta sea, tiene que estar
“doblada” de intencion significativa, encanar esas significaciones.” (Otero,

1990).
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De lo que se trata es de vivir y de poder hacer, ya que el arte se nutre de ambos
procesos. Paralelamente al trabajo gréfico, al proceso pictorico, y a la busqueda
tridimensional, desarrollamos una investigacion referente a lo que se denomina
Dibujo Escultorico, indagando sobre cuales son sus elementos mds caracteristicos,
en lo relativo a la equivalencia visual entre lo bidimensional y el volumen-forma,
es decir, en su representacion grifica con los medios y con las técnicas del dibujo
artistico tradicional. Nos interesa esclarecer y practicar aquello que se denomina
dibujo escultorico y como se presenta en relacion con el estudio de la forma

escultorica contempordnea. Problema de investigacion que recién iniciamos con

el apoyo de CDCHTA.

Es importante destacar, como un primer acercamiento al propio trabajo plastico,
que lo planteado como tema, las lecturas, la observacion de obras de artistas del
pasado y del presente, la busqueda de claridad conceptual sobre lo planteado como
problema, las influencias artisticas, las preferencias plésticas, la compresiéon del
volumen como hecho escultorico, la practica del dibujo, la conversacién sobre arte
con los colegas profesores y artistas, conforman parte del sustrato de ideas, imagenes
y obras que me impulsan a crear en arte, y a creer en mis capacidades, porque el
ejercicio profesional del arte, a fin de cuentas, es un problema de confianza en uno
como sujeto creador, en base a la compania del trabajo de otros artistas presentes y
ausentes, pero con los cuales se establece un dialogo activo y franco entre las obras
y los procesos creativos.

El tema, en mi caso, permite una orientacién general y una presencia del mismo
en sordina al momento de realizar la obra, conducida ésta por la libertad, el
disfrute y la incorporacién de azar y del juego al momento de materializar las ideas
plasticas en el trabajo. El tema no es una camisa de fuerza, y la obra se realiza con
el ejercicio de la libertad en cuanto a técnicas, materiales, y conceptos, en base al
didlogo que también se establece entre el creador y la obra en el proceso mismo de

su realizacion.

La exploracion de los medios y conceptos del dibujo artistico -y en el presente,
del dibujo escultérico-, el trabajo con el aguafuerte, las imdgenes realizadas en

pintura de 6leo, y las propuestas tridimensionales en [Amina metilica, ademas del
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volumen cerrado de hierro, cemento y madera, conforman las técnicas con las
que trabajo y sobre las cuales investigo; es decir, exploro materiales, combinaciones
posibles, efectos y posibilidades, lo que a su vez es una investigacion personal de

los materiales planteados.

Asi mismo, abordo el tema a desarrollar mediante varias metodologias de trabajo
puestas en prictica en distintos talleres con métodos diversos, empleando el
método de dibujo de Betty Edwars, el de Joseph Patrick, el de Frank Hayder, y
el método fragmentario de Asdrubal Colmenares, aparte de la propia formacion
en dibujo perceptual, los cuales me permiten generar un conjunto de dibujos en
bocetos, apuntes, proyectos, que dan forma a un banco de imagenes que tendran
fines diversos, y posteriormente serdn desarrollados unos en gran formato, otros
en aguafuerte, otros en volumenes escultéricos y otros en pinturas, y todas dentro

de la linea visual del tema del trabajo propuesto.

Proceso asumido como un trabajo de investigacién plastico abierto a influencias y
a soluciones plasticas de otros profesionales de las artes, de la musica, de la danza,
del cine, del teatro, para incorporar técnicas, ideas, lecturas, para dar forma a las
soluciones del proceso creativo personal. Queremos citar a Edward Hopper, pintor
americano del siglo XX que admiramos por su trabajo, autor de muchas buenas

pinturas como por ejemplo Noctdmbulos de 1942, 6leo/tela:

“un artista consciente y que quiera obrar con inteligencia no debe plegarse
a los extravios intelectuales de su contemporineos, si cuenta con una
sensibilidad segura, una mirada original, y mucha tenacidad. Es un volver
sobre si mismo y aspirar un futuro independiente”.

El tema del viaje contiene un segundo nivel de lectura, menos visible: el tema de
la movilidad, del movimiento, del desplazamiento fisico de los entes. Sin embargo,
este segundo tema soporta, nutre conceptualmente y vivencialmente al tema de la

superficie.

El viaje es la metifora, el simbolo de un movimiento interior mas personal y mas

en profundidad del ser del sujeto humano particular. Propuesta que surge de la
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vivencia propia y que busca manifestarse y expresarse a través de la imagen plastica

actualizada que se desarrolla en la obra y aspira a ser testigo de nuestra época.

Recordemos Las Hilanderas de Veldsquez, metifora del movimiento, representado
por la imagen inmdvil, imagen congelada del movimiento. El Cinetismo incorpora
en la obra varios tipos de movimiento: el movimiento real, con la inclusién de
maquinas que mueven la obra; el éptico, como ilusion por el desplazamiento
del espectador frente a la obra; el virtual o vibratorio que diluye las formas y sus

contornos por el contraste de la relacion figura-fondo.

Sin embargo, no incorporamos el movimiento real en la obra, ni al espectador
en ella, sino que mds bien creamos la imagen metafdrica del sentido de la vida,
representando direcciones, sentidos, vistas aéreas de los posibles recorridos del
ser en su devenir cotidiano. Recordemos algunas obras del Futurismo, o la mujer
de Duchamp bajando la escalera, o las imagenes cubistas que miran al objeto y
al sujeto desde diferentes lados simultdineamente. Todos plantean como tema de

fondo el movimiento dentro del plano como centro ideoldgico de la modernidad.

“El artista no se conformo con sentir y percibir, ni con proponer al espectador
un objeto para que sintiera. Este nuevo objeto, sensible, sentible, perceptible,
debia ser ademas inteligible. El artista del nuevo siglo no se avergonzé de sus
poderes mentales, de sus necesidades de conocer y de fabricar objetos que
fueran- también o fundamentalmente-objetos de conocimiento” (Ramos,

2001).

El arte es una de las vias del conocimiento como anhelo basicamente humano. La
técnica y la materia no hacen al arte, pero sin ellos no es posible la existencia del
arte. El tema no hace el arte, sin embargo, sin éste no visualizamos la obra de arte.
(Existira en el futuro un arte sin la materia y sin el tema? El arte va m4s all4 de la

materia, densa o leve, y trasciende el tema de la obra de arte.



El Viaje. Propuesta de creacidn plastica.
Luis Matheus
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A través del tiempo, nuestro proceso de reflexion, que coincide con la investigacion
individual y colectiva, nos ha permitido construir la via hacia un lenguaje y hacia
un sentido de orientacién de nuestro aporte al arte. Quiza no es esto lo que
pretendemos, pues nos mueve tan solo la necesidad de expresar nuestro punto
de vista y transmitir diversos mensajes a través de la plastica. El legado es cosa del

tiempo.

En la actualidad nos hemos visto en la necesidad de dejar atrds ciertos purismos,
que en su momento fueron parte de nuestra formacién, con el proposito de
dar sentidos e intenciones mas proximas a una realidad inmediata; no obstante
son parte de nuestra esencia. En las artes visuales o artes espaciales, como en
algin momento las llamo el filosofo francés Jacques Derrida, es necesaria la
interdisciplinaridad propia de estos tiempos de era digital, en los que la web 2.0
representa lo ilimitado ante todas las fronteras meramente fisicas. Ya no hay limites,
solo una constante busqueda y cuestionamiento de la realidad, en yuxtaposicion
de elementos, posiciones, conceptos y técnicas clasicas, modernas y de méxima

contemporaneidad.

Es justo en esta linea difusa donde me detengo a reflexionar en torno al dibujo
y sus posibilidades instalativas, no sin antes mencionar parte de una entrevista a
Jaques Derrida hecha por Peter Brunette y David Wills en 1990 y publicada en el

libro Deconstrution and Visual Arts en 1994. Derrida afirma:

“No estoy seguro de que el espacio esté esencialmente sometido a la mirada
(...) al decir artes espaciales me permite, de un modo econémico y estratégico,
relacionar estas artes con un cambio general de ideas respecto al espacio, la
pintura, el discurso, etc., y también porque el espacio no es necesariamente
aquello que es visto, como lo es para el escultor o el arquitecto, por ejemplo.
Espacio no es sélo lo visible, sino algo que abarca incluso lo invisible”

(Brunette y Wills, 1990).

Lo visual, segun Derrida, se desvincula de la accion del proceso de observacion,
define la dimension del pensamiento como una estructura sin estructura, la
invisibilidad nada tiene que ver con lo observado, es una posible “cuestion de

espacio”.

197



198

I Encuentro de Investigadores en Artes

La investigacion en las areas creativas

La idea de deconstruccién que ofrece Derrida no se limita al texto escrito, sino que
ocupa otros ambitos, desde lo politico, social y econdémico, hasta “todas las practicas
denominadas artisticas que son, o al menos parecen ser, no discursivas, ajenas al discurso”
(Brunette y Wills, 1990). Esto se relaciona con la posible lectura del texto espacial
que encontramos en la obra de arte y, mas alla de la produccion, con la lectura
del espectador y los dialogos no instituidos que se producen desde la percepcion
personal, ajenas al artista.

Aqui vuelvo hacer un punto de inflexion en la idea del dibujo instalativo, como
prefiero llamar a todas aquellas propuestas que a través de diferentes grosores y
volumenes generen lineas en el espacio. Esta relacion de relectura del concepto
de dibujo la interpreto como la intencion de fusionar expresiones dimensionales,
diferenciadas sélo por sus ambitos, pero que se unen y difuminan en un solo
espacio en el que impera el caos simbolico, que nada tiene que ver con la factura del
resultado como obra de arte. Dicho en otras palabras, el caos que hoy vivimos en la
expresion plastica es la necesidad de ser interdisciplinarios y llenos de diversidad,

pero siendo, al mismo tiempo, un solo cuerpo como producto, objeto u obra.

La instalacion como una manifestacion plastica contempordanea permanentemente
mutable podria vincularse perfectamente al concepto de obra abierta que Umberto
Eco vaticin. Concepto que posibilita el acceso al sentido contemporineo de la
obra de arte y admitir en un mismo espacio el discurso del dibujo y la expresion
tridimensional (extension de la clasica escultura) a fin de permitir la entrada a
un nivel perceptivo desprejuiciado en el que la interdisciplinaridad tiene un

fundamento importantisimo.

Un dibujo sin linea, el volumen que da forma al espacio generando trazos en la
profundidad. Es aqui donde la naturaleza escultorica se trasgrede por la utilizacion
de materiales textiles, fibras sintéticas, orgdnicas, cabellos, polimeros, grafitos, cintas
de casetes, clavos, acrilicos, bolsas plasticas, telas, cables, vidrio, ceramica, alambre,
entre otros recursos matéricos, evidenciando la vinculacién directa, en algunos
casos, con los ensamblajes. Se trata de voliumenes que convergen en la espacialidad
de un sentido lineal y de grafismo dindmico, a través de nuestro recorrido de un

punto a otro, decodificando la sintaxis entre espacio y propuesta conceptual.
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Encontrar lineas, a través de materiales diversos, describe una busqueda precisa
de la plasticidad: acercamiento estético y propiedad grifica de los grosores como
trazos espaciales. Este dibujo ya convertido en volumen, en el cual el grafismo que
se genera a partir de la conjuncién visual entre espacio, objeto y luz, hace evidente

la extension dibujistica de la profundidad perceptiva de los elementos.

Considero que la tunica frontera que existe entre lo bidimensional y lo
tridimensional es la relacidn fisica, y por supuesto, en términos visuales-espaciales,
la perspectiva y la profundidad, respectivamente. Sin embargo, el punto que me
movié a escribir en torno a este capitulo del dibujo fue la continuidad difusa en
la que impera la poética como estructura. Esto, a propdsito de mi investigacion
de trabajo especial de grado del ano 2008, titulada Espacio Levitante. Instalacién
de Elementos Modulares Suspendidos. Alli hice una revision en torno al espacio y sus
posibilidades para la creacion artistica desde diversos puntos de vista conceptuales,
filosoficos y de procesos individuales, a fin de intervenir el espacio mas alla de la
concepcion de arte puro, planteamiento en el que juega fundamental importancia

la interdisciplinaridad.

Encuentro que dibujar es equivalente a anudar, amarrar, tejer, coser. Yuxtaponer
elementos con grosores variados y acumular volimenes en un espacio, es una
hiperextension de la relacion que concibo entre mi cuaderno de bocetos y la
profundidad, donde indago y concreto una idea plistica y la llevo al sentido
tridimensional. Una relacion de escala, que al tomar cuerpo es perceptivamente

independiente de un unico sentido interpretativo.

Al visualizar un espacio que no tengo presente solo a través de planos, es preciso un
proceso de dibujo, una consideracion de la abstraccion del espacio fisico, que me
permite afadir o quitar elementos de la composicién instalativa; pero no me rijo

estrictamente por las coordenadas de un plano, es preciso vivir el espacio in situ.

Un problema de espacio, lugar o sitio, a través de las modificaciones de la escala,
permite una aproximacion a dicho espacio; no obstante, cada accién creativa es una

forma de arte. Nuestra formacion académica se apoya de la interdisciplinaridad,

199



200

I Encuentro de Investigadores en Artes

La investigacion en las areas creativas

por esto siempre me afinco en el dibujo para llegar a las propiedades del espacio,
nunca dejo de dibujar y fotografiar propuestas de espacios, asi como de igual modo
recorrer tiendas de telas, ferreterias, mercerias, parques, ciudades y lugares donde

pueda encontrar lineas espaciales.

Dentro del proceso plastico es importante dibujar, bocetar, trazar, escribir y
observar nuestro entorno, como escenario instalativo inico, donde constantemente
cambiamos y evolucionamos. A menudo nuestro paisaje interior se conjuga con
el paisaje exterior. Arboles, montafas, rios, vegetacion, animales, neblina, lluvia,
playas, automaviles, contaminacion, frio, calor, ruido, gente, musica, publicidad,
computadores, celulares, violencia, transporte publico y todos esos detalles
elementales en nuestra cotidianidad, tanto en provincia como urbes capitalinas,
se mezclan hasta perderse las diferencias: solo queda una experiencia de vida, una

idea de espacio.

Dibujar una idea es una forma del reconocimiento de un espacio interior y exterior.
La realizacion de bocetos constituye una idealizacion préxima a un producto
final, pero es en si una forma de instalacion: es tan véilido el montaje final como
el desarrollo de la idea grafica. Quizd los parametros cambien debido al espacio

expositivo convencional o no convencional.

Considerar que la idea del boceto es algo que no deberia tener tanta importancia,
es en si castrante, es mutilar una vértebra del proceso creativo, en el que nada es
completamente estricto. Dibujar, hacer un esbozo o boceto, encierra en si mismo
una obra y un estudio a partir del cual desarrollamos investigaciones constantes
del espacio. Con esto no quiero establecer diferencias entre los géneros, estilos,
manifestaciones artisticas, sélo dar un testimonio de aproximacion a la intervencion
espacial, que bien puede ser una museografia, obra o disefio en general de cualquier

lugar.

El boceto es dibujo, por lo tanto una obra en si. Entonces, si dibujo con cuerdas,
mecates, fibras, cables y materiales diversos, ;podrian considerarse como bocetos!

He aqui un cuestionamiento importante. Puedo generar muchos elementos-
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bocetos, para verlos constantemente y asi considerar posibles obras finales, pero
estoy plenamente convencido de que todo depende del grado de dificultad con que
se asuma el proceso creativo: no hay diferencia, son obras que se deben apreciar
sin menoscabo, porque nuestras herramientas son la creatividad, el concepto y la

técnica, que al final, confluyen en una obra, lejos de valores jerarquizados.

En mis cuadernos de apuntes y bocetos, o libro viajero, siempre almaceno y hago
tangible infinidad de ideas, dibujos, textos, estudio de materiales y relaciones de
espacio. Al mismo tiempo es importante la analogia de la fotografia y el video en

todo este proceso.

No tengo miedo al término “cuaderno de bocetos”, algo asi como el recetario
para un chef o el blackbook para un grafitero. Considero este cuaderno una pieza
fundamental de dibujo espacial: en ¢l siempre establezco relaciones y apreciaciones
plasticas de una manera un tanto visceral, inmediata y expresivamente sintética.
La relacién curatorial con un cuaderno de boceto puede acentuar su condicion de
obra de arte u objeto artistico: ademds de poder significar la médula en cualquier
proceso, es un recurso activo y constante en la estructuracion de diversas propuestas

plasticas y de otros dmbitos.

Hay tres palabras importantes en el titulo de este texto que son esenciales en la
sintaxis del proceso plastico desde mi desarrollo de investigacion del trabajo de
grado: espacio, levitar y amarrar. Las definiré segun las variables poética y plastica

y su factibilidad.

El espacio es aquello intangible y perceptible; es un elemento fisico que nos ubica
en un lugar; también es una idea de sitio. El espacio instalativo es finito en la
fisica e infinito en la percepcion, es decir, el discurso de espacio como obra de
arte es limitado en la profundidad, aunque en el espectador es ilimitado en la

significacion.

Levitar es el estado psiquico donde se experimenta una situacion ingravida del

cuerpo. En el caso museografico, es la sensacion que se percibe a través de los
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objetos suspendidos, colgados y separados de la pared, generando la idea de
ingravido. Este espacio que levita no es mas que la relacion de un concepto vy el
montaje museogrifico, una evidente apropiacion territorial lejos de lo anecdético

y lo mistico: hay una intension de persuasion del sentido espacial y la gravedad.

Amarrar es la accién de unir elementos a través de nudos y envolver elementos
hasta configurarles un discurso estético. Es, por otro lado, la acumulacion de
hilos, cables, mecates, entre otros, compactidndose con una continuidad de vueltas,
hilando un elemento u objeto. Es, de igual modo, el proceso de cubrir para hacer

plastico o estético el sentido de uso y expresion de aquello que quiero transformar.

Marcel Duchamp, con sus ready-made, plante6 la apropiacion de las coordenadas
espaciales como motivo creativo, un espacio repensado y resignificado al cambiar
del orden cotidiano la utilizacion de objetos, agregaindole una vision paralela
a la original. Creé una nueva identidad de los objetos cotidianos y aquellos
considerados como basura, elevandolos a obras y con caracteristicas estéticas. Los
objettrouvé fueron una relacion interdisciplinaria de irreverencia y realidad en la
que se cuestiond la pureza del arte en virtud de las implicaciones espaciales que

condujeron a los nuevos lenguajes.

Vista como integradora, la instalacién es un recurso recurrente de critica y
reflexion en el arte, en el que se mezclan y difuminan las técnicas en sus multiples
temas. Prevalece la idea, el concepto, el proceso: no es precisa la concrecion de una
obra acabada, se revaloriza la idea contemplativa en tanto genera una experiencia
compleja que toca todos los sentidos. Quiza esa idea de nueva configuracion de
espacio, que en su momento Duchamp nos adelantd con el Urinario de su alter
ego Mutt, es lo que hoy llamamos genéricamente instalacion: atisbos cercanos a la

necesidad del cuestionamiento constante del rol del arte y la sociedad.

La union de espacio, levitacion y amarre, es la idea de mixtura contemporanea e
interpretacién de la obra en la era digital y la posmodernidad. Ese dibujo como
espacio, que podemos enunciar como un dibujo en el espacio o el espacio de

un dibujo, es variable en su significacion porque dependera de la argumentacion
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estética, plastica y fisica que se configure a la experiencia.

Al hacerme retratos en los cuales el color y lo acromdtico toma forma a través de
telas, amarrar y envolver objetos, utilizar mi cuerpo como soporte, tejer, coser,
anudar hilos, cables, fibras y suspender elementos, formulo una proporcion
interdisciplinaria que nacio en el dibujo, toma vida en el espacio cuando interviene
la necesidad de producir arte, no para el placer meramente estético, sino mas bien
para el cuestionamiento de nuestra realidad, sentido de la vida y el futuro de

expresion artistica.
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Eliseo Solis Mora. Dibujo II. 2009. Ensamblaje. Cable, clavos, fibra sintética y
acrilico sobre MDF.
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Apariencia y ocultamiento del individuo en el objeto indumentario.

Analy Trejo

Resumen:

El arte contemporaneo ofrece nuevas y diferentes maneras de ver e interpretar el
mundo, en tanto que el objeto artistico es producto de un pensamiento, y el artista,
un pensador que materializa sus interpretaciones de la realidad empirica en la que
esta inmerso. En este sentido, se presenta aqui un proyecto de investigaciéon de tipo
artistico, resultado de un pensamiento en torno a la indumentaria como objeto de
apariencia y ocultamiento del individuo. La ilusion del sujeto es transparentada en
el objeto-ropa que ha de proyectarle tal como si fuese su pantalla, indicandose asi
la incapacidad de existencia del ser humano por si mismo, independientemente
del objeto, en este caso el indumentario. La dependencia del sujeto con respecto
al objeto muestra la imposibilidad de su existencia en y por si mismo, siendo el

vestido la evidencia mas proxima de la realidad de las personas.

Palabras clave:

Instalacién, apariencia, ocultamiento, indumentaria, ropa-pantalla.
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Contenido.

La presente ponencia es la sintesis de un pensamiento en torno a la indumentaria
a partir de una vision reflexiva de su realidad como objeto y como imagen, de la
cual ha surgido, desde la intervinculacion reflexiva y la creacion artistica, una
propuesta de instalacion. Partimos de la realidad de vinculacion entre el objeto y el
individuo sostenida en tres nociones: 1) mediador entre el hombre y el mundo, 2)
indicador de existencia, 3) objeto de valor en el que el hombre proyecta sus deseos;

para seguidamente hacer la equivalencia con el objeto indumentario.

De este modo, el primer punto hace referencia, entendiendo que estamos
enmarcados en un mundo en el que proliferan los objetos, a la dependencia del
hombre con respecto a éstos, para, ademds de satisfacer la necesidad de resolver
de manera mas cémoda las labores y situaciones inmersas en su cotidianidad,
entenderse con su entorno social. Esto nos indica que el objeto ha de ser un
medio de comunicaciéon, en tanto que genera vinculacion con otros individuos,

sustentado por la informacién que ha de emitir.

La segunda nocion esta en estrecha relacion con la primera, puesto que el objeto
en tanto sea un dispositivo que informa sobre los individuos es, de este modo,
la maxima demostracién de su existencia; una especie de huella o impronta que
ha de evidenciar el mundo que somos y en el que vivimos, y no solamente desde
un punto de vista espacio-temporal sino que, ademds, ha transparentar cosas m4s
sutiles y personalizadas del individuo, como por ejemplo, el gusto. Sin embargo,
esto no apunta a la totalidad y exactitud del objeto como reflejo del individuo,
simplemente es la apariencia que ha de simularle y proyectarle una realidad. Y es
que “el hecho de que todo se esconda detras de su propia apariencia y que, por tanto, no

sea jamas idéntico asi mismo, es la ilusion material del mundo” (Baudrillard. 1996).

El tercer punto define a los objetos como bienes de valor, es decir como pertenencias
en las que el individuo proyecta sus deseos, bien sea de poder, placer, expresion,
entre otros. El individuo vera en el objeto, como podria explicarlo un psicélogo,

“el elemento de un sistema de posesion, de dominio provisional y local... lo que le lleva
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a la acumulaciéon como modo de ensanchar su espacio vital, y a identificarse con la suma
de los objetos poseidos”(Moles, 1975:24);mientras que un filésofo en cambio dira,
que lo que desea el individuo es el dominio, en el sentido del poder que éste
quiere tener por los objetos que pueda poseer. El ejemplo clave para ilustrar esta
ultima perspectiva, es el que propone Moles: la esclavitud del hombre respecto
a sus muebles, o la tutela de la nevera sobre el burgués; en el que finalmente y
destacando la nocidn, “el objeto aporta al individuo una catarsis de sus deseos, una
compensacién de la frustraciéon”(Moles, 1975).

Evidentemente, estas nociones son aplicables a la indumentaria y al ambito al que
pertenece. Me refiero al objeto moda (modo y/o manera de vestir) al igual que la
Moda (tendencia y efecto esnobista del sistema de la Moda). El primer aspecto
apunta a la accion del vestirse y el hecho que esto implica, es decir: ;Por qué hemos
de vestir? O mejor dicho, ;qué nos impulsa a vestirnos de cierta manera? El principio
fundamental de la accion del vestirse estd fundamentado en el pudor, es decir, el
recato a nivel corporal, en tanto que el hombre como tal no sélo se establece por su
autoconciencia y determinacion sino también por su cuerpo, el cual es vulnerable
ante su entorno y no solo su entorno natural u ambiental sino también social. En
esta medida, el vestido es como una envoltura que ha de cubrir el cuerpo, como
diria Rudofsky: somos un cuerpo empaquetado (Rudofsky, citado por Marsal, 2003).
A partir de esto, del vestirnos en funcién de cubrir y ocultar el cuerpo, es de donde
surge la visién por parte del individuo hacia la ropa como un objeto-imagen en la
medida que ha de re-presentar, dar lugar o presencia, de lo que se es. En funcion
de esto y de la posibilidad de ser o no ser vistos, el individuo configura con un
repertorio indumentario la imagen o apariencia que ha de proyectar su identidad,
pero ;a qué se debe esta necesidad de configuracion de la identidad que no es m4s
que la configuracion del yo! En primer lugar, al hecho de caer en cuenta de que
estamos ante la mirada de otros y ante esa mirada he de configurar mi exterioridad
como expresion de lo que soy, y esto implica dos nociones fundamentales del vestir:
el sentimiento de pudor y la necesidad de adorno y/o belleza, siendo la segunda

mas importante en la sociedad contemporanea.
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Ropa-La evidencia del individuo.

Si no existieran las apariencias, el mundo seria un crimen
perfecto, es decir, sin criminal, sin victima y sin movil. Un
crimen cuya verdad habria desaparecido para siempre, y cuyo

secreto no se desvelaria jamds por falta de huellas...
J.Baudrillard, EI crimen perfecto

La apariencia parece ser la regla de este mundo en el que vivimos. Todo puede
estar perfectamente definido por algiin objeto, imagen o impronta, que proyecta la
ilusion; parte de la realidad, del mundo y de los sujetos que en él se encuentran.
En este sentido, la ropa es evidencia de los individuos en tanto que puede reflejar
lo que son o lo que pudieran ser - lo que quieren ser (lo que no son) - porque

después de todo, no olvidemos: las apariencias engafan.

Desde un punto de vista antropologico, el traje nos permite identificar un individuo,
esto es: situarlo en una época, vincularlo con un extracto social y econdmico, entre
otras cosas mas. Pero esto puede ser tanto real como engafioso, porque, como
el caso de los jovenes del ghetto que se apropiaron de la vestimenta Lacoste para
presumir de la misma distincion que los burgueses, en el vestir esta presente el

elegir lo que se quiere ser.

En este acto de eleccion de nosotros mismos esta presente evidentemente el gusto.
Hemos de elegir lo que nos gusta. Esto es porque, ante todo, existe una simpatia
entre lo que nos gusta y lo que somos. Por tanto, el gusto conduce a la eleccién y, a su
vez, si el elegir es un elegirnos, entonces entre lo que somos y lo que elegimos existe
una influencia reciproca, una relacién en dinamica circular, de retroalimentacion
(Alfredo Cruz, citado por Codina y Herrero, 2004:58).

En este sentido, en la eleccion del “yo”, la ropa es el vehiculo para ser lo que el
hombre desea ser, ha de moldear su identidad y por tanto, es la evidencia de que

éste no es capaz de definirse por si mismo, por lo cual recurre al objeto para poder
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existir e identificarse; o como diria Baudrillard (1996): “el hombre carece de identidad,

pero el pasaporte que lo identifica es idéntico a si mismo”

La importancia del objeto, en este caso la ropa, es innegable, en tanto que ésta
indica la presencia del individuo, el cual puede no estar presente de manera fisica,
pero si por sus atuendos, porque la ausencia del sujeto no es problema para poder
informarnos respecto a éste, al menos de manera parcial, a través de su vestimenta.
Es lo que ocurre, por ejemplo, con el Sudario de Turin, el cual ha de comunicar

respecto al sujeto que en algin momento pudo usarlo.

Por tanto, el atuendo es el que refracta al sujeto, lo define, le impone una
presencia. Pero de forma artificial. La identidad queda entonces definida en la
pura exterioridad, en los aspectos puramente visibles e identificables, y esto no
necesariamente ha de corresponderse con la historia personal de cada uno; es mas
puede llegar a ocultarla. Una configuraciéon de lo que somos a una exterioridad
marcada por la indumentaria. Esto ultimo apunta a la importancia de la forma m4s
que la del contenido, es decir, los individuos configuran su identidad en funcion
a la imagen que le brinda la vestimenta, y ésta, la apariencia, es lo mas relevante.
Es como, por ejemplo, el caso de Viktor and Rolf, los cuales habian creado todo
para el lanzamiento de su perfume, el frasco finamente elaborado, el empaque y
hasta la publicidad para la promocion del mismo, sélo faltaba un pequeno detalle.

El perfume no existia.

En la vinculacion entre ropa y sujeto, el cuerpo no se circunscribe a un primer plano
sino todo lo contrario, éste quedara subyugado e impregnado de artificiosidad por
la vestimenta que ha de ser protagonica. Porque, en la medida en que el objeto
indumentario procure una apariencia, se encarnara la ausencia y desapariciéon del
individuo que no es capaz de definirse por si mismo y reflejar su existencia. En
este sentido, las prendas de vestir son entonces las que reflejan a los sujetos y
comunican ciertas cosas de éste, porque ante todo son el lugar de ocultamiento de
éstos. Finalmente, lo que ha de reivindicarse no es el deseo de lo que me falta, ni el
de aquello a lo que falto, sino a lo que es capaz de existir sin mi y que a su vez me

representa (Baudrillard, 1996).
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Desenlace de la interpretacion.
Creacion de una propuesta de instalacion.

[" 1l be your mirror... we shall be your favorite disappearing act

J. Baudrillard, El crimen perfecto

A partir del pensamiento reflexivo de inter-relacion ropa-sujeto, y en particular
del objeto indumentario como imagen que procura una apariencia al individuo,
hemos recreado un discurso de instalacién con la intenciéon de generar un
efecto paradojico del desnudo sobre ropa que ha de procurar una activacion del
imaginario del espectador, en la medida en que se establezcan cuestionamientos de
tipo jel objeto para ocultarse o para mostrarse! ;Soy persona y como tal me defino
por si mismo y el objeto indumentario no es mas que el agregado a mi desnudez e
identidad? (identidad biogréfica), o jsoy la identidad configurada y aparentada en

el objeto indumentario?, ;dependo de mi ropa para poder ser!, ;soy una apariencia’

De esta manera hemos recreado una composicion de tipo video-instalacién en
un espacio determinado, con objetos indumentarios que fueron transformados,
a través de la petrificacion textil, en dispositivos-pantalla, siendo asi protagénicos
en el discurso visual, sobre los cuales se proyecta un continuum de imagenes,
producto de la apropiaciéon, como herramienta para construir el discurso paradéjico
desnudo sobre ropa, a partir de trabajos fotograficos del artista Spencer Tunick,
que fueron seleccionados y editados de manera que lo importante es mostrar la
imagen del cuerpo desnudo, presente en la fotografia de Tunick, mas que el retrato
o la narrativa fotografica planteada por éste fotografo. En todo caso, lo importante

es el cuerpo desnudo, no la fotografia en si.

El resultado es la sintesis de la dualidad de apariencia y ocultamiento del individuo

en el objeto de su desaparicion y configuracién preferida: la ropa.
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Conclusion.

El hecho creativo, o mejor dicho, la investigacion en el 4rea artistica debe responder
a la construccion de un discurso a través del pensamiento reflexivo del artista,
el cual ha de reconocer de la situacion empirica en la que esta inmerso algiin
hecho que ha de estimular su inquietud y apasionamiento. El arte contemporaneo
apunta a las alternativas de interpretacién del mundo, es decir el producto artistico
es la sintesis del pensamiento del artista y desde esta medida debe hacerse fuerte
la indagacion en el proceso de reconstrucciéon de una idea que se hace tangible en

el objeto de arte.
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Resumen.

La actividad creativa es vinculante con los procesos de construccién mental del
ser humano. Son evidentes los estudios destacados de filésofos y psicélogos que
han defendido la idea que cada personaes un aprendiz cientifico. Sin embargo,
la naturaleza multifacética de la creatividad presenta otros tiposde sublimaciones
en el individuo; otros tipos de abordajes y perspectivas cuando nos detenemos

aconceptualizar los proyectos visuales.

La intervencion de 3 identidades visuales serdn en esta oportunidad los marcos
de estudio y andlisis para visualizar in situ procesos de conceptualizacion donde
la creatividad establece el empleo de codigos, grados de iconicidad y relaciones
semdnticas; donde el ojo no inocente del creativo reconstruye una naturaleza

conceptual de identidades.

A su vez, se pretende aproximar relaciones propias de la creatividad como
herramientas que permitaninstrumentar estrategias exploratorias para la gestacién

de proyectos visuales.

El acercamiento a los productos creativos sera la base sobre la cual descanse toda
investigacion en creatividad. Del mismo modo, el individuo, el proceso, el producto
y el contexto, seran los campos necesarios de reflexion para el descubrimiento de

una operatividad en la expresion de proyectos graficos/visuales.

Nuevas ideas artisticas surgen de un temperamental sentido de aventura, de
una necesidad de hacer cambios conceptuales verdaderamente inherentes y

fundamentales.
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3 identidades /3 lecturas en torno a los procesos creativos

Eso surge en mi mente, un dia, en cierto momento, de
pronto(...)veo a un ser irreal. Y puedo afirmar

que Unicamente porque veo a seres irreales y oigo voces
irreales soy un autor.

Dissolution et jaillissement

Es oportuno iniciar nuestra intervenciéon en este congreso de investigaciones
creativas permitiendo ofertar en esta ocasion una lectura analitica de la multifacética
capacidad de la creacion y su repercusion en las propuestas visuales/graficas de
tres identidades. Chema Madoz (Espana), Isidro Ferrer (Espana), y Santiago
Pol (Venezuela). Agradecemos la invitacion de nuestra colega Liuba Alberti, por
generar y concretar iniciativas que conduzcan a la integracion de las disciplinas y
los saberes, que reposan en la confluencia y naturaleza del ser humano. Por razones
vinculantes, la disciplina del disefio, su naturaleza, integra campos cognitivos,
recursos y habilidades técnicas para la gestacion y concrecion de una oferta grafica,
también, de vital y merecida importancia, se determina la innovacion por la

capacidad creadora.

Para AndreRicard, pensador del disefio, crear:

“es aportar algo imprevisto, algo que no proviene como una inferencia de
lo establecido, algo que desborda el campo de lo esperable. Es, en cierto
modo, la manifestacién de una rebelion latente contra la realidad heredada”

(Ricard, 2002:98).

La actividad creativa entonces nos invita a la vinculante idea de lo que esta hecho
pero también de lo que habita dentro de si, nos advierte la correspondencia con
losprocesos de construccion mental del ser humano, activando la presencia de lo
insolito,lo heterogéneo, lo inesperado como un 4mbito conceptual, potencialmente

creativo.
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“La creatividad persigue un constante demarque con esa realidad: lo hecho,
lo que ya existe, se halla encerrado en si mismo y solo permite lo que es. Todo
lo que es, ha sido en funcién de un momento transitorio y, otro momento,
habra que generar algo distinto. Hay que afadir que no todas las obras que
acomete el hombre para logra resa superacion de la realidad alcanzan su
objetivo y producen obligadamente una creacién. La intencion puede ser
creativa y la obra resultante no serlo. Solo puede hablarse de creacién cuando
la obra es innovadora, cuando ofrece una alternativa original y conveniente”

(Ricard, 2002).

La creatividad enlaza la identidad en tanto establece como principio la nociéon
de innovacién, lugar acometido a la naturaleza del hombre, sus pulsaciones y
activaciones mentales. El acto creativo, permite entonces, la sintesis de un proceso

individual que se transforma y que connota significaciones.

Para Anna Calvera los conceptos de innovacion tienen su principio en la estética,
entendida como la reflexién sobre la naturaleza de lo bello y sus manifestaciones.
La estética en disefio agrupa como fundamento una innovacién formal, atiende a
la forma, la apariencia de un producto o a su ornamentacién. Sin embargo, se prevé una
conexion con la estética como disciplina en tanto nocién o interpretacién ofrecida

por la herencia kantiana!, la que atiende a la comprension de la forma y lo sensible.

Esta concepcion de la estética como una entidad sensible, se traduce en formas
de entender la cultura, propiciando ver el discurso visual como innovacién.
La demostracion de la carta de autores y la naturaleza de las identidades que
analizaremos en esta intervencion, advertird el refinamiento y cultivo de los
sentidos, factores inherentes en la gestacion de proyectos visuales con un alto indice

de operatividad creativa.
“La cuestion es saber si disefiar se reduce exclusivamente al papel de resolver

1 *La estética es la rama de la filosofia que tiene por objeto el estudio de la esencia, la
percepcion y la belleza. La palabra estéticaderiva de las voces griegas que traducidas remiten a los
conceptos de sensacion-percepcion/sensibilidad. La estética estudia lasrazones y emociones externas.
La postura de Kant en su texto “La critica del Juicio” estima que “para discernir si algo es bello ono,
referimos la representacion, no por el entendimiento al objeto con vistas al conocimiento, sino por
la imaginacion (tal vezunida al entendimiento) al sujeto y al sentimiento de agrado o desagrado
experimentado por éste” (Kant en: Calvera, 2007:28).
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innovadoramente las formas para mejorar las apariencias en pos de un efecto
estético. También en términos estéticos ésta puede ser una mera operacion
de maquillaje lo cual siempre se ha considerado un procedimiento de styling
pero no necesariamente de diseno”(Calvera, 2007:13)

La discusion se centra entonces en que la estética es una forma de reflexionar dentro
de los 4mbitos de lo sensible, para propiciar en su lectura, modos de discernir
desde el entendimiento, lo experimentado. Es una razon para enlazar entonces, lo
que Ortega y Gasset comentan entorno a la identidad creativa; el poeta aumenta
el mundo, anadiendo a lo real, que ya esta ahi por si mismo, un irreal contingente.
Autor viene de auctor, el que aumenta. De modo, que para acercarnos a proyectos
creativos debemos apostar por intensidades creadoras, un elevado sentido donde
el territorio de las valoraciones y las verdades indomables, se convierten en
sospechas y opciones diversas para hablar de lenguajes, planteamientos ingeniosos
en el tratamiento de la forma y en la habilidad para encarar los proyectos como
problemas de comunicacién, pero sobre manera como unidades que proporcionan

una nueva forma de ver y de otorgar significaciones.

La intervencién de 3 identidades visuales permitira abordar marcos de analisis para
visualizar in situ procesos de conceptualizacién donde la creatividad establece el
empleo de codigos, grados de iconicidad y relaciones semdnticas; donde el ojo no
inocente del creativo reconstruye una naturaleza conceptual de identidades. Chema
Madoz -Espana-, Isidro Ferrer -Espafia- y Santiago Pol -Venezuela-, son opciones de
lectura visual donde las conexiones del ser creativo rozan con la identidad, ya y
como veremos, sus productos descansan sobre el significado que ellos edifican de
su particular lenguaje grafico como un campo minado de interpretaciones. Las
herramientas que permitiran instrumentar estrategias exploratorias de lectura son
vinculantes a la exposicion, descripcidn y analisis de categorias de identidad para

proyectos visuales a saber:

Identidad en el proyecto/capacidad del autor de desvelar intenciones o grados de
significacion en el abordaje conceptual para un proyecto visual o de comunicacion

visual.
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Identidad en el proceso/capacidad del autor en evidenciar las particularidades del

proyecto, los recursos y/o habilidades para la ejecucion o materializaciéon grafica.

Identidad en la imagen/capacidad del autor de materializar sus productos

dotandolo de grados de significacion.

Casos/

“...los objetos fotografiados por Madoz sugieren un significado
de contradiccidon con su funcién inherente. Es decir, se
suprime el valor real de los objetos concretos. El tema de la
analogias de Madoz son las asociaciones racionales que se
consiguen entre los elementos visuales; de forma deliberada,
sin lugar al azar”

Borras.

Chema Madoz
Madrid/Espana

Madoz oferta en sus proyectos grificos una trayectoria alucinante plegada de
intenciones creativas. El otorgamiento y el caracter de eliminar al protagonista-
hombre- directamente del marco de composicion, advierte que el enfoque se detiene
en el objeto como un ambito reflexivo. La contundencia fotografica repercute en el
empleo de la fotografia como un hecho comunicativo. De modo, que el hacer y el

tomar sera la diferencia ontoldgica que defina su lenguaje.

Las fotografias de Chema Madoz advierten objetos encontrados, sin alterar, objetos
manipulados y objetos inventados o construidos por el autor en su estudio. El
desplazamiento conceptual y proyectual de su grafica motiva a cuestionar las
funciones de los objetos cuando por ejemplo acopla un zapato y una sandalia, cifie

una pelicula a un sombrero o inserta un espejo dentro del cuerpo de un libro. Asi
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también advertimos como el autor al explorar las cualidades de los objetos afiade
elementos que acentian su funcion; caso, unas sandalias para el verano o unas
tijeras y un boton. Las frecuentes referencias objetuales, los juegos metaforicos, y
la riqueza visual nos fuerzan a reconsiderar nuestra relacion con objeto cotidiano
resultando éste, un tema que convierte la grifica de Madoz en lenguaje. El empleo
del objeto como poética y recurso reflexivo invita a advertir necesidades de

comunicacion inherentes avalores que amplian el campo de las ideas.

Las identidades o categorias se presentan en Madoz orgdnicamente, el proyecto
como la visién de establecer lecturas a partir del mismo hecho fotogréfico resultan
un reportaje visual, que se lee desde un sistema de representacion y exploracion
metaférica en la grafica, es identidad en la imagen, es identidad en el proceso,
en la advertida necesidad de escudrifar el objeto —-encontrado, manipulado o
construido como una actividad que implica una honda reflexién sobre la praxis; es

ocupante de un modo de comunicacion en un amplio sentido.

“la seduccion radica en que, ante todo, muchas de sus fotografias llevan
mensajes implicitos y sutiles, y tienen una considerable carga de humor,
la yuxtaposicién distorsiona la interpretacién (...) Madoz, eso si, ensancha
nuestra imaginacion, nos sugiere alternativas e invita a que abramos nuestras
mentes y completemos la reflexion...” (Coleman, 1999:21).

Isidro Ferrer
Madrid/Espana

“El juego no es la vida “corriente” o la “propiamente dicha”. Mas
bien consiste en escaparse de ella a una esfera temporera de actividad
que posee su tendencia propia.”

Huizinga.

Sus implicaciones con las artes escénicas despiertan una intencion manual y
conceptual en su hacer grafico. La experimentacién con los materiales, el juego

implicito de sus procesos creativos acomete la tarea de establecer la nocion de la
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escénica como una posibilidad de atar lecturas que advierten un lenguaje en la

grafica de Isidro Ferrer.

(...) en nuestra época los grandes personajes son raros. Al despojar al teatro de
su caracter sagrado, de su ceremonial espectral, al demandar al actor ser igual al
hombre de la calle, se ha llegado a invertir los papeles; es m4s facil encontrar al

héroe en la sala que sobresale sobre el escenario (Dullin, 2000:389).

La escénica establece una amplitud terminoldgica re-dimensionando el
planteamiento de Dullin, la mirada de un actor que puede visionar construcciones

desde el estudio de autores y desde la posibilidad de gestar personajes.

Si el autor, después de haber concebido su personaje, ve a éste incorporarse ante
él, con su forma corporal, sus habitos, tal vez incluso sus tics, podra dedicarse a
su trabajo de creacion sin miedo a equivocarse, sera el personaje el que le tomara
de la mano y le guiard, no sera él quien encuentre las palabras, serd el personaje
(Dullin, 2000).

La experiencia de la escénica desde su oficio como actor para la gestacion de autores
convierte el lenguaje de Ferrer en un caldo de cultivo para la experimentacion e
hibridacion de técnicas. —fotografia, collage, montajes, atmosferas objetuales, entre
otros- sobre la cual descansa el proceso de trabajo y la abonanza conceptual de
como re-conducir sus reflexiones en la composicion de los formatos y por sobre
manera dotar de carga ludica sus propuestas creativas como un motor para elevar

las categorias simbolicas del objeto.

Las identidades o categorias que se presentan en Isidro Ferrer repercuten en el
entendimiento de una identidad como proyecto en la manifestacion claray evidente
de la ludica-juego-. La naturaleza de su lenguaje se aproxima a la conciencia de
la escénica, de la actuacion, de los grados de representacion de un objeto y su
potencialidad hibrida-expresiva, evidente en su proceso de trabajo. Su imagen,
es potencialmente innovadora en tanto cultiva y evoca coincidencias visuales al

entendimiento sensible de la esencia del ser humano/jugar.
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“Todo juego significa algo. Si designamos al principio activo que compone la
esencia del juego -espiritu-, habremos dicho demasiado, pero si le llamamos
instinto, demasiado poco. Piénsese lo que se quiera, el caso es que por
el hecho de albergar el juego un sentido se revela, en él, en su esencia, la
presencia de un elemento inmaterial” (Huizinga, 2000:12).

Santiago Pol/
Venezuela

Una trayectoria minada en establecer una poética objetual, en palabras de Rocco

Mangieri:

“en los afiches de Santiago Pol revive de algtin modo la poética de los objetos
comunes, fundidos topoldgicamente deformados, intentando producir
cortocircuitos semdnticos y desvios de sentidos en el marco de una vision”

(Mangieri, 1998:126).

Pol propone una retérica visual y el modo de establecer una dinamica de identidad.
Su lenguaje grafico estd marcado en las virtuosas conexiones entre el campo
cromatico que maneja para sus ofertas y/o productos creativos y la habilidad
técnica del recurso digital. Se enlaza con é€l, la labor de relacionar el color como
una aventura para hacer cambios conceptuales verdaderamente inherentes y

fundamentales en la gréfica.

“Diriase que el campo especificamente de tratamiento visual-grafico de los
objetos es el afiche y éste es un elemento propio del discurso publicitario.
Si bien en el ambito de la pintura y de la grafica no-publicitaria, el objeto es
una preocupacién tematica, es en la practica publicitaria donde se construye
una retdrica completa precisamente a través de los modos de ostensién y
replica y de sus diferentes relaciones con los demds elementos de un texto

visual”(Mangieri, 1998:126).

El saber visual adquirido en el espacio publicitario propicia modelos objetuales
que se intercalan con enunciados de significacion, invitando a replantear niveles
de interpretaciones que elevan la categoria de autor como principio detonante de

comunicacion.
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La experimentacién con objetos como una plataforma de manipulacion de
la imagen, resulta en esta ocasion, una invitacién abierta para hablar de un

tratamiento grafico del color en los objetos cotidianos.

(...)Mediante inclusiones, intersecciones y fusiones “épticas” que quedan marcadas
en el texto visual. Pol cita, por debajo o por encima de la necesidad estratégica del
discurso publicitario institucional, al ready made sin provocar aquel distanciamiento
ironico de Duchamp (Mangieri, 1998:127).

En este sentido y en la intencién de abrir espacios a la reflexion queda expuesta
Y
que la presente intervencién visual presenta una pincelada de los procesos creativos
de tres identidades; cuyo proceso creativo se condiciona profundamente por la
Y

personalidad de quien lo ejecuta.

“la nocién de personalidad tiene a la base de si misma las nociones de
temperamento y caricter (...) la personalidad es la suma de todas las
disposiciones adquiridas en la ineludible relacion del hombre con su
circunstancia...” (Ricard, 2002:23).

La huella que sobre nuestro hacer real deja siempre el proposito ideal, es el sesgo

que a toda realidad imprime el intimo sistema de preferencias absolutas; el autor.

iMuchas gracias!
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I. Hacia una tipografia multidimensional.

En el campo del disefio grafico, la tipografia desempefia un papel fundamental al
constituirse como medio de expresion formal y conceptual de una idea mediante
el empleo del grafismo. En este proceso de interaccion visual, la tipografia es
considerada clave, tanto por su funcion traductora del lenguaje hablado, como
por la propiedad de fungir como metafora visual -esto es, por la modificacion del
significado o interpretacion de los términos asociados- visto el término desde su
raiz griega que significa “traslado”, puesto que las metaforas en realidad trasladan
el sentido de una palabra a otra, generando asi un tercer significado. Asi pues, en
las metaforas visuales “el texto no sélo tiene una funcionalidad lingiiistica... representa

de forma gréafica, como si se tratara de una imagen” (Martin, 2005).

Es de esta postura de donde deviene el término “tipografia creativa”, la cual,
valiéndose del conjunto de caracteres o signos alfa-numéricos, con un mismo
acabado grafico y morfologico, considera a la tipografia como signo (escritural)
y como imagen, denotando el primero y connotando la segunda una gama de
significados con un propdsito especifico, el de comunicar mas alla de lo textualmente

significado.

“Los valores plasticos en la tipografia son, pues, imagenes adicionales que incorporan
otros sentidos al lenguaje verbal” (Calles, 2005). Existe la posibilidad de incluir con
intencionalidad recursos graficos que refuercen el contenido verbal del mensaje
escrito. Es voluntad y responsabilidad del disefador la acertada seleccion de los
elementos que compondran los objetos graficos, declinando a favor de la funcion
referencial del signo tipografico, satisfaciendo las necesidades de comunicacion
pautadas como meta en un primer momento, siendo consciente de las conductas

y modos interpretativos del receptor.

Esta mision, en la actualidad, ha sido tomada por una inmensa mayoria de
disefadores graficos y tipograficos, quienes se han dado a la tarea de vestir de
personalidad al signo tipografico, dotandole de connotaciones que facilitan

la incorporacion de otros sentidos a la representaciéon del lenguaje verbal. En
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Latinoamérica, especificamente en Argentina, encontramos a Victor Garcia,
disenador grafico, creador de la familia tipografica Zootype. La complejidad
semantica de la familia tipografica se hace mayor en lo referente a sus tres variantes:
las fuentes Zootype Air, ZootypeLand y ZootypeWater, que combinan la grafica
de animales del aire, la tierra y el mar, respectivamente, con el signo tipografico,
logrando una perfecta fusion. Sin ir mas lejos, en Venezuela, tenemos a John
Moore, quien se nutre de la cultura indigena venezolana para crear la fuente
experimental “Maquiritare”, donde el tipo funge a su vez de metafora visual, y

remite a la taxonomia formal del tejido Yekuana.

El abordaje del diseio tipogrifico desde el punto de vista de la tipografia
creativa, y su complementariedad con otras disciplinas del disefio grafico,
evidencia, con la cantidad de trabajos que refieren al respecto, que el caracter
de multidimensionalidad de la tipografia no es una idea nueva; sin embargo, es
en el ambito actual del diseno donde se ha hecho mas evidente la intencion del
disenador de tipos de incorporar nuevas dimensiones graficas al proyecto, ya que al
complementarse con las disciplinas auxiliares, el producto tipografico resulta mas

completo y diferenciable, y por tanto, mas atractivo a los ojos del receptor.

Fruto de esta investigacion surgio la postura para una aplicacion que implicara
un resultado final de caracter tangible, con lo que surgio el proyecto “Unos
Tipos Ilustrados”, el cual reafirma, mediante la inspiracién en la ilustracion,
el redescubrimiento de la tipografia creativa aplicada al disefio de una fuente
tipografica, y la materializacion de esta ultima en una linea de objetos de aplicacion,

logrando asi la concepcion de una tipografia multidimensional.

II. De la ilustracién al tipo.

La tipografia comparte terreno, desde sus origenes, con otras disciplinas que, a lo
largo del tiempo, han enriquecido el proceso de disefo tipografico. Una de ellas es
la Ilustracion, cuya importancia radica en que cubre la necesidad de transmision

del mensaje rompiendo las barreras del idioma, teniendo como finalidad realzar
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el mensaje.

En este caso en particular, la Ilustracion fue la disciplina que fungié como base
generadoradel proceso, tomando comovehiculo al Libro de Artista, “Glifomundos”,
desarrollado en la Asignatura de Ilustracion de la Licenciatura en Disefio Grifico,
el cual se constituyd como fuente abierta de imdgenes que giran en torno a una

tematica, fruto del lenguaje personal.

a. Los Procesos Creativos

Con el fin de analizar las diversas manifestaciones se establecio la metodologia
empleada en la asignatura de Ilustraciéon: “El proceso del pensamiento creativo”,
adaptacién metodoldgica de la Escuela de Pensamiento y Creatividad de la Facultad
de Filosofia de la Universidad Complutense de Madrid, dirigida por el profesor
Alfonzo Lépez Quintas, que fungié como sistema de andlisis y punto de partida
para la creacion del concepto generador de la fuente tipografica, que se basa en
el esquema de relaciones: objeto - ambito, hechos - acontecimiento, procesos

artesanales - procesos creativos y significacion - sentido.

El objeto, representado por las manifestaciones grificas de “Glifomundos”
(*img.1), son las realidades que se pueden delimitar, percibir y analizar con el fin
de generar ambitos. Los ambitos visuales de estructura tipogrifica surgen a partir
de un abordaje educacional de la creatividad, mediante la aplicacion de las técnicas
de activacion creativa. La primera de ellas, el brainstorming, esta constituido por la
serie de imagenes del libro de artista, que dan pie a la técnica de Analisis y Lectura

Recreativa de Imdgenes. (*img.2).
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img.1 img.2

Analizando objetivamente el material, se tiene, a nivel de expresidn, que todas las
manifestaciones graficas presentan una marcada divisiéon que las ubica en uno de
dos grupos: el de lalineay el de lamancha, caracterizados ambos por un barroquismo
y multiplicidad de formas abstractas. A nivel subjetivo las manifestaciones grafico-
plasticas seleccionadas pueden describirse como el encuentro entre lo intuitivo y
lo racional, la mancha y la linea respectivamente. Se les asocia visualmente con los
glifos, pues su abstraccion asi lo permite, y la abundancia de éstos hace que a nivel
macro se le comprenda como un mundo, y en detalle como un micro-mundo, con

un caracter de universalidad y sutiles rasgos étnicos.

Tras este analisis, lo vital se revela, y se produce un primer encuentro, pues se ha
seleccionado el grupo de imigenes del que partira el proceso de creacion de la
fuente tipografica. En ellas predomina la linea, lo racional y lo estructurado, y por
ello se llego a la conclusion de que éstas son las mas propicias para generar 4mbitos

de estructura tipografica.

De esta depuracion de las imagenes surge el concepto generador, que se empleo
como guia en el proceso de concepcién y diseio de la fuente tipografica: “Un ente
no es mas que la suma de sus partes, los pequefios micros que se confabulan y

estructuran de tal manera que generan el macro, lo conforman y le proporcionan
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las caracteristicas de un “todo” unificado. Asi, la construccion gréifica se origina
en la deconstruccion mental previa de las partes que la constituyen, y en la

transformacion de las que son protagonistas”.

b. Gestacion de los Tipos.

Tomando como base el concepto generador, al realizar la depuracion de las
imagenes seleccionadas para generar ambitos de estructura tipografica, se tomé en
cuenta en primer lugar la premisa de que para el disefio de la fuente tipografica se
emplearia como elemento grafico de soporte estructural la linea y no la mancha,
por ser la primera de construccion objetiva y sobre la que se tendria un mejor
control sobre el dibujo, y por tanto, una mayor sistematizacion, punto clave en el
diseno de fuentes. Guiadas por estas imagenes en las que se evidencian claramente
ambitos de estructura tipografica, se inicio el proceso grafico mediante bocetos
e intervenciones de detalles de la ilustracion, se determinaron los caracteres que

funcionarian como matrices de todas las demas letras del alfabeto. (*img.3).

235



236

I Encuentro de Investigadores en Artes

La investigacion en las areas creativas

Fruto de esta primera exploracion surgieron propuestas de indole variada, y
mediante una maduracién grafica en exploraciones, se seleccioné la propuesta a
refinar posteriormente mediante los procesos técnicos que implica la digitalizacion
de fuentes, tomando en cuenta el vinculo de la propuesta con los origenes, el
Libro de Artista, seleccionando asi una propuesta de fuente experimental, la cual,
morfoldgicamente, esta basada en la deconstruccion del tipo, originando “micros”
que gestalticamente le otorgan las caracteristicas de un “todo” unificado. A partir
de este momento, se empezaron a trabajar en detalle los caracteres de la fuente
tipografica (*img.4), buscando lograr la sistematizaciéon y la propiedad de que los
caracteres de la fuente tipografica pudieran ser reconocidos a nivel de forma y
significado como pertenecientes al alfabeto latino. Para ello se procedié a la
realizacion de una reticula para la caja baja y otra para la caja alta, y el proceso de
boceto manual se transformo en uno mas objetivo, controlado por instrumentos

que permitieron una mayor precision en los caracteres. (*img.5).
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Asi, gracias a la incorporacion de procesos de caracter interdisciplinarios, esta fuente
tipografica experimental nacida en la ilustracion y moldeada por la objetividad de
los procesos de disefio tipografico, constituye, per se, una muestra de la evolucion de
los procesos de trabajo, donde el producto remite a una solucion no convencional
en el disefo de fuentes tipograficas. Se llam¢é a esta fuente “Tipoglifo”, palabra
compuesta por dos vocablos: “tipo” y “glifo”, el primero referente directo del
caricter, y por tanto, de la fuente tipografica; y el segundo una serie de trazos que
componen el caracter tipografico y que otorga una connotacion de rasgos étnicos
que, de hecho, posee la fuente. Ademas, cotejando con el concepto generador,
se reflexiona que asi como una cantidad de “micros” conforman el “macro”, una

cantidad de “glifos” constituyen gestilticamente al tipo.

c. Unos Tipos Integrados.

La investigacion previa a la realizacion del proyecto confirmé que en el campo
de la multidimensionalidad, la tipografia no solo se nutre, como vimos, de la
ilustracion, sino también de otras disciplinas, dentro de las que encontramos al

disefo tridimensional como generador de exaltacién visual.

En la actualidad, numerosos objetos de uso cotidiano se constituyen en espacios
aprovechables que fungen como soporte para una gran cantidad de imagenes,
y sirven de canales de relacion entre el usuario y la imagen en el proceso de
comunicacion, gracias a la convivencia y al uso cotidiano. Ante la necesidad de
innovacion en el campo de disefio de fuentes y aplicacion, se propuso la aplicacion
de la fuente tipografica a nivel formal en una serie de objetos de uso cotidiano,
especificamente para el disefador grafico contemporaneo, donde los elementos
graficos que caracterizan a la fuente tipografica fueran acoplados en un sistema

grafico, tan versatil como para funcionar en cualquier dimension de aplicacion.
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d. Unos Tipos Aplicados

En esta etapa fue necesario el establecimiento de un lenguaje visual y una estrategia
de disefio para abordar la composicion de las aplicaciones, es por ello que se hace
necesaria la creacion de un sistema grafico, el cual tiene la ventaja de que permite
jugar con las variables graficas que la componen: imagen, color, texto y grafismo,

en pro de lo que se desea expresar.

Para la imagen se concibi6 la creacion de textura a través de la repeticion de un
supermddulo, basado en un caracter de Tipoglifo, generando en estructuras de
gradacidn y ritmo por repeticion; y el empleo, mediante el tratamiento digital, de
detalles de las ilustraciones del Libro de Artista, resaltando las manifestaciones

graficas que evidenciaran el origen de la tipografia.

El color fue empleado de manera connotativa. Se trabajé con la gama de los colores

tierras, para representar los sutiles rasgos étnicos de Tipoglifo.

El grafismo, por su parte, contribuyd, mediante el aprovechamiento de una de
las caracteristicas morfoldgicas de Tipoglifo, el asta de doble linea curva, a la

estructuracion de la arquitectura de la composicion. (*img.6).
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Tal como se menciono previamente, la aplicacion de la fuente tipografica busca dar
una mirada a los cambios que ésta presenta y a su adaptacion como sistema grafico
en una serie de objetos que, por presentar una coherencia funcional entre ellos,
se constituyen en una linea de objetos. Cuando los elementos que componen el
sistema grafico se integran a un objeto, que de por si presenta unas caracteristicas
y una funcionalidad predeterminada, se establecen ciertas condiciones que
constituyen el reto constante de aplicacién, como es la adaptacion a las variaciones

de formatos, superficies, materiales, formas y usos que presentan los distintos
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objetos que conforman la linea para el disefador grafico contemporaneo: set de
escritorio: portalapices, lapiz, borrador, sacapuntas y libreta de notas; estuche y

calcomania para la computadora portatil, mousepad, juego de franelas y bufanda.
(*img.7 ).

La aplicacion del sistema grafico a la linea de objetos constituye la conclusion

perfecta para un proyecto tipogrifico que empezo sobre la base de una disciplina
auxiliar, la ilustracion, y que concluyé con caracteristicas de multidimensionalidad
al ser encauzado hacia un area de aplicaciéon poco convencional, donde el tipo
se reafirmo como imagen, y Tipoglifo se convirtid, literalmente, en una realidad

tangible.

Si bien el proceso de disefio de una fuente tipografica es enriquecedor por si mismo,
la investigacion que derivé en la incorporacion de disciplinas que compactaron el
resultado final aumenté el grado de aprendizaje.

Durante la concepcion y realizacion del proyecto se mantuvo en claro el objetivo:
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lograr grifica y seméanticamente la multidimensionalidad en las aplicaciones. Estas

fueron reflejo de sus origenes y del bagaje de procesos detrés de la grafica.

Es asi que, gracias a la investigacion que soporté una muy bien planificada estrategia
de disefio, las piezas de aplicacion lograron cohesionarse y constituirse en muestra
fiel de lo que puede lograrse cuando dejamos que el signo tipogréfico actue por su

cuenta y se convierta en el protagonista de la escena grafica.
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Material Grafico:

(*img.1) Detalle de las manifestaciones grafica representadas en “Glifomundos”,

que constituyen, a su vez, el objeto.

(*img.2) Seleccién, mediante enfoques micro y macro, de las ilustraciones
consideradas potenciales para generar ambitos de estructura tipografica, a las

cuales se les realizé un andlisis objetivo y subjetivo, para depurar el material.

(*img.3) Resultados de la busqueda de nuevas imdgenes en el Libro de Artista,
donde se vislumbran ambitos tipograficos, en manifestaciones de caracteres

(resaltados en color amarillo) como la A, x, p, 1, o, g, m, !, entre otros.

(*img.4) Maduracion de los caracteres de la fuente tipografica, de la plistica a la

grafica, de lo subjetivo a lo objetivo.

(*img.5) Muestrario de los caracteres de caja baja, caja alta, numerales y signos de

puntuacion de la fuente tipografica.

(*img.6) Afiche-catalogo final, donde se conjugan todos los elementos del sistema

grafico.

(*img.7) Objetos aplicados: set de escritorio: portaldpices, lapiz, borrador,
sacapuntas y libreta de notas; estuche y calcomania para la computadora portatil,

mousepad, juego de franelas y bufanda.
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