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La creacién en 1613 de la Universidad de Cérdoba, en Argen-
tina, promovida con los esfuerzos del paraguayo Hernando
Trejo y Sanabria, donde ya existfan estudios de arte que dan cuenta
desde sus origenes de la posesién de una teologia moral, mejor de
una teleologfa, que de haberse sostenido luego, con la creacién de la
Universidad de Buenos Aires, después de la declaracién de la Indepen-
dencia en 1821, nos encontrarfa hoy, con menos dubitaciones respecto
de una metodologfa de investigacién en arte, y de la posesién de una
estimativa propia con relacién a las otras dreas del conocimiento.

La Independencia politica en toda América con el crecimiento de
las poblaciones, y los progresos generales, dieron lugar a la profusién
de institutos universitarios, respondiendo a las exigencias de los nuevos
tiempos. Pero los cimientos de esta explosion cultural, fue abonada con
la obra de los misioneros que tres siglos atrds prepararon el terreno.

El rol de las universidades en toda la historia de las naciones
iberoamericanas, con la inclusién de Brasil, si se prefiere latinoame-
ricanas, poseen un grado de equivalencia relativa en sus respectivos
desarrollos. Relativa, decimos, por haber atravesado desde el salto
cualitativo de la Independencia, hacia el papel que se nos asigné
en el marco histérico internacional 6 geopolitico, como naciones
bdsicamente exportadoras de recursos naturales, ¢ importadoras de
productos manufacturados. El neocolonialismo, también condiciond
la funcién de las universidades como herramienta activa del desarrollo
econdémico, impidiendo la potenciacién de su crecimiento. Cuando
en tiempos excepcionales esta ecuacién se invirtié gravitando favo-
rablemente sobre nuestra autonomia, la trama de las Corporaciones
econémicas, en connivencia con las naciones poderosas, se encargd de
retrotraernos a la situacién anterior con todos los medios a su alcance.

Los resortes de la difusidn, para los que son sujetos pasivos o
meros receptores, aceitados con los avances tecnolégicos en materia
comunicacional, permitieron hasta hoy, la contemplacién trdgica y
paradojal, de una independencia sumida en el atraso, o para ser mds
precisos, de una dependencia.

Cuando se sefalan especialmente en la universidad Argentina,
logros que hasta pusieron premios Nobel, en 4reas cientificas, como
profesionales idéneos en muchos campos del conocimiento, mds
alld de ser reales y necesarios, no resultan suficientes para alcanzar
los beneficios requeridos para un rumbo sano de la economia, que
dependen de una decisién politica y de un proyecto de Nacién.

La Investigacién, como sujeto de estudio que nos convoca, re-
presenta la usina principal del conocimiento, constituyendo por ello,
uno de los pilotes bdsicos de la estructura universitaria, y la industria
prioritaria en la realidad actual del planeta, el conocimiento.

Baste este boceto trazado, para comprender en principio el marco
principal de nuestras cavilaciones. Si dominan en el mismo, las difi-

cultades por encima de los logros, cabe sefialar que para el campo del
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arte, estas fueron adn mayores, por el desdén histérico
cultural, de su exclusién en la estructura universitaria,
entre otras cuestiones. La razén de algunas pinceladas
histéricas y politicas consideradas en este intento prolo-
gal, obedecen a circunstancias, que las mds de las veces,
marginan la investigacién artistica, desde perspectivas
falaces, para que nuestros docentes investigadores no
graviten en las partidas asignadas por el Ministerio de
Educacién, en la distribucién de los incentivos eco-
némicos de su programa. Sus argumentos espurios se
asemejan mds a la realidad salvaje de cualquier puja
distributiva, que a los intereses superiores del saber
y la cultura.

Desde ahi, se recala con gran frecuencia, en los pard-
metros de una metodologfa de investigacién proveniente
del campo de las ciencias duras, o de las sociales, hasta
para producir y evaluar distorsivamente, los procesos
en desarrollo de investigacién en arte.

La carencia dentro de las comisiones evaluadoras,
de productores en arte (artistas) con experiencia en
investigacién, por los motivos expuestos, orientaron a
muchos colegas hacia una adaptacién forzada y errdtica
de cédigos cientificos, opacando y despojando de sen-
tido los objetivos trazados. En otros casos, persiguiendo
Unicamente un sentido de ubicuidad en el contexto,

para evitar la exclusién.

Desde ya, que las exigencias necesarias en el campo
de la investigacidn, encienden la alarma de lo sensible,
que deben ser apuntaladas desde una metodologfa ade-
cuada. Esto no conlleva automdticamente una adaptacién
sistemdtica de los recorridos de la investigacién de otros
campos, sino posicionarse desde el horizonte singular
que nos concierne.

La produccidn artistica, que posee muchos presu-
puestos de conocimientos cientificos y tecnoldgicos,

no sostiene en el transcurrir de la historia, un proceso

evolutivo de crecimiento, ni de progreso, en el sentido
que puede advertirse, por encima de las contingencias,
en los terrenos de la ciencia y la tecnologfa. El arte,
justamente en el marco de esas contingencias, aunque
se trate de crisis muy profundas, asume la representa-
cién de las mismas, retrocediendo y negando, si fuese
necesario. Y cuando se substrae de esas realidades, se

condena a un estado de decadencia.

Georg Henrik von Wright sefiala dos dominios
tradicionalmente adscriptos a la teleologfa. En uno se
usan las nociones de funcién, propdsito y totalidad
orgénica (sistema). En el otro, las de “tendencia” (o
“aspiracién”) e “intencionalidad”. Se nos ocurre, sin
caer en las limitaciones de lo dogmdtico, que nuestra
metodologfa, haciendo un uso mayor de la segunda
nocion, sin desdefiar la primera, podrfa encauzarse

en una adecuada direccién para el arte.

En una reunién del Consejo Departamental de la
Facultad de Bellas Artes de La Plata, cuando se propuso
la discusién para la no recomendacién bibliogréfica,
de metodologfas apropiadas para las ciencias duras y
sociales, se fundamentd casi axiomdticamente: “en la
sustentacién de hipétesis en el campo de las ciencias
duras, muchas veces la direccién debe ser tinica, mientras
que el abordaje en arte, suele ser multiple y abierto,

aunque su sintesis necesariamente concluird siendo una”.

Los investigadores reunidos en este equipo, con-
siderando al drbol proyectual como punto de partida
para indagar en cada uno de los recorridos elegidos,
demuestran en la diversidad de sus resultados, que la
sistemdtica de una metodologfa aplicada con el celo
que demandan los recorridos de la produccién estéti-
ca, puede poseer la flexibilidad necesaria, no sélo para
garantizar los presupuestos de libertad que en arte son
indispensables, sino para promoverlos y remozarlos.

Noviembre de 2010



emos considerado que la busqueda de una herramienta meto-
doldgica en las artes visuales es necesaria para sistematizar los

PROLOGO

procesos de su ensefianza y facilitar la socializacién y la produccién. Un
equipo de docentes-investigadores del Departamento de Artes Visuales
Prilidiano Pueyrredén / ITUNA provenientes de distintas especialidades,
encard el estudio de las posibilidades que guarda una herramienta meto-
dolégica que aporte a la visualizacién de conceptos tedricos propios del
pensamiento y de la prictica artistica, y de la historia del conocimiento.
Este libro presenta un trabajo diverso como un inicio del proyecto de
investigacién en artes visuales.

Respondiendo a las necesidades de su extensa tarea docente en el
Departamento de Artes Visuales, el Lic. Norberto Pagano comenzé
un trabajo exploratorio de investigacién buscando, lo que llamd, una
herramienta metodoldgica para las artes visuales, que le permitiera trans- JULIO FLORES
mitir a sus estudiantes un modo de sistematizar el conocimiento y la
indagacién pldstica y significante que cada uno pudiera generar. En el Co-Director del Proyecto
mismo camino, posteriormente, siendo Vicedecano y responsable del Decano Director

Seminario de Equivalencia Universitaria, redacté un texto sobre cémo

realizar una tesis en artes visuales. Como parte de esta sistemdtica epis-
temoldgica de la ensefianza superior y universitaria del dibujo artistico
introdujo, desde el campo tradicional de los estudios de la ciencia y de
la metodologfa para la planificacién en arquitectura, el concepto del
drbol de proyeccién que tomé para la aplicacién en diferentes campos
relacionados de las pricticas de la ensefianza y la creacién artistica. Pagano
comenzd trabajéndolo en su cdtedra junto a sus estudiantes primero, a sus
docentes luego y, finalmente, con sus tesistas. Su objetivo fue aplicarlo
para ayudar a superar la preocupacién del estudiante por seguir las técnicas
y procedimientos, la organizacion estilistica, pldstica o significantes, el
estudio hacia atrds de la propia evolucién o la perspectiva que se abre
hacia los estudios futuros con una guia flexible que pudiera aplicar segin
sus interesas subjetivos. Posteriormente imaging extendetlo al estudio
hacia adelante y atrds en los procesos de andlisis y comprensién de las
acciones para la creacidn artistica.

Extendiendo este ciclo de crecimiento y renovacién, Pagano ofrecid
la conformacién de un equipo de colegas y discipulos de diversas ramas
del conocimiento para prolongar la investigacién abierta y probar la
herramienta en distintas materias y perspectivas.

Luego de este prélogo, los codirectores expondrdn una necesaria
Introduccién justificadora y descriptiva del Proyecto de Investigacién
para exponer el estado de situacién del conocimiento y el libro estd
dividido en tres partes.

En la Primera Parte se presentan los textos originales que Pagano
desarrollé oportunamente. En el capitulo 1 se transcribe El Método
de Investigacion en las Artes Visuales, una tentativa de sistematizacién
teorico-practica del proceso investigativo y en el Capitulo 2 se presenta
El drbol de proyeccién en la exploratoria artistica, ambos textos dispa-
radores del estudio.

En la Segunda Parte, tomando la posta, el Lic. Julio Flores desarrollé



un rdpido, y no agotado estudio, sobre los antecedentes y
rastros dejados en la historia por la necesidad de visualizar
las ideas mds abstractas. Partiendo de la creacién del catd-
logo y el cuadro sindptico hasta el drbol de proyeccién y el
rizoma, recorre en De las herramientas metodoldgicas visuales
para el estudio de las artes iconoplisticas, 1a historia de los
aportes que anteceden al 4rbol de proyeccidn, e incluso
los caminos que posteriormente inauguran otros senderos.

En la Tercera Parte los investigadores aplican el con-
cepto a diferentes exploratorias y précticas del arte: el uso
de la linea en algunos ejemplos, los modos de pensar en
la creacién tecnodigital y los procesos de estudio para las
restauraciones y el estudio de la propia obra. En el primer
caso, la Lic. Ana Fernicola recorre la evolucién del uso
de las lineas desde las escrituras y el petrograma al signo
lingiiistico ejemplarizando el recorrido con la obra de Xul
Solar, Henry Michaux y Ledn Ferrari, y considerando la
particularidad singular del pensamiento visual. El siguiente
texto, de la Lic. Claudia Valente, estudia el impacto de
los dispositivos digitales con ejemplos categdricos para
comprender la morfogénesis rizomdtica del lenguaje en la
produccién del arte tecnodigital. De este modo reflexiona
sobre la no linealidad del proceso creativo para descubrir
algunos aspectos de la metodologfa de produccién de signos
visuales sin despojarla de su poética. En tercer lugar los
Lic. Jorgelina Santamaria y Carlos Dematté aplicaron el
mapa conceptual del drbol de proyeccién al proyecto
de conservacién y de restauracién del Templo Purisima
Concepcidn, de General Pacheco, construido en 1886.
Con esa herramienta estudiaron la reconstruccién de la
historia y el andlisis de la produccién estética conformando
la memoria de una parte de la Identidad Nacional y con-
siderando que la conservacién y la restauracién, no son un

fenédmeno meramente técnico, sino, un hecho cultural.

Por tltimo los investigadores desarrollaron diferentes
aproximaciones al estudio de sus propias obras lo que se
encuentra en el capitulo 5. La Prof. Sup. Mariana Paredes
encard la investigacién sobre su propia obra, desarrollando
aportes desde los aspectos lingiisticos en el punto 1. Su
desarrollo sistemdtico le permitié ordenar los conceptos
que se desprenden de su produccién visual, desmontando
el motivo primero de su realizacién artistica personal y
construyendo el marco conceptual. Es en el punto 2 que
la Lic. Marcela Martinica encara el andlisis de su obra
pictérica recurriendo al concepto de drbol de proyeccién
que deviene de su prdctica docente y su proyecto de pro-
duccién, pero también en el tema de su obra pictérica,
ya que trabaja con la representacion de su propio drbol
genealdgico o genograma sobre los integrantes de su familia
y las relaciones sobre las tres generaciones precedentes. En
el punto 3 del capitulo, el Lic. Carlos Molina enuncid el
abordaje a su produccién visual vinculando su prictica
artistica con los temas teSricos y cognitivos generales. De-
sarrolld, siguiendo el drbol de proyeccién, un proyecto
completo desde el modo de abordar la idea, el desarrollo,

la produccién y su exposicién. Molina se aproximé al
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tema, determiné el enunciado de la serie y de cada una
de las obras que la componen, evalué los medios y los
procedimientos técnicos a los que recurrirfa posteriormente,
abordd la produccién de las obras e incluso el criterio para
instalarlas. Por su parte, la Lic. Astrid Waldman, expone
en el texto siguiente su investigacién sobre el espacio plds-
tico, la relacién proyecto/obray el concepto de simulacro
que hilvana con libertad pictérica, mientras atiende el
seguimiento y la seriacién de toda la realizacién. En el
item 5, Un hemisferio en una cabellera, su autora, la Lic.
Sandra Gutfraind respetando el orden de produccién de
sus trabajos recurrid al 4rbol de proyeccién para ordenar
y relacionar conceptualmente su obra compuesta de va-
rias series de dibujos. Estos conjuntos estdn relacionados
entre s como sucesiones temdticas surgidas de un mismo
disparador: una metdfora de Mallarmée que ella retoma
en cada proyecto. Cada serie deviene de necesidades de
construcciones de sentido, pero el uso de la herramienta de
ordenamiento la alentd a trabajar con distintos soportes y
diferentes medios. En el punto 6, la Lic. Mariana Picollo,
valoriza la utilidad que tiene el 4rbol de proyeccién como
un registro ttil de la idea originaria conservando su sentido
primigenio. En su ensayo Del observador al usuario considera
la utilidad, en las artes visuales del drbol de proyeccién
en sus vinculos del artista con la idea, los soportes y lo
material de la obra poniendo en evidencia el relato histé-
rico en tanto se registra una transformacién que requiere
de una renovacién del marco conceptual anclado en un
espacio-tiempo determinado. La problemdtica especifica
de la produccién tridimensional fue encarada en Materiay
técnica como elementos determinantes del desarrollo escultdrico,
el escrito de Yamila Cartalinnica, quien estd preparando
su tesis de la licenciatura. Su investigacién transpuso al
drbol de proyeccidn, la estructura de las cinco etapas de
la evolucién de la escultura desde el punto de vista del
material que clasificd el hiingaro Ldszl6 Moholy Nagy en
La Nueva Visién. De este modo, la estructura del 4rbol
de proyeccién resultante se convierte en una estructura
mds flexible aplicable tanto al desarrollo de un proyecto
individual como al estudio de la historia del arte.

Este, es ahora, el trabajo que se vuelve a desbordar
hacia la comunidad para que muchos lo puedan explorar
y practicar.

Quedan pendientes dos menciones y una reiteracién. Al
artista e investigador categorizado en la UNLP y Secretario
de Posgrado Horacio Porto, por su apoyo y confianza en
el desarrollo de este proyecto; y al Lic. Jorge Proz, artista
y docente por su confianza al alentar desde la Secretaria
de Extensién y Bienestar Estudiantil para la publicacién
de este ejemplar. Y la reiteracién es el agradecimiento a
la actitud generosa de Norberto Pagano que le llevé a
proponer la expansién de su experiencia, de su conoci-
miento, a quienes contindan la labor en la mds antigua
institucion de formacidn artistica (y casi nifia estructura

universitaria) en este joven pais.



Esta investigacidn se piensa como una contribucién vdlida
para todos los campos que abarcan las artes visuales en la
lectura de obra, la comprensién de los procesos de produccién y los
de transmisién del conocimiento. La creacién dentro del 4mbito de
una Universidad de Artes implica necesariamente un trabajo con
metodologia posible, cierta y comprobable. Consideramos que hay
un vacio de metodologfas renovadas, abarcadoras y especificas de
estudio en las investigaciones sobre las imdgenes visuales que no existe
en otras manifestaciones creadoras como la musica o la arquitectura.

La experiencia histérica nos muestra que los grandes maestros
desarrollaron verdaderos procedimientos que inicialmente fueron
personales y que, transcurridos los afios, fundaron escuelas cuyas obras
admiramos y contindan orientdndonos en nuestras investigaciones
visuales. Buscamos conceptualizar los saberes de los realizadores para
acompafar la ensefianza y lectura de las imdgenes para el registro de
herramientas alcanzando respuestas aceptables dentro de un criterio
teleoldgico de honestidad plena. Podriamos ejercer una critica desde
una reflexién epistemoldgica, no de la epistemologfa como disciplina
cerrada y emprender esta reflexién, al decir de Vasilachis de Gialdino,
sin “los dogmatismos que suponen que la naturaleza ontoldgica de lo
conocido determina la existencia de una sola forma legitima de saber”.

No dudamos en considerar que para estudiar los fenémenos visuales
artisticos podrfamos remontarnos a los primeros tratados de arte y al
conocer las primeras teorfas artisticas las verfamos relacionadas con
aspectos de la comunicacién, pero sin duda los aspectos metodoldgicos
mds sobresalientes los encontraremos desde mediados del siglo XIX en
la teorfa de la pura visibilidad de Konrad Fiedler que desarrolla junto
a Herbart la “teorfa de la visién artistica”. A comienzos del siglo XX
Alois Riegl sefiala en el mismo sentido un principio de visién #dctil
como contraposicién a una percepcion dptica, pldstica contrapuesta a
colorista, y planimétrica a espacial estableciendo algunos de los principios
que atin se usa en la ensefianza de taller de prictica de los lenguajes,
pero es H. Wolffling el gran sistematizador de las categorfas de la
forma. La fenomenologfa de Husserl influye en Wélffling en la idea
de la reduccién del objeto a la apariencia sensible con independencia
de la psicologia o de la intuicién del artista recurriendo a un anlisis
sistemdtico del producto artistico limitado a la descripcién mds alld
del juicio de valor. Contribuyendo en el método para reconocer el
mecanismo y el cédigo de cada poética, aportando el recurso de
estudios extratextuales como los archivos y documentacién histd-
rica, lo que despert6 la reaccién de idealistas como L. Venturi. H.
Focillén retoma en 1934 los principios del visualismo al considerar
la posibilidad de estudiar las formas auténomamente y consideran-
do al universo como metamorfosis y movimiento de formas con
destino propio en busqueda de estabilidad, concepto que resurge en
la matemdtica en 1974 con la teorifa de las catdstrofes de R. Thom.
El desarrollo de la iconologfa de Aby Warburg y de la teorfa de las
formas simbdlicas de E. Cassirer marcan una tendencia a continuar

SOBRE EL PROYECTO
DE INVESTIGACION

Norberto Pagano
Julio Flores

Co-directores




el estudio de la forma en la descripcién de éstas y en las
constantes encontradas con valores de significaciones
ciertas. Es Cassirer quien hace una recorrida por el
lenguaje, el mito, el arte y la ciencia como parte de los
universos simbdlicos y por lo tanto significantes que
abre el camino al reconocimiento de las vinculaciones
entre el pensamiento mitico, las expresiones primitivas
como la magia y los tabties hasta las expresiones éticas
mds abstractas.

La iconologfa que Panofsky formula es la innegable
beneficiaria del pensamiento de Cassirer aunque se
remonte a Cesare Ripa en su tratado de 1593 donde
sistematiza el catdlogo de imdgenes que luego es seguido
por Baudoin (1644) y Gravelor-Cochin (1791). Ripa
encara una reflexién sobre las imdgenes aplicado a la
pintura y al grabado como una cierta teorfa de las pa-
siones que desarrollard Lavater en sus estudios sobre
la fisiognomia (1747). El discurso panofskyano —sigue
definiciones de Diirer- aplicadas a la perspectiva como
un modo de representacién simbdlico, simultdneamente
vincula el fenémeno artistico a las reglas matemdticas
y es uno de los primeros discursos filoséficos pensados
desde la construccién de la imagen. Panofsky expone la
naturaleza dual de la perspectiva que sincrénicamente
presenta lo subjetivo y lo objetivo, lo racional y lo casual,
es signo del final de la mirada teocrdtica e inicio de la
visién antropocrdtica. El puente entre los problemas
iconoldgicos y la semidtica estd reservado para Ernst
Gombrich que se refiere al cardcter ilusorio, desvinculado
del criterio de veracidad, entre las expresiones figurativas
y la realidad exterior. Gombrich construye su discurso
apoyado en conocimientos tan experimentales como
la psicologia de la forma y la de la percepcidn relacio-
nados a los estudios de R. Arnheim, J. J. Gibson y R.
Gregory, proponiendo que cada maniobra figurativa
estd administrada por una conformidad, por una bisagra
esquemdtica de lo que ya se sabe, por una referenciaa “un
modelo de la competencia socializada en un momento
histérico determinado, que el diccionario no puede
explicar” dijo U. Eco, que consideré a la iconologia
como origen y parte de la semidtica visual. Sin embargo
no queda claro con qué escuela iconogrifica ni de qué
modo una disciplina diacrénica como la semiética que
estudia los fenémenos colocados en la historia puede
convivir con la teorfa de un conocimiento sincrénico

que resuelve sus puntos de vistas desde sus leyes internas.

Uno de los grandes especialistas en iconologfa fue
Mayer Schapiro que estudié el mecanismo isomdr-

o

fico para determinar cémo la forma de la expresién
corresponde a un contenido y sefiala que la materia y
el soporte —independiente que hubieran sido pensados
para una imagen precisa- determinan un nivel de sig-
nificacién relevante. En un estudio de 1978, Schapiro
sigue un andlisis de Heidegger sobre los zapatos de Van
Gogh y luego de discernir que son un simbolo de los
holandeses y preguntarse si son zapatos de campesinos
o de ciudadanos o zuecos y si son calzados de mujer o
del artista, Schapiro los identifica como de Van Gogh
y determina que son un autorretrato fisico desde lo
objetual, pero lo determina por la documentacién y
la catalogacién mostrando el grado de dependencia
que esta corriente tiene con el reconocimiento de la
representacién. Sin embargo ese estudio del significado
para la obra no detecté que la pintura muestra dos

zapatos izquierdos, como lo sefiala Derrid4.

Anteriores a los aportes de la teorfa de la psicolo-
gfa de la forma ya nombrados fueron los trabajos de
psicoanlisis de Freud sobre Leonardo y Miguel Angel
donde construye las definiciones psicoldgicas sobre do-
cumentacién personal de los creadores siguiendo con
la préctica de la iconografia. El psicoandlisis aporté a la
lectura de una cierta estructura oculta del relato que la
obra presenta y una valorizacién de la innovacién del
lenguaje. La sociologfa del Arte estd representada por
Arnold Hauser, Giulio C. Argany el mds importante,
Pierre Francastel que reconoce que el espacio representado
no es un espacio objetivo y que la produccién artistica
es un hecho social instalado en un tiempo determinado.

Abraham Moles estudia los fenémenos de la comuni-
cacién humana y ha aportado una metodologfa original
identificando los elementos del acto de comunicacién:
el emisor, el receptor, un canal y el mensaje. Sefial$
que la comunicacién sélo puede ocurrir cuando un
emisor y el receptor poseen un lenguaje comun, un
repertorio y un cédigo. Para Moles la comunicacién
puede ser de dos maneras: interpersonal y por difusién.

Fue muy significativa la contribucién de Gillo Dor-
fles al desarrollo de la estética italiana de posguerra, a
partir de Técnicas de Artes del Discurso (1952), seguido
entre otros de Convertido en el Arte (1959) y Nueva
ritos, nuevos mitos (1965). En su investigacién, Dorfles
analizé los aspectos socio antropoldgicos de la estética
y de los fendmenos culturales utilizando herramientas
de la lingiiistica. El texto de Umberto Eco, Signos,
intenta clasificar los signos en diferentes tipos e inicia
una clasificacién con una fuerte base filoséfica. El punto



de vista de Eco es duramente atacado por Tomds Mal-
donado que considera que lleva todo el problemaa la
teorfa de los significados; saca al referente del campo
de pertinencia de una teorfa de los signos, por lo que
“cada juicio sobre el significado presupone aceptar o

no la objetividad del mundo exterior”.

Son estos conceptos y muchos otros, dominantes
hoy en el plano de la transmisién del conocimiento y del
andlisis de la obra, los que no acompafan al proceso de
materializacién de la obra visual y es en esta carencia en

medio del saber en dénde nos detendremos a investigar.

Comenzaremos la investigacién en arte incluyendo
el punto de vista del realizador y desde la perspectiva
que proponemos también es una novedad en tanto son
pocos los centros en los que este tema es discutido en
4mbitos desarrollados de la investigacién. Cuando se
trabaja en filosoffa del arte, epistemologfa, antropologfa,
historia del arte, sociologfa, pedagogia o psicologfa del
arte el acceso al conocimiento de la obra se realiza desde
otro conocimiento cientifico y esencialmente, desde
la situacién del espectador donde todo el proceso de
planificacién y realizacién queda oculto, inconcluso
o encubierto. Los que trabajan los conocimientos del
arte, salvo que lo alteren taxativamente, piensan con las
herramientas conceptuales que se originan en la obra
terminada y construyen un paratexto que acompafay
explica, y que en muchos casos, tltimamente, tiende a

formar parte de la obra.

La experiencia del hacer artistico tiene su propio
bagaje tedrico que articula con las otras 4reas obligando al
estudioso a instalarse con un pie en cada conocimiento:
entre la prictica y la teorfa. La investigacién desde el
productor de artes visuales mira la creacién artistica
(propia o de los otros) con los saberes que devienen
de la situacidn de estar ante la ausencia de la obra que
serd creada y sobre la que cuando sea conocida aportard
al discurso tedrico. El artista al crear no lo hace desde
una tabla rasa o desde la mera intuicién fenoménica.
Indagar sobre las herramientas metodoldgicas en la
produccidn visual pretendiendo sistematizar teorfa y
préctica para el proceso investigador, es el motivo de
este proyecto de trabajo.

La problemdtica de una investigacién en imdgenes
visuales -y mds concretamente en artes visuales- nos
enfrenta con el modelo de indagacién posible y espe-
cifico para este conocimiento incorporando al punto
de vista del espectador, el del creador de la obra. La

experiencia de los estudios tedricos en las instituciones

de arte estd dominada en primer lugar por el punto de
vista exclusivo de las disciplinas aplicadas al arte y en
segundo lugar, por la lectura desde el punto de vista del
critico como espectador privilegiado ante las obras de
arte terminadas. Consideramos que la influencia que
tienen los conocimientos sociales, cientificos y filos4-
ficos sobre la produccién artistica invitan actualmente
a comenzar el andlisis de la obra desde lo externo a
ésta, recortado de los discernimientos que desarrolla
el artista en el proceso de elaboracién de la imagen.
Ambos caminos dejan de lado la situacién central de
que un estudio sobre artes visuales debe incluir los
saberes del productor de imagen.

Una investigacién en artes visuales debiera usar
el concepto que se desprende de la articulacién de la
imagen y de la idea con la sensibilidad de la materia al
conformar la imagen e instalarla en un circuito y debiera
indagar en los conocimientos desde la produccién o
la recuperacién de la necesidad de producir, en medio
de la préctica pldstica, en la experiencia artistica y en
el abordaje reflexivo. Pero de las tres dltimas, son las
dos primeras el fundamento y fuente de la identidad
para la investigacién en artes visuales.

Estas constantes las encontramos al recurrir a las
fuentes en los escritos de artistas visuales de los dltimos
siglos y a la experiencia que nosotros mismos acufiamos.
En el primero de los casos es muy rico el campo que se
extiende desde los escritos de Van Gogh a los textos,
muchas veces militantes que encontramos en los mani-
fiestos de las vanguardias del arte. En cuanto a nuestra
préctica y experiencia artistica y docente, podremos
elaborar diferentes estrategias y confrontarlas con las
précticas de andlisis y de creacién en diferentes casos
a sistematizar tanto en el estudio de la genealogfa de
una produccién como en la planificacién y desarrollo
de un proyecto pldstico-visual.

El trabajo partird de proposiciones o postulados
que serdn sometidos a pruebas de validez, fidedignas
y operativas. Para la consecucién de nuestros objetivos
proponemos la aplicacién del Arbol de Proyeccién como
herramienta operativa denominada en otras disciplinas,
mapa conceptual (fisica) o red conceptual (matemdticas).

Con el propésito de dar a la investigacién un sistema
coordinado y coherente de conceptos y proposiciones
que permitan abordar el problema pondremos en claro
los postulados y supuestos que asumimos ante los fru-
tos de investigaciones anteriores. Situaremos a nuestro

problema dentro de un conjunto de conocimientos,
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que permita orientar nuestra bisqueda y nos ofrezca
una conceptualizacién adecuada de los términos que
utilizaremos.

En el terreno especifico de la historia de la ensefian-
za artistica en la Argentina, los conocimientos que se
ejercen en el estudio de las artes visuales son herederos
de las teorfas de los sistemas de composicién u organi-
zacién para el andlisis de obras y de los conocimientos
devenidos del estudio de la forma o morfologfa. Estos
conocimientos que se centraron en las especificidades
de la percepcidn visual marcaron territorios de la for-
macién de los artistas sin indagar en la construccién
del sentido en el mensaje de la imagen por lo que se
recurrié naturalmente a la incorporacién del estudio
de los signos y de su significado. De ese modo desde la
semidtica comenzé a crearse una retdrica visual especifica
donde se consideran las diferencias entre la produccién
plana, volumétrica y temporalizada instalada desde la
lectura de la doble articulacién pldstica e icénica que
identifica a este conocimiento simbélico. En definitiva
este cosmos de conocimiento deviene de las corrientes de
andlisis del visualismo puro norteamericano, la filosoffa
neokantiana, la iconologfa, la historia de las formas,
la teorfa de la Gestalt y la psicologfa de la percepcidn.

Actualmente las metodologfas de estudio en las artes
visuales carecen de un corpus integrador producto de
la diversidad de origenes y de campos de aplicacién

sistemadtica.

Con respecto a lo primero contamos con los estu-
dios de investigadores tedricos que se especializaron
en la lectura de las obras realizadas asumiéndose ellos
como espectadores y consumidores privilegiados, y con
los textos de los creadores que han dejado muy ricos
testimonios de sus problemdticas e intereses como pro-
ductores. Particularmente, desde el siglo XX tenemos
en consideracién los manifiestos que conllevan no sélo
la valorizacién de creadores, sino la puesta en consenso
grupal de estos conocimientos, intereses y propuestas.
Tampoco debemos dejar de considerar como privilegia-
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do punto de vista que todos los investigadores de este
equipo son realizadores docentes que sistemdticamente
investigan en su propia produccién lo que aporta una
lectura de los textos que serdn confrontadas con el

testimonio subjetivo de cada uno.

Consideramos entonces que la originalidad del mo-
mento en que nos disponemos a coordinar los conoci-
mientos que poseemos para avanzar sistemdticamente
en equipo, nos permitird orientarnos hacia la organi-
zacién de datos y hechos significativos para descubrir
las relaciones del tema en relacién con las teorfas ya
existentes, evitar abordar temdticas que -dado el estado
del conocimiento- ya han sido investigadas o carecen
de importancia cientifica, guiar en la seleccién de los
factores y variables que serdn estudiadas en la investi-
gacién, asi como sus estrategias de medicién, su validez
y confiabilidad y prevenir sobre los posibles factores
de confusién o variables extrafias que potencialmente

podrian generar sesgos no deseados.

El estudio de las herramientas metodoldgicas en
las artes visuales como una tentativa de sistematizacién
tedrico prictica del proceso investigativo deberd trabajar
sobre las particularidades de los diferentes modos de
produccién que reducidos a los conceptos de las dos,
tres y cuatro dimensiones abarcan formatos tan diversos
como dibujo, pintura, collage, ensamblado, objeto, es-
cultura, instalacién, ambientacién, mévil, grabado -con
su diversidad de procedimientos: arte impreso como
monotipo, editado artesanal o industrial-, fotografia en
sus variantes digital y quimico-mecdnica, las acciones
urbanas y el arte de la tierra, el arte en la net, la pro-
duccién interactiva, la obra efimera y la temporalizada
como el video o la diversidad de producciones de arte

visual aplicado como el disefio o la escenografia.

Nosotros consideramos que tales denominaciones
no expresan debidamente la dindmica necesaria que sf
ofrece nuestro “Arbol”. Este puede tener una proyeccién
que nos lleve a una sucesién dindmica de resultados que
van desde esbozos elementales hasta obras complejas,



conjunto de realizaciones seriadas, multiples, tempora-
lizadas y producciones virtuales. También ordenarfa y
documentaria el proceso de evaluacién de lo producido
y aun mds, el orden de muestreo, alcanzando asf a la
exhibicién de conjuntos de obras a exponer. Ademds,
puede aplicarse dindmicamente en pesquisas regresivas.
Es decir, que tomando resultados finales remontar la
sucesién de pasos previos en la evolucién de una obra
construyendo una suerte deconstructiva de genealogfa.

La complejidad y el cambio vigoroso en la sociedad
exige cada vez mds un cimulo de saberes multiples.
Hoy el nuevo saber desplaza aceleradamente viejos sa-
beres y ante este desafio creemos imprescindible tomar
conciencia de ellos y desarrollar nuevas estrategias y

nuevas herramientas.

La ensefianza universitaria tiene como objetivo un
saber formalizado. Por lo tanto nosotros debemos for-
mar profesionales y no amateurs de arte. Esto implica
hacer explicito el sentido de la investigacién sobre las
herramientas metodoldgicas en las Artes Visuales como
una tentativa de sistematizacion tedrico prictica del
proceso investigativo, que es aquello que nos propo-
nemos conocer. De este problema surgen los objetivos
de la investigacién que determina una problemdtica en
la que estamos inmersos como creadores y estudiosos,
puesto que ningin hecho o fenémeno de la realidad
puede abordarse sin una adecuada conceptualizacién. El
investigador que se plantea un problema, no lo hace en
el vacio, como si no tuviese la menor idea del mismo,
sino que siempre parte de algunas ideas o informaciones
previas, de algunos referentes tedricos y conceptuales,
por mds que éstos no tengan todavia un cardcter preciso
y sistemdtico. Su tarea comienza, como una laguna del

conocimiento.

Consideramos que el primer paso es la deteccidn del
problema (condicién inicial), profundizando las ideas
mediante el desarrollo del “Arbol de Proyeccién”. En
distintas etapas abordar4 los problemas que vayan sur-
giendo desde tres diferentes procedimientos analiticos, a
saber: El andlisis material o la morfologfa, lo constructivo,

lo técnico operativo, grados de pericia, etc..; el andlisis
cultural donde tratard sobre el contexto cultural del
fenémeno y sus multiples relaciones e interferencias
con lo especificamente interdisciplinario y finalmente
el andlisis de significacién donde tendrd que dar luz al
sentido y significacién del fenémeno, su jerarquiay su
orden estético y axioldgico.

Para el mayor logro en la aplicacién de estas pre-
misas el investigador debe mantener un espiritu alerta
y despierto y debe esforzarse por distinguir la confia-
bilidad de las fuentes a las que recurre y aprender a
detectar los aspectos doctrinarios y las consecuencias
ideoldgicas de los mismos para evitar contradicciones,
manteniendo la solidez del discurso en que se sostengan

sus conclusiones y realizaciones.

Se comenzard el trabajo a partir de una hipdeesis o
mds. Estas hipétesis son proposiciones o postulados que
serdn sometidos a pruebas de validez, de fidedignidad
y de operatividad.

La validez excede aqui la mera subjetividad, debiendo
adquirir un sentido mds general y objetivo. Es evitar
adjetivar cualidades o significado y atributos que sélo
sean inteligibles para el sujeto que investiga.

La fidedignidad se refiere a que el objeto de la inves-
tigacién quede determinado (perfilado) con la mayor
claridad posible y suficiente como para ser reconocidos
por otros. Es decir, por ejemplo, que si alguien pretende
hacer un estudio sobre un tema especifico ese interés
no se interfiera con otros, al punto que se desdibuje
la intencién primera y pervierta y desvie el verdadero
sentido de la investigacién.

En este punto debemos advertir que una investigacién
tampoco debe concebirse como un campo restricto tan
circunscripto que obnubile la sensibilidad del artista
— investigador. En medio de un trabajo pueden surgir
hallazgos imprevistos que nos proyectardn hacia el des-
cubrimiento de perspectivas distintas y conocimientos
valiosos. Lo imprevisto (serendipity) debe ser aceptado.
Esto significa que el estudioso deberd tomar nota del

fenémeno para considerarlo mds adelante, abriendo
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asf el llamado “Arbol de Proyeccién”.

La operatividad en arte es la constatacién empiri-
ca (verificable por la experiencia) de las respuestas que
damos a un problema. Reune oficio, técnica, pericia y

operaciones de muestreo, etc.

En nuestro caso, para la consecucién de nuestros
objetivos proponemos la aplicacién del “Arbol de Pro-

yeccién” como herramienta operativa.

1. Serd objetivo de esta investigacién concebir y desarro-
llar herramientas que mediante su empleo permitan
operaciones artistico investigativas metddicas en el

campo formal.

2. Serd objetivo que las investigaciones se adecuen con-
forme a las necesidades particulares del productor o

grupo de productores.

3. Serd objetivo que las herramientas y operatorias a
desarrollar sean metédicas y ajustadas a un plan, pero

con un grado de flexibilidad.

4. Serd objetivo que las herramientas y operativas de-
muestren que su alcance abarque el mayor nimero
de disciplinas.

5. Serd objetivo que las herramientas y operativas demues-

tren eficacia en su relacién con el campo conceptual.

Serdn hipétesis a demostrar que en materia de artes vi-
suales la investigacién formal es posible y deseable
dentro de las pricticas universitarias en cada una de
los distintos modos de produccién.

Que las producciones operativas y conceptuales
propuestas sean eficaces y su alcance ponderable ya que
permitird al investigador tener con aquéllas, cuando las
domine, el instrumental que le permitird liberarse de los
estereotipos icénicos y culturales de toda indole.

Estos impedimentos se evidencian cuando el produc-
tor de bienes simbdlicos se considera incapacitado para
plasmar una idea, en tanto idea original.

Es por ello que, en este compendio realizado por
artistas—docentes—investigadores, reunimos las investiga-
ciones en torno al Arbol de Proyeccién como herramienta
metodoldgica en nuestro campo, advirtiendo que se trata
de una multiplicidad de propuestas: desde el andlisis de la
propia produccidn artistica, investigaciones en prdcticas
de restauracion y conservacion, hasta su aplicacién en

indagatorias de 14gicas de creacién tecnodigitales.

Esta metodologia, lejos de circunscribir sus alcances,
ha facilitado y vehiculizado la visualizacién de ideas y su
consecuente conceptualizacién con asombrosa versatilidad,
requisito excluyente de la exploratoria artistica.
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EL METODO DE INVESTIGACION EN LAS
ARTES VISUALES.

PRIMERA PARTE

UNA TENTATIVA DE SISTEMATIZACION

TEORICO-PRACTICA DEL PROCESO INVESTIGATIVO

“La metodologia no es una camisa de fuerza
para el pensamiento, sino una espuela a libertad”
Felipe Pardina

01_ Norberto Pagano

Esta tentativa de sistematizacién de la investigacion del proceso
creador dentro del marco de las Artes Pldsticas estd motivada
fundamentalmente por la observacién de un vacio teérico en la ma-
teria. Vacio que no existe en otras artes (musica, literatura, teatro), al
menos no de tan grave manera, y que creemos es necesario llenar. La
investigacién en las Artes Pldsticas précticamente no existe hoy en dfa
en Buenos Aires. Y menos atin en la ensefianza artistica. Si, en cambio,
la hubo, por ejemplo en la Bauhaus. Y la hay ahora en las escuelas
e institutos como la de Ulm y la Escuola dei Ristauro di mosaichi
de Ravenna (Italia), tanto en Europa como en los Estados Unidos.

En la Argentina generalmente se denomina “investigacién” a
lo que es meramente una “exploratoria” vaga, carente de rigor por
falta de metodologfa. Es decir a lo que es apenas un momento del
verdadero proceso investigativo. Y allf se trunca. Es comtn que al
educando se le pida confeccione un “proyecto” que en definitiva no
puede ser desarrollado por ausencia de una heuristica apropiada y de
una hermenéutica dirigida. Todo queda por lo general en la plasma-
cién de trabajos sin coherencia interna. O una simple sumatoria de
ejercicios débilmente conectados en el mejor de los casos.

La creacién de una Universidad de Artes implica necesariamente
un trabajo serio, verdadero y pautado; una metodologia cierta para
este particular tipo de estudio. Considérese el presente trabajo como
contribucidn inicial para lograr tales fines.

Aunque frecuentemente haya artistas que digan resistirse a todo
método la experiencia histérica nos muestra claramente que los gran-
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des maestros han desarrollado métodos personales en
su hacer y con ellos han fundado Escuelas cuyas obras
seguimos admirando, y contindan orientdndonos.

CONSIDERACIONES GENERALES

Estas pdginas no son sino una introduccién al pro-
blema de la metodologia en la investigacién dentro
del campo de las Artes Visuales. La metodologfa es un
procedimiento sistemdtico que nos permitirfa alcanzar
respuestas deseadas dentro de un criterio aletelégico
de honestidad plena. También nos permite ejercer
una critica pautada y diagndstica sobre los saberes y
procederes que se han incorporado al conocimiento.
Es ademds preguntarnos y dar respuestas satisfactorias
a las mismas de manera tal que justifiquen nuestra
actividad creativa.

No ignoramos que de todos modos las conclusio-
nes a las que arribemos serdn, ab initio, provisorias y
presumiblemente rectificables en el tiempo. Sin embar-
go dichas conclusiones, mientras no sean invalidadas
(Refutacién) serdn, sin duda, las premisas posibles para

nuevos emprendimientos.

;Podrd establecerse y aceptarse una Metodologfa en
las Artes Visuales, tanto se aplique a la Pintura como a
la Escultura, el Dibujo o los Procesos Digitales? Es decir
spodrd establecerse un corpus metodoldgico como se
hace en otros ramos del conocimiento? No es impro-
bable segiin nuestro punto de vista, dado que existe
una metodologfa general que se aplica en estudios tan
dispares como la Fisica y la Etnologfa. Si aceptamos que
tal posibilidad existe, entonces es urgente la necesidad
de establecer una plataforma metodoldgica de discusién
y andlisis del tema. Se advierte esa necesidad dada la
evolucién de los estudios universitarios que obligard a

investigaciones inter-disciplinarias.

Conviene reforzar la idea de que la aplicacién de
una metodologfa al problema de la produccién en las
Artes Visuales obtendrd resultados que no deberdn to-
marse como infalibles, conocida la provisionalidad del
conocimiento. No obstante la aplicacién de un “Arbol
de proyeccién” permitird, sin duda, abrir caminos in-

sospechados a la investigacién artistica.

Para llegar al fin deseado el investigador artistico
deberd intentar liberarse de los estereotipos icénicos y
culturales de toda indole. Son esos estereotipos formas
de generalizacién insustancial que se han ido formando
en nosotros impidiéndonos una clara percepcién de los
problemas que nos atafien. Esto se evidencia claramente
en la docencia artistica cuando el educando frente a
un problema dado es incapaz de plasmar la idea, en
tanto idea original, porque “no ve” lo que imagina o
tiene delante de sus ojos sino que se le “superpone” un
estereotipo. Estereotipos frecuentemente suministrados

s

por la historieta, la caricatura y los mass-media. Es labor
nuestra “quebrar” la imagen estereotipada para que sea
reemplazada por una visién analitica y creadora a la vez.

INVESTIGACION Y ETICA

Otro de los problemas propios de las Artes que vale
la pena sefialar, es el de la Etica de la investigacién y
de la produccién artistica. El arte con sus multiples
y variadas relaciones con el contexto social obliga a
una mirada ética sobre la obligacién moral del artista-
investigador respecto a las aspiraciones que tenga y
las consecuencias de sus actos, ya que su producto no

escapa a lo social en cuanto se ve inmerso en su malla.

Los fraudes deliberados o no deliberados que se
advierten en el campo de lo artistico es de alguna ma-
nera reflejo de los fraudes éticos y morales en el campo
social e ideoldgico. Estos se traducen en sofismas con
fines apologéticos o desestimativos que nos deben im-
pulsar a una reflexién sobre el tema de reestructurar
una ética artistica que si hubo en el pasado y en el
pasado inmediato.

Creemos que la aplicacién de una metodologfa de
investigacién que responde a una auténtica vocacién
esclarecedora de los problemas que se susciten, contri-
buirfa a corregir excesos y permisibilidades propiciando

un sinceramiento y honradez profesional.

EL TRABAJO DEL INVESTIGADOR

Digamos que el trabajo del investigador comien-
za generalmente como una laguna del conocimiento.
Durante su formacidn, y por distintas circunstancias,
el artista se ve impedido de seguir consecuentemente
algunas aspiraciones de su espiritu. Asf ciertas vertientes
temdticas o adquisiciones técnicas, etc. que le hubiera
gustado desarrollar se ven postergadas. Ante cada una
de estas “lagunas de conocimiento” puede adoptar dos
actitudes: 1- Pasiva. 2- Activa. Si opta por la primera no
vale la pena decir nada o a lo sumo convencerlo de que
lo vuelva a pensar y reconsidere la segunda. En cambio
si opta por la segunda se verd frente a la formulacién de
un problema al que habrd de dar respuesta (cualquier
pregunta es en si un problema) y la investigacién es
precisamente la buisqueda sistemdtica de la respuesta.
Y toda respuesta exige un contexto tedrico apropiado

y una cuidada eleccién y acopio de datos pertinentes.

Ahora bien, la respuesta la podrd dar con método
o sin él. Si trata de darla sin método lo m4s probable
es que se pierda en un laberinto. Si en cambio lo hace
con método tendrd que establecer el marco tedrico de
investigacién. Este marco tiene como fin impedir llegar a
resultados ya conocidos. Serfa ocioso y tonto “descubrir”,
por ejemplo, la relacién de los colores complementarios o
el principio newtoniano de la descomposicién de la luz.



DE LAS OPERATIVAS

El artista-investigador podrd comenzar su trabajo a
partir de una hipétesis de trabajo o mds. Estas hipdtesis
son proposiciones o postulados que serdn sometidos a

pruebas de validez, de fidedignidad y de operatividad.

La validez excede aqui la mera subjetividad, debiendo
adquirir un sentido mds general y objetivo. Es evitar
adjetivar cualidades o significado y atributos que sélo
sean inteligibles para el sujeto que investiga.

La fidedignidad se refiere a que el objeto de la inves-
tigacién quede determinado (perfilado) con la mayor
claridad posible y suficiente como para ser reconocido
por otros. Es decir, por ejemplo, que si alguien pretende
hacer un estudio sobre un tema especifico ese interés
no se interfiera con otros al punto que se desdibuje la
intencién primera y pervierta el verdadero sentido de

la investigacién.

En este punto debemos advertir que una investigacién
tampoco debe concebirse como un campo restricto tan
circunscripto que obnubile la sensibilidad del artista-
investigador. En medio de un trabajo pueden surgir
hallazgos imprevistos que nos proyectardn hacia el des-
cubrimiento de perspectivas distintas y conocimientos
valiosos. Lo imprevisto (serendipity) debe ser aceptado.
Esto significa que el estudioso deberd tomar nota del
fenémeno para considerarlo mds adelante, abriendo
asf el llamado “Arbol de proyeccién”.

La operatividad en Arte es la constatacion empirica
(verificable por la experiencia) de las respuestas que
damos a un problema. Retine oficio, técnica, pericia y
operaciones de muestreo.

DETECCION DEL PROBLEMA

Consideramos que el primer paso de cualquier in-
vestigacién es la deteccion del problema (condicién
inicial). Un procedimiento préctico es: 1- La anotacién
de las preguntas que nos hacemos mentalmente si el
problema es esencialmente teérico. 2- El dibujado de
bocetos sencillos que suministren ideas generales. De
una u otra forma en que se realice la operativa, se con-
tinuard profundizando las ideas mediante el desarrollo
del “Arbol de proyeccién”.

En las distintas etapas del trabajo se abordardn los
problemas que vayan surgiendo desde tres diferentes
procedimientos analfticos, a saber: 1- El andlisis material.
2- El andlisis cultural. 3- El andlisis de significacién.

En el primer caso se atenderd a todo lo referente a
lo morfoldgico, lo constitutivo, lo técnico operativo,
grados de pericia, etc.

En el andlisis cultural se tratard el contexto cultural

del fenémeno y sus multiples relaciones e interferencias

con lo especificamente interdisciplinario.

Por dltimo el andlisis de significacién tendrd que dar
luz al sentido y significacién del fendmeno, su jerarquia
y su orden estético y axioldgico.

Para el mayor logro en la aplicacién de estas premisas
el artista que investiga debe mantener un espiritu alerta
y abierto y debe esforzarse por distinguir la confiabilidad
de las fuentes a las que recurre. Tendrd que aprender a
detectar los aspectos doctrinarios y las consecuencias
ideoldgicas de los mismos para evitar contradicciones,
manteniendo la solidez del discurso en que se sostengan
sus conclusiones y realizaciones.

PLAN DEL METODO PROPUESTO

Este Método de Investigacion para las Artes Visuales
estd constituido por un corpus dividido en tres Etapas:
Heuristica, Critica y de Sintesis Creadora. Cada etapa
tiene Momentos definidos.

Entendemos que este Método es un proceso que
no tiene un sentido estrictamente lineal sino que es un
Corpus de activos intercambios. Y que tendrd movimien-
tos de avance y retroceso, de aciertos y equivocaciones,
de logros y fracasos, en definitiva como cualquier otro
método de investigacién ya se trate de los propios de las
ciencias duras como los de las ciencias blandas.

ETAPA HEURISTICA
(DEL GRIEGO: SACAR DEL COFRE,
DESOCULTAR)

Es la Etapa en la cual el artista despierta a la idea
(“tema” en sentido amplio) y a la necesidad de plasmar
una nueva obra. Comienza a reunir los elementos idea-
cionales, icénicos y matero-técnicos, a veces con lucidez
y otras como un tanteo, cComo una oscura intuicién a
la que es imperioso dar forma.

Momento temdtico - Surge el “tema” como una
idea clara a veces, otras como muy general e impreci-
sa, como vaga intuicién. Frecuentemente a partir de
una pequefia imagen esbozada, otras como detonacién
espiritual por hallazgo ocasional de una forma, color,

etc., no siendo esta enumeracién exhaustiva.

Momento exploratorio - La exploratoria, sea sis-
temdtica 0 no, es un reconocimiento tentativo y un
registro de lo hallado. Este Momento es esencialmente
icénico-morfolégico. El artista lo materializa frecuen-
temente mediante bocetos muy generales o detallados.
En la totalidad de estos bocetos se irdn reuniendo los
materiales dispersos, a partir de los cuales se generard
la obra definitiva.

Momento erudito - Es el Momento en el cual
se recurre a distintas fuentes iconogréficas y/o tedri-
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cas como documentacién. Aunque aparentemente no
siempre aparece como necesario instrumentar este mo-
mento a través de la revisidn consciente de las fuentes,
convengamos que estos conocimientos se encuentran
siempre latentes e implicitos en la cultura internalizada

por el artista.

Momento diagndstico (dia: por separado, gnosis:
conocimiento) - Una vez reunido el material inicial o
también a medida que se efecttie esa reunién se pro-
cede a su estudio por separado (la composicién, las
formas, el color, la eleccién de la técnica adecuada,
etc.). Este Momento es esencial sobre todo para las
obras de aliento. Asi lo hizo Picasso en el “Guernica”
y es préctica habitual en la Pintura Mural de todos los
tiempos. Sirvan también de ejemplo los bocetos previos
de los mds importantes pintores y escultores del pasado
y de la actualidad (Miguel Angel, Leonardo, Rubens,
Goya, Dali, Madisse, Bellmer, Giger, Hausner, por citar

sélo unos pocos).

ETAPA CRITICA

Habiendo estudiado varias posibilidades de rea-
lizacién el artista investigador selecciona, de entre el
ctimulo de elementos reunidos aquellos que considera
“definitivos”. Ese cardcter de “definitivo” se obtiene al
someter todos los elementos que el artista tiene entre

sus manos a la consideracién de dos momentos:

Momento axioldgico (o de valoracién) - En este
Momento el artista sopesa el real valor de su material,
su importancia, su dominancia o subordinacién y todo
otro rasgo acorddndole a cada uno su valor e incluyén-
dolo, o no y desechdndolo.

Momento hermenéutico (o de interpretacion) -
Tras el proceso de valoracidn el artista no puede, aun
a pesar de ¢él, no interpretar o no dar un sentido y
una significacién a los componentes de su obra y a
su esfuerzo, aunque, en ocasiones, no pueda efectuar-
lo mediante un discurso. Es inevitable que atienda a
su necesidad de expresién y determinar cudles son de
esos materiales icdnico-morfoldgicos, mds aptos a tal

sentido y concordantes con su emocién pldstica. Emo-

Il o

cidén pldstica que serd mds o menos profunda segin su
capacidad personal pero que no puede dejar de existir
y estar presente.

ETAPA DE SINTESIS CREADORA

Esta Etapa tiene un solo Momento:

Momento creador - En este Momento el artista
plasma su obra como una sintesis de todo lo intuido,
reflexionado y sedimentado durante su investigacion.
La creacién surge como un didlogo intenso, dindmico
y conmocionante entre su intuicién, su voluntad de
forma, sus conocimientos y su accionar. El resultado
serd invariablemente un descubrirse en su ser profundo.
Serd como ver nitidamente reflejada su personalidad
en el espejo de su obra.

CONCLUSION

Klimovsky, Hidalgo nos dice en su libro ‘La
sociedad inexplicable’:

“.. Las ciencias sociales podrian estar en una posicién
semejante a la de muchas otras actividades intelectuales
maty importantes, como el arte, donde el método de cono-
cimiento no es lo fundamental.” Y mds adelante define
de alguna manera al arte como una “actividad creativa,
emocional’..

Compartimos el criterio de “actividad creativa” y
“emocional” si se lo aplica a la produccién de un artista
atipico y sélo parcialmente. Por lo general el verdadero
creador conforma, a través de los afios, métodos pro-
pios y aun enuncia verdaderas teorfas. Recordemos las
teorfas eudemoldgicas de Mondrian y los manifiestos
constructivistas, surrealistas y tantos otros que formu-
laron consistentes teorfas y concibieron programas de
accién concretos de profunda incidencia en el contexto
social de su tiempo y con proyecciones que ain no

han concluido.

Ahora bien, aun aceptando que un artista en particular
se pueda expresar sin necesidad de apoyo conceptual y
eludiendo todo método cabria formularnos la pregunta:
stal postura es aceptable en un medio universitario?



EL ARBOL DE PROYECCION EN
LA EXPLORATORIA ARTISTICA

“Toda biisqueda creativa, sea de una nueva imagen o
una nueva idea, significa el escrutinio de un

astrondmico niimero de posibilidades.

La eleccién correcta (de esas posibilidades)
no puede hacerse solamente por medio de un
conciente sopesar, porque intentarlo ast

nos llevaria al fracaso.

Ebrenzweig

Esta frase nos advierte que, desde el principio respecto a la
creacién artistica como producto que no puede ser regido
por estrictas leyes de razén, es la personalidad toda del artista la que
se compromete en la aventura creativa. Es por ello que hablamos
de exploratoria. Hablamos de la aventura de crear, hablamos de ese
escrutarse interiormente comprometiéndonos al hacerlo con lo mds
profundo de nosotros mismos. La exploratoria nos promete el des-
cubrimiento de nuestros paisajes interiores.

Tenemos la pretensién de poner en manos del lector, a quien se
supone interesado en los mecanismos exploratorios de su propia pro-
duccién, una herramienta ttil y eficaz a tal fin si aprende a manejarla.

Sabemos que por lo general se piensa que la produccién artistica
es algo asi como el fruto de una inspiracién que va mds alld de todo
método. Pero no es asi. Si se revisa la Historia del Arte nos encon-
traremos que en una extraordinaria cantidad de obras la actividad
artistica no fue producto de un arrebato sino de planificaciones muy
cuidadas. Estas planificaciones, como la de la Capilla Sixtina o el
Guernica de Picasso, fueron realizadas con minucia y a través de
verdaderas exploratorias.

En estas paginas mostraremos cémo se construye el “Arbol de
proyeccién”. El mismo puede revelar (dependiendo de la inteligencia
del operador y del ejemplo que tome) los mecanismos del nacimiento,
desarrollo y conclusién de una obra de arte.

Eldrbol de proyeccién aplicado a obras maestras del pasado permite
abordar la reconstruccién del pensamiento del artista. Podemos esta-
blecer las secuencias, modificaciones, “arrepentimientos” del mismo.
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Aplicado a nuestra produccién nos permitird una
mirada critica sobre la misma. Sobre nuestros compor-
tamientos, teniendo una vision mds clara de lo que nos
es importante y de lo desechable. Veremos con mds
acierto cudles son nuestros preconceptos, prejuicios y

vicios. Serd en definitiva un auxiliar eficiente del creador.

Se puede llevar a cabo dibujindolo manualmente
o digitalizéndolo.

Conocido también como Método de camino critico
y como Construction Performance Method (CPM) el
4rbol de proyeccién que segdn parece tuvo su origen en
los campos de la arquitectura y la ingenierfa no es otra
cosa que un mecanismo de construccién y derivacién de
ideas. Una red o estructura serial de bisqueda creativa.
Un mecanismo altamente dindmico, multidireccional
y flexible de planificacién alternativa.

SOBRE EL CONCEPTO DE
EXPLORATORIA

Llamaremos exploratoria a la actividad de recono-
cimiento de una forma, de un sentimiento o de una
idea que siendo punto de partida dard mediante opera-
ciones secuenciales resultados diversos, frecuentemente
impensados, sorprendentes y valiosos que podrdn ser
utilizados. Otros de ninguna validez (para el productor)
que serdn desechados. Quizds algunos que no pudiendo
ser utilizados para la operatoria en curso, serdn reservados
para exploratorias posteriores.

Sandra Spanier de la Penn State University dijo
respecto a una exploratoria: “es como una excavacién
arqueoldgica. Uno espera descubrir cosas interesantes
y emocionantes, pero nunca sabe exactamente qué va a

encontrar, a menos que excave con una mente abierta”.

La exploratoria se diferencia del método en que es
una bisqueda por momentos lticida pero frecuentemente
a tientas. Es hollar senderos desconocidos. Es tratar de
descubrir las posibilidades que nos ofrece una idea o
una forma adn imprecisa. O quizds un oscuro instinto

0 una ain vaga intuicién.

El método en cambio, camina sobre rutas mds se-
guras, teniendo pautas precisas. Un método no puede
no tener Etapas (heuristica, critica, etc.) y sus Etapas no
pueden carecer de Momentos (temdtico, diagndstico,

hermenéutico, etc.)

COMPONENTES DEL ARBOL DE
PROYECCION

El 4rbol de proyeccién se compone de:

Nodos: Los nodos son puntos claves de partida,
de llegada o de cruce de los vectores de proyeccién de
intenciones. Segtn el avance de la investigacién se lla-

|

mar4n secundarios, terciarios, cuartarios, pentarios, etc.

Nodo de partida o inicial o primario: Es el nodo
del cual parte quien realiza la exploratoria. Puede albergar

una idea o una forma concreta, etc.

De él se abrirdn una o mds ramas (vectores de in-

tencién) segun las decisiones del operador.

Puede darse el caso de la existencia de mds de un
nodo primario convergentes para la formacién de un
nodo secundario, que recibirfa los contenidos conver-
gentes a la formacién de los contenidos de un dnico
nodo secundario concebido como una composicién. Ese
nodo secundario no sélo recibirfa esos contenidos sino
que lo harfa incorporando las determinaciones (débil,
suficiente o fuerte) que le transmitirfan las ramas en
convergencia. Prevalecerd asi una determinacién sobre

otra segtin decisién del investigador.

Nodo de insercién: Es aquel que teniendo caracte-
risticas o funciones diferenciadas del nodo en desarrollo
converge hacia él sumdndole sus propios contenidos y
cualidades. Lo hace por el tipo de vector que le asigne
el investigador.

Nodo de quiasma: Se dice del nodo que resulte
de la convergencia de dos o mds vectores de intencién
que provenientes de otro/s nodo/s lo hardn con diversa

potencia.

Nodo abierto: Es el nodo al que se ha arribado pero
cuya actividad fue suspendida porque el operador no ha
tomado decisién sobre cémo continuar su desarrollo.
Puede ser reservado para otra instancia posterior de la

investigacion.

Ramas: También llamadas vectores de intencién y
rutas alternativas. Son lineas que se proyectan a partir
de un nodo para unirse con otros en un desarrollo de-
terminado. Dan direccién y sentido a la exploratoria.
Pueden ser de débil determinacién cuando carecen de
un impulso suficientemente sostenido. Generalmente
se la grafica con lineas punteadas. En segundo término
pueden ser de determinacién suficientemente sostenida
siendo entonces graficadas por medio de linea fina y
homogénea. Por tiltimo la rama que tenga fuerte deter-
minacidn se la grafica con linea gruesa y homogénea.
Esta manera de graficarlas no es excluyente, pudiendo
el operador reemplazarla por otra cualquiera a su gusto
y conveniencia pero siempre segin una normativa. Por

ejemplo tomando distintos colores para su reemplazo.

A continuacién presento al lector sélo a manera de
ejemplo seis (6) drboles distintos.

A excepcién del primero, tnico que tiene titulo, cuyo
nodo primario estd ubicado en el margen izquierdo,
los restantes lo tienen en el margen inferior y desde allf

crecen hacia la resolucién en obra.



Nodo secundario

. Nodo
Estuc'ho de | abierto
caracter (Nodo ter-
naturalista ciario)
Preferencia por
formas curvas
Dibujo con
modelo vivo Obra de caracter
Preferenciapor (| » —— expresionista siguiendo
GAMA MAYORALTA”> | BOCETO a_E. Schiele u otro
Punto de
imaginacion bifurcacion
Preferencia por / Nodo '
primario '
lineas homogéneas :
E Boceto
E JRNNNS geometri- ... »
E zado
Nodo secundario N.Odo
abierto
(Nodo
v secundario)
Boceto de
caracter
surrealista
Nodo secundario
Boceto de
caracter UNA
expresionista OBRA
abstracto
Nodo Nodo terciario
secundario (Nodo de Quiasma)

--------------- * DEBIL DETERMINACION

_____, DETERMINACION

- FUERTE DETERMINACION

I_ Arbol de proyeccién a partir de las preferencias.
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Adicion de
Nodo textura
de tratamierio OBRA Nodo .
. . > pentario
insercion de
superficie
Segunda Nodo
Nodo alteracién Boceto cuartario
) A(Vie por inversion | tercera 0
msercion de clave fase cuaternario
de valor
Alteracion
NO(Cil(; por Bocet(;) Nodo
. . determinacion scgunda terciario
insercion de clave fase
de valor

Boceto partiendo
del Nodo primario
con alteracion del
PB y readecuando | Nodo
forma y fondo de secundario
acuerdo a un mapa
estructural como
primera fase

Croquis-
figura humana
configuracion Nodo
lineal sin esta- primario
blecer relacion

con el PB

II_ Arbol de proyeccion a partir de un (1) croquis y desarrollo en cinco (5) fases



OBRA
Tomando una
0 mas imagenes
de las surgidas
en el nodo
secundario

Busqueda de formas
dentro del nodo
primario, rotando el
PB 360 grados.
Definicién de
imagenes que distinga
el cursante en las
distintas posiciones

Nodo cuartario

OBRA
Tomando como
base una de las
versiones del
nodo anterior

Boceto
Ampliacion de la
seccion elegida en el
nodo secundario y
sometiendo a la misma
a procesos de
distorsion en tres
versiones distintas
cambiando soportes y
materiales de trazo

Nodo Nodo
terciario terciario
Nodo Nodo
secundario secundario

Busqueda de formas en
distintos sectores del
PB manteniéndose el

mismo en una sola
posicion mediante el
empleo de una
“ventana” y corte de la
seccion elegida

Superficie de base matizada con
“formas matrices” de alta
complejidad. Campo de formas de
escasa diferenciacion o “baja
pregnancia”

Nodo
primario

I1_ Arbol de proyeccion a partir de .formas matrices. Con bifurcacion hacia obras distintas



PRIMERA PARTE

02_Norberto Pagano

Nodo de
insercion
Nodo
Adicién de cuartario
valores y claves
predeterminadas OBRA
Con

resolucion de
claroscuros a
la manera de
algln artista
de pre-
ferencia

Nodo terciario

Ampliando las
Boceto . .
. dimensiones del
estilizado
. soporte a 2x2 mts
Mismo .
soporte y y con resolucion
Nodo o de formas
.. distinto .
terciario . mediante
material de
chorreados de
trazo al del tinta siguiendo las
Nodo . gu
secundario lineas generales
del Nodo
secundarig,
Nodo Boceto
secundario Nodo primario
como | ampliado seleccionando
punto de soporte y material de
bifurcaciéon trazo
Nodo Anotacion automatica
L lineal sobre servilleta de
primario bar

IV _ Arbol de proyeccién a partir de una .anotacién automatica. y resolucién en dos (2) obras



Nodo de insercidén

Alteracion de la
clave de valores de la
primera version

Nodo de insercidén

Adicidn de valores
con clave

Nodo pentario

Obra
segunda version

Nodo
cuaternario
0 cuartario

Obra
primera version

determinada

Nodo de
Quiasma 1.30.ceto.
Composicion lineal de
Nodo
figuras humanas sobre
ter- ..
. fondo de paisaje
ciario
\ Nodo primario
Croquis de
paisaje
Nodo
de Boceto
Quiasma | Composicion de los
croquis de los Nodos
Nodo primarios
seccun- Lineal
dario
Nodo primario Nodo primario
Croquis Croquis
figura humana figura humana
lineal lineal

Nodo de Quiasma: Todo nodo en el que converjan dos 0 mas nodos.

Nodo de insercion: Nodos que se van agregando ¢ insertando y que van enriqueciendo

una obra.

Punto de bifurcacién: Nodo del cual surgen distintas posibilidades (nuevos bocetos u

obras).

V _Arbol de proyeccion la partir de dos (2) croquis y resolucién en dos (2] obras sucesivas
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OBRA
En base de la
imagen selec-
cionada de
una de las
distor-
siones 3,465

o
Boceto N° 3 Boceto N° 4 Bofeert:eg >
distorsion otra distorsion distorsion
de Boceto de Boceto
N° 2 N° 2 de Boceto
Ne2
\/
Boceto N° 2 Nodo
Ampliacion de Boceto N° 1 al 50% o mas cuartario
Boceto N° 1
Delineados con seleccion pertinente del material NOd_O )
de trazo sobre superficie del nodo secundario terciario
Intervencion del Nodo primario mediante
. -y . Nodo
decoloracién y alteracion de la superficie por secundario
raspado, erosion, etc.
Foto
P.¢j. a) Cableados eléctricos callejeros Nodo
b) Corteza de arboles de gruesa textura primario
¢) otros

VI _Arbol de proyeccién a x_cursiva de una foto, su tratamiento y resolucion final con tres (3) posibilidades distintas.



SEGUNDA PARTE

03_DE LAS HERRAMIENTAS METODOLOGICAS
VISUALES PARA EL ESTUDIO DE LAS
ARTES ICONOCOPLASTICAS;
Una aproximacion al objeto de estudio.
De la Herramienta a la Necesidad.

Lic. Julio Flores







DE LAS HERRAMIENTAS METODOLOGICAS
VISUALES PARA EL ESTUDIO DE LAS
ARTES ICONOCOPLASTICAS

SEGUNDA PARTE

Permitidme que use una imagen, la imagen del drbol... De las

raices de aquel drbol afluye al artista la linfa que lo atraviesa a ély a
sus ojos. De este modo, realiza la funcién del tronco. .. Al cumplir su
Jfuncién de tronco, el artista no puede hacer mds que recoger lo que le
viene de las profundidades y transmitirlo mds lejos. Asi pues, él no sirve

ni manda; sélo actita como mediador. En consecuencia, ocupa una
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posicidn extremadamente modesta. No reivindica la belleza del follaje,

porque ella sélo pasé a través de él. Nadie le reclama a la fronda

que se parezca a la copa del drbol.

Paul Klee (1879-1940)

studiar la elaboracién de una herramienta metodolégica en

las artes visuales requiere al menos un breve recorrido intro-
ductorio a los instrumentos generales de los conocimientos que se han
sucedido en la historia, asf como comprender brevemente a qué objeto
de estudio fueron aplicados, los motivos por los que surgieron y los
fundamentos que los sostienen. Esta tarea nos ayudard a entender la
aplicabilidad y la utilidad del instrumento que intentaremos construir,
y también definir su campo de aplicacién, que tiene la particularidad
de ser visual. Este tltimo aspecto debe ser estudiado desde distintos
campos del conocimiento, puesto que la lectura de una imagen no
tiene propiedades semejantes a la linealidad de un texto informativo
o literario o incluso de una pieza musical. La primera pregunta que
surge de la posibilidad de imaginar cémo visualizar un concepto, cémo
describir un texto y su contenido con una imagen, como sefalar las
relaciones entre elementos funcionales (conceptuales o mecdnicos),
las direcciones temporales o espaciales que los relacionan, muestran
por si mismo la voluntad de pensar desde otro lenguaje, de abordar el
problema desde un punto de vista diferente que permita comprenderlo
como quien observa un mapa. Para poder comprenderlo tratamos de
buscar el origen de este interés que coincide con nuestra bisqueda
de herramientas conceptuales que ayuden a registrar y describir el
modo en que se piensa y se proyecta la obra visual. Consideraremos
el canal de percepcién con sus caracteristicas intrinsecas, su forma y
soporte material o virtual y el valor epistemoldgico que condicionard
el modo del abordaje. La herramienta, eminentemente flexible, debe
desarrollar la capacidad de proyectar obras, de ampliar el campo de



SEGUNDA PARTE

03_Julio Flores

referencia del realizador, de complementar metodolo-
gfas de andlisis desde los aspectos pldsticos, icénicos
y técnicos, e incluso de aportar a la transmisién del
conocimiento propia de la Universidad, la ensefianza
media y la actividad expresiva de primaria y jardin.

El concepto de drbol de proyeccién que propuso el
Lic. Norberto Pagano tiene la intencién de desarrollar la
investigacion sobre los modos de pensar la creacién visual,
ser una herramienta diddctica para impulsar la capacidad
de expresién y simbolizacidn, estudiar los procesos de
innovacién de los realizadores, impulsar metodologfas
precisas para la restauracién de obras visuales, etc. Los
dos términos —drbol y proyeccién- estdn cargados de
significacién y su andlisis nos llevard a entender el
sentido con el que ya ha sido usado como herramienta
metodoldgica en la cdtedra Proyectual de Dibujo y en
el desarrollo de varias tesis de la Licenciatura en Artes
Visuales. El drbol de proyeccién propuesto ha servido
para proyectary concretar obras, analizar producciones
y estudiar modos de pensar de los realizadores visuales.
El andlisis de qué es un drbol y qué una proyeccién nos
guiard mds alld de lo que se lee en un diccionario en

referencia a cada término.

Un 4rbol es una planta perenne, de tronco lechoso
y elevado que se ramifica a una altura del suelo, dice el
DRAE, pero agrega en su segunda acepcidn, pieza de
hierro en la parte superior de la prensa de imprimir.
También se llama 4rbol al punzén de los relojeros, al
cuerpo de la camisa sin las mangas, al pie de la escalera
de caracol, a la altura de la letra, al m4stil del velero, ala
barra de una méquina que soporta piezas rotativas, a un
test de la personalidad, entre otros significados. Por su
forma se denomina 4drbol al diagrama de la genealogfa,
al mdstil de la cruz de la crucifixién, al armazén de la
estructura para los fuegos artificiales, al sistema orgdnico
compuesto por la laringe, la trdquea y la ramificacién
de los bronquios, y a organizaciones de cristales con
formato arbéreo. El drbol como elemento de repre-
sentacion sigue siempre una légica formal, ya que estd
compuesto de un fuste o tronco que surge de la tierra
hasta cierta altura para abrirse en ramas secundarias
que terminan en follaje.

El drbol se ha ganado una cualidad de simbolo
desde muy antiguo en la magia, en la filosofia y en la
cultura. Por ejemplo, en la Biblia se habla del Arbol
de la Ciencia del Bien y del Mal y del Arbol de la Vida
que Jehovd habrfa plantado en el centro del Paraiso.
El primero ensefiaba sobre el discernimiento y estaba
prohibido comer de ¢l, y el segundo daba la inmor-
talidad. La idea de un drbol que da vida es comun a
muchas culturas; en Occidente, por ejemplo, el Arbol
de Navidad. En Oriente La meditacién de Buda bajo
un drbol semejante a la higuera llamado Bodhi es el
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simbolo de su iluminacién. En la mitologfa nérdica el
Yggdrasil es un fresno que simboliza también al Arbol
de la Vida; sus ramas mantienen unidos los diferentes
mundos, de su rafz brota la fuente del conocimiento
custodiada y habitada por dioses, dragones, gusanos,
animales y nornas. Todos ellos tienen la funcién de
comunicar el mundo inferior con el superior. El drbol
se relaciona también con la crucifixién como simbolo
de tortura, muerte y resurreccién —es decir, como 4rbol
de la Vida Eterna-, idea originada en el hom o drbol
central del extremo Oriente, representado entre dos
animales fabulosos. Carl Gustav Jung considerd el 4rbol
como un arquetipo simbolo del hombre porque nace,
crece y muere, tiene rafces en la tierra y alli pone sus
frutos. Es decir que la concepcidn del drbol como fuente
inicidtica de los conocimientos, renovadora de la vida
y sistema de comunicacién paradigmdtica y césmica es
tan antigua y universal como la humanidad pensante.

El segundo término es proyeccidn, que es la accién
y el efecto de lanzar hacia adelante y a la distancia algo.
También se define como la accién de idear o proponer
el plan y los medios para la ejecucién de algo. Asimismo,
proyeccidn es la imagen que por medio de un foco se fija
temporalmente sobre una pantalla y, por extensién, en
psicoandlisis se usa este término cuando alguien atribuye
a otra persona los defectos o las intenciones que no
reconoce como propios. En geometrfa, la proyeccién
es la figura representada que resulta de la traslacién a

un plano de todos los puntos de un cuerpo.

De este modo la idea de un drbol de proyeccién
remite a la idea del desarrollo y estructuracién arbérea
de una idea de muchos componentes interactuando y la
proyeccién hacia otro tiempo (;futuro?) de una o varias
realizaciones concretas. Pero, por sobre todo, organiza
visualmente en el espacio del plano bidimensional una
idea cuya explicacidén requiere en el sistema lingifstico

un recorrido lineal que resulta incompleto.

LA ORGANIZACION VISUAL DEL
CONOCIMIENTO

La necesidad de ordenar y conservar los conoci-
mientos para facilitar su memorizacién y la ensefianza
llevd, desde las primeras civilizaciones urbanas, a la
creacién de catdlogos que permitieran la categorizacién y
clasificacién de los descubrimientos, y particularmente,
de las enfermedades, sus sintomas y las prescripciones
terapéuticas. El catdlogo (del lat. catal gus, y este del
gr., lista, registro) es la relacién ordenada en la que se
incluyen o describen de forma individual libros, docu-
mentos, personas, objetos, etc., que estdn relacionados
entre si. Dentro de su estructura lineal, un catdlogo
puede ser ampliado con la incorporacién de nuevos

hallazgos, lo que genera un saber acumulativo. Asf lo



entendieron los estudiosos egipcios, asirios, caldeos y
babilénicos en Medio Oriente, la cultura gupta en la
India y los mayas, aztecas e incas en América.

En referencia a esos perfodos y de modo ilustrativo,
cito a Jorge Luis Borges que en el ensayo “El idioma ana-
lftico de John Wilkins”, publicado en Otras Inquisiciones
(1952), menciona la existencia de una enciclopedia china
llamada El emporio celestial de conocimientos benévolo,
donde se clasificaria a los animales del siguiente modo:
“(a) pertenecientes al emperador, (b) embalsamados,
(c) amaestrados, (d) lechones, (e) sirenas, (f) fabulosos,
(g) perros sueltos, (h) incluidos en esta clasificacién,
(i) que se agitan como locos, (j) innumerables (k) di-
bujados con un pincel finisimo de pelo de camello, (1)
etcétera, (m) que acaban de romper un jarrén, (n) que
de lejos parecen moscas.” Mds adelante sefiala que “(...)
notoriamente no hay clasificacién del universo que no
sea arbitraria y conjetural. La razén es muy simple: no
sabemos qué cosa es el universo”. El escritor argentino
le atribuye el hallazgo de la obra a su contempordneo,
el gedgrafo alemdn —de extensa actividad en Argentina-
Franz Kuhn. Este ordenamiento se asemeja a diversas
categorizaciones en archivos de Oriente, sefialé el lin-
giiista usamericano George Lakoff. Ese ensayo ficcional
inspiré a Michel Foucault afirmaciones filoséficas que
desarrolld en su obra Las palabras y las cosas (1966),
donde articuld las sugerencias de Borges con el andlisis
de Las Meninas, de Diego Veldzquez, rica en miradas
que muestran y ocultan relaciones. La tesis principal
del libro de Foucault es -en una reflexién sobre el ser
hablado y la posibilidad/imposibilidad humana de ac-
ceso al conocimiento- que cada perfodo histérico posee
pardmetros de verdades aceptables y otras que deben
ser negadas o al menos ocultadas, y lo ejemplifica con
el discurso cientifico. Foucault expone que estos limites
del pensamiento trastocan sibitamente de una episteme
(ciencia) a otra segtin los términos que renueva. Por lo
mismo, mapear visualmente el desarrollo de un con-
cepto dindmico nos impulsé a relacionarlo con otras
creaciones del hombre en las que diferentes sistemas
de comunicacidn se entrelazan dando por inventado
nuevos signos que anticipan sistemas o lenguajes. Esto
lo encontramos en la creacidn de la escritura que es
un sistema de representacién visual de una lengua por
medio de signos registrados en un soporte. Es decir
que es la traslacién de un signo sonoro al campo del
signo visual que se origina en el dibujo naturalista de
los cazadores paleoliticos que devino -por un proce-
so propio del pensamiento visual- en la busqueda de
sintesis que pudiera permitir a todos comprender qué
es un ciervo y qué un buey para dejarlo graficado en
un sitio en que sea visto por alguien sin que deba que-
darse el emisor. Es muy bello conocer de los primeros

investigadores y exploradores los procesos por los que
del dibujo de la cabeza de perfil de un buey (el modo
mds sencillo de representarlo y que sea reconocido)
se accedid a la representacién de un sonido. Cuando
nacié la letra A, “que se pronuncia con los labios muy
abiertos y los dientes separados aproximadamente un
centimetro (...), y con la lengua rozando la punta de
los dientes inferiores” (Diccionario de uso del espafiol,
M. Moliner) se la creé como consonante. Las letras del
alfabeto eran la inicial de un objeto o ser de la vida
cotidiana y el signo llevaba por nombre el del objeto
que representaba. Por eso la A se llamé en fenicio dlef
() palabra que significa “buey”. Tiempo después los
griegos la llamaron alfa ddndole el valor de la vocal
con la que la llamamos A.

No hay misterio hoy para considerar que los sistemas
de escritura utilizados en la actualidad -con excepcién
de las escrituras mayas (S. III A.C.) y el rongorongo de
laisla de Pascua- devienen de la escritura china o de los
alfabetos semiticos. El texto antes de tener la organizacién
fonética actual tenfa un formato sildbico que reflejaba
la fonologfa y la sintaxis del idioma hablado. El rastro
mds antiguo que tenemos de esta escritura lo tenemos en
los sumerios (2500 a. C.) y rdpidamente fue usado por
los acadios, eblaitas, hititas y ugariticos. Esta escritura
estuvo precedida por la estructura logogréfica, tanto en
China (S. XII a.C.) como en Susa, en Medio Oriente
(III milenio a.C.) basada en organizaciones de signos
figurativos. Por ejemplo en el 3300 a.C. las tablillas
de cerdmica con escritura cuneiforme (creadas en el
3500 a. C.) son precedidas por pictogramas que son
predecesoras de lo que se llamé elamita lineal aunque
ambos alfabetos permanecen descifrados parcialmente y
no lo suficiente como para demostrar un vinculo entre
ambos. Los egipcios (3100 a. C.) desarrollaron sus propias
iconograffas que quedaron registradas en su escritura
sagrada que conocemos por el nombre griego jerogli-
fico. Esta escritura reclama de una préctica de dibujos
codificados, sintetizados que sirven para representar los
elementos convencionales que permiten reconocer una
forma. El origen de estos sistemas se encuentra en la
necesidad de ordenar, escribir y describir cantidades de
ganados y cultivos diferenciando especies y calidades —y
muy probablemente unidades de tiempo- en tablillas
que eran clasificadas y ordenadas, lo que requeria la
organizacién de una cierta sistematicidad. El sistema,
eminentemente visual y originado en las précticas eco-
némicas, a medida que las civilizaciones avanzaban en
complejidad, se torndé también mds laberintico, por
lo que para ordenarlos generaron un esquema gréfico

jerdrquico que dio origen al catdlogo.

Si el origen de la escritura estd radicado en la vi-
sualidad gréfica alterada por la linealidad del discurso
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sonoro devenido en lingiifstico, es evidente que la bus-
queda de la organizacién visual de la informacién fue
la alternativa natural para recomponer el sistema de
lectura integrado que, como veremos mds adelante, se
ha sostenido y evolucionado con la complejidad de los
conocimientos. Como quedd dicho, las caracteristicas
de este lenguaje amerita considerar valores y modos de
conocimientos particulares y propios de una semidtica
no lineal. Consideremos, entonces los antecedentes.

ORIGEN DE LA ORGANIZACION VISUAL
DEL PENSAMIENTO

Probablemente fue Porfirio (Tiro 232- Roma 204)
el primero que desarrollé un esquema gréfico jerdrquico.
En el Tratado de las Cinco Voces, Porfirio estudid las
cinco maneras en que el predicado de un juicio puede
ser enunciado (género, especie, diferencia especifica,
propio y accidente) y fue usado como una introduccién
a las categorfas de AristSteles. Se ocupé del estudio
de los conceptos y de las categorfas, de los juicios y
de las formas del razonamiento abriendo el camino al
conocimiento cientifico. Su concepto de drbol es una
representacion visual del objeto diferente a lo sentido,
percibido, imaginado o recordado y sus propiedades
son la comprensién y la extension. Por lo que cuanto
mayor sea el ndmero de elementos que contiene un
concepto, menor es el nimero de sujetos a los que se
les aplica. Fue en funcién de estas particularidades que
Porfirio hizo los drboles l6gicos clasificando relacio-
nes de jerarquias y subordinacién de mayor a menor
extensién/ imagen_1/pag_41. Esta simple descripcién
sugiere ya la idea arborescente del esquema que puede
tener muchas y diversas formas. Este concepto Porfi-
rio lo desarrolla en Introductio in Praedicamenta y es
traducido por Boecio como la Isagoge, (Introduccidn,
en griego) el libro de introduccién a la filosofia del
Medioevo. En el capitulo sobre la especie desarrollé
un texto que motivo la idea del 4rbol. “En cada cate-
gorfa hay términos que son los mds generales y otros
términos absolutamente especificos, y entre los mds
generales y los mds especificos, otros términos. El mds
general es aquel que no tiene un género més elevado
mientras que el mds especifico es el que no tiene especie
subordinada; y entre el mds general y el mds especial,
hay otros términos, que son a la vez género y especie,
pero cada vez con relacién a otra cosa. Aclaremos lo
que queremos decir con el ejemplo de una categorfa. La
esencia misma es un género; bajo esta viene el cuerpo;
bajo el cuerpo, el cuerpo animado; bajo éste el animal;
bajo el animal, el animal capaz de razonar; bajo éste el
hombre; bajo el hombre Sécrates, Platén y los otros
hombres particulares. Ahora, entre estos términos, la

esencia es la mds general, o sea lo que es sélo género;

el hombre es la especie mds especifica, o sea lo que sélo
es especie; el cuerpo es una especie de la esencia pero
un género del cuerpo animado. Y el cuerpo animado
es una especie del cuerpo, pero género del animal; el
animal es un especie del cuerpo animado, y el género del
animal capaz de razonar; y el animal capaz de razonar,
una especie del animal, pero género del hombre; y el
hombre, una especie del animal capaz de razonar pero
no el género de los hombres particulares, sélo es especie;
de la misma manera todo lo que se sitda anteriormente
a los individuos es predicado inmediatamente de ellos
y s6lo es especie y no género.” Segiin este Arbor por-
phyana, como leemos, los conceptos se ordenan de lo
general a lo simple en un desarrollo semejante alo que
llamamos cuadro sinéptico, como en este fragmento:

Substancia - Puede ser corporal o incorporal
Cuerpo- Puede ser animado o inanimado
Viviente - Puede ser sensible o insensible
Animal - Puede ser racional o irracional
Racional - El hombre

Esta matriz arborescente de organizacién del co-
nocimiento estructurado en 4reas y subdreas que se
ramifican de lo general a lo particular se fortalece en
la Edad Media. El modelo jerdrquico donde el Orden
del Saber y el Orden de la Creacidn se sintetiza por la
licuacién del pensamiento aristotélico y el cristianismo

en la metdfora del drbol ya descripta.

Esen 1295 que el cataldn Beato Ramén Llull o Lulio
escribe “Arbor Scientae” donde propone el ordenamiento
del conocimiento en un “drbol que se multiplica en
un ordenado bosque” (a cada rama incumbe un 4drbol
que, como un fractal y en base a los mismos principios
organiza la materia de otra disciplina).

Luego del Siglo XVI los pensadores dejaron de sos-
tener con el discurso de AristSteles el conocimiento
sagrado y el cientifico porque los hallazgos de Galileo y
Copérnico y los descubrimientos de nuevos continentes
en los siglos precedentes habfan producido la crisis del
saber heredado. Nuevas formas del saber cercanas a un
primer paradigma reticular, mds cercano a la idea de la
red surgen en textos como “Instauratio Magna” (1620)
de Francis Bacon: “el edificio del universo aparece en su
estructura como un laberinto al intelecto humano que
lo contempla; y parece ocupado por vias ambiguas, de
engafiadizas semejanzas de signos y de cosas, de curvas
tortuosas y de nudos intrincados ... Y el camino debe
ser recorrido siempre bajo la incierta luz del sentido, a
veces enceguecedora, a veces opaca, y resulta necesario
abrirse continuamente paso a través de los bosques de
la experiencia y de los hechos particulares ...” Instalado
entre el pensamiento de la Edad Media y la naciente
Modernidad, Bacon pasé del paradigma arbéreo a la
concepcién barroca del modelo de bosque o laberin-



to como ingreso a los territorios del saber humano:
la Memoria o Historia, la Razén o la Filosoffa y la
Imaginacion o las Bellas Artes. Cuando d’Alembert y
Diderot publican la Encyclopédie (1751) retomaron las
concepciones de ordenamiento de toda la historia del
pensamiento para mudarlos a su funcién de producto
fructifero enriqueciendo el modelo del drbol en un sistema
de red de conocimiento cargado de hipertextualidad de
texto y de imagen, con un sistema de referencias entre
textos y definiciones de los ordenamientos alfabéticos
cuyo limite estd dado por su condicién de impreso.
D’Alember dice que la Encyclopédie es un mapamundi
del conocimiento donde se pueden imaginar tantos
sistemas y proyecciones como sean posibles en lo que
llama el 4rbol enciclopédico / imagen_2 /pag_41/ que se
asemeja mds a un bosque o a un laberinto de Piranesi /
imagen_3 /pag_42/ o a una red de hipertextos apoyada
por las llamadas que establecen las voces al pie de cada
articulo. Es en el mismo sentido que se desarrollan

actualmente las enciclopedias on line / imagen_4 /pag_42

Sin embargo, de los diversos formatos del 4rbol de
Porfirio puede considerarse como el mds usado histérica
y popularmente al Cuadro Sindptico, que consiste en un
resumen de las ideas principales de un texto presentado
de forma grdfica y analitica una visién de conjunto. El
cuadro sinéptico o synopsis (en griego synopsis vista) se
lo organiza de modo de evidenciar la estructura interna
del escrito. Por medio de llaves se conforman diagramas
o tablas relacionadas por flechas que regularmente tienen
una sola direccién de lo simple a lo complejo (analitico)
o de lo complejo a la sintesis (sintético). Es el modo de
presentar una materia o tema en sus lineas generales con
el formato de un sumario o resumen donde conserva
una gran importancia cada término del cuadro y la
organizacién radial y el movimiento unidireccional.
Es extrafo considerar cémo ésta concepcidén arbérea
reind sobre el conocimiento occidental y las ciencias
desde la botdnica a la gnoseologfa y la filosoffa. Es con la
aparicién del Mapa Conceptual que se altera esta linea
de trabajo que finalmente es retomada por Delleuze y
Guattari en el concepto de Rizoma.

Para sefialar conceptos y representaciones se recu-
rre popularmente a una organizacién grdfica de ma-
yor desarrollo visual que ayuda a explorar y mostrar
las partes y relaciones de un concepto o tema que se
llama Mapa Conceptual (Figura 5). Apoyados en las
teorfas de la psicologfa cognitiva de Ausubel (1963) y
en los fundamentos epistemoldgicos que vinculan el
conocimiento con los conceptos y proposiciones, los
investigadores de la Universidad de Cornell, Novak y
Mosonda, en 1972, representaron el conocimiento de
los nifios como una estructura jerdrquica, partiendo

del concepto descripto de sindpsis o cuadro sindptico

y creando un formato mds especifico. El proyecto de
Novak y Mosonda siguid la evolucién del conocimiento
de los estudiantes de educacién Bésica desde el primer
grado hasta el grado 11°, para observar cémo sucede y
en cudnto influye la ensefianza en los conceptos bdsicos
de ciencias en los dos primeros grados escolares sobre
el estudio posterior en ciencias, comparando a los que
recibieron el conocimiento y diferencidndolo de los que
no lo recibieron. El mapa conceptual es un concepto y
una prictica que compromete a sectores educativos y
de Investigadores que planted en estos cuarenta afios
transformaciones implicitas o explicitas distantes de
los basamentos originales que lo convirtieron en un
instrumento de ensefianza e investigacién y en un ob-
jeto de estudio. El mapa conceptual ha cambiado las
précticas y las coordenadas teéricas y metodolégicas de
la investigacién. Su primera funcién fue la de procesar
las entrevistas realizadas a nifios y sirvié para visualizar
comparativamente el sistema de representacién vdlido
de la estructura cognitiva del sujeto. El andlisis se basé
en reconocer la palabra-concepto y la proposicidn, lo
que dio origen grifico a un producto, el mapa con-
ceptual que representa la contraposicidon producto de
la adquisicién de nuevos conocimientos. Es decir, la
evolucion del saber. Posteriormente, el grifico visual
es usado como herramienta, primero para observar y
mds tarde para planificar eventos y el disefio de objetos
haciendo del instrumento primero un producto y luego
un productor de modos novedosos de investigacién.
Joseph Novak, su creador, Kommers y Lanzing (1998) y
Shavelson, Lang y Lewin (1994) sefialaron la existencia
de 128 modos y formas de realizar metodolégicamente
los mapas conceptuales. Actualmente los programas
digitales contienen aplicaciones grdficas de uso muy
simple para disefar tortas y gréficos que ejemplifican
relaciones estables de cantidad y calidad de modo au-

tomdtico para articular con el mapa conceptual.

Con el mismo criterio y agregando el concepto de
direccién hacia 1965 se comienza a usar el concep-
to de Mapa de Flujo para expresar procesamientos y
vinculaciones de ideas, objetos o acciones, de los que
resulta un buen ejemplo el disefio / imagen_6 /pag_43/
de Fluxus (que significa flujo) (1962) explicando la
historia del arte. En este caso surge un sistema de cédigos
para indicar ingresos, grupos, objetivo, cambio, valor,
informacién, procesamiento y egreso, as{ como signos
conectores que interrumpan o vinculen acciones. Los
programas de procesamiento de textos contienen en
todas sus versiones aplicaciones con esquemas bdsicos

de uso comun.

Siguiendo los gréficos y los conceptos del drbol de
Porfirio se encuentran allf ejemplos que no condicen

con la imagen arborescente central y que hacia (1972)
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usa como modelo Gilles Deleuze y Felix Guattari para
referir como imagen en oposicién el concepto de rizo-
ma. Bioldgicamente el rizoma es un tallo horizontal y
subterrdneo como el del lirio que origina innumerables
conexiones y brotes de nuevos tallos secundarios para
mantener irrigada toda la planta / imagen_7 /pag_s43/.
Los filésofos dicen que toman este modelo para pensar
una estructura epistemoldgica mds compleja que justifica
las vinculaciones no lineales del pensamiento propias
de la produccién cientffica, filoséfica, poética y visual.
Mientras la construccién del drbol plantea cldsicamente
una corriente lineal y dicotémica, el concepto rizomd-
tico es una organizacién pivotante con ramificaciones
laterales y circulares de jerarquia distinta, sin principio
ni fin, comunicante y de flujo multidireccional, sin
dualismo axioldgico (bueno-malo), ni mezcla, ni sintesis.
“El drbol-raiz y el rizoma-canal no se oponen como
dos modelos: uno actda como modelo y como calco
transcendente, incluso si engendra sus propias fugas;
el otro actlia como proceso inmanente que destruye
el modelo y esboza un mapa, incluso si constituye sus
propias jerarquias”, dicen./ imagen_8a 10/pag_44_45/.En
su prélogo a Mil Mesetas, Delleuze y Guatari escriben:
“Un primer tipo de libro es el libro-raiz. El 4rbol ya es
la imagen del mundo, o bien la raiz es la imagen del
4rbol-mundo. Es el libro cldsico como bella interioridad
orgdnica, significante y subjetiva (los estratos del libro).
El libro imita al mundo, como el arte a la naturaleza:
por procedimientos propios que llevan a cabo lo que la
naturaleza no puede, o ya no puede hacer. La ley del libro
es la de la reflexion, lo Uno que deviene Dos. ;Cémo
iba a estar la ley del libro en la naturaleza si es ella la
que regula la divisién entre mundo y libro, naturaleza
y arte? Uno deviene dos: siempre que encontramos
esta férmula, ya sea estratégica,... mente enunciada
por Mao, ya sea entendida lo mds «dialécticamente»
posible, estamos ante el pensamiento mds cldsico y mds
razonable, mds caduco, mds manoseado. La naturaleza
no acttia de ese modo: en ella hasta las raices son pivo-
tantes, con abundante ramificacién lateral y circular,
no dicotémica. El espiritu estd retrasado respecto a
la naturaleza. Incluso el libro como realidad natural
es pivotante, con su ¢je y las hojas alrededor. Pero el
libro como realidad espiritual, el Arbol o la Rafz en
tanto que imagen, no cesa de desarrollar la ley de lo
Uno que deviene dos, dos que devienen cuatro... La
légica binaria es la realidad espiritual del drbol-rafz.
Incluso una disciplina tan «avanzada» como la lingiiis-
tica conserva como imagen de base ese drbol-raiz que
la vincula a la reflexién cldsica (Chomsky y el drbol
sintagmdtico que comienza en un punto S y procede
luego por dicotomfa)”. Es un principio abierto conec-
tado y retroalimentable de datos anteriores o actuales,

internos o externos, reversibles aprovechando contextos

m

emergentes sin detenerse en ninguno en particular, no
es centrado ni central definido por la circulacién de
informacién y estado. Esto lo hace particularmente dtil
para la filosoffa de la ciencia, la sociologfa, la semidtica
el arte y la teorfa de la comunicacidn.

Para un estudio mds analitico del desarrollo de los
esquemas arborescentes en el pensamiento cientifico
son recomendables los texto de C. G. Jung, Psicolo-
gia y simbologfa del arquetipo (1935), Juen Pacotie
Le réseu arborescent, scheme primordial de la pensée,
Hermann, (1936) y el de Michel Serres Feux et signaux
de brume (20006).

EL OBJETO DE ESTUDIO Y
LA HERRAMIENTA

Dicese que después pinté Zeuxis un muchacho
que llevaba wvas y que las aves bajaron volando para
picotearlas. Zeuxis, con modestia, dijo:

Mejor pinté las uvas que el muchacho, porque si éste

[fuera perfecto, habria abuyentado las aves.

Historia natural. XXXV, 10 Plinio, el Viejo.

Para iniciar una sistematizacién tedrico-prdctica
del proceso investigativo en la produccién de imagen
se impone en primer lugar definir las caracteristicas
de qué cosa es una imagen y luego de qué modo se la
puede abordar. Para lo primero intentemos comenzar
como se hace, como se acostumbra tradicionalmente:
el diccionario, que dice de la imagen que proviene del
latin im go, - nis. Serfa la figura que es representacion,
semejanza y apariencia de algo. En segunda acepcién se
llama asi a la estatua, efigie o pintura de una divinidad
o de un personaje sagrado. En éptica es la reproduccién
de la figura de un objeto por la combinacién de los
rayos de luz que proceden de él. En la retdrica es la
representacién viva y eficaz de una intuicién o visién
poética por medio del lenguaje. A todo lo cual se le
puede agregar las figuraciones y frases por las que la
imagen ingresa a la mds pura metdfora: imagen acci-
dental, imagen publica, imagen real, imagen virtual,
quedar para vestir imdgenes y ser la viva imagen de

alguien, COMO tantos otros mds.

El término, de tanto uso e importancia en la cultura,
no parece tener una definicién sencilla para reunir en
sf la capacidad de nominar un dibujo infantil, una
pintura de Leonardo, un cartel callejero, una foto de
familia, un recuerdo memorado, una sefial de trdnsito,
una idea visual y una radiograffa. Pensado o concreto
un fcono comienza en un sujeto que la origina y por
alguno que la registra y conoce o reconoce. La imagen
parece hoy surgida del proceso cultural y como tal
opuesta a la naturaleza, sin embargo, Platén sefial$ en



La Republica que llamaba imagen a las sombras (como
lo hizo en el mito de la caverna), a los reflejos en el
agua (como aquel del que se enamorara Narciso) y a
todas las representaciones de este tipo. Por lo tanto la
imagen es la que aparece en el espejo y todas aquellas
que consideramos representaciones, y serd un nuevo
objeto en relacidn con otro al que se relaciona segtin

c6digos o acuerdos culturales heredados.

Visto entonces con el criterio de necesidad y utili-
dad para la comunidad, la imagen ha estado cargada
de un valor extra que alcanzé en algunos momentos
la condicién de magia y de poder, y -aunque ocul-
to bajo otros pardmetros- llega hasta el siglo XXI. Su
funcién y contenido es visible desde el andlisis de los
mitos originarios de todas las religiones. Estos revelan
el valor que le fuera dado al hacedor del grupo, lo
que se demuestra suficientemente cuando se relatan
creaciones en las que el demiurgo ejerce como escul-
tor o amasador de comidas que deben ser cocinadas
con cierto conocimiento y sabidurfa, como cuentan
la Biblia judeocristiana, el Libro del Chilam Baldm de
los mayas o el Popol Vuh de los quiché. Del mismo
modo encontramos relatos paradigmdticos del valor
atribuido a la imagen en mitos como el de la Caverna
y el de Narciso ya nombrados, el del ceramista Butades
o en el caso de Pigmalién —contados por Ovidio en la
Metamorfosis- que revelan el origen de la funcién de
la imagen y de la representacién adelantdndose a las
explicaciones que hoy aceptamos.

Entendemos por imagen a una representacién que
expone por algunos elementos la apariencia de una cosa,
es decir, su apariencia visual por lo que suele conside-
rirselo como equivalente a la representacion visual.
Antes de ser concretadas las imdgenes (que llamamos
mentales), son pensadas hasta una cierta definicién
que se completa y transforma al ser materializadas.
La concrecién de la imagen se puede realizar en dos
dimensiones (dibujo, fotografia, grabado, pintura, etc.)
en tres dimensiones (escultura, instalacién, objeto, etc.)
y temporalizado y en cuatro dimensiones (cine, video)
o incluso las podemos intervenir (multimedio, inte-
ractivo) alterando sus pardmetros pldsticos, icénicos o
temporales. Cada una de estas realizaciones implica una
amalgama entre el soporte y una materia por medio de
una técnica de factura.

La imagen visual estd compuesta por la doble articu-
lacién iconopldstica, es decir, entre la funcién icénica y
los elementos pldsticos (punto, linea, plano, color, luz,
materia, espacio, soporte) lo que plantea un modo de
comprensién de la imagen muy diferente al de la literatura
o al de la musica, entre otros lenguajes temporalizados.
Es en ese sentido que debemos abordar la imagen desde

su aspecto significante antes que del emotivo, el estético

o el placentero por lo que la herramienta descriptora
debe ser la semidtica especifica de lo visual con la que
poder acceder al modo de produccién de sentido.

Fue Saussure el principal investigador de la mor-
fologfa del signo lingiifstico. Habfa sefialado que éste
era arbitrario y convencional, puesto que nada une el
sonido y el sentido en la lengua. La idea de hermana,
habfa escrito, no estd ligada por ninguna relacién interior
con la secuencia de sonidos ‘hermana’ mientras que una
huella en la arena o una imagen representativa era un
signo motivado por la semejanza y por la contigiiidad
fisica que la causa. Pierce desarroll$ el estudio de los
signos intentando construir una teorfa general y una
tipologfa considerando que su materialidad la percibimos
con uno o mds sentidos (canales). Un objeto de lo real,
habia escrito, no es un signo de lo que es, pero puede
ser signo de alguna otra cosa. Un objeto real puede
llegar a ser un acto de comunicacién si me es destinado
o puedo descifrarlo y darme informacién. Cinco marcas
relativamente redondas en una pared pueden darme la
idea de que alguien se ha apoyado en ellay se fue. Por lo
que “un signo es algo que representa algo para alguien
en algin aspecto”. Martine Joly dice que esta defini-
cién tiene el mérito de mostrar que un signo mantiene
una relacién solidaria tripolar: lo perceptible del signo
“representamen” o significante (Ste), lo que representa:
“objeto” o referente y lo que significa: “interpretante” o
significado (Sdo). Pierce sefiala tres tipos de signos: el
icono, el indice y el simbolo. El primero corresponde
a imdgenes que sostienen una fuerte analogfa con su
referente representado (fotos, dibujos de retrato o paisaje,
ruido de puerta cerrdndose, motor de auto, perfumes o
sabores sintéticos). La segunda mantiene una relacién
causal y fisica (huella, humo como sefial del fuego o
nube oscura anticipando tormenta) y la tltima refiere
al significado por la convencidn (la cruz, las banderas,
algunas construcciones ejemplares, o paradigmdticas
de una ciudad o cultura). Esta codificacién, un tanto
esquemdtica, no debe hacernos ignorar que un signo
puede corresponder incluso a dos o mds de estas cla-
sificaciones, por ejemplo, la foto de un ave volando
puede despertarnos una polisemia de ideas por motivos
icénicos y simbdlicos simultdneamente.

Si el concepto de imagen resulta desmembrado y
no tiene capacidad de definir tanta diversidad, en la
multiplicidad de imdgenes hay un punto comtn, y
es que la palabra analogfa retne la propiedad comin
que tiene la imagen visual, la mental y la virtual, por
lo que se la considera una representacién. Por lo tanto:
un signo. La imagen, como signo analégico funciona
como representacién del objeto representado, que no
estd. Esta funcién analégica puede ser de un alto nivel

de semejanza o de un bajo y casi nulo nivel, porlo que
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podemos referirnos al alto y al bajo grado de iconicidad.
La imagen de alta iconicidad aparenta tener un grado
de literalidad tan alto que podria considerdrsela un

lenguaje universal.

Mientras que el signo lingiifstico es recorrido li-
nealmente, surge el hipertexto, pero la lectura de la
imagen implica una lectura no lineal. El registro visual
se desarrolla en una duracién temporal con una inda-
gacién muy poco cdndida La vista recorre registrando
fijaciones especificas y continuas edificando lo que
llamamos imagen. Esta tiene dos realidades evidentes
lo que comprobamos si volvemos sobre la / imagen_3
/pag_42/ del aguafuerte de Giovanni Battista Piranesi
de la serie de Carceri d’Invenzione.

En primer lugar esta imagen existe en el plano
de dos dimensiones compuesto con un tramado de
lineas negras que producen innumerables gradientes
que los ojos ven como grises. Es la articulacién plds-
tica y material del signo visual. Allf encontramos tres
aspectos para reunir la informacién: el limite o marco
de la imagen y su soporte fisico, la superficie —en este
caso- graficada de la imagen y el tratamiento, la huella
del trazo o los defectos de su impresién. La recorrida
de la mirada sobre el plano no encontrard mayores
novedades espaciales, sin embargo la primera impresién

serd, sin dudas en creer en la representacion.

La segunda realidad serd la comprensién de la
informacién bidimensional que representa la tridi-
mensién -si esta fuera construida segun ciertas reglas
muy diversas-, pero aun puede descubrirse en esta
representacién ambigua de formas y vacios que genera
la ilusién de una irrealidad grandiosa y laberintica.
Un andlisis de la imagen nunca debiera reemplazar
con palabras la observacién de los signos visuales bi-
dimensionales (o tridimensionales en el caso de los

volimenes).

Por tltimo, toda imagen lleva implicito un discurso
que se transforma cuando se instala en un contexto
que lo determina en muchas dimensiones del texto.
Pero no sélo se debe estudiar el contexto del objeto
obra sino considerar también el mundo del arte en
el que se inserta el creador. Como sefiala Howard S.
Becker “la produccién de obras de arte lleva tiempo,
asi como también lleva la produccién del equipo y

M

los materiales”. Y también: “hay que pensar en todas
las actividades que deben llevarse a cabo para que
cualquier obra de arte llegue a ser lo que por fin es”
y, en ese sentido es crucial considerar el grado de
insercién que el creador tiene en la sociedad y, mas
particularmente en el circuito artistico. El tiempo
creatorial de la obra, los saberes técnicos, lingiifstico
visuales e histdricos, el sistema de aprendizaje y el
de divulgacién de la produccién, fundamentales -al
decir de Kandinsky para que una obra sea hija de su
tiempo- conformardn el contexto que condicionard
la aparicién del objeto artistico.

En este recorrido es fundamental por dltimo —y
tal vez por eso en primer lugar- lo que Osvaldo Lépez
Chuhurra sefialé como la necesidad del realizador,
sin la cual la obra no es posible. “Partimos del artista
que es presa de una necesidad; la tela no experimenta
necesidad alguna”, escribid. La actitud del productor
visual responde especificamente a una necesidad de
respuesta interior para ser en el mundo. Para esto podrd
crear desde su subjetividad o de la de su grupo o la de
su sector social o de su sociedad. De todos los casos
tenemos ejemplos. La motivacién estd alimentada por
el campo de referencia que tiene el realizador visual
(nifio en escuela o adulto en su estudio de arte). Ese
campo tiene una regién sensible y activa y otra pasiva.
En qué momento una y otra se articulan es parte del
conocimiento producto de la experiencia que lleva

adentro el ejecutante de la obra.

La necesidad no se conforma de un modo lineal ni
secuencial. Muchas veces en el camino de la concrecién
el artista retorna a modos anteriores de su produc-
cién o salta a nuevos procedimientos que reclaman
un aprendizaje previo antes de su aplicacién. En las
producciones visuales que requieren la participacion
de un equipo (edicién de impresos, escenografia, es-
cultura, montaje de exposiciones, multimedia, mural,
producciones interactivas, restauracion, videoinstalacién,
video) la planificacién es una necesidad esencial, pero
en el proceso personal de creacién de una obra o de
una serie de ellas (siendo el ejecutante un estudiante
o un profesional) contar con una herramienta flexible
y operativa que contemple el canal visual en todas sus

funciones es fundamental.



EL ARBOL Y EL RIZOMA EN EL
DESARROLLO DE ESTE TRABAJO

En el intento por desarrollar herramientas meto-
doldgicas para el estudio de las artes visuales en sus
aspectos icénicos y pldsticos fue fundamental acceder
a una lectura que exponga el problema como una
necesidad. Convengamos que los realizadores visuales
hemos mantenido una préctica preparacién de las
obras mediante la reiteracién mds o menos semejante
de modelos aprendidos y heredados de las practicas
artisticas de origen artesanal (dibujo, pintura, escultura,
grabado, cerdmica, etc.) y de las aplicaciones de éstas
en los campos de la escenografia o en el estudio de
las metodologfa para el estudio, la conservacién y la
restauracién de obras y bienes culturales. Sin embar-
go los artistas han innovado los procedimientos de
modos intuitivos y por las necesidades que plantean
las nuevas tecnologfas y las producciones colectivas.

Ante esto, el primer nodo que se planteé fue la
necesidad de visualizar el estudio de una metodologia
visual que cumpla la funcién de herramienta para
proyectar y desarrollar realizaciones visuales. En este
punto, el 4rbol de proyeccién nace como un concepto
sugerente de diversas operaciones gnoseoldgicas pues-
to que proviene de otras episteme. Es indispensable
desde este nodo abrir el camino de investigacién en

tres direcciones diferentes:
1. El origen de cada término: drbol + proyeccién

2. Las particularidades del sistema o lenguaje en que

se lo realiza y en el que se lo aplicard: visual
3. Historia y funcién de los modelos usados

Es evidente que las sugerencias que devienen de las
simbolizaciones y representaciones que cada palabra
proyecta, alienta nuevas alternativas para definir el
siguiente paso. De hecho, no sélo el uso del 4rbol es
antiguo, sino que la funcién que le vamos a aplicar
parece ser la misma que en otras épocas llevaron a
Porfirio a desarrollarlo y a los aristotélicos medievales
para introducir el conocimiento de la gramdtica lo
que nos lleva a un nodo segundo’ y éste a un nodo
de quiasma de uso del concepto. El segundo camino
se refiere a las particularidades del lenguaje visual
en que se lo realiza y en el que se lo aplicard, lo que
también se lo clasifica como otro nodo segundo®.
Este se relaciona también directamente con el nodo
de quiasma puesto que el concepto se define y con-
forma a partir del uso que se le darfa. Descubierta la
funcién que el concepto de drbol de proyecciones
tiene es necesario remontarse al origen del uso de

la imagen, especialmente de aquella que sirve para
sefialar sonidos, nimeros y tiempos, es decir, de la
escritura y de su inicio como pictografia asi como la
funcién del catdlogo. Este concepto sin embargo de-
viene directamente del nodo segundo’ ya nombrado,
donde se estudié el origen de las interpretaciones del
concepto. También el concepto de 4rbol de proyec-
cién deviene directamente el estudio de su origen
histdrico -donde se observan conceptos de jerarquia
y una sistematicidad de caminos que se dividen de
a pares- como otro nodo segundo’ y éste se vincula
con los usos que mantuvieron en sus diferentes pasos
(nodo de quiasma). Sin duda la complejidad de los
diferentes conocimientos llevé a analizar otros mapas
funcionales —especialmente en los tltimos cincuenta
afios- lo que conduce a la lectura de otros sistemas
como la idea de mapa sin jerarquias como un nodo
tercero que coincide con la definicién de rizoma de
Delleuze y Guatari. Volviendo al criterio del segundo
camino donde se definié el conocimiento de lenguaje
visual (nodo segundo2) consideramos la funcién de

la imagen.

El cardcter de red que plantea este estudio nos
obligé a desplazarnos mds all4 del drbol de proyecciones
a una estructura que nos permite avanzar uno, dos
nodos, para retroceder con mds informacién sobre un

nodo anterior y retomar por otro camino.
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DIALOGOS ENTRE DIBUJO Y ESCRITURA

IMPLEMENTACION DEL ARBOL DE PROYECCION

TERCERA PARTE

“Pinto como escribo. Para encontrar, para encontrarme, para en-
contrar mi propio bien que yo poseia sin saberlo. Para tener la sorpresa
y al mismo tiempo el placer de reconocerlo. Para conseguir o ver apare-

cer un cierto vacio, una cierta aura donde otros quieren o0 ven lo lleno.

Para dar la impresion de “presencia” por todas partes, para mostrar
(antes que nada a mi mismo) los enmarafiamientos, los movimientos
desordenados, la animacion extrema de las “no sé qué cosas” que se

mueven en mis lejanias e intentan hacer pie en la orilla.

04.1_ Lic. Ana Fernicola

Para reproducir, no a los seres, ni siquiera a los ficticios, no a sus

Jformas, ni siquiera a las insélitas, sino sus lineas de fuerza, sus impulsos.

Para ser el secante de las innumerables travesias que en mi

(y no debo de ser el vinico) afluyen constantemente.

Para detenerlas un instante y algo mds que un instante.
Para mostrar también los ritmos de la vida y, si es posible,
las propias vacilaciones del espiritu”.

Henry Michaux'

| trabajo propone una reflexién sobre la relacién dibujo y

escritura, en tanto vinculo primigenio que se verifica desde
los origenes en Occidente y sobre todo en Oriente. Y de cémo éste se
reescribe en la obra de tres artistas contempordneos occidentales: Xul
Solar, Leén Ferrari y Henry Michaux. La investigacién se sustenta
en el Arbol de Proyeccién planteado por el Lic. Norberto Pagano,
Co-Director del equipo que conformo, a partir del cual se estructura

el marco conceptual cuyas principales lineas, son:

Concepcién del dibujo como forma de pensamiento. La discrimi-
nacién entre pensamiento visual y pensamiento 1dgico.

Evolucién de las escrituras primitivas modernas: desde el pictograma,
cuya funcién era eminentemente nemotécnica, a la complejidad que
implicé la posterior adquisicién de una condicién fonética.

Movimientos y artistas del S XX: que promovieron la ruptura del
lenguaje tradicional.

Desarrollo del proceso de adquisicién de la lectoescritura en los

1 Borges, J. L., Paz, 0., Giunta A., y otros. "Ledn Ferrari/ Henri Michaux: Un
didlogo de signos”. Catalogo-libro de la muestra homénima. Ciudad de Buenos
Aires, Editado por Galerfa Jorge Mara, 2009. Cita del Catalogo Moments of
Vision, Roma, Roma-New York Art Foundation, 1959
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nifios, segtin la teorfa de la psicogénesis, para la cual

garabato y dibujo constituyen la génesis de la escritura.

Concepcién del lenguaje como vehiculo de comu-

nicacién que funda su propia cosmovisién.

Surgimiento y desarrollo de los lenguajes artificia-
les (panlengua y neolengua) en la obra de Xul Solar
y George Orwell, respectivamente. En el primer caso
como medio para ligar disciplinas dispares y profundizar
el pensamiento, en el segundo, en la busqueda de la
cancelacidn del acto de pensar.

Producciones de artistas visuales y escritores del S XX
cuyas obras instauran didlogos entre dibujo y escritura:
dibujos de una linea de Picasso, poesias dibujadas de
Federico Garcia Lorca y Manuel Mujica Ldinez.

Andlisis de los elementos gréficos y lingiifsticos en
la obra de Ledn Ferrari y Henry Michaux, en tanto
artistas visuales que transitaron la poesfa.

La implementacién de la estructura arbérea en la
investigacién abordada, se ha revelado como un ins-
trumento que posibilita prolificos desarrollos que ofre-
cen aperturas hacia nuevas vias que relacionan campos

aparentemente distantes.
Didlogos entre dibujo y escritura

Una aproximacién preliminar a las relaciones entre
dibujo y escritura

INTRODUCCION

El dibujo acompafia al hombre desde antes de haber
concebido una forma de escritura. De suerte que se
convirtié casi en su primer modo de escribir, y lo es
atin hoy para los nifios. Segun el artista Luis Felipe Noé
es producto de una manera diferenciada del pensar: el
pensamiento visual, que aprehende las cosas de modo
enteramente distinto del pensamiento légico. Un dibujo
es una forma de pensamiento y como tal ofrece tanto
al hacedor como al observador su placer complejo. El
dibujante es ante todo un inquisidor de las apariencias
que brinda su testimonio. “As{ como cada uno conoce lo
que piensa en la medida que lo estd pensando —explica
Noé-, uno sabe lo que dibuja en la medida en que lo
estd dibujando” El dibujo es pensamiento que se hace
visible, y como la escritura va mds alld del acto mecd-
nico de dibujar o escribir propiamente dichos, ambos
tienen inicio antes de enfrentar el papel en blanco.
Del mismo modo que el escribir aclara ideas, dibujar
esclarece el conocimiento, en tanto contribuye a tras-
cender la realidad. El dibujo parte de la observacion,
que entrafia una postura activa frente a lo real. Observar

significa “situarse ante”, “guardar” y también “tomar”.

2 Loépez Anaya, Jorge. “Evidencias de la unidad perdida”, Diario
La Nacion, Seccién 6/ Suplemento Cultura/ pag. 6. Dom.
3-06-07.

-

Es naturalmente un acto de apropiacion.

Lenguaje y dibujo, comunican. Pero mientras en el
primero la unidad se fundamenta en la palabra, el segundo
lo hace mediante la linea. Por fuerza sus contenidos
resultardn mds sensibles que precisos, advierte Noé.
Para este artista dibujar es dar forma a un pensamiento
lineal, se asemeja a desenrollar una madeja tirando de
un hilo, o sea de una linea’. Acertada metdfora, si pen-
samos que la voz latina de la que proviene la castellana
“linea”, quiere decir “hilo”. Asi como un pensamiento
lleva a otro, una linea lleva a otra, como un silogismo

grifico’, arriesga el artista.

Un hilo que liga de modo misterioso a la escritura
con el dibujo unié a poetas y dibujantes en un mismo
juego. Ese hilo queda plasmado a través de la linea,
esencia del dibujo. “En la apacible soledad, en las esperas
inesperadas, en las sobremesas amistosas, en los viajes
por mar o por aire, en un momento cualquiera, (...)
pedia una hoja de papel, si no la tenfa consigo, y con su
estilogrdfica y algunos ldpices de color reunidos al azar,
deshilvanaba un hilo de palabras que se persegufan unas
aotras (...)”. Asi prologaba Guillermo Whitelow un
libro de poemas dibujados de Manuel Mujica Ldinez.
El juego recuerda al impar Garcfa Lorca.

El nexo entre idea e imagen va mds alld de esa
alianza secreta que presintieron por igual dibujantes y
poetas. Es un vinculo primordial anclado en los ori-

genes del dibujo.

La primitiva identificacién de la idea con la imagen
es la que inspird a Picasso a experimentar un modo de
dibujar que se desenvolviera con la misma fluidez que
la palabra escrita. Seguin el estudioso Thomas Heyden
los dibujos de una linea del espafiol tienen su origen
en la escritura, “en sus movimientos y en su economfa
lineal”. En estas pequefias obras maestras se condensa
el genio del artista, “la linea impone su légica mds alld
de las leyes de la representacién”, apunta Noé.” La
pieza teatral “El deseo atrapado por el rabo” demuestra
hasta qué punto la palabra constituyé otro medio de
expresion del artista malaguefio, tanto como su poesia
saturada de imdgenes visuales.

A partir de los jeroglificos egipcios y textos chinos,
Occidente toma contacto con la escritura ideogrdfica
lo cual condujo al abandono de la antigua concepcién
de la escritura como representacién gréfica del habla.

La escritura ideogréfica advierte al mundo occiden-

3 Noé, Luis Felipe. "Noé en linea” Mis aproximaciones al
dibujo. Catalogo Antoldgica, Ciudad de Buenos Aires, MAMBA,
Mayo 2007. P. 9

4 Op.cit, p.7

5 Mujica Lainez, Manuel. "Luminosa espiritualidad”. Buenos
Aires, Asunto Impreso Ediciones, Oct. 2004. P. 8

6 “Picasso’s One Liners”, introduccion: Thomas Heyden.
Ediciones Z Barcelona, 1997.P. 9

7 Noé, Luis Felipe. Op. Cit. P. 9



tal que un signo puede remitir directamente a una
idea. Se comprenderd por qué a partir del S. XX se
suceden los movimientos que promueven la ruptura
del lenguaje tradicional. Los futuristas proponen la
“libertad de las palabras™; Apollinaire, la necesidad
de que nuestra inteligencia se habittie a comprender
“sintéticoideogdficamente™, y el dadaismo exige la re-
nuncia a un lenguaje “agotado y estéril”*’. Desde allf
el flujo de esta corriente no se ha detenido.

DEL DIBUJO A LA ESCRITURA

En la oscuridad de los tiempos el hombre ya habia
descubierto la linea y, casi sin darse cuenta ese impulso
primordial lo condujo del dibujo a la escritura. En
su apasionante “Una historia de la lectura”, Alberto
Manguel, refiere: “en 1984 fueron descubiertas en Tell
Brak, Siria, dos tabillas de arcilla de forma vagamente
rectangular fabricadas en el cuarto milenio a. C. Tuve
ocasién de verlas un afio antes de la Guerra del Gol-
fo, en una discreta vitrina del museo arqueoldgico de
Bagdad. Se trataba de dos objetos sencillos, sin especial
relieve, con unas pocas marcas (...) algo semejante
a un animal dibujado con un objeto puntiagudo de
madera. Uno de los animales podrfa ser una cabray, en
ese caso, el otro corresponderfa probablemente a una
oveja (...). Toda nuestra historia comienza con esas
dos modestas tablillas. Figuran —si es que la guerra las
respetd- entre los ejemplos de escritura mds antiguos
que conocemos’.

La pictografia se halla en el origen de la mayorfa de
las escrituras antiguas conocidas que surgieron como
desarrollo esquemdtico de imdgenes gréficas. En efecto,
cuando el hombre empezd a escribir ensayé el camino
mds corto, ¢ intentd que el grafema aludiera directamente
a la apariencia del objeto. Fusiond palabra e imagen,
de suerte que un texto escrito era simultdneamente
discurso e ilustracién. “Con toda probabilidad —sostiene
el mencionado autor- la escritura nacié por razones
comerciales, para recordar que cierta cantidad de ga-
nado pertenecfa a una familia determinada o debia
ser trasladada a cierto sitio. Un signo escrito servia
de mecanismo mnemotécnico: el dibujo de un buey
representaba a un buey, para recordar al lector que
la transaccién se hacfa con bueyes, cudntos bueyes, y
quizds los nombres del comprador y del vendedor. La
memoria, de esta manera es también un documento,el

registro de una determinada transaccién”'!.

Numerosas leyendas provenientes de la Meso-

8 J.S. Perednik, A. Artaud, M. Bense, D. Pignatari, y otros.
“Poesia Concreta”. Biblioteca Bésica Universal, Buenos Aires,
Centro Editor de América Latina, 1982. P. 48

9 Op.cit, p52

10 Op. cit., p. 54

11 Manguel, Alberto. “Una historia de la lectura”. Madrid,
Alianza Editorial S.A., 1998. Capitulo: Principios. P. 210

potamia dejan testimonio de que la escritura era no
sélo util, sino un hecho de relevancia. Fernando Bdez,
encuentra curioso que en Sumer -donde el origen de
los libros se consideraba un hecho sobrenatural- éstos
y los zigurats estuvieran constituidos por el mismo
material: arcilla. “Ambos —sintetiza- debian ser dtiles
o mdgicos. Los templos eran depdsitos y fomentaban
la administracién puntual de la ciudad; los libros eran

una metdfora del templo”™'2.

Refiriéndose a la escritura cuneiforme, ese autor
sostiene que en sus origenes era pictogrifica y tenfa
funciones estrictamente mnemotécnicas. “luego se hizo
mds compleja al adquirir una condicién fonética”"?. En
efecto, “en el segundo milenio a. C —explica Manguel-
la escritura mesopotdmica habfa pasado de pictogréfica
(...) alo que conocemos como escritura cuneiforme
(del latin cuneus, “clavo”), signos en forma de cufia
que representaban sonidos en lugar de objetos. Los
primitivos pictogramas (habfa mds de dos mil, por
cuanto cada signo representaba un objeto) evoluciona-
ron hasta convertirse en marcas abstractas que podian
representar no sélo los objetos descritos sino también

ideas asociadas (...)”".

Segtin Belén Gache, ciertas caligrafias orientales
han conservado las dimensiones visual y espacial de
la escritura. “En la poesfa china las palabras eran con-
cebidas para ser leidas en el espacio, un espacio que
ameritaba una contemplacién de la misma manera que
lo ameritaba el espacio de la pintura”®. En cambio,
Occidente (salvo esporddicos intentos) no habia -hasta
la irrupcién de las vanguardias histdricas- tensado los
limites de la relacién palabra e imagen. Si bien toda
escritura, dada su materialidad posee las citadas dimen-
siones, la historia de la escritura occidental- concluye
Gache- parece ser la historia de su ocultamiento’®. Y
agrega: “en culturas no occidentales como la china los
espacios visual y lingiifstico permanecieron intrincados a
lo largo de los siglos dado su propio sistema de escritura
ideogramdtica. La poesia china fue tradicionalmente
una poesfa de lo visible donde un verdadero poeta debia
ser, igualmente, un buen caligrafo. (...).

En la caligrafia china el artista produce una varie-
dad de formas y texturas mediante la concentracién de
tinta, el grosor de la linea, la capacidad de absorcién del
papel, la flexibilidad de los pinceles, la concentracién
o difuminacién de sus trazos”". Refiriéndose a esta

12 Béez, Fernando. "Historia universal de la destruccién de los
libros”. De las tabillas sumerias a la guerra de Irak. Primera
Parte: El mundo antiguo, Barcelona, Ediciones Destino S.A.
2004. P. 30.

13 Op. cit., p. 31

14 Op. cit., p. 214

15 http://www.findelmundo.com.ar/belengache. Gache, Belén.
“La poética Visual: en las fronteras entre el leer y el ver”.

16 Ibidem

17 Ibidem
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peculiaridad, Borges aseguraba que tanto chinos como
japoneses intufan que los ideogramas de un poema se
componen no sdlo para el oido sino también para la
vista. En este sentido Gache explica, que Ernest Fe-
nollosa, comentarista de una serie de poemas cldsicos
chinos, encuentra que “los ideogramas chinos posefan
una mayor posibilidad de comunicar que los alfabetos
occidentales debido a que su imagen guardaba aspectos
sensorios que definitivamente se habfan perdido en
nuestras palabras™®. A modo de ejemplo, cito la voz
china “shen”, que puede segtin su graffa, significar: saber,
ser, poder, mundo, juramento, dejar, poner, asunto,

amar, ver, velar, explicar, casa, y otras cosas.

Basada en estudios realizados en Occidente -donde
la concepcién de una escritura de modelo visual tuvo
muy aislados registros en la historia- la teorfa pedagd-
gica denominada psicogénesis de la lengua escrita',
reconoce en el garabato y el dibujo (que permiten la
posterior aparicién de las “seudoletras”), la génesis de
la escritura. Segtin esta teorfa existen dos modos bdsicos
de representacién grifica: el dibujo y la escritura, que
en un principio surgirdn como actividades andlogas.
Ambos modos alcanzardn mds tarde su definicién, que
serd resultado del desarrollo de la exploracién intuitiva
del nifio de la relacién dibujo-escritura. En sus inda-
gaciones el nifio observard en primer lugar que no es
el tipo de linea lo que permite distinguirlos, ya que la
linea con que dibuja y escribe es una y la misma. Lo
verdaderamente decisivo son, en primer lugar las carac-
teristicas de las formas involucradas (figuras y letras). En
segunda instancia, las particularidades de organizacién
que reclaman ambos modos de representacién.

Cuando un nifio dibuja, la forma dibujada alude al
objeto de referencia. La forma de la letra, en cambio,
es arbitraria e independiente de la apariencia del objeto
designado. Las letras se agrupan dando lugar a “cade-
nas de letras”, mientras que en un dibujo, las figuras
se organizan respondiendo a necesidades espaciales,
jerdrquicas, etc. Esta exploracién de las diferencias en-
tre dibujo y escritura permitird al nifio aproximarse al
descubrimiento de los dos modos de representacién
grifica: el modo icdnico (el dibujo) y el a-icénico (la
escritura). Una vez diferenciados querrd saber cémo
ambos se interrelacionan. Descubre entonces, que las
letras se usan para representar aquello que el dibujo no
tiene capacidad de mostrar: los nombres de los objetos.

El nifio que hoy descubre con asombro cémo su
mano deja una impronta grdfica, parece eco actualizado
de aquel gesto primordial del hombre que en la remota
caverna empezd el dibujo.

18 Ibidem
19 Enunciada por la Dra. Emilia Ferreiro

=

DE LA PANLENGUA A LA NEOLENGUA
0 DEL LENGUAJE HOLISTICO AL
LENGUAJE ROTO

“Hacia el final de su vida Xul Solar vuelca a la pintura
su antigua urgencia de estructurar una lengua mono-
sildbica sin gramdtica, de base numérica y astroldgica
y combinable a voluntad que sirviera para superar el
antiquisimo ominoso malentendido. Se abre entonces
un perfodo en su obra que, segin Aldo Pellegrini, tiene
un nuevo sentido, dado por el hecho de que signos
y formas constituyen un alfabeto que configura una
verdadera escritura pldstica™. De modo tal que la obra
se convierte en completamente legible.

Las palabras de su esposa, Lita Xul Solar, resultan
esclarecedoras: “durante toda su vida una de las preocu-
paciones constantes de Xul fue la paradoja de que el
lenguaje en lugar de servir de vehiculo de comunicacién
(y él agregarfa: de comunién) resultara por su equivocidad
un elemento de aislamiento™'. En la bisqueda de una
escritura sintética y libre de equivocos que respondiera
a las demandas de una humanidad acosada por la falta
de tiempo para dedicarse a s{ misma, imaginé la pan-
lengua. Los ensayos que fueron multiples, constantes y
consecuentes lo condujeron luego de descartar nume-
rosos intentos, a una serie de graffas que permitieran
un pensamiento cada vez mds 4gil y complejo.

Los idiomas siempre atrajeron a Xul Solar, su pasién
poliglota lo llevd a manejar ocho lenguas y conocer otras
tantas. En ese contexto no es extrafio que concibiera la
panlengua, y lo que él denominaba creol o neocriollo,
cuyo objetivo era ofrecer una solucién al problema

de vincular a los hombres a través de una sola lengua.

Sostiene Osvaldo Svanascini que Xul, estudioso de las
religiones, sabfa de la plegaria musulmana conocida como
“La fatia”, representada por un circulo, y que principia:
“En el nombre de Dios clemente y misericordioso!”.
Esta oracién puede ser vista como antecedente de las
aplicaciones pictdrico-caligrdficas en la obra de Xul.
Contintia el mismo Svanascini: “para Xul Solar el deseo
de comunicacién entre los seres fue clave inestimable.
Vio que lo podia lograr muy eficazmente a través de
la astrologfa y los sistemas de escritura. Por eso en los
dltimos afios se abocd a realizar con mayor insistencia
un sistema de pintura-escritura. Los pintores japoneses
iniciados en el rigor de la caligraffa presintieron que “la
pincelada es el hombre” y a través de ella consegufan
“hacer visible lo invisible”, que no es otra cosa que
sugerir una idea y hacerla abstracta mediante el con-
cepto caligrdfico. Y culmina: “Xul esperaba que estas

implemente leidas como una oracién,
20 Lita Xul Solar, y otros. “Las grafias de Xul Solar” Revista de
arte. (s.d./s. f.). Biblioteca Museo Xul Solar, Buenos Aires
Argentina
21 lbidem



un mantra o un mandala que ayudara a encontrar una

manera de redencién (...)"%.

Segin Xul esta lengua “se escribe tal como se pro-
nuncia, tiene raices bdsicas, unfvocas e invariables, com-
binables a voluntad, de fonética fécil, musical, y en ella
todos los sonidos pronunciables estdn registrados. Estas
caracterfsticas deben ser, por madura reflexién toda una
categorfa de ideas clasificadas por las vocales dispuestas

en polaridad positiva y negativa (...)"?

Svanascini sostiene que la panlengua es el deseo de
ligar disciplinas dispares como la astrologfa, la musica
o la pléstica. “El diccionario de la panlengua que pro-
pondré oportunamente, es el tablero de panajedrez”.
Y Borges, apunta: “El panjuego fue un juego, un dic-
cionario, un horéscopo, una partitura de musica, un

poema, es decir: era todo™”

“Xul Solar proviene de origenes diversos —reflexiona
Beatriz Sarlo- . Su padre, Emilio Schulz, era alemdn,
su madre, Agustina Solari, italiana. Desde temprano
decide cambiar su nombre, combinando y sintetizando
sus origenes en una forma castellana del apellido de su
madre. Este gesto ilustra uno de los debates mds apasio-
nantes de la época, el referido a los origenes europeos
de la multirracial poblacién argentina y a la hegemonia
amenazada de la élite social hispana frente a la creciente
inmigracién proveniente de todas partes de Europa.

Ellenguaje es el punto en cuestién especialmente en
un pafs donde la reciente inmigracién introduce rasgos
de sus propias lenguas en el dmbito cultural. Tanto Xul
como Borges juegan con la idea de los lenguajes artificiales.

No es arriesgado leer los lenguajes inventados por
Xul y Borges como una doble respuesta programdtica
a un particular desaffo histérico que conlleva, por un
lado, un libre y abstracto impulso de alegre invencién,
y por el otro, una reflexién conflictiva sobre la natu-
raleza de las razas.

Ambos lenguajes (neocriollo y panlengua) —con-
cluye Sarlo- pueden considerarse como alternativas
simbdlicas al malestar sufrido por el castellano, bajo
la presién de palabras, imdgenes y sonidos de origenes
remotos. Borges, que siente un malestar similar, reco-
noce el precedente y la influencia de Xul Solar en sus
reflexiones sobre lenguajes imaginarios. Y las lenguas
inventadas en su relato “Tlon Ugbar, Orbis Tertius”

le deben mucho a Xul”°.

22 Svanascini, Osvaldo. "Xul Solar”. Buenos Aires, Ediciones
culturales argentinas, 1962. Ministerio de Educaciény
Justicia, Biblioteca del sesquicentenario. Dirigida por el Prof.
Héctor Blas Gonzalez. P. 46

23 0p.cit., p.8

24 Op.cit., p. 9

25 Borges, Jorge Luis. Conferencia. Fundacién San Telmo, 3 de
septiembre de 1980.

26 Sarlo, Beatriz. "El caso Xul Solar. Invencidn fantasticay
nacionalidad cultural”. Museum of Modern Art Oxford 1994.

A contramano de la panlengua, la neolengua ideada
por George Orwell en la archiconocida “1984”, pro-
vefa no s6lo de un medio de expresién a los devotos
del partido totalitario, sino que tenfa por fin dltimo
fomentar el pensamiento unilateral imposibilitando otras
formas del pensar. Si la panlengua fue concebida para
asegurar una comunicacién mds fluida entre el género
humano, y a través de ella generar otra profundidad de
pensamiento, la neolengua, en cambio, se origind en la
necesidad de restringir tanto como fuera posible el drea
de pensamiento, o como lo expresa su autor: estrechar
el radio de accién de la mente. Ello se conseguia —se-
gtn Orwell - “inventando neologismos y desnudando
las palabras”. La intencién —continta- era formar un
lenguaje (...) tan independiente de la conciencia como
fuera posible (...) que surgiera de la laringe sin invo-
lucrar en absoluto los centros del cerebro™. Lo que se
lograba por un lado destruyendo la palabra. “Podando
el idioma hasta dejarlo en los huesos™. Y por otro “(...)
disparando opiniones tan automdticamente como una
ametralladora las balas”. El proceso lo completaba la
textura de las palabras, algunas de las cuales constitufan

una verdadera taquigrafia verbal.

En la novela de Orwell, la neolengua aparece como
obligada fase final de un proceso de domesticacién del
individuo y control de la sociedad. Puede un Estado
totalitario apoderarse de la vida de sus ciudadanos, pero
no los controlard hasta no haber fagocitado su pensa-

miento, o lo que es lo mismo aniquilado su conciencia.

Orwell fantasea con la posibilidad de que un in-
dividuo que no hubiese hablado mds que neolengua
no podrfa concebir ciertas situaciones, dado que no
existirfan las palabras para definirlas, explicarlas o
pensarlas. En consecuencia serfan inimaginables. Si el
pensar se transforma en un ejercicio unidireccional y
de minimo espesor, desviarse de la tinica via posible

resulta improbable.

Por dltimo llegaria el dfa en que la neolengua sus-
tituyera completamente a la actual-proceso que para el
autor se consumarfa hacia 2050-, y con ello el dltimo

3 « 7 ’
nexo con el pasado se habria roto. “La revolucién serd
completa cuando la neolengua sea perfecta™ —vaticina
un personaje-. Nada harfa sospechar que las cosas alguna
vez habian sido de otro modo, porque todo el clima de

M s « .
pensamiento serfa otro. “En verdad —concluye el mismo
personaje- no habrd pensamiento en el sentido en que

ahora lo entendemos. La ortodoxia significa no pensar,

Argentina 1920-1994. Editado por David Elliot. Biblioteca
Museo Xul Solar, Buenos Aires, Argentina. P 34-39.

27 Orwell, George. "1984". Emecé Editores. S. A. 2006. 7ma.
edicién. Argentina. P 315-316

28 Op. Cit., p. 58-61

29 Op. Cit., p. 324

30 Op. Cit., p. 60
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no necesitar pensamiento”!. La sola posibilidad de que
algo asf sucediera resulta aterradora. Mds tranquilizador
serfa suponer que todo es producto de la febril imagi-
nacién de un escritor, pero de diversas maneras esto
ciclicamente ha sucedido; Borges mismo ha hecho que
una de sus criaturas reconociera: “Cada tantos siglos

»3)

hay que quemar la biblioteca de Alejandrfa (...)

La reflexién que sugiere la nocturna fantasfa de Orwell
es no s6lo la obvia conclusién de la interdependencia entre
palabra y pensamiento, sino la incontrastable realidad
de que una lengua, un idioma constituyen un modo
de pensar. Julidn Marfas reflexiona con poesia en esa
direccién. Refiriéndose al “to be” inglés, se preguntaba
cierta vez si una persona educada en esa lengua podia
comprender que “se puede estar sin ser”. Segtin De-
rrida la concepcidn del mundo varfa sensiblemente ya
sea que el individuo se haya formado en la escritura

ideogramdtica o fénica.

Los andlisis neurolingiiisticos parecieran indicar una
tendencia en esa direccién. Como sabemos esta ciencia
se centra en el estudio de las relaciones entre cerebro y
lenguaje y sugiere que -como resultado de un proceso
genético que comienza en la concepcién- la mayor parte
de la humanidad viene al mundo con un hemisferio
cerebral izquierdo que, a largo plazo, se convertird en
la parte dominante de los procesos de codificacién y
decodificacion del lenguaje. Un ntimero mucho menor de
seres humanos, en su mayor parte zurdos o ambidextros,
desarrollan esa funcién en el hemisferio cerebral derecho.
Aparentemente este desarrollo estarfa condicionado al del
habla y al aprendizaje de la lectura. Estudios realizados
en sujetos habituados a leer ideogramas arrojaron que
clertas funciones especificas del lenguaje predominan
en zonas cerebrales diferentes de los lectores de alfabe-
tos fonéticos®. Si percibimos diferente, entendemos
la realidad de modo también diferente, 16gico resulta
pues, que concibamos al mundo de modo diferente.

DE LOS DIBUJOS DE LEGON FERRARI O
DE LA SUPRESION DE LA FRONTERA
ARBITRARIA ENTRE DIBUJO Y
ESCRITURA.

El dibujo, esa otra forma de pensamiento, lleva de la
escritura no significativa -como la denomina su autor-
al retorno a la escritura como sistema incomprensible,
para arribar por fin a la distorsion caligréfica, con que
la impronta gréfica de Leén Ferrari queda registrada

en papel.

Reflexiona Luis Camnitzer, y dice: “al buscar una

nueva caligraffa o al deformar las caligrafias conocidas,

31 0p. Cit., p.61

32 Béez, Fernando. Op. Cit. Cita del “Libro de arena” de J. L.
Borges. P 29

33 Manguel, Alberto. Op. cit..P. 53

-

Ferrari busca borrar la frontera arbitraria entre el dibujo
y la escritura”. La relacién de este artista con la escritura
y el dibujo -prolifica y consecuente- es de larga data.
Baste recordar —mds alld de su estrecha relacién con
Rafael Alberti- el hecho de que escribid poesia y prosa.
Elinterés de Ferrari por la palabra escrita incluye, tanto
lo puramente caligrafico, como la concepcién de un
mensaje cuyos cédigos no son hechos naturales sino
que responden a convenciones establecidas. Camnitzer
destaca esta particularidad cuando escribe: “atin cuando
a veces en sus exploraciones Ferrari llega a coincidir
formalmente con Michaux y con Klee y “escribe” un
texto para convertirlo en dibujo, generalmente se ubica
dentro de la tradicién caligrdfica convencional, don-
de lo que importa es la apreciacién estética como un
enriquecimiento del significado a la vez que exporta a
éste hacia formas que originalmente no lo tienen. En
obras posteriores (sus alfabetos de la década siguiente)
el significado literal desaparece totalmente y los signos
se convierten en un c6digo en donde es el lector quien
tiene la funcidn de importarlo para decodificarlo en

forma individual y pasajera.”®

Los primeros dibujos que ven la luz, datan de 1962.
Dos afios mds tarde produce con Rafael Alberti “Es-
crito en el aire”, donde entrelaza dibujos y poemas
conjuntos. Se hace evidente en estas obras, ademds
de la sincronizacién con el ritmo de la escritura, una
intima relacién entre lenguaje, materiales y soporte
papel. Reconoce que para potenciar su discurso, de
por si combativo, se vio obligado a cambiar el modo
habitual de plasmarlo. “Si decis las viejas cosas con las
viejas palabras, no llegan®” —observa el propio Ferrari-.
“El lugar comin mata la idea que se estd expresando”.
“Empecé en el "62 a hacer un vocabulario con palabras
del diccionario que no entendia, y después las usé sin
entenderlas Yo decfa: Cuando entré en la casa Alafia
estaba jabalcondndose al impiedoso gazafatén afiojada
envedijada entre la estornija. Es decir, son como abs-
tractas en cierto modo o incompresibles, slo que por
las palabras en si mismas®.”

En el escueto perfodo que abarca desde 1962 a
1965, Ferrari produjo lo fundamental de sus primeros
dibujos y cimentd las bases del posterior repertorio
de su trabajo. Los dibujos abstractos, como Musicas,
Escrituras deformadas y “Carta a un general”, para
llegar finalmente al “Cuadro escrito”.

Discrimina tres etapas de su produccién gréfica:

34 Borges, J. L., Paz, 0., Giunta, A., y otros, op. cit. P. 40

35 Op. cit. P. 40

36 "Ledn Ferrari: The Architecture of madness”, Universidad
de Essex, UECLAA, Marzo de 2002, Entrevista desgrabada
por Valeria Orsi. Fuente: http://www.youtube.com/
watch?v=tmpsFlq60aA (Parte 1) http://www.youtube.com/wat
ch?v=Txb6NWWZoZs&feature=related (Parte 2]

37 “Ledn Ferrari: The Architecture of madness”. Ibid.



“primero fue la escritura no significativa o escritura
no figurativa (...). Después de eso -que era como una
critica a la escritura- resulta que caf en la escritura, como
el “Cuadro escrito”. Y mds tarde -creo que después, o
antes- hice la escritura incomprensible, deformando la
escritura comun. (...) hay unas cuantas que las hacfa
en esa forma porque me facilitaba inventar. Una cosa
es inventar el signo, y otra cosa es tener un signo y

deformarlo?®.”

Un afio mds tarde llega la primera “Carta a un gene-
ral” (1963) que muestra letras y palabras distorsionadas,
las que por momentos revelan una escritura que puede
descifrarse, para quedar luego atrapada dentro una ur-
dimbre de lineas. Ferrari las llama escrituras deformadas,
diferencidndolas de los denominados dibujos escritos,
en los que no existe texto. Luis Pérez-Oramaz -cura-
dor de arte latinoamericano del MoMA, y responsable
curatorial de la reciente muestra del maestro argentino
y la artista suizo-brasilefia Mira Schendel, en el museo
neoyorkino- destaca que Ferrari “nunca abandond la
esencia de la palabra en su obra, mis alld de que haya
producido repertorios abstractos™’. Y agrega: “lo que
hace Ferrari es darle continuidad a un problema fun-
damental del arte visual occidental, que es su tensién
con el verbo. Cudl es la relacién de desproporcién, de
asimetria entre la posibilidad de representacién visual
y la posibilidad de nominacién™.

Mds tarde el artista produce “Cuadro escrito”. Esta
obra es el resultado de una intensa prdctica del dibujo
que lo conduce de la abstraccidn a las escrituras distor-
sionadas e ilegibles, a la caligrafia refinada y sensible

de sus Cuadros escritos.

“Ferrari es un artista enfocado en el aspecto del len-
guaje, que manifiesta y muestra al lenguaje encarnado y
vinculante, al lenguaje como materialidad escrita y como
huella, al lenguaje como temblor de una mano y como
estremecimiento de un cuerpo: el lenguaje estremecido,

como sujeto irrepetible y como vicario de la voz”.#!

Noé Jitrik escribié en su notable “La mano”, con
que prologara la muestra “Escrituras y esculturas”, “yo
sentf lo que en realidad queria hacer [Ferrari] era una
arqueologfa del signo porque sus grafias hurgaban en
la letra constituida y reconocible para ir atrds, siempre
atrds, como queriendo llegar al punto y al momento en
que el signo podria haberse constituido, ese signo que
damos por hecho y con el que nos manejamos, logro del
sentido en toda su plenitud; ese m4s atrds se aleja en el
instante mismo en que se lo quiere asir y si el modo de

su ser tantdlico es fuente de angustia es también brote

38 “Ledn Ferrari: The Architecture of madness”. Ibid.

39 Chatruc, Celina. "La palabra como voz". Entrevista. Revista
ADN Cultura/ Diario "La Nacién”. 24-4-10, p. 23

40 Ibidem

41 Ibidem.

de la pasién pictdrica, perseguir el origen del signo es

pintar, es entrar en materia y en la materia”®.

“Ferrari talla sus poemas en braille” —escribe Andrea
Giunta- En ellos “la visién y el tacto se funden en una
combustién intelectual de los sentidos ™ -dice refiriéndose
alos “Manuscritos”. Pero algo ha cambiado. No existe
en ellos la tensién entre la linea y el plano presente en
“Barjuleta cabrufiada”. No es el rasgo ornamental del
ejercicio caligréfico en el que las palabras se acomodan
como por su propio acuerdo. Tampoco es el signo
que ulula trémulo lanzado al papel. Ni los enjambres
lineales de décadas anteriores. Por momentos remeda
los vacilantes intentos de un nifio que escribe un texto
copiado. Por momentos es decidido grafismo vigoroso,
exacerbado, potente. Por un instante es la caligrafia de
un escolar aplicado, y también, complejo entrevero. Y
es todo eso a una vez.

“Lo propio de Ferrari es la presencia del lenguaje
como acto de enunciacién, no como enunciado neutro
—sostiene Pérez-Oramaz-. Pero lo fundamental es que
para Ferrari la utopfa del arte es alcanzar a encarnar algo
como la voz, que es algo completamente distinto de la
palabra. La palabra escrita es como una voz cancelada.
Es una voz que se silencia para dar lugar al signo escrito.
En ese caso, se trata de dejar el rastro, el sintoma, la
presencia fisica, inscriptiva, de la palabra como voz en

el soporte visual.”*

HENRY MICHAUX O LAS PROPIAS
VACILACIONES DEL ESPIRITU

“Una linea se encuentra con otra linea, Aventu-
ra de lineas. Una linea por placer de ser linea, de ir,
linea. Puntos. Polvo de puntos. Una linea suefia. Hasta
entonces nadie habia dejado que una linea soiara.”

“Aventuras de lineas”.

Sobre Paul Klee. 1954

Nacid en Bélgica, donde “casi siempre se sintié mal™®,
luego su aventurera juventud lo llevé de Savannah a
Rio de Janeiro y Buenos Aires, entre otros destinos, sin
que se tengan registros de esos pasos. No obstante se
sentfa cémodo en Parfs, donde llegé con cierto cono-
cimiento de las vanguardias, que bullfan en la Bélgica
de la primera posguerra. Para ese momento ya habfa
escrito dos libros: “Les réves et la jambre”, y “Flaves
des origines”. Toma alli contacto con poetas, parti-
cularmente con los surrealistas. Viene al caso insertar

una observacién de Borges (quien lo conocié tiempo

42 Borges, J. L., Paz, 0., Giunta, A., y otros. Op. cit. P. 70.
Citade "La mano” de Noé Jitrik, prélogo a la exposicion
Escriturasy esculturas de Le6n Ferrari. Buenos Aires, Alvaro
Castagnino Galeria de Arte, 1991.

43 Ibidem, p. 11.

44 Celina Chatruc. op.cit., p. 22

45 0p. cit., p. 85
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después), cuando dice: “no profesaba ninguna de las
supersticiones de aquella fecha. Descrefa de Paris, de los
conventiculos literarios, del culto, entonces de rigor, de
Pablo Picasso. Con pareja imparcialidad, descrefa de la
sabidurfa oriental. Todo esto se confirma en un libro
“Un barbare en Asie”, que yo traduje al castellano no
como un deber sino como un juego. (...) Por aquellos
afios no sospechaba lo que Oriente le darfa o, de manera
misteriosa, ya le habia dado. Admiraba la obra de Paul

246

Klee y la obra de Giorgio de Chirico

Juan Manuel Bonet escribe: “la poesfa, pero muy
pronto también la pintura. Como otros poetas, en un
cierto momento Michaux necesitd de esa extensién que
para no pocos —empezando por Victor Hugo- representa
la pintura™. Inaugura su discurso visual con un dibujo
lineal publicado en 1927. En las primeras realizaciones
del universo de Michaux aparecen los alfabetos, las
ciudades, los animales (por momentos, monstruos),

las aves, los insectos, las larvas. A veces todo eso junto.

“Como Aldous Huxley exploré los alucinégenos
y penetré en regiones de pesadilla —dirfa Borges- que
inspirarfan su pincel y su pluma”. Hacia el final de
la década del 30 se consolidaba su obra gréfica, que
merecid la notable glosa que le obsequiara Octavio Paz:
“Las primeras tentativas pldsticas de Michaux fueron
dibujos de lineas y alfabetos. El signo lo atrajo desde
el comienzo. Un signo liberado de su carga conceptual
y mds cerca, en el dominio oral, de la onomatopeya
que de la palabra. La pintura y la escritura se cruzan
en Michaux sin jamds confundirse. Su poesfa quisiera
ser ritmo puro mientras que su pintura estd como re-
corrida por el deseo de decir. En un caso, nostalgia de
la linea y, en el otro, de la palabra. Pero sus poemas

46 Op. cit., p. 97
47 Op. cit., p. 85

en la frontera de la glosolalia y del silencio, dicen; y
sus pinturas, al borde del decir, callan. Lo que dice
su pintura es intraducible al lenguaje de la escritura y
viceversa. (...) El mds alld de lo visible que es también
el mds alld de lo decible (...)"%.

La serie “Mouvements” constituye otro momento
clave de su produccién en el que la gestualidad, la
decidida impronta, la huella, la mancha, reflejan fiel-
mente la intimidad de su ritmo interno. “El propdsito
de Michaux no es remedar al escritura oriental, sino
al igual que Mark Tobey, asimilar algo de su espiritu.
(...) Las enormes tintas chinas de los afios *60 y ’70
constituyen el mejor epilogo imaginable de esta pintura.
En ellas despliega su soberbio talento para la batalla
gestual, para un baile que implica todo el cuerpo, para

la accién™®.

“No me parece que la pintura de Michaux sea
una pintura abstracta —afirma con conviccién el gran
Francis Bacon- . Pienso que Michaux es un hombre
muy inteligente —inteligente y sumamente despierto-
perfectamente conciente de la situacidén en que estd
metido. Me parece que a nivel del Tachismo o de los
signos no figurativos es lo mejor que se ha hecho. Lo
veo muy superior desde ese punto de vista a Jackson
Pollock... Su pintura es esencialmente mds objetiva, su
poder de sugestién es mucho mayor, (...) esta pintura
se esfuerza por alcanzar, por caminos desviados, una
nueva definicién de la figura humana, por medio de
signos radicalmente ajenos a los signos ilustrativos —pero
que no dejan de remitir a la figura humana- la figura
de un hombre que en general parece avanzar a través

abismos o cosas por el estilo.”

48 Op. cit, p. 145
49 Borges, J. L., Paz, 0., Giunta A., y otros. Op. cit, p. 87
50 De un didlogo con David Silvestre.



REFLEXIONES FINALES

El dibujo ha trazado un largo camino desde la pre-
historia hasta nuestros dfas. Se ha revelado y se revela
en renovadas metamorfosis. Ha hablado del hombre y
al hombre con su lenguaje misterioso intraducible por
via de la palabra. En los inicios latfa en é] —como un
alma gemela- el germen de la escritura: luego dibujo
y escritura evolucionaron independientemente. A lo
largo de su historia (que es la historia de la humanidad)
el dibujo, hijo del pensamiento, transmite ideas en
territorios donde las palabras son ajenas.

Cuando un nifio toma un ldpiz por primera vez y
descubre la linea participa de un milagro inefable y el
dibujo vuelve a nacer. Y serd forma y letra, todo a una
vez. La intuicién de Xul Solar ya lo sospechaba, después
llegaria la panlengua y el lenguaje se volvié mds visual
que audible. La comunicacién entre los hombres tal
como lo habfa sofiado, podifa trocarse comunién. Pero
el lenguaje (cualquiera sea) es una forma de pensar e
instaura su propia cosmovisién. El lenguaje amputado
que la nocturna fantasfa de Orwell ide4 para “1984”,
era funcional a la necesidad de cancelacién del pen-
samiento y la accién. La panlengua de Xul Solar y la
neolengua de Orwell, se encuentran en las antipodas.
Tan inimaginable serfa la panlengua en “1984”, como
la neolengua para la honda comunién entre los seres
humanos a la que aspiraba Xul.

Leén Ferrari y Henry Michaux no se conocieron,
pero se habrfan entendido. Sus dibujos aunque callan
instauran un didlogo silente en la frontera del decir.
La misma linea vibra en la pluma de Ferrari y en el
pincel de Michaux de modo diferente y similar a la vez.
El plano se ensancha, se expande, nace la mancha, se
hace gota, mds alld la linea, esencial, se impone. Plano,
mancha, gota, linea, suefan aunque suefien suefios
distintos. En la obra de los dos artistas el dibujo y la
escritura se rednen otra vez, y similar al hombre de
Platén, ambos se encuentran sin confundirse como si
nunca se hubiesen separado.

La escritura y el dibujo dialogan desde que los dos
eran uno, y cada vez que inauguran nuevos didlogos,
también inauguran nuevas formas de pensar, de decir,
de comprender y de significar.
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VISUALIZACION DIGITAL DEL PROCESO
DE PRODUCCION DE LOS SIGNOS.
ESCRITURA

DEL ARBOL AL RIZOMA

TERCERA PARTE

04_2 Claudia Valente

En la construccién de signos visuales, el productor enfrenta
una totalidad de posibilidades entre las que elige algunas
para configurar el signo. El proceso es complejo y parte del didlogo
entre idea y materia queda encriptado en el pensamiento, entonces
montamos un arcano sobre el nacimiento de los signos que oculta la

sistematizacién de su produccidn.

Es la incorporacién de soportes no tradicionales a las artes con-
tempordneas un evento que podria develar la existencia de recorridos y
lugares claves del pensar creativo ya que integra no solo materialidades
sino también conocimientos y métodos de otros campos de estudio.

En este recorte especifico, un ejemplo para iniciar la reflexién sobre
la metodologfa de produccién visual es el argentino Raul Lozza. Su
obra fue planificada a partir de la estructura de férmulas matemdti-
cas. El artista inventé un método llamado “cualimetrfa”, con pasos
estructurados de manera sistemdtica y numérica, establecfa una co-
rrespondencia l6gica entre las medidas de las figuras y sus colores. De
ese modo, Lozza establecié un plan para la construccién de imagen.
Ademds de este aporte introdujo el concepto del color definido desde
lo numérico. Este avance hacia las metodologfas de las ciencias hace
que, actualmente en el campo de las artes electrdnicas, se rescate a
Lozza como un precursor en el entendimiento de la légica en la
imagen digital. /imagen_1/ pag_ 60

En esta direccién encuentro que la materialidad digital con sus
dimensiones espacio temporales y su comportamiento 1dgico se con-
vierte en un dispositivo clave para observar los aspectos procesuales
de la produccién de lenguaje visual.

Las obras digitales hacen posible visualizar el procesamiento de
datos, en estas los procesos 16gicos y numéricos se transforman en
imdgenes temporalizadas que bien pueden ser metdfora o represen-
tacién de nuestro pensamiento.
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En el marco de la investigacién sobre metodologfas
para la produccién visual dirigida por el prof. Norberto
Pagano, estudiar el impacto de los dispositivos digitales
ofrece ejemplos categéricos para entender la morfo-
génesis rizomdtica del lenguaje, figura que se esboza en
el modelo sistematizado en esta investigacién: “Arbol

de proyeccién”.

Con la finalidad de ampliar esta propuesta meto-
doldgica nos proponemos analizar un grupo de obras

electrénico-digitales.

Algunos aspectos secundarios de la documentacién
de producciones de esta naturaleza aportan al estudio
que enfrentamos. Generalmente se trabaja en grupo
y para la coordinacién del trabajo se vuelve necesario
explicitar los procedimientos, acordar distribucién y
sincronizar tareas. También es habitual que el trabajo se
realice en etapas, primero se hacen prototipos de prueba
y después de comprobada su eficiencia, se realiza la
produccidén en su aspecto acabado. Suele suceder que
el costo impone buscar subsidio econémico de alguna
institucién y esta condicién obligue a documentar el
proceso y los resultados con detalle, generalmente, este
es uno de los requisitos acordados entre la entidad que
otorga el dinero y los realizadores. El conjunto de estos
factores determina un alto grado de exposicién del
proceso. Tomar para esta investigacién obras definidas
dentro de estos pardmetros aumenta las posibilidades
de reconocer los recorridos. Es posible que algunos de
los aspectos descubiertos aporten al entendimiento del

sistema de produccién de los signos visuales.

Representaciones espaciales del proceso de pro-

duccién visual:

Raul Lozza, Obra 1048, 1991.

Oleo sobre madera. 200 x 150 cm. Y estudio Cualimétrico

EL ARBOL Y EL RIZOMA

El modelo propuesto por el prof. Norberto Pagano,
“Arbol de proyeccién” propone sistematizar grafica-
mente el proceso de obra con el objetivo de auxiliar al
productor en la planificacién de sus operatorias para

generar lenguaje.

El esquema propuesto se estructura a partir de un
nodo primario que al ramificarse se bifurca y puede
concentrarse en otros nodos para continuar un creci-
miento con posibilidad de interconectarse o recibir
influencia de nodos que se insertan desde otro ori-
gen. El recorrido total reconoce la existencia de una
evolucion en etapas: la heuristica, la critica y la de
sintesis creadora'. En general, los ejemplos grificos
que podemos observar en los articulos del Prof. Pagano
ubican el nodo primario en la base de la imagen y el
desarrollo se dibuja de forma ascendente. En cierto
modo, el esquema es andlogo al dibujo de un drbol y

su secuencia de crecimiento.

Para confrontar el formato drbol de proyeccién con
el esquema de obras digitales desarrollaré a continuacién
algunos conceptos indispensables como “digital”, “base

de datos” y “programa”.

Digitalizar la informacién significa numerizarla,
desmenuzarla, fragmentarla hasta reducirla a una repre-
sentacién numérica. La conversidn a ntimeros o a bits
hace que la informacién pueda copiarse indefinidamente
sin deterioro de sus propiedades. La informdtica abre la
posibilidad de crear universos audiovisuales aplicando
directamente leyes fisicas y ecuaciones matemdticas

Toda la informacién se almacena en una base de

1 Verarticulos del Prof. Pagano en esta misma publicacion.



datos?, segtin Lev Manovich, esta es la principal forma
de expresion cultural de nuestros tiempos. La base de
datos posibilita organizar un conjunto de los elementos
individuales, en igualdad jerdrquica. El usuario puede
realizar distintas operaciones como mirar, navegar o
buscar en el orden que él elija. “La base de datos repre-
senta el mundo como una lista de elementos, que se
niega a ordenar.”, es una nueva manera de estructurar

nuestra experiencia del mundo.

El programa, conjunto de instrucciones para operar
con los contenidos, constituye el objeto informdtico
que complementa la base de datos. Cualquier tarea
o proceso se reduce a un algoritmo, a una secuencia
tltima de operaciones numéricas. En el campo audiovi-
sual el programa sirve como asistente en la produccién
de una obra, permiten al autor el ensayo y la prueba
sin modificar el original. También puede actuar como
intermediario en la liberacién de informacién, en base a
esta funcidn se crean las obras interactivas que permiten
graduar el ritmo de intercambio de la informacién y
adecuarlo a cada espectador. La interactividad inaugura
una lectura particular en lo relativo al despliegue del
tiempo, la obra no se contempla sino que se explora.

La base de datos cuenta con acceso aleatorio o sea
la posibilidad de recuperar de manera interactiva los
datos almacenados, permite que el proceso de lectura
se cumpla como un trayecto definido por el lector-
operador, a lo largo de un universo de contenidos donde
los elementos son dados en forma simultdnea. El lector
puede entrar al dispositivo a partir de cualquier punto,
seguir en cualquier direccién y retomar en cualquier
sitio ya recorrido.

“La disponibilidad simultanea de todas las po-
sibilidades articulatorias del texto-verbo-audiovisual
favorece un arte de la combinacidn, un arte potencial,
en el que, en lugar de una obra terminada, se tiene
solo sus elementos y sus leyes de cambio definidas por
un algoritmo combinatorio™. Las caracterfsticas hasta
aqui descriptas muestran la relacién entre el formato
digital y los “recorridos no lineales o rizomdticos”.

La figura metaférica rizoma’ fue introducida por
G Deleuze para definir las construcciones que retinen
eslabones semiéticos de todas naturalezas conectados
a modos de codificacién muy distintos poniendo en
juego no solo regimenes de signos diferentes, sino

también, estatutos de estados de las cosas. Un rizoma

2 Eninformatica se define base de datos como un conjunto
estructurado de datos, una coleccidon de elementos. Hay
distintos tipos, jerarquicas, en red, relacionalesy por
objetos, varian en la organizacion de los datos y los modos de
busqueda.

3 Lev Manovich

4 MACHADO, Arlindo (1998]). "El advenimiento de los medios
interactivos” en El medio es el disefio de LAFERLAY
GROISMAN (compiladores]. Eudeba. Buenos Aires

5 Eltérmino rizoma alude a las raices con ese nombre cuya
caracteristica es extenderse superficialmente y ramificarse
en todos los sentidos hasta sus concreciones en bulbos o
tubérculos.

puede romperse en cualquier parte, siguiendo lineas
indeterminadas, puede segmentarse, estratificarse, fugar

permanentemente.

Inferimos que de utilizar medios digitales para la
graficacién del pensamiento productor de signos, los
esquemas ganarfan en dinamismo, desestabilizando los

esquemas estdticos.

PROYECTO “PARASITOS URBANOS”

Gilberto Esparza, artista mexicano es el realizador de
una serie de robots que conforman el proyecto Pardsitos
urbanos6. La documentacién de esta instalacién puiblica
es un ejemplo paradigmdtico del modo de mostrar obras
en soportes electrénico-digitales’. / imagen_2/ pag_ 62

Entrando a un sitio Web® podemos conocer la com-
plejidad del proyecto. El despliegue de los elementos
da visualidad al proceso. El formato de la pdgina Web,
sus recorridos multiples, la conjuncién de discursos
textuales y en video permite entender que la serie de
robots responde a un concepto central pero cada una
de las ideas desarrolla un perfil particular. El concepto
de “serie”, habitual en las artes visuales, se asimila fi-
cilmente al de rizoma y se corresponde naturalmente
con el recorrido no-lineal de la Web.

La pdgina online invita a navegar con el mouse el
dibujo de una ciudad virtual, las luces intermitentes del
cartel publicitario sobre un edificio anuncia el nom-
bre del proyecto, si hacemos doble clic en el mismo,
accedemos a conocer el concepto y cada una de las
subespecies de pardsitos - robots que lo componen. La
lectura se ramifica y no hay una tinica direccién posible,
podemos seguir navegando por los rincones de la ciudad
virtual. Al pasar con el cursor entre los edificios y los
cableados descubrimos animaciones de los pardsitos,
podemos activar desde alli ventanas en la que encon-
tramos la descripcién del robot y el registro en video
de su instalacién en algin espacio publico. El ingreso
al conjunto de informacién impone el comportamiento
ladico, rizomdtico y no lineal. Es posible acceder a mds
informacién sobre el proyecto, ala biografia del artista,
del equipo de técnicos, a las exhibiciones, a los links
vinculados. Me detendré en el video que documenta

el proceso de produccién.

Elvideo sobre el proceso de realizacién del Pardsitos
urbanos comienza mostrando a Gilberto Esparza en la

cima de una montafia de basura metilica, revolviendo

6 http://www.parasitosurbanos.com/parasitos/proyecto.html.
Consultado: 30-03-2010

7 Pardsitos urbanos se logré en su primera etapa con el
apoyo econémico de la Fundacién telefénica de Espafa |
Premio VIDA 9.0)y del programa de apoyo a la produccion e
investigacion en artesy medios del Centro Nacional de las
Artes de México

8 Eldisenio de la pagina Web en la que se exhibe el proyecto
completo es parte del desarrollo totaly fue concebido en
graficay programacion por Esparza con el asesoramiento de
Myriam Beutelspacher.
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y recolectando. Las imdgenes se alternan con las de
las grdas que realizan una tarea similar a la del artista.
Visualmente, las mdquinas preanuncian los compor-
tamientos mecdnicos de los pardsitos. El artista toma
contacto con la materia en deterioro. Lleva los frag-
mentos seleccionados a su taller dénde lo asimila a una
coleccién de objetos de la misma naturaleza pero ya
catalogados. Hay una coherencia entre el primer paso
de la produccién y el resultado final. Esparza insta-
lard su obra en los espacios urbanos que generaron
los desechos que son materia, formay sentido de su
obra. Este momento de la creacién me parece clave.
Pareciera que en el pensamiento del artista germina la
obra en un tiempo quieto que contiene la totalidad
de su produccién: la coherencia entre los elementos
de lenguaje, la materia, la técnica y la construccién de
sentido conforman una unidad que se despliega en un
recorrido multiple. Podrfamos asimilar este momento
inicial a la etapa heuristica de lo visual (del griego sacar
del cofre, desocultar) descripta por el prof. Pagano.

La documentacién del trabajo en taller tiene mu-
cho de experimentacién, de busqueda por medio del
ensayo y el error: prueba la movilidad de los fragmen-
tos encontrados, las posibles articulaciones, combina
mecanismos, interviene las partes, realiza planos y asi
surgen los prototipos. Este serfa el momento critico en
el que el artista selecciona los elementos y construye
el sentido.

El primer robot expuesto en el video es el clgd
(colgado), especie de gusano aéreo armado a partir de
una serie de sobrantes de tubo de PVC articulado entre
si, suspende de cables de teléfono de la ciudad dénde
interactuard con el entorno.

FEl artista establece una asimilacién entre la naturaleza
y la robdtica, traslada conceptos y comportamientos
de distintas especies a mdquinas auténomas. Clasifica
a los robots con nombres tomados o derivados de las
ciencias naturales: helminto poledpodo, mecatrépodo,

autotrofos inorgdnico. etc.

Con el concepto definido del pardsito comienza la
ingenierfa del proyecto: eleccion de materiales y herra-
mientas, perfeccionamiento del funcionamiento. In-
tervienen en esta etapa otros especialistas: el ingeniero
en mecatrénica: Yurian Zerén y el ingeniero en comu-
nicaciones y electrénica: Julio Zaldivar se encargardn
de programar los microcontroladores que convierten
los datos sensados en respuestas. Se suma otro artista

visual, Ivdn Puig para el desarrollo de una de las especies.

En la pdgina se puede ver los registros en video de
las instalaciones publicas, el asombro de los espectadores

casuales y la simpatia y curiosidad que los pardsitos
despiertan, completando el circuito de comunicacién
del signo.

De este andlisis se desprende una metodologia con
pasos distintos por sus funciones especificas. El desarrollo
es multilineal, las acciones se diversifican profusamente

e intersectan de modo discontinuo.

Retomo en este pusto las observaciones que hicimos
sobre el encuentro del artista con sus materiales en el
basural, la intuicién de que totalidad del trayecto es
sabido. Previo a este momento, el artista recolecta
conocimientos y percepciones. “T'oda actividad imagi-
nativa tiene una larga historia tras si. Lo que llamamos
creacién no suele ser mds que un catastréfico parto

consecuencia de una larga gestacién”.’

Esta caracteristica de la produccién visual, la secuencia
espiralaza de busquedas y eventos sefialan la necesidad

de un esquema flexible y mévil como lo es el rizoma.

PROYECTO AMBIENTE DE REALIDAD
ESTEREO

Los artistas José Carlos Martinat & Enrique Mayor-
gal0 (Perd) trabajan de manera conjunta desde el afio
2003 en la creacién de la serie Ambientes de Estereo
Realidad (Instalacién robética). '/ imagen_3/ pag_ 63

La obra Ambiente de realidad estéreo #2 pertenece
a esta serie y fue realizada en Pert en el afio 2005. Su
documentacion se encuentra online en formato video y
desarrolla un orden en la descripcién. En primer lugar
se definen los conceptos memoria humana y ciberes-
pacio, después la articulacién que genera el sentido de
la obra y, finalmente, se describe su comportamiento.

La obra surge de la reflexién sobre una nocién ges-
tada por Paul Virilio'*: El teérico nombra “realidad
estéreo” a la relacién especular que se establece entre
el espacio real y el medidtico y la operacién de con-
dicionamiento desde la pantalla sobre los individuos.
El nodo primario es un pensamiento del campo de

9_L.S.Vigotskii

10_Programacién de Arturo Diaz

11_http://www.youtube.com/watch?v=R6_0QouYptE

12_Tras la larga historia de la estandarizacién de la opinién
publica de la época de la revolucién industrial y de sus
sistemas de reproduccién idéntica, entramos en la era de
una sincronizacion de la emocion colectiva que favorece,
con la revolucion informativa, ya no el antiguo colectivismo
burocratico de los regimenes totalitarios sino de aquello que
paraddjicamente podria denominarse como el individualismo
de masa, puesto que cada uno, uno por uno, padece en el
mismo instante el condicionamiento mass-mediatico. Efecto
especular en el que la imagen audiotelevisiva deviene la
herramienta privilegiada de la INTER-OPERABILIDAD de la
realidad fisica, por un lado, y de la realidad mediética, por el
otro, lo que he propuesto llamar la ESTEREO-REALIDAD.”
Paul Virilio, "Ciudad Pénico - El afuera comienza aqui. 2005
Editorial: Libros del Zorzal. Buenos Aires.
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la filosoffa. Ambiente de Estéreo Realidad construye
un puente entre el ciberespacio y el espacio real. El
comportamiento de la obra se conceptualiza con las
diferencias entre las funciones de la memoria humana
y la del ciberespacio. El grupo programé un algoritmo
que imitando la posibilidad humana de revivir los datos
de su memoria a voluntad, toma datos de la memoria

colectiva virtual que es la Web.

La obra generd una interactividad de cardcter co-
lectivo y particularmente dindmica que se observa en
el video. Durante la oportunidad en que esta obra fue
realizada en Lima, se colocaron pendiendo del aire y
sobre la fachada de un edificio céntrico, 20 médulos de
impresoras auténomas. Se emitieron durante 92 horas
mds de 40.000 mensajes. El computador seleccionaba
titulares de diarios locales y de ellos sujetos, verbos y
otras palabras importantes como nombres propios o
siglas. Estos signos se organizaban aleatoriamente en
pérrafos que se imprimfan en pequeios flyers o volantes.
La obra puso en contacto lo cotidiano de las calles con
un lugar extrafo a este en el imaginario colectivo que
es el ciberespacio, conjugé ambas memorias. Invité a
la gente que caminaba por la ciudad a conectarse con
su historia en registro actualizado permanentemente.

La tecnologfa digital permite que la obra se actualice
en tiempo real y permanentemente. De este modo los
contenidos y materialidad se someten a la Iégica de las
acciones programadas, la vitalidad del pensamiento se
transfiere a la obra, podemos cuestionar en esta ins-
tancia el orden de los elementos pero imposible dudar
de la sistematizacién del pensamiento en la produccién
de imdgenes.

El modelo “4rbol de proyeccién” propone una orga-
nizacién secuenciada y dindmica que podria expandirse
en la figura del rizoma. Se vuelve clave la posibilidad
de representar las ideas y sus evoluciones de forma
temporalizada. Es posible que reflexionar sobre la no
linealidad del proceso creativo nos ayude a descubrir
algunos aspectos de la metodologfa de produccién de
signos visuales sin despojarla de su poética.

Observacién de estructuras gréficas de dos de los
modelos de 4drbol del profesor Pagano, de la aplicacion
del método a la obra de Mariana Paredes y de la obra
de net-art Bola de Nieve de Leonardo Solaas.
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“Toda obra de arte es hija de su tiempo,

muchas veces es madre de nuestros sentimientos.”

Wasili Kandinsky.
De lo espiritual en el arte, 1911

Cuando consideramos la necesidad de conservar y restaurar nos
enfrentamos a un dilema de tipo ideoldgico, debido a que la
tendencia del hombre a proteger y conservar lo que considera valioso
se ha ido modificando a través de la historia, ya que la eleccién de
qué es valioso y qué no, representa una decisién de tipo ideoldgica;

que no fue siempre igual en las diferentes épocas histéricas.

Al conservarse, por ejemplo, un edificio, no sélo se intenta con-
servar la obra estética, sino también la memoria histérica (aquello
que se quiere recordar, la historia instituida). Esto explica que la
conservacién y la restauracién, no es un fenémeno meramente téc-
nico, sino antes, un fenémeno cultural.

En el caso del Templo al que nos referimos, el mismo da cuenta
de la visién Pro europea de La Generacién del *80 (construido en
1886). De esta manera se conserva, tanto la produccién estética,
como la memoria de una parte de la Identidad Nacional, ya que
es un edificio caracteristico de una generacién que le dio un perfil
ideoldgico a un momento determinado de la historia de nuestro pafs.
Estemos de acuerdo o no con sus postulados, no podemos negar que
es parte de nuestro pasado histérico y de nuestro acervo cultural.

Por lo tanto somos concientes de que la eleccién de una metodologfa
determinada nos sitda en un lugar del pensar que no es ajeno al de la
realidad de nuestra cultura, y al de todo el pensamiento occidental.
Es asi, que en el recorrido de esta exploratoria optamos por la apli-
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cacién de una herramienta metodoldgica como lo es el
Arbol de Proyeccién: un mecanismo de construccién y
derivacién de ideas dindmico, multidireccional y flexible
de planificacién. En virtud de ello, la aplicacién del
Arbol de Proyeccién se presenta como una herramienta
facilitadora para el ordenamiento de la informacién y
de la planificacién de las distintas etapas del trabajo.
Tal es el caso de las obras realizadas en el Templo Pu-
risima Concepcidn de General Pacheco; que habiendo
tomado conocimiento de su estado de deterioro, fue
necesario, en primera instancia, conformar un equipo
idéneo para llevar a cabo la tarea; cuya funcidn fue: la
recopilacién de documentacion histdrica que derivé en
la realizacién de registros de deterioros e informes y
en proyectos de concientizacién del valor del Templo
en la comunidad.

De esta manera, podemos dar cuenta, que en el
campo de la Conservacién y Restauracién, el Mapa
Conceptual proyectarfa una sucesién de pasos ordenados
y metddicos para la concrecién de la obra terminada;
como asf también la realizacién de pesquisas regresivas
(remontdndonos a la sucesién de pasos previos en la
evolucidén de la obra).

Como investigadores aplicamos este método que nos
permite establecer un marco tedrico de investigacién
para abordar el problema desde un pensamiento critico,
y establecer pardmetros para el posterior desarrollo del
trabajo. Por lo tanto, nuestra hipétesis es: El Arbol de
Proyeccién como herramienta conceptual aplicado a la
Conservacién y Restauracion nos permite 1-considerar
los aspectos determinantes en la evolucién histérica del
edificio (Templo Purisima Concepcidn), 2-establecer
el criterio a aplicar en la restauracién y 3-constituir la
metodologfa a emplear en las diferentes etapas del trabajo.

Las diferentes etapas del trabajo serdn abordadas

desde tres procedimientos analiticos:

1-Andlisis Material (lo referente a lo morfoldgico, lo

constitutivo, y técnico operativo).

2-Andlisis Cultural (contexto cultural del fenémeno y

sus maltiples relaciones interdisciplinarias).

3-Andlisis de Significacién (el sentido y significacion
del fenémeno, su jerarquia y su orden estético y
axioldgico).

En el marco tedrico vimos necesario remitirnos a los
antecedentes histéricos de la Conservacién y Restaura-
cién; asf como también a los aspectos ideoldgicos, que
determinan de qué manera llega la obra a nosotros (si
ha sido modificada por hechos religiosos, sociopoliticos,
filoséficos, estéticos, en épocas precedentes), aspectos

técnicos, econémicos y juridicos.

Es asf que hemos tenido en cuenta los anteceden-

s

tes mediatos (concepciones del mundo antiguo) y los
antecedentes inmediatos (criterios de Conservacién
y Restauracion en el siglo XIX y XX). De esta manera
arribamos a comprender la determinacién ideolégica
prevaleciente en la actualidad para la Conservacién y
Restauracién de las obras; la cual estd influenciada por
ideas politicas, filosoficas, estéticas y religiosas imperantes
en el momento de llevarse a cabo la Conservacién y
Restauracién, como asi también por las convenciones
anteriores a nuestra época reflejadas en intervenciones

o modificaciones anteriores.

En el caso concreto del Templo al que hacemos
referencia se llegd a la determinacién de no reponer
una reja de bronce que separaba la nave central del
Altar, ya que la misma era una incorporacién anterior
al Concilio Vaticano 11, el cual tuvo como finalidad
eliminar los enrejados y volver a acercar a los fieles al
Sacerdote (estas rejas forman, hoy, parte de las pie-
zas del Museo de la Parroquia que se encuentra en su
Cripta); como asf también un confesionario de madera
que quedd en desuso; y un pulpito de madera retirado
de la nave central, hoy perdido. Todas estas fueron
modificaciones derivadas de un echo histérico y que
hoy son irreversibles y de serlo serfa contradictorio a
los ideales del Concilio Vaticano II.

Se establecié el mismo criterio al considerar los
cateos realizados sobre los muros del Templo, los cuales
presentaban tanto en la nave central como en la cripta
vestigios de un enlutado, (lineas horizontales de color
negro), las cuales no forman parte de la decoracién
original del Templo; es por esto que se decidié no
reproducirlas.

La documentacién fotogréfica fue de gran valor a
la hora de determinar cudl era la verdadera decoracién
del Templo, y cudles los afadidos posteriores. Estos
ejemplos dan cuenta de cémo, por diversos motivos,
de indole ideoldgica y / o histérica, un edificio pue-
de modificar su apariencia con el correr del tiempo
/imagen_1y2/pag_70

El Marco Histérico al que nos referimos, teniendo
en cuenta de que se trata de un Templo Neo Gético,
que como ya es sabido se refiere al revival del Gético
europeo, se hace necesario remitirnos brevemente a
las concepciones decimondnicas de la Conservacién
y Restauracién y sus antecedentes en la Antigiiedad,
Medioevo y Renacimiento.

Simplemente considerar que la necesidad de un
mero mantenimiento de una obra preciada es ya un
tratamiento de conservacién, nos demuestra que la
humanidad desde sus origenes mds remotos tiene por
distintos motivos la intencién de preservar aquello que

le es valioso. En Egipto pudo estar asociado a una visién



1_ Interior del templo con

lineas de luto y el pulpito

2_ Interior del templo en la actualidad
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trascendente, y al culto de prolongar la gloria y la vida
del faradn, pero en Grecia se encuentran documentos
precisos que muestran claramente la necesidad de pre-
servar las obras de arte y la conciencia del deterioro que
se puede producir en ellas. “Las esculturas de mdrmol y
bronce se protegian mediante un barnizado o encerado
(ganosis), en las estatuas de mdrmol practicado sobre
todo en la época de Lisipo; las de bronce se recubrfan
con una capa de pez o bitumen, especie de tierra o limo
liquido y oleoso, para preservarlas del éxido y darles

una pétina.”!

Para las pinturas se utilizaba también un barniz
protector, “El atramentum, u oleum pessinum que se-
gtin las fuentes era resina con agua regia, era el barniz
aplicado por Apeles sobre la obra terminada, en capa
fina para proteger el cuadro del polvo y la suciedad. No
era apreciable mds que a corta distancia y matizaba los
colores demasiado vivos. Plinio en su Historia Natural
lo describe de esta manera:

“A la obra acabada acostumbraba a dar una vela-
dura oscura tan sutil que, reflejando, intensificaba el
brillo del color mientras, al mismo tiempo, protegia a
la pintura del polvo y la suciedad y no era perceptible

sino desde muy cerca.”™

De esta manera podemos observar que desde la
antigiiedad se pretendia prolongar la vida de una obra
de arte a través de recursos técnicos y se distinguia la
pdtina como la impresién que el tiempo dejaba en
la obra de aquella que se realizaba ex profeso para la
preservacién de la pieza.

Durante la Edad Media se regulan las aplicaciones
técnicas en la ejecucién de una obra con el control de los
gremios. De esta manera nos llegan datos precisos del
tipo de material utilizado por los artistas de entonces.
Pero es a partir del Renacimiento que la bibliografia es
prolifera con respecto a los artistas que trabajaron en su
épocay su actividad a través de lo que documentan sus
bidgrafos, como el caso de Giorgio Vasari. Estos ante-
cedentes histéricos van a influenciar sobre los criterios

de conservacidn y restauracién de los siglos venideros.

Es a partir de los siglos XIX y XX que aparecen
criterios claramente definidos: el estilistico, de Eu-
gene Viollet Le Duc contrapuesto al purista de John
Ruskin conciliados luego por la corriente Italiana de
Cesare Brandi.

Los criterios decimondnicos de la conservacién y
restauracién se debatfan entre la reposicién estilistica
de los faltantes y el dilema ético que esto suponia al

1 Macarrdén Miguel, Ana Maria Historia de la conservaciony la
restauracion desde la antigliedad hasta el siglo XX. Editorial
Tecnos. Madrid 2002. Pag. 26

2 Op. Cit. P4g. 24y 25

.

provocar un falso histdrico, lo cual permitié a Ruskin
valorizar la ruina como parte esencial de la obra ya que
vefa en ella un ciclo evolutivo como el de cualquier ser

vivo de la naturaleza.

Es a partir de un criterio cientifico que se intenta
unificar estas dos posturas contrapuestas; por lo tanto
se busca preservar la obra y la lectura estética de la
misma pero sin incurrir en falsos agregados o repintes.

“Brandi atendfa a la instancia histdrica considerando
la temporalidad de la obra con relacién al origen de su
creacién, que les une a ella y a su creador a un tiempo
y un lugar; la situacién local y temporal actual de la
obra, que incide en el presente de la conciencia; y los
tiempos intermedios pasados desde su creacién, y que
han dejado su huella. Por ello, para Brandi, la restau-
racién no puede pretender reversibilizar los efectos del

tiempo sobre la obra, ni, por tanto, abolir la historia.”

Tras este racconto de los antecedentes mediatos
e inmediatos en la historia de la conservacién y res-
tauracién podemos comprobar que las obras llegan a
nosotros tras haber transitado un largo camino en el
cual han dejado marcada su huella desde intervenciones
anteriores hasta decisiones de tipo ideolégicas, filosé-
ficas, politicas, religiosas o estéticas, y que algunas de
ellas hacen, a la determinacién ideoldgica prevaleciente
en la actualidad.

El drbol de proyeccién como herramienta metodo-
légica nos permite, utilizado en pesquisas regresivas,
determinar cudles fueron las modificaciones y trans-
formaciones del edificio a través de la investigacién de
la documentacién fotografica de época y del andlisis
exploratorio en el material por medio de cateos.

Por todo lo dicho anteriormente, la dimensién tem-
poral es un aspecto que influye significativamente, no
sélo en la Conservacién y Restauracidn, sino también
en el mundo de las imdgenes que nos rodean; ya que
vivimos en y con el tiempo, el cual es un aspecto del
dispositivo® (los medios y técnicas de produccién de
las imdgenes, su modo de circulacién y reproduccién).

Sientendemos el tiempo como la duracién experi-
mentada podrfamos mencionar dos tipos de dispositivos
de imdgenes: las imdgenes no temporalizadas y aquéllas
temporalizadas; las primeras son las que existen idén-
ticas a si mismas en el tiempo, sufren modificaciones
muy lentas, casi imperceptibles para el espectador, tal
es el caso del grupo de vitraux del Templo al que nos
referimos /imagenes 3a7/pag_72_73, los cuales, previo
a su restauracién, mostraban una intensidad de color

3 Op. Cit. Pag. 247y 248

4 Dispositivo: Es lo que requla la relacion del espectador
con la obra en un contexto simbélico. Tiene efectos sobre el
espectador en cuanto individuo. Asi lo define Jacques Aumont
en La Imagen.




3_ Desmonte de los panios de los vitraux

4 Detalle de uno de los vitraux

5_ Reemplazo de piezas de los vitraux




TERCERA PARTE

IMAG. 9 Estucos sobre los muros de la Cripta

IMAG. 10 Sarcéfagos luego de la restauracion

04.3_ Jorgelina Santamaria
Carlos H. Dematté

7 _Vitraux de la Santisima Trinidad restaurado

y opacidad de sus piezas vitreas muy distinta a la que
finalmente resulté de una cuidadosa limpieza; por ejem-
plo, la orla perimetral se vefa verdosa y opaca y tras la
intervencion resulté de un azul brillante y traslicido.
Este cambio de color se debfa a la acumulacién de
suciedad que, imperceptiblemente, habfase depositado
sobre la superficie por el paso del tiempo. La imagen
que percibimos, entonces, como auténtica, no era igual
aaquella concebida por sus creadores, ya que el tiempo
la habfa modificado sutilmente.

Las segundas, las temporalizadas, se modifican con
el transcurso del, tiempo sin que tenga que intervenir
el espectador. Es el ejemplo del cine y del video.

Hay otras divisiones que influyen en la tempora-
lidad del dispositivo. Entre ellas hacemos referencia a
la imagen en secuencia, que, contrapuesta a la imagen
auténoma, se define como una serie de imdgenes ligadas
por su significacién. En el Templo Purisima Concep-
cién encontramos este tipo de imdgenes en la secuencia
de pinturas de Modesto Faustini® (ver imagen 8) que
narran los momentos mds trascendentes de la vida de
la Virgen Maria (el Nacimiento de Marfa; la Anun-

ciacidn; la Crucifixion de Cristo, en la cual la imagen

5 Modesto Faustini (Brescial839-Romal1891). Pintor lombardo
ligado al Purismoy a la Pintura de los pintores Nazarenos
radicados en Roma.

I

8 Pintura mural de Modesto Faustini ubicada en

4bside del Templo

de la Virgen es central; y la Coronacién de Marfa).
Estas imdgenes en secuencia también se observan en
las diferentes estaciones del Via Crucis.

Las imdgenes, de esta manera, mantienen una rela-
cién infinitamente variable con el tiempo. En palabras
de Jacques Aumont, en su obra La Imagen, (...) “La
dimensién temporal del dispositivo es la vinculacién de
esta imagen variablemente definida en el tiempo, con
un sujeto espectador que existe también en el tiempo.”

Hay un tiempo, entonces, que le es propio a la
imagen y un tiempo que le pertenece al espectador:
ante una imagen fija podrd decidir, éste, el tiempo
que desea permanecer mirdndola. No asi, ante una
imagen cinematogréfica (cuyo tiempo de duracién
estd condicionado por el tiempo de proyeccién). A
la vez, la atencién que el espectador deposita en la
contemplacién de la imagen, podrd verse modificada
en el tempo (sus deseos, expectativas, su “situacién
pragmdtica”®). En el caso que nos atafie, el del Templo
Purisima Concepcién, notamos esto, no sélo por la
significacién que los creyentes catdlicos vuelcan dentro
de este lugar, es decir, la contemplacién mistica de la
imagen religiosa, en cualquiera de sus manifestaciones,

6 Aumont, Jacques. La Imagen. Ediciones Paidds Ibérica, S.A.
Barcelona, 1992. Pag. 171



(pintura, escultura, vitraux, etc.), que invade y colma
su espiritualidad dejando de lado una visién puramente
estética de la obra; sino también por la condicién de ser
el espectador un sujeto que mira en virtud de consignas
de visién implicitas o explicitas que rigen su exploracidn,
las cuales cambian segtin la época a la que pertenece el
espectador. Por tal motivo, la restauracién de una obra
de arte presupone un tiempo, el de origen, cuando fue
creada, en el cual la lectura de los espectadores es de
suponer que era hecha con consignas de visién muy
distintas a las actuales; tal es el caso de las pinturas de
Modesto Faustini, las cuales despiertan hoy un sentido
metafisico del espacio, mientras que para la visién de
un espectador de fines del siglo XIX, anterior a Giorgio
De Chirico, la misma obra despertarfa sélo un sentido
de dulzura y amabilidad de las imdgenes incapaz de
percibir el sentido de un espacio espectral que la obra
de Faustini preanuncia /imagen 8/ pag_73.

Estas imdgenes, (todas las que conforman la de-
coracién del Templo), no son sélo un objeto visible,
sino también objetos socializados, convencionalizados
y codificados que permiten al espectador como consu-
midor de estas imdgenes conocer su uso y aplicacién:
“Como todo artefacto social, la imagen no funciona

8 Pintura mural de Modesto Faustini ubicada

en el dbside del templo

sino en beneficio de un saber supuesto del espectador.”

Por ello, es de suma importancia el saber, no sélo
qué es la obra, sino para qué sirve y cémo se produce

o fabrica.

Si comprendemos cémo se ha creado la obra sabremos
para qué sirve. En términos de Jean-Marie Schoeffer,
citada en la obra de Aumont, si comprendemos el arché
de la obra, sabremos para qué puede servir.

Esto es relevante para el trabajo de Conservacién y
Restauracién en donde interviene el tiempo creatorial
(término utilizado por los filmélogos).

Este arche de la obra, es entonces, primordial para
la puesta en valor de la obra a conservar y restaurar. El
estudio de la génesis, por ejemplo, de las obras que decoran
el Templo, hace que pueda entenderse e informarse a
la comunidad actual de la importancia y significacién
de las mismas, y que en la época en que se concibieron,
junto con el Templo, existfa una comunidad mucho
mds pequefia y, quizd, mds devotamente cristiana que en
los tiempos actuales en que se han diversificado mucho
mds, tanto las creencias religiosas, como asi también

la mirada estética que hoy se ve llena de informacién,

7 Op. Cit. Pag. 172
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no sélo de todo el bagaje histérico cultural precedente,
sino de las distintas manifestaciones de la imagen. De
estas manifestaciones de la imagen y de la recepcion
de las obras artisticas, mds especificamente, en lo que
atafie a los estudios socioldgicos o a la Sociologfa de
la imagen es que Aumont resalta el trabajo de Pierre
Bourdieu sobre la fotografia. Lo resalta porque consi-
dera que otros estudios evitan la cuestién misma del
dispositivo fijéndose casi exclusivamente en el andlisis
de lo representado.

Estudia, entonces, Bourdieu, a “la fotograffa como
préctica social a mitad de camino entre la diversién y
el arte” (...), definiendo un publico propio.

Segiin Aumont, pocos sociélogos han prestado especial
atencién a la influencia del dispositivo en la recepcién
de las imdgenes. Es por esto, que los historiadores son
los que han ofrecido trabajos mds interesantes. Todo
lo que conocemos como “Historia Social del Arte” y
que retine vastos estudios histdricos, de tendencias muy
diferentes, tienen en comun el abandono de la Historia
tradicional del Arte (Historia de las Formas), abordando
histéricamente la problemdtica de produccién y de

recepcidn de las obras.

Es con esta premisa que podemos referirnos, aqui, al
ejemplo de Arbol de Proyeccién, mejor atin, de Rizoma
/esquema A_pag 75/ en donde, a partir del criterio de
Conservacién y Restauracidn, se abren diferentes aspec-
tos determinantes en la evolucién histdrica de la obra.

Como se ve en este esquema, uno de los aspectos
importantes que deviene de la evolucién histérica de
la obra es el aspecto ideoldgico que no es igual en el
momento de su creacién, que las posteriores interpre-
taciones hechas por concepciones mds recientes. Con
esto se explica que la obra llega a nosotros para ser
restaurada habiendo transitado un tiempo en el cual
puede o no haber sufrido modificaciones e interven-
ciones que debemos considerar.

Lo ideoldgico es lo que define, entonces, con mds
fuerza al dispositivo, que se encontraba en el limite de
lo subjetivo y de lo social, ya que en las obras de arte
la ideologfa no es sélo transmitida por el plano de los
contenidos, si no también por el plano formal y por
el plano técnico.

Una reflexién sobre las incidencias culturales de la
imagen y de su recepcién es la que hace Pierre Fran-
castel, postulando la tesis de que los momentos de
mutacién intensiva en la historia de la representacién,
(Renacimiento, Vanguardias de principio del siglo XX)
correspondfan a mutaciones en la manera de ver en el

interior de la sociedad.

Hay numerosos filésofos que han reflexionado sobre

-

la simbologfa, en general. La nocién de forma simbo-
lica de Cassirer que se aplica a todas las funciones del
espiritu humano (arte, mito, religion, cognicién) fue
popularizada por la aplicacién que hizo de ella Erwin
Panofsky a la perspectiva; considerdndola una eleccién
ideoldgica, una concepcién del mundo y de lo visible.
Por esto, para Panofsky, la perspectiva no es una con-
vencidn arbitraria, sino que cada perfodo histérico ha
tenido su perspectiva, que es tnicamente una forma
simbdlica de la aprehensién del espacio adaptada a una
concepcidén que determinada época hace de lo visible.

De esta manera, Panofsky diferencia la perspectiva
geométrica del Renacimiento (Perspectiva artificialis) de
las concepciones de la antigiiedad que utilizaban el eje
de fuga para la construccién de la imagen, en lugar del
punto de fuga central de la perspectiva geométrica, ya
que tenfa en cuenta la configuracién del campo visual
como una esfera, y no como lo concibe el Renacimiento

al proyectar la imagen visual sobre una plana tabella.

“Si queremos garantizar la construccidn de un espacio
totalmente racional, es decir, infinito, constante y ho-
mogéneo, la “perspectiva central” presupone dos hipdtesis
Sfundamentales: primero, que miramos con un dinico ojo
inmdvily, sequndo, que la interseccion plana de la pirdmide
visual debe considerarse como una reproduccion adecuada
de nuestra imagen visual.”

Este es el principio que postula el Renacimiento y
es la manera de concebir el espacio que ha perdurado
mds fuertemente hasta el siglo XX, y atin hoy a través
de la fotografia.

Cada periodo de la cultura produce un arte propio
e irrepetible, por ejemplo los revival que se produje-
ron en la cultura occidental dieron lugar a una visién
estética propia de su época sin intentar sentir y vivir
como sus precedentes.

Al estar trabajando en una construccién que alberga
afios de historia, un vasto patrimonio cultural y artistico
es de vital importancia, entonces, su conservacién y
restauracién, ya que como hemos explicado anterior-
mente, para el comienzo de la obra de restauracion fue
imprescindible hacer una recopilacién de documentacién
histérica y un registro de deterioros que sirvieron para la
concientizacién del valor del Templo en la comunidad.
Lo que ha llevado a la declaracién del Templo como
Monumento Histdrico Provincial y a su restauracidn,
de interés municipal.

Es por esto, que resulta importante /z interpretacion
de la obra . La Semiologfa nos acerca bastante al tema

de la lectura del sentido de la imagen: se movilizan

8 Panofsky, Erwin. La Perspectiva como forma simbdlica.
Fabula Tusquets Editores. 1° Edicién en Fabula: Septiembre
1999. Barcelona, Espana.
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diversos cédigos: los que dependen de la percepcidn,
los cddigos de la analogfa y los determinados por el
contexto social. El dominio de cada uno de estos cédigos
es desigual segtin los sujetos y su situacién histérica.

En relacién a esta aproximacion semioldgica, nos
encontramos con el concepto de iconologia que propone
E. Panofsky, en el cual todo fenémeno social implica
varios niveles de sentido:

1- El motivo primario o natural, el de la denotacién
(el estadio pre- iconogrdfico).

2- El motivo secundario o convencional. Se com-
prende relacionando elementos de la representacién
con temas o conceptos. Es el estadio iconogrdfico, que

supone el conocimiento de los cédigos tradicionales.

3- La significacién intrinseca. Es “aprehendida
definiendo los principios subyacentes que revelan la
actitud fundamental de una Nacién, de un periodo,
de una clase, de una conviccién religiosa o filoséfica,
especificada por una personalidad y condensada en

una obra”.

Esta iconologfa considera que todos los elementos
de la obra de arte son simbélicos. Es decir, que consti-
tuyen “sintomas culturales reveladores del espiritu, de
la esencia de una época, de un estilo, o de una escuela”.

La interpretacién de la obra de arte hoy es una
interpretacidn iconoldgica, haciendo una lectura histdrica
de la misma, relaciondndola con su contexto filoséfico,

ideoldgico, material y politico.

De esta manera en el Rizoma del /esquema A/ po-
demos observar que el problema de la conservacién y
restauracién de las obras de arte, no sélo toma en cuenta
los aspectos de la evolucién histérica de la obra y la
manera en que ella llega a nosotros, los aspectos ideo-
légicos preponderantes en el momento de su creacidn,
y los aspectos técnicos, sino también la determinacién
ideoldgica prevaleciente en la actualidad (en el momento

de su restauracién).

Por todo esto, creimos necesario aplicar el Método
del Arbol de Proyeccién como herramienta de inves-
tigacién, en primera instancia, con la finalidad de que
nos permita establecer un marco teérico en el cual se
analicen aquellos aspectos derivados del concepto mis-
mo de conservacién y que explique de qué manera se
llega a determinar la necesidad de intervenir una obra
en lugar de otra y cémo influye la temporalidad de la
intervencidn sobre las aplicaciones técnicas especificas.

En el siguiente caso aplicamos el Arbol de Pro-
yeccién para organizar la sucesién de pasos previos a
una restauracién [ver esquema B.), destinada a confor-

mar un equipo de trabajo, recopilar documentacién

.

histérica, concientizar a la comunidad del valor de la
obra y gestionar ante los organismos oficiales. En este
desarrollo, y a consecuencia de la investigacién que
realizamos acerca de uno de los artistas que decoraron
el templo a finales del siglo XIX, deriva posteriormente
la realizacién de la tesis para la Licenciatura en Artes
Visuales “El sentido de lo espectral en la pintura del
resurgimiento italiano”. Dejando ademds nodos abier-
tos a la futura edicién de un libro sobre la historia del
templo, y a la continuidad de la investigacién sobre

los artistas intervinientes.

Los siguientes drboles /esquema C.y D./ organizan
especificamente las tareas de conservacién y restau-
racién, en el primero de ellos se despliegan los pasos
relacionados a la conservacién y restauracién de la cripta
del templo en la cual la reposicién de un estuco simil
piedra que decoraba los muros de la misma (ver imagen
9) se pudo realizar gracias a la documentacién foto-
grdfica histérica, y andlisis de los materiales utilizados
tomado de los pocos fragmentos que sobrevivieron al
deterioro producido por la humedad ya que la cripta
estuvo inundada durante un tiempo considerable. Esto
provocd también la destruccién de uno de los sarcéfagos
de mdrmol negro que por tener anclajes de hierro, los
cuales se exfoliaron por la oxidacién aumentando el
volumen y partiendo la piedra / imagen_10/ pag_ 74.
Para la realizacion de plantillas que reorganicen los
escombros encontrados, se tomé el sarcéfago superior
como referencia que presenta caracteristicas muy simi-
lares, los faltantes pudieron ser reconstruidos gracias a
la simetria de la pieza que permitié tomar moldes de
los sectores sanos.

En el dltimo de los drboles se establecen los pasos
que se siguieron en la conservacién y restauracién de
los vitraux del templo. Para lograr la similitud en el tono
de los vidrios nuevos en relacién a los originales se los
trato con 4cidos para generar en las piezas nuevas un
esmerilado que aproximara el tono. Para la reproduccién
en la decoracién de los mismos se escanearon piezas
originales con la finalidad de lograr la elaboracién de

una plantilla lo mds exacta posible.

CONCLUSION.

Retomando la hipétesis inicial de este capitulo:
El Arbol de Proyeccién como herramienta conceptual
aplicado a la Conservacién y Restauracién nos permite
1-considerar los aspectos determinantes en la evolucién
histérica del edificio (Templo Purisima Concepcién),
2-establecer el criterio a aplicar en la restauracion y
3-constituir la metodologfa a emplear en las diferentes
etapas del trabajo.

Remitiéndonos al punto 1 de esta hipétesis, al co-
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nocimiento de cémo llega la obra a nosotros, la herra-
mienta conceptual utilizada (Arbol de Proyeccién) nos
conduce a establecer relaciones entre diversos aspectos
determinantes para el trabajo de restauracién; ya que
no sélo la comprensién de la utilizacién de tales o cuales
técnicas y materiales son de importancia para llevar
a cabo la tarea, sino también nos permite considerar
los hechos sociopoliticos, religiosos y filoséficos que
dejaron su impronta modificando la obra (el Templo);
y, ademds, los hechos econémicos y juridicos que valo-

rizan y regulan el edificio como monumento histérico.

En el punto 2 se establecid el criterio de restau-
racién a partir de la investigacién de los diferentes
métodos (criterios del siglo XIX y XX: purista de ].
Ruskin, estilistico de V. Le Duc y cientifico de Bran-
di); de esta manera notamos, con esta herramienta,
que toda metodologfa de restauracién comprende las
ideas prevalecientes en la actualidad, tanto filoséficas,
como politicas, religiosas y estéticas. Por lo que muchas
veces las soluciones planificadas a priori debieron ser
modificadas por determinaciones ideoldgicas propias de
nuestro contexto histérico actual, como en los ejemplos
que citamos anteriormente (enlutamiento de la nave
del Templo y reja que separaba el altar de los fieles).
Aunque se considera importante conservar muchos otros
elementos que hacen , por ejemplo, a la decoracién del
Templo como en su etapa de origen.

En el punto 3, claramente, este mapa conceptual
permite establecer un orden sucesivo de las diferentes
etapas del trabajo de restauracién, pero admitiendo
diversas aperturas en situaciones no previstas, especifi-
camente. Es asi que aparecen nodos de insercién, nodos
de quiasma y nodos abiertos que s6lo son palpables en la
planificacién metodoldgica que ofrece esta herramienta.
Por ejemplo, durante la restauracién de los vitraux
no era posible conseguir un vidrio de color similar al
original (por no existir en el mercado actual), por lo
que fue necesario incorporar un sistema de esmerilado
con 4cidos en las piezas nuevas, para lograr la similitud
del tono y la traslucidez de los originales. Otro ejemplo
es el de la realizacién de los estucos simil piedra en la
Cripta, donde se hicieron ensayos previos sobre soporte
de madera a partir de la documentacién fotografica
histérica y de la investigacién de los materiales utili-
zados en la época. Se arribé a la posibilidad de realizar
un estuco lustrado como el original (completamente
perdido por la humedad en los muros), sin embargo,
se desechd ya que éste incorporaba al mortero de cal
apagada un solucién de jabén veneciano y se aplicaba
tras el fraguado una pasta de aceite de trementina y cera
para ser pulido; lo cual era contraproducente para el
accionar del aparato deshumificador de muros que se

instalé en la Cripta. De esta manera se resolvié hacer

un estuco similar sin el pulido y sin el lustre.

A modo de conclusidén, entonces, este método de
investigacion nos ha proporcionado un ordenamiento
y nos ha posibilitado la visualizacién de aperturas hacia
distintas ramas de conocimiento y puesta en préctica de
la tarea a realizar siguiendo una estructura de origen que
se diversifica y flexibiliza a medida que la tarea avanza.
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TRANSPOSICIONES

Estructurar una sistematizacién de investigacién para las artes
visuales implica poner en consideracién las categorfas involucradas
en la concepcién de las imdgenes y organizar los conceptos que se
desprenden de la produccién visual, desmontando asi el motivo ori-
ginario de la realizacién artistica. Esto permitird un abordaje, en este
caso aplicado al desarrollo de mi tesis de grado, cuyo tema central
es la Transposicion en la produccidn de artes visuales, entendida como
una modalidad en el proceso de desplazamiento de la realidad hacia
la representacidn; accidn que subraya un hacer metonimico basado en
relaciones de intertextualidad de textos iconicos, y que se erige como index

en busca de un eterno retorno, inseparable de la experiencia referencial

que la funda.

En este marco, hablar de Transposicién implicard analizar los
aspectos de la produccién visual de sentido ligada a la representacidn,
que procuran poner en tension los elementos tangibles relevados a
través del registro fotogrdfico, la accién escudrifiadora (de designa-
cién, demarcacién y apropiacién) del artista en tanto mediador, los
procedimientos de transferencia en tanto técnica, y el arché! de la
recepcién que desmonta los elementos transpuestos. Se trata de un
proceso analitico que no radica en la obra, el artista, o el receptor, sino
ENTRE; un metalenguaje’ que busca exponer la crisis de correspon-
dencia entre lenguaje (pictérico en este caso), realidad y asimilacién.

Gran parte de la historiografia sobre las artes visuales ha homo-
logado la nocién de Representacion a la de imitacidn, en tanto espejo
de la realidad: la corriente Aristotélica ha buscado la verosimilitud

en lo artistico, jugando con la apariencia, mientras que la herencia

1 Término que Jean-Marie Schaeffer aplica la fotografia y que Aumont extiende a
todas las imagenes.

2 Metalenguaje en tanto capacidad de hacer arte a través de la construccion de
un discurso propio.
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platénica de mimesis fue entendida primeramente de
forma negativa (en tanto la representacién se aleja de la
verdad) y de forma positiva en su segunda etapa (cuando
se acorta la distancia entre lo éptico y lo ontoldgico);
asf en el Siglo XIX se instala una correspondencia en-
tre representacion-semejanza-copia. A partir del siglo
XX, se rompe con esta convivencia entre conceptos y
se pone en cuestion si el arte presenta o representa. Al
respecto Arthur Danto propone comprender la mime-
sis como transformacién; entender la representacién
como aparicién (hacer presente) y como apariencia en
tanto metdfora: “una forma de percepcién o de capracion
imaginaria que encuentra su fundamento en la semejanza,
es decir en un ver como™. Resulta significativo que la
etimologfa de la palabra metaphora® alude al hecho de
transportar una carga de un lugar a otro, una traslacién,
un desplazamiento.

Las Transposiciones por tanto se considerardn como
algo mds alld, en un lugar distinto del que ocupaba
originalmente, exaltando especialmente el pasaje. Esa
relocalizacién constituye la operatoria del artista visual
en tanto mediador, que recorta y transforma “haciendo

mundos”?

, partiendo de lo sensible para transponerse
en obra materializada. La mirada del artista se ubica en
ese trdnsito, conduciendo los destinos de la imagen, y

asegurando su permanencia.

Por lo expuesto, la Transposicidn serd entendida no
en su asimilacién al mundo real, sino como la operato-
ria que pone en evidencia la presencia del dispositivo
seleccionado por el artista y permite una reescritura
de esa realidad de la cual parte. El dispositivo en este
sentido adquiere especial interés en la presente inves-
tigacién, que parte de la propia produccidén artistica,
realizando un recorrido entre asunto y procedimiento,
dando cuenta asi del “conjunto de datos materiales y
organizacionales” utilizados en la construccién de la
obra visual (encuadre, punto de vista, tamafio, primer
plano, marco —y demarcacién-, encuadre, entre otros).

Ahora bien: ;Es pertinente hablar de transposiciones
en el dmbito de las artes visuales, cuando este concepto
se utiliza regularmente en relacién a las operaciones

de cambio de soporte entre texto y puesta/reposicién,

3 DANTO, Arthur [1981] La transfiguracion del lugar comin.
Barcelona, Paidds, 2002. Parte I.

4 OLIVERAS, Elena. Capitulo I: “El trabajo sobre la semejanza”,
en La metafora en el arte. Retdricay filosofia de la imagen.
Buenos Aires, Ed. Emecé, 2007.

5 GOODMAN, Nelson [1978]. Maneras de hacer mundos, Madrid,
Visor, 1990. Elinterés de Goodman sobre el arte se inscribe
en una teoria general del lenguaje y el conocimiento, para
él las artes constituyen maneras de hacer mundos, que
parten de mundos familiares para deshacerlos, rehacerlos,
reformularlos y hacerlos asire-cognocibles. La actividad
artistica ofrece asi, nuevas formas de comprensién del
antiguo mundo.

6 AUMONT, Jacques [1990]. Cap 3: "El papel del dispositivo”,
en Lalmagen. Espana, Ed. Paidds Ibérica SA, 1992. Pp. 143 a
206.
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dadas principalmente en el cine y el teatro”?

Una parte de la teorfa y critica en las artes com-
binadas se ha apropiado de este concepto para definir
las operaciones que parten de una obra lingiiistica para
re-escribirse en otros soportes, operacién constituyente
de la red de semiosis infinita. En ella “e/ sujeto no es la
Sfuente del sentido, sino la intermediacién entre condiciones
de produccidn y proceso de produccion y condiciones de
reconocimiento y proceso de lectura”® Estas transposiciones
involucran una identificacién por parte del espectador
que sélo puede darse en aquellas obras que pertenecen
al imaginario cultural de un pueblo; asi Carmen de su
origen como novela de Merimeé, ha sido transpuesta
a la Opera (Bizet, 1875), la radio, la historieta, el film
(Chapliny Godard)’: La transposicién en este contexto,
muestra asf el trdnsito de la ficcién hacia otras formas
(cine, dpera) de sintonfa publica; y es entendida en

tanto pieza de circulacién universal.

No serd en este sentido estricto que entenderemos
aqui las transposiciones. Su estudio, aplicado a las artes
visuales, impone un abordaje semioldgico vinculado
estrechamente con la nocién de Intertextualidad Icé-
nica. Se trata de textos que remiten a otros, a través de
reescrituras, en una semiosis infinita. La semidtica era
para Lotman'? la ciencia que reconoce la intercomuni-
cacién y el reprocesamiento de la informacién, como
la esencia de la vida cultural y social: “ninguna cultura
es posible sin tomar en cuenta la esencia transformadora
del significado™'. El desafio en este caso, serd no caer en
actitudes reduccionistas, donde el andlisis iconografico
quede supeditado al semidtico-literario. En el marco
de esta investigacion, al hablar de textos nos referire-
mos a “textos icénicos” que parten de la transposicion
fotogrdfica, y se reescriben en las pinturas, para volver

a escribirse en su espectacin.

En este sentido, Mieczyslaw Porebski llama la
atencién sobre dos puntos de vista utilizados en las
investigaciones actuales sobre arte y que resultan de
pertinencia para el tema de la investigacién: El semid-
tico, que considera toda obra de arte como un texto,
<« . .y . . . .

una combinacion significante de fragmentos distintos que

7 SERCEAU afirma que la TRANSPOSICION se ubica en la
confluencia de los lenguajes literarios y cinematografico,
no son calcos reciprocos, sino un modo de recepciény de
interpretacion de formas literarias.

8 DEL COTO, Maria Rosa. Un Acercamiento Socio-Semiético a la
Problemética de la Transposicion del Relato Literario al Cine.
Ponencia, IV Jornadas de Investigacion en Arte y Arquitectura
en Argentina, UNLP, Buenos Aires, 2006.

9 TRAVERSA, Oscar: “Carmen, la de las Transposiciones”,
en La piel de la obra, Buenos Aires, Instituto de Artes del
Espectaculo, UBA, 1995

10 luri Lotman, nacido el 28.2.1922 en Petrogrado, doctor en
filologia, Profesor de la Universidad de Tartu (Estonial, es
considerado el primer estructuralista soviético.

11 KRISTEVA, Julia. "Acerca de luri Lotman”. Entretextos,
Revista electrdnica Semestral de Estudios Semiéticos de la
Cultura, N° 10, Granada, Noviembre de 2007



pertenecen a un determinado sistema signico, situando al
texto en el contexto cultural propio de é[’'; y el icénico que
entiende que la obra no es exclusivamente el texto: es la
imagen portadora de ese texto, tiene subtextos vinculados
asu génesis que dan cuenta de las elecciones creadoras
que decidieron no sélo sobre su forma, sino también
sobre su atmdsfera, escala, accesibilidad, género y radio
de influencia. Cada eleccién de tecnologfa, morfologfa y
poética, no siempre ocurre de manera consciente. Para
el andlisis de esos fenémenos la categorfa semidtica del
texto deja de ser suficiente’.

Al respecto, Filiberto Menna'* analiza la nocién de
Lenguaje entendido como sistema auténomo con reglas
internas propias, y se pregunta si es factible transponer
la lingiistica al dmbito de la pintura. Su bisqueda se
centra en hallar aquellos elementos que constituyen los
factores invariantes del lenguaje pictdrico, infiriendo
que es el color el elemento que determina la unidad.
Menna concluye que, la diferencia entre lingiiistica y
pintura radica en que, en esta dltima las invariantes
se ocultan en el continuom, lo que hace mucho mds
dificultoso identificar las unidades minimas. El autor
afirma que el cuadro es un “objeto por derecho propio”,
exponiendo asi la crisis de correspondencia entre lenguaje
(pintura) y realidad. Cezanne serd un acabado ejemplo
de esta relacidn, al conectar el cuadro con el soporte y
lo bidimensional, afirmando la autonomfa estructural
del lenguaje pictérico, sin necesidad de renunciar a la
representacion®. De la misma manera los cubistas, al

16 retoman la relacién

introducir el “principio collage
arte-realidad, desplazando la nocién de representacién

a la de presentacién.

La Transposicién ast entendida, involucra una ope-
ratoria de Intertextualidad. Se trata de un concepto que
proviene de la semidtica del discurso, introducido por
Julia Kristeva en los afios 60, y retomado por Umberto
Eco y Roland Barthes. Dice la autora: “e/ lenguaje del
arte no podia ser estudiado mediante la simple transposicién

de modelos lingiifsticos™ .

En esta semiosis de lo visual, reconocemos en las
obras aquf analizadas, elementos de la Intertextualidad,
o como prefiere llamardo Gerard Genette: Relaciones

Transtextuales®, que forman parte constitutiva de la

12 POREBSKY, Mieczyslaw. “Semidtica e Iconica”. Criterios, La
Habana, N° 32, 1994, pp. 275-286.

13 POREBSKY, Mieczyslaw. Ibidem

14, Filiberto. La Opcion analitica en el Arte Moderno. Figuras e
Iconos. Barcelona: Gustavo Gilli, 1977.

15 MENNA, Filiberto. /bidem

16 MARCHAN FIZ, Simén [1972] Del Arte Objetual al Arte de
Concepto. Las Artes Plasticas desde 1960. Madrid, Alberto
Corazén, 1974. Parte ll: "Nuevos comportamientos Artisticos
y Extension del Arte”.

17 KRISTEVA, Julia. Op. Cit. Pag 2

18 GENETTE, Gerard. Palimpsestos - La Literatura en sequndo
grado. Madrid, Alfaguara, 1989. Capitulo 1: “Cinco Tipos de
Transtextualidad; entre ellos la hipertextualidad”.

concepcidn artistica y enriquecen sus posibles lecturas.
Estas relaciones transtextuales no son excluyentes una
de las otras, sino que establecen diferentes grados de
relacién, manifiesta o secreta, con otros textos, y que
aqui nos servirdn para establecer multiples abordajes
relacionales entre las obras que se analizan a continuacién

/ver gréfico 4y 5 al final del presente capitulo/

Paratextos: se refiere a la cita de un texto en otro. Ej:
serie Territorios donde pinturas de la serie Arqueologias se
fusionan con la fotograffa corporal /verimagenes 15y 1¢/.

Hipertextos: Relacién que une un texto con otro,
evocado mds o menos explicitamente sin necesaria-
mente hablar de ¢l o citarlo. Ej: Serie al margen del
cuerpo, donde la piedra litogrdfica es homologada como
ldpida evocando las primeras pinturas y fotografias /

ver imagenes 5y 10/.

Intertextos: presencia efectiva de una obra en otra.
“Implica la construccidn, reproduccidn o transformacion
de modelos mds o menos implicitos”?. Ej: ver obra Ex-
humaciones/Intertextos 2010, en relacién al poliptico
de lockers realizado en 2001 / ver imagenes 3, 6y 8/.

Metatextos: relacién que une un texto con otro
sin citarlo, incluso al limite de no nombrarlo. Tal el
caso de la serie Radiografias, que apela a la presencia en
simultaneidad del adentro/afuera, tal como lo hicieran
las series Exhumaciones, al margen del cuerpo, fragmentos,
u otras, aplicando para el desarrollo de este concepto
la inversién de la imagen en negativo /ver imagen 19/.

En las obras aqui analizadas, los objetos cotidia-
nos ingresan al campo de lo artistico, produciendo as{
intertextualidades con esa cotidianeidad. El intertexto
entonces se produce por negacién: el proceso de trans-
posicién intenta correrse del sentido representacional,
y certificar la presencia real de ese objeto que ya no

existe como tal.

Otra nocién de interés en torno a la produccién visual
de referencia para este andlisis serd la de Palimpsesto®,
tanto por su importancia como reescritura, Como por
su historicidad, que evoca la presencia del zempo como
factor constitutivo: la Transposicién por tanto, opera-
rd también como recuerdo, accién compensadora que
permite la reposicién y la accién anamnésica de salvar
lo transpuesto del olvido. El saber sobre la génesis de
la imagen que permite la inclusién implicita de lo tem-
poral en tanto conjuncién de imagen-dispositivo?. Los
objetos fotografiados, emulando su registro mimético,

son sometidos a una operacién metonimica por la cual

19 GREIMAS, A.J.y COURTES, J. Diccionario razonado de la
teoria del Lenguaje. Madrid, Gredos, 1982. Pp. 227y 228.

20 PALIMPSESTO: Manuscrito antiguo que conserva huellas
de una escritura anterior borrada artificialmente. Tablilla
antigua donde se podia borrar lo escrito para volver a escribir.

21 AUMONT, Jacques. Op Cit. Pp. 169 a 177

o Il
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se convierten en vehiculo del discurso visual del artista
-tropos®- , que exalta el fragmento del primer plano
(alegorfa atemporal), rescata las huellas (del pasado),
y se enuncia en tiempo presente: el de la espectacin.

El estudio de estas obras, en tanto 7Transposiciones,
implica a su vez indagar sobre el rol conferido a la fozo-
grafia en tanto medio técnico® que posibilita el trdnsito,
y que establece una denominacién secundaria* del ob-
jeto. Lo ordinario es convertido en extra-ordinario, los
objetos cotidianos se presentan como evidencia: como
huella, rastros de un fuera de texto: elementos indiciales
de lo traumdtico®, fragmentos. La accién ejercida a
través de la fotografia, realiza un relevamiento sobre
elementos concretos de la cotidianeidad del artista y de
los espacios del arte (escritura de una lectura), procu-
rando yuxtaponer la representacién a la presentacién:
isomorfizacién entre objeto y obra (aunque sabiendo
siempre que se trata de una entidad ficcional). Las obras
que componen la serie Exhumaciones (especialmente
lockers y cajoneras) son las que mejor expresan este
sentido de la transposicién: procuran una realizacién
figurativa que acerca la obra al sentido de mimesis,
a la vez que el cambio de escala invade y distancia al
espectador de la imitacién. En términos de Dubois: la
fotografia aqui pretende convertirse en 7ndex, en tanto
opera como retorno hacia el referente (superando la
funcién icénica de reproduccién verosimil), desmonta
el ilusionismo mimético, adquiere sentido (en tanto
simbolo que transforma lo real), pero sobre todo se
torna huella de un real, inseparable de su experiencia

referencial, del acto que la funda®.

Por lo expuesto, la problemdtica de la representacién
siempre acompafard a la Transposicidn, en tanto esta
tltima serd considerada necesariamente como un proceso
de re-escritura visual, que tiene su origen en las relaciones
de contigiiidad que conlleva con su referente real. En
las obras de las cuales partimos (y que se desarrollan a

continuacion) la fotograffa se erige como procedimiento

22 TROPOS: Uso de la palabra en un sentido distinto del que
le es propio, pero con alguna conexién, correspondencia o
semejanza.

23 Alrespecto Jeff Wall sostiene que “la descripcion figurativa
es el Unico resultado posible del sistema de la camara”,
la especificidad del medio hace que la representacion
constituya un rasgo implicito de la fotografia. En "Sefales de
Indiferencia: aspectos de la fotografia en el arte conceptual
o como arte conceptual”™. AAVV. Gloria Picazoy Jorge Ribalta
[comp.) Indiferenciay singularidad. La Fotografia en el
pensamiento artistico contemporéneo. Barcelona, Consorci
del Museu d art Contemporani de Barcelona.

24 Si consideramos una denominacién primaria el gesto de
Duchamp de presentar el objeto en vez de representarlo.

25 H. Foster define lo traumatico como el encuentro
fallido con lo real que no puede ser representado, que
solo puede ser repetido. TRAUMATICO: repeticién de
aquello irrepresentable, en tanto residente al proceso de
simbolizacion. Fuera de Texto: Lo no representable. En
Foster, H. EL retorno de lo real. Madrid, Akal, 2000.

26 DUBOIS, Philippe. "De la verosimilitud al Index”, en El acto
fotografico. De la Representacion a la recepciéon. Barcelona,
Paidds, 1986.

o

central que da origen a este proceso, y se constituye
como bisagra de las relaciones entre diferentes textos
icénicos (del objeto a la fotografia, de la fotograffa ala
pintura, de la obra material al espectador), implica el
“pasaje propiamente dicho, la sustitucion, la manifestacion

de implicitos, la redistribucidn, la condensacién™ .

La introduccién de la fotografia como recurso que
instaura la transposicién, tiene su razén de ser en la relacién
metonimica que ésta conlleva con su referente. La foto,
por sobre cualquier otro tipo de representacion, asegura
la presencia de algo cuya existencia es real®®, “certifica
ontoldgicamente lo que muestra”®, introduciendo una
tensién entre esta cercanfa, y la necesaria distancia interna
-inherente a la naturaleza de su dispositivo- de espacio
y de tiempo. Al respecto Philippe Dubois analiza: “La
distancia fotogrdfica es el sitio de conmocién de nuestras
certezas: contrapunto con la proximidad fisica que propone
el index. El principio de distancia conmociona esa certeza,
provoca un desfasaje: imposibilidad de hacer coincidir
lo real con su representacion a posteriori”™. Operatoria
metonimica de sustitucién de un ausente. “Gozo de su
eficacia: es como si la cosa estuviera alli. Pero, por otra
parte, opacidad: la representacion sélo se presenta a si
misma, se presenta representando a la cosa, la eclipsa y la

suplanta, duplica su ausencia™".

Por dltimo, las Transposiciones aqui aplicadas en
la obra pictdrica, tienen su correlato procedimental a
través de la téenica del zransfer, que permite el pasaje
de la fotografia (digitalizada e impresa) al soporte (tela,
madera). Los distintos sistemas de transferencia de una
imagen permiten resultados que activan a su vez, va-
riantes en el dispositivo. Las obras de gran formato
se resuelven con impresos directos pegados sobre el
bastidor, mientras que las obras de formato pequefio
y mediano (pensadas para ser vistas de cerca) poseen
transfers indirectos (flexibles) que confieren a la super-
ficie un acabado satinado y translicido, contribuyendo

a la estética de estratificacién temporal.

Si el acto fotogréfico por tanto opera en la detencién,
incorporando una distancia entre objeto e index -que
amplia el abismo y asegura la presencia efectiva de la
muerte a través de la momificacién del instante que
ya pasé y no volverd a repetirse-, el transfer aplica una
nueva temporalidad sincrénica de avance y retroceso,
actualizando el pasado y resucitando el instante hacia
la perpetuidad del presente.

A la muerte provocada por el acto fotogrifico, le

27 DEL COTO, Maria Rosa. Op. Cit. Pag. 2

28 Ver sobre este tema BARTHES, Roland. La cdmara lucida.
Nota sobre la fotografia. Buenos Aires, Paidés, 2009

29 DUBOIS, Philippe. EL Acto Fotogréfico y otros ensayos.
Buenos Aires, La Marca editora, 2008.

30 DUBQOIS, Philippe. Ibidem

31 ENAUDEAU, Corinne La paradoja de la representacion.
Buenos Aires, Ed. Paidés, 2006. Pag. 27




prosigue la redencién taumattirgiza del acto pictérico.

SOBRE EL ARBOL DE PROYECION:

En el marco del desarrollo de la propia tesis, se
ha realizado un 4rbol de Proyeccidn partiendo de las
premisas aportadas por el Prof. Norberto Pagano®, para
el abordaje de la produccién artistica personal tomando
el periodo 1997-2010 (por ser significativo del desa-
rrollo conceptual de la obra), trazando asi el recorrido
de esta produccién. Se utilizardn en esta etapa, como
categorfas de andlisis: los recursos visuales utilizados,
el tratamiento de los mismos, y el tema; manifestando
asf la importancia del dispositivo y la necesaria rela-
cién entre forma-contenido®, para la comprensién del

asunto representado.

Considerar la relacién asunto-procedimiento en
este abordaje representa una toma de posicién para
el andlisis, ya que constituye un enfoque basado en la
praxis artistica, que parte de aquellas premisas vitales
que dieron sustento y motivo a la realizacién de la
obra. Michael Podro* defenderd la simetrfa entre estos
dos pardmetros, oponiéndose a los lineamientos que
priorizan el asunto de la representacién; a la vez que
busca superar la antigua dicotomfa: forma-contenido;
el arte entonces se erige como mediador entre asunto
y espectador, a la vez que involucra el procedimiento

en su comprension.

INICIO DEL ARBOL DE PROYECCION

TRANSPOSICIONES
(CONCEPTO)

e N

| Apropiacion Demarcacion Designacion
INDEX Historicidad
FOTOGRAFICO :lel_l objeto:

NODO PRIMARIO .

OBJETOS
repertorio del artista
espacios del arte

1_Gréfico

32_Ver PAGANO, Norberto. El Método de Investigacion en las
Artes Visuales. Una tentativa de sistematizacion teorico-
practica del proceso investigativo, en la primera parte del
presente libro.

33_PODRO, Michael [1987] en “"La Representaciony el Becerro
de Oro” en Visual Teory. Paintin and Interpretatio; propone
plantear una relacién simétrica entre Asunto y Procedimiento,
para abordar asi la problematica de la Representacion, la
cual no puede ser comprendida desde la dicotomia forma-
contenido.

34_PODRO, Michael. Ibidem

1_imagen
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NODO PRIMARIO

El punto de partida de este Arbol de Proyeccién,
el nodo primario identificado como vehiculo y mapa
conceptual motor de la obra, ha sido la fotografia de
los objetos que conforman el repertorio de los espacios
del arte, utilizada como registro indicial: una forma de
asegurar el vinculo con la realidad y colocar en conti-
giiidad representacién (obra) y presentacién (objeto).
En este inicio, la accién de la mirada hizo incapié en
las nociones de designacidn (accién selectiva del au-
tor), demarcacién (evidencia del fragmento, la puesta
en cuadro, el recorte, la metonimia®) y apropiacion
(conceptual, artistica, expresiva. Momento que compete
no sélo al realizador, sino también al espectador). En
ese proceso, los lockes, cajoneras, piedras litogréficas,
se convirtieron en leit motiv, a través del relevamiento
de su historia y temporalidad, presente en las texturas
de sus multiples usos: el palimpsesto.

SERIE EXHUMACIONES
NODO SECUNDARIO

Luego de un exhaustivo registro fotogrdfico de
elementos cotidianos, se gestd la serie que resume es-
terelato, eje transversal desde el cual se desarrollan las

extremidades (otras series) que amplian la bisqueda
y presentan nuevas vertientes de trabajo. Esta serie es
la que hace presente la nocién de mransposicién, por su
fuerte cardcter de index. Subyace en mi imaginario y
en mi produccién actual, ejerciendo un ida y vuelta de

concepcién circular fver imagenes 1a 3/.

A este inicio, basado en el registro fotogrifico, le
continda el traspaso de esa iconografia a la obra, ges-
tdndose asf el primer conjunto de trabajos que data del
afio 1997. El concepto trabajado en esta serie atraviesa
toda la produccién artistica, por lo que veremos cémo
las Exhumaciones vuelven a presentarse en obras de los
afos 2001, 2005 y 2010.

6_ Imagen/ Poliptico de 10 mddulos,

"~ tamario total 140 x 400 cm / 2001 NODO DE INSERCION
Recursos: Utilizacién de fotocopias de fotografias,
Gy acrilico, 6leo y materiales varios (arena, papel barrilete,

pintura asfdltica, polvo de mdrmol).

Modo de Resolucion: paletas de alto contraste de
valor, dominancia de clave baja, con protagonismo de

texturas tdctiles.

Asunto: La metdfora de la piedra entendida como
ldpida, espacio simbdélico que pone en tensién la opo-
sicién: vida/muerte, adentro/ afuera, lo que se oculta
vs. lo que se muestra.

7_1Imagen/ Pinturas sobre madera, 150 x 200 cm. / 2005-6 35_Laaccién metonimica en estas obras ha procurado que
los objetos se conviertan en el vehiculo descriptivo de las
personas, del lugar, de los acontecimientos, y de los vestigios
por el paso del tiempo, su historia. Accion de sustitucion.



NODO DE QUIASMA

TRANSPOSICIONES
(CONCEPTO)
Apropiacion Demarcaciéon Designacion
INDEX Historicidad
FOTOGRAFICO del objeto:
Palimpsesto
NODO PRIMARIO

OBJETOS
repertorio del artista
espacios del arte

NODOS DE INSERCION

Pinturas sobre

madera

Primera Serie 1997

SERIE

EXHUMACIO- 2001 - Pintura Nodo™,
NES Mural de 240 [~ bierto/
400 cm -
2001 - Pinturas
sobre madera
NODO SEGUNDO

de gran formato.

001 - Poliptico'
de 10 médulos.
2010 - Poliptico

2005/06 -

Pintura
obre maderd

2 Gréfico

8_Imagen/

o
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Todas estas obras dan cuenta de la utilizacién de
los recursos y modo de resolucién del nodo secundario

Exhumaciones.

Recursos: Utilizacién de fotografias digitalizadas y
llevas a escala, impresas por fragmentos, combinadas
con texturas pictéricas. Uso del médulo como recurso
de trabajo. Bastidores encastrables.

Modo de Resolucién: paletas de clave mayor, de
alto contraste de valor, dominancia de tonos altos y
bajos. Escaso aporte de materiales pictéricos (acrilico,
oleo, pintura asfdltica, goma laca, barnices en escasa

proporcién).

En cuanto al asunto: lockers y cajoneras —objetos de
la cotidianeidad- proponen un doble juego de evidencia/
ocultamiento. Se refuerza la estética transpositiva de
cardcter indicial.

Presencia de PARATEXTOS que citan objetos y
personas reales.

En el caso de la obra realizada en 2010 se trata
de una concepcidn basada en el INTERTEXTO: las
fotografias de los mismos lockers -con diez afios de
diferencia- derivan en la realizacién de esta nueva obra.
Se respetd el registro fotogréfico del mismo objeto que,
a través de una nueva obra que dialoga con la ¢jecutada
en 2001, se propone como un intertexto en diacronfa y

LA IR,

 =af—

sincronfa. Se reduce el contraste de valor, y se incorporan
variantes cromdticas; el tratamiento de la superficie es
mids gestual. El dramatismo del thanatos (obra 2001)
es reemplazado por una propuesta més vital: como si la
accién de la mirada hubiera podido operar mds cambios
durante el tiempo transcurrido, que el propio objeto.
Como si esta accién pudiera procurar su sanacién /

imagenes 6 a 8/

SERIE: AL MARGEN DEL CUERPO
NODO SECUNDARIO

Este nodo surge al incluir la figura humana en el
repertorio iconografico.

Al margen del cuerpo procura desplazar la mirada
del cuerpo (y la lectura convencional que la precede
respecto de lo fisico, lo erético y lo autorreferencial), y
acentuar la imago del thédnatos. Se trata de una tautolo-
gfa de las transposiciones, una bisqueda por continuar
indagando en las relaciones de traspaso, incorporando
nuevos didlogos. Presenta una interaccién entre los ob-
jetos y los cuerpos (estas relaciones pueden visualizarse
en el Grifico 3 del Arbol de Proyeccién), en procura
de otras formas de dualidad.

La investigacién abordada en esta serie® es la que

36 Esta serie presenta una débil determinacion en la
graficacion del Arbol de Proyeccién, ya que es el OBJETO,
en tanto entidad material anénima -que hace referencia al

A wacidn
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presenta mayor riqueza en las variantes de medios y
lenguajes: se realizan producciones de fotograffa, pin-
tura, libro de artista; derivando en obras de cardcter

netamente digital.

NODOS DE INSERCION

Recursos: Composicién digital de fotograffas, im-
presas, montadas y pintadas.

Modo de Resolucidn: paletas de alto contraste de
valor con dominancia de clave baja, aplicacién de notas

cromdticas en rojo.

Asunto: Se continda trabajando el concepto de opo-
sicién entre lo inerte y lo vital. El encuadre retoma la
morfologfa de la piedra y la simultaneidad adentro/afuera.
Hay una insistencia del cuadro dentro del cuadro en la
repeticion de formatos de “ldpidas”: HIPERTEXTOS.

Serie de Fotografias. Tamano: 70 x 100 cada una
/2001 /im4genes 10 y 11/

Modo de Resolucién: toma directa retocada digi-
talmente, aumentando el contraste de valor. El borde
irregular refuerza la presencia del encuadre, metdfora
de la mirada del artista.

Asunto: fotograffas de una mujer embarazada en
posiciones inertes. La forma curva del cuerpo contrasta
con las rectas del fondo. Se suma la aplicacién de un
borde irregular que rescata la forma perimetral de la
piedra de mdrmol asumida como ldpida (simultaneidad
adentro/afuera). Presencia de HIPERTEXTOS.

sujeto- el centro de interés para el desarrollo de esta tesis.
El objeto se funda en la resistencia al individuo, permite el
contacto con el mundo y el vinculo interindividual. Ver “Objeto
y Comunicacion” de Abraham Moles en Los Objetos, AAVV
[1969] Buenos Aires, Editorial Tiempo Contemporaneo SA,
1971.

9_Imagen/

10_Imagen/

10_ Imagen/

\\\

11_Imagen/
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13_ Imagen/ Composicion Fotografica Digital/ 2003-4

14_ Imagen/ Pinturas sobre madera y tela / 2005

o

PRIMER NODO DE QUIASMA

El nodo de Quiasma resulta de la convergencia de
varios nodos, y se destaca por ser el elemento que logra
concentrar la intensidad y desarrollo de los diferentes
puntos que constituyen la ramificacién del drbol. En
este caso particular, el nodo de quiasma queda plasmado
en el desarrollo y realizacién de Exposiciones que han
permitido una lectura integradora del proceso de trabajo.

PROYECTO DE EXPOSICION
“TRANSPOSICIONES” - 2001/2

Sala Juan Egenau — Facultad de Artes de la Univer-
sidad de Chile. Santiago de Chile — del 19 de diciembre
de 2001 al 4 de enero de 2002 /imagen 12/

Aqu se introduce por primera vez el concepto de
las Transposiciones, que integra trabajos de las series

al margen del cuerpo y Exhumaciones.

Las obras, y todos los elementos que formaron parte
de la muestra, fueron disefiadas especificamente para el
espacio de la Sala, contemplando inclusive el traslado

; .
aéreo de las mismas.

SERIE TERRITORIOS - NODO TERCIARIO
Derivado del Nodo Secundario:
Al margen del cuerpo

/imagen 13y 15/ Composicién Fotografica Digital/ 2003-4

Recursos: Fotograffas digitales compuestas por capas.
Retoque y fusién de imdgenes: utilizacién exclusiva de

técnicas digitales.

Modo de Resolucién: alto contraste de valor, predo-

minancia de clave baja. Paleta de neutros cromdticos.

Asunto: Fusién de imdgenes del cuerpo con piedras
de mdrmol, o chapas metdlicas. El cuerpo se esfuerza,
pulsiona, por escapar de su destino. Se transforma en
un vasto territorio, lugar para ser habitado, espacio
donde se manifiestan las Exhumaciones. Oposicién vida/

muerte, plano/volumen, claro/oscuro.

Presencia de INTERTEXTOS en los casos donde
la fotografia o pintura se fusiona con la superficie del

cuerpo /ver imagen 14/.

SERIE FRAGMENTOS - NODO
CUATERNARIO

Deribado del Nodo Terciario: Territorios
/imagen 14/ Pinturas sobre madera y tela / 2005

Recursos: El desarrollo de esta serie se encuentra
atravesada por la investigacion en torno a la técnica del
transfer. La exploratoria se desarroll$ utilizando dife-
rentes tipos de soportes, variaciones en el preparado de
las bases, uso de diferentes medios para la transferencia
de imdgenes: transfers directos (con tinner, acetona,



etc) y transfers indirectos (flexibles).

Modo de Resolucién: alto contraste de valor, pre-
dominancia de claves altas, incorporacién de variantes

cromadticas.

Asunto: La imagen del cuerpo es fraccionada y dis-
locada, al punto de desvanecerse. La composicién se
organiza en fragmentos, la figura es trastocada como
consecuencia de un proceso de plegado (a modo de

origami): unicidad vulnerada.

La imagen transferida de forma directa, se esboza
como un espectro a la busqueda de su referente, se aliena
en el marco, y es absorbida dentro de ese perimetro:
reminiscencia de ldpida, HIPERTEXTO, que “hace de
la imagen el adentro del afuera y el afuera del adentro,
diagrama de lo real en mi, textura imaginaria que tapiza

el objero en su interior, que es su duplicacion invisible™ .

SERIE ARQUEOLOGIAS -
NODO TERCIARIO

Derivado del Nodo Secundario: Exhumaciones
Eldesarrollo natural de la serie Exbumaciones alcanza
un giro, nada inesperado: la ldpida como territorio,
mantiene su vigencia a partir de la documentacién de
una serie de piedras litogréficas en uso, palimpsestos que
exhiben las pricticas del artista, vestigios de procesos
de trabajo, superficies para el acontecer de la metdfora.

Esta serie funciona como bisagra entre la iconograffa
que dio origen a las rransposiciones, y nuevas experiencias

pldsticas que se apartan de ellas.

Abarca obras realizadas en los afios: 2000, 20006,
2008 y 2009.

Esta serie hace incapié nuevamente en el hacer del
realizador, en la tarea constitutiva del artista: basado
en la indagatoria, la experimentacidn, la bisqueda y
pezquisa que da lugar al descubrimiento de la obra.

El arquedlogo siempre es un buceador de la historia,
haciendo presente los vestigios del pasado. Constituye
una busqueda de conocimiento de ese pasado, actualizdn-
dolo, procurando reconocer esas huellas en el presente.

La muerte forma parte de esta préictica, “lo que ha
sido” es el objeto ontolégico de la arqueologia, aquello

que hay que “revelar”.

La transposicién aqui se aparta de su sentido pri-
migenio. El apego al referente se desplaza hacia la re-
escritura, se libera del acontecimiento en pos de un

expresionismo indolente.

La fotografia opera como un estrato mds de ese
objeto que se desvanece. El territorio (el de la piedra/
ldpida) se torna anénimo, pulsando por conservar las

37 Enaudeau, Corinne “Los espectros” en La paradoja de la
representacién. Op. cit. Pag. 48.

15_1imagen

16_Imagen / Pintura sobre madera./ 2000

17_Imagen / Pintura sobre tela./ 2008-9

s
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18_ Imagen/ Anonimatos, pinturas sobre tela en

pequeno formato /2006

19_ Imagen/ Radiografias, pinturas sobre tela

en pequerio formato / 2007

20_ Imagen/

-

huellas de su identidad originaria. Cambio del registro
temporal: el pasado de la foto es actualizado, llevado
al tiempo presente: el de la pintura.

NODOS DE INSERCION

Recursos: Utilizacién de transferencias de imdgenes
fotogrdficas sobre el soporte, como base para la apli-

cacién de técenicas pictdricas.

Modo de Resolucién: el contraste de color se amplia,
dominancia de clave alta, protagonismo de texturas
visuales

Asunto: la metdfora de la ldpida es llevada a todo el
campo visual, todo el soporte se convierte en ese espacio
simbdlico a escudrifiar. Aparece la oposicién adentro/
afuera mostrada a modo de rayos X / imagen 16/.

Rescate de la historicidad del objeto: palimpsesto,
busqueda por plasmar la presencia real del tiempo a través

de la superposicién de escrituras pictdricas / imagen 17/

La imagen transferida funciona como un PARATEX-
TO, a modo de cita -no intenta ejercer una presencia
efectiva de otro texto-.

Mariana Paredes

Transposiciones




NODO DE QUIASMA
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e AL MARGEN Primera Serie 1997
DEL CUERPO
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SERIES ANONIMATOS Y RADIOGRAFIAS -
NODOS CUATERNARIOS.

Derivados de la Serie Arqueologias
Se mantienen los recursos formales de la serie ar-

queologias, modificando el asunto.

Recursos: Digitalizacién y utilizacién de transferencia
indirecta de imdgenes fotogrdficas sobre la tela, como

base para la aplicacién de técnicas pictdricas.

Modo de Resolucién: alto contraste de valor, inclusién

de monocromias y contrastes cromdticos.

Asunto: Las imdgenes de armarios y candados se
combinan con tratamientos pictéricos. Desaparecen los
PARATEXTOS (carteles/nombres) lo que da lugar al
titulo de esta serie Anonimatos. Presencia de elementos
METATEXTUALES en cuanto a la nocién adentro/
afuera producto de la inversién de la imagen en negativo

(serie Radiografias).

SEGUNDO NODO DE QUIASMA:

Proyecto y Exposicién Individual TRANSPOSICIO-
INES [ 2006. Casa de la Cultura del Fondo Nacional de
las Artes, Ciudad de Buenos Aires. / imagen 20/

Aqui se retoma el concepto de las Transposiciones,
reduciendo y depurando la propuesta a través de obras
centradas en el objeto. Alto contraste de tamafio en
las obras exhibidas. Seleccién de paletas acromdticas

y monocromdticas.

El andlisis de la produccidn artistica partiendo de
esta relacién asunto-procedimiento, y la visualizacién de
ideas alcanzada con el Arbol de Proyeccién (organizada
en series temdticas), dio lugar a repensar el recorrido
de la propia obra, invirtiendo el punto de origen de
esta relacién: el procedimiento que da lugar al asunto.

A la estructura orgdnica de cardcter progresivo: EL
ARBOL, se le superpuso el andlisis de las lineas de en-
cuentro a través de la técnica del transfer. Estas lineas no
se desarrollan de forma evolutiva, sino que se articulan
y segmentan sin jerarquizaciones, estableciendo nuevos

vinculos y aportando un nuevo recorrido.

El mapa rizomdtico®® que aqui se propone posece

dos circulaciones:

LINEA PUNTEADA: Vincula el procedimiento del
transfer -basado en la imagen fotogréfica como index-
con la nocién de transposicién: la “territorializacién”
de la técnica en relacidén a la transposicién del objeto
real - a la obra.

LINEA HOMOGENEA: el transfer como materia

prima para el rescate de la historicidad, la “desterrito-
38 Ver DELEUZE, Gilles. Rizoma: Introducciéon, marzo 1977.

Publicado en: http://www.fenom.com/spanishtheory/
theory104.pdf

rializacién” producida cuando la zransposicion se diluye
en su indicialidad y metonimina, y avanza en sentido
simbdlico-metafdrico: el sentido temporal no sélo ya
del objeto de referencia, sino de la propia historia que
atraviesa la obra en sus multiples capas, hasta llegar a
ser concluida: aparicién del palimpsesto como leit motiv,
resultado del camino iniciado desde la transposicién

que ha permitido multiples reescrituras.

CONCLUSION

La presente investigacién parte de la metodologfa
del ARBOL DE PROYECCION, en tanto método
de camino critico aplicable a las artes visuales, que
constituye una herramienta de sistematizacién capaz
de configurar una red de planificacién. La necesidad
de este abordaje surge en el marco de realizacién de
mi propia Tesis de Grado.

Entendemos por tanto, que el ARBOL DE PRO-
YECCION aplicado a las artes visuales, no tendrd ne-
cesariamente un disefio lineal, sino que también podrd
ser pensado de manera circular, dando cuenta de las
relaciones de retorno y recurrencias; o concebirse de
manera fractal, en ciclos dindmicos de unidades simples
que evolucionan hacia composiciones mds complejas

dando lugar asi a nuevos ciclos complejos.

En este sentido, se han contemplado las posibilidades
que ofrecen las estructuras rizomdticas® en la construc-
cién analftica de recorridos con multiples conexiones,
basadas en segmentos que permiten articular y poner
en tension la organicidad de la estructura arbérea. El
disefio de progresién basado en la propia produccién
artistica parte de una estructura arbérea, que evoluciona
hacia el rizoma: se demarcan las etapas de trabajo a
partir de series conceptuales y se grafican sus relaciones

y recurrencias en el tiempo.

En este dltimo punto, asimismo, se establecen nue-
vos recorridos que han sido visualizados gracias a esta
sistematizacién. En ellos, es posible dar cuenta de la
investigacion técnica en torno al transfer, utilizada aqui
relacién a la transposicion, en el sentido de relocalizacion;
y como el procedimiento por excelencia capaz de dar
cuenta del asunto. Operacién de mediacién que implica
una distancia entre el objeto real y la obra, atravesada
por una apropiacién/designacién - un registro de la
historicidad del objeto - una re-escritura del sujeto.

Las posibilidades de andlisis estructural que ofrece el
4rbol de proyeccién me ha permitido hasta el momento
realizar un andlisis critico de la produccién artistica,
estableciendo diferentes abordajes: de lo cronolégico
a lo morfoldgico, de lo arbéreo a lo rizomdtico. En

tanto 4rbol, he podido visualizar las recurrencias de

39 VER DELEUZE, GILLES. /BIDEM
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un camino de praxis que se entrecruza en sincronfa y

diacronia. En tanto rizoma es posible establecer opera-

ciones de transitividad con diferentes intensidades para
llegar a depurar el concepto de TRANSPOSICION,

y su utilizacién/aplicacién en este conjunto de obras

particulares.
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ARBOL DE PROYECCION-
ARBOL GENEALOGICO

Cuando nos ponemos a pensar en nuestra propia produccién
artistica y en el recorrido que nos conduce a llegar a un
resultado (lldmese resultado en estos casos a una obra, una serie de
pinturas, dibujos, arte impreso, escultura, performance o cualquier otra
forma de produccién), podemos basarnos en un Arbol de Proyeccién.
Segtin escribe Norberto Pagano un Arbol de Proyeccién...” no es
otra cosa que un mecanismo de construccién y derivacién de ideas.
Una red o estructura serial de busqueda creativa. Un mecanismo

altamente dindmico, multidireccional y flexible de planificacién. .. “!.

Indaguemos ahora en mi propia exploratoria artistica, es decir en
mi propio Arbol de Proyeccién y tomaremos en este caso inicamente
la Gltima etapa de mi trabajo, de lo contrario serfa este un extensisi-
mo escrito, que superarfa ampliamente las diez pdginas establecidas.

El pensar mi trabajo desde los inicios me recuerda a una historia que
ejemplifica el resultado final de nuestros saberes. En una oportunidad
cuenta Henry Ford que en su fdbrica se rompi6 una de sus mdquinas
y ninguno de sus técnicos podia arreglarla, hasta que llamaron a una
persona que se especializaba en ese tipo de trabajo, este hombre sélo
ajustd una tuerca y la mdquina volvié a funcionar normalmente, a
la hora de irse el técnico presentd su factura la que equivalfa a una
suma muy importante de dinero, el sefior Ford ofendido le cuestioné:
c6mo era posible que le cobrara semejante suma de dinero por una
tarea que solo le habia llevado menos de cinco minutos, a lo que el
hombre respondié: ...haber realizado esta reparacién en menos de
cinco minutos, sin dudar le habfa llevado toda la vida. Lo mismo es
para el artista visual, tener la plena seguridad de dénde poner un color,

1_Pagano, Norberto. ELArbol de Proyeccion en la Exploratoria Artistica.
Publicacion interna Cat. T.P. Dibujo | a V. Departamento de Artes Visuales-
IUNA.
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que material usar en una obra o cémo resignificar? un
objeto, no lleva unas horas, un dfa o0 una semana sino
afios de trabajo, investigacién y experimentacidn, (la
experimentacién y la investigacién en el caso del arte
son de fundamental importancia, aquf se aprende en
el hacer, entre otras cosas). En el caso de un pintor
como es mi asunto se ensaya con pigmentos, diferentes
tiipos de pintura, soportes, formatos, texturas tdctiles
y visuales, etc. Pero vayamos a mi propia exploratoria,
ami Arbol de Proyeccién que se basard en otro 4rbol,
(porque de eso se trata la serie que voy a investigar)
“Arbol Genealégico” y podemos tener en cuenta la
similitud de ambos, ya que los dos drboles se basan en
una investigacién desde el inicio de algo, desde las raices,
con una serie de ramas que se juntan y bifurcan para
llegar a diferentes resultados. Un drbol genealdgico o
genograma, muestra la relacién entre los miembros de
una familia. Un genograma es un formato para dibujar
un 4rbol genealdgico que registra informacién sobre los
integrantes de una familia y sus relaciones sobre por lo
menos tres generaciones anteriores.

“Arbol genealdgico” es la consecuencia de un largo
proceso de descubrimientos que estoy realizando desde
el afilo 1998 y se proyecta en una serie de pinturas y
dibujos. Esta produccién que se configura por la inte-
gracion de diferentes modalidades expresivas (como
la pintura y el dibujo, la fotograffa, la imagen digital
y la palabra escrita), se basa en un procedimiento de
trabajo, en donde se modifica una imagen, convirtiendo
una fotograffa en una pintura. Esta serie de trabajos
tienen un sentido autobiogrdfico ya que los documen-

tos fotogréficos que represento son los de mi familia.

Pretendo mostrar mis raices, mi identidad y también
el pasado de otros, quienes vieron reflejados en esas
imdgenes a su propio grupo familiar.

Volviendo al Arbol de proyeccidn éste se compone

como se dijo anteriormente de:

NODOS:

Los nodos como ya se dijo son puntos claves de par-
tida, de llegada o de cruce de los vectores de proyeccién
de intenciones. Segun el avance de la investigacién se

llamardn secundarios, terciarios, etc.

El Nodo de partida o inicial o primario: Es el nodo
del cual parte quien realiza la exploratoria. Puede al-
bergar una idea o una forma concreta, es a mi parecer
el mds importante, el disparador.

De él se abrirdn una o mds ramas (vectores de in-

2_Un objeto, idea o un concepto se resignifican cuando
adquieren un significado nuevo, que se agrega al que ya
tenian, o lo cambian por completo. Ocurre generalmente
cuando se cambia el contexto en el cual el objeto, concepto o
la idea se aplican o utilizan.

Bl o

tencién) segun las decisiones del operador, que depen-
diendo de la importancia que se le da a los nodos que
se conectan se representard el grosor o color del vector.

Puede darse el caso de la existencia de mds de un nodo
primario convergentes para la formacién de un nodo

secundario, que es el caso de mi proyecto de trabajo.

Nodo de insercién: Es aquel que teniendo caracte-
risticas o funciones diferenciadas del nodo en desarrollo
converge hacia él sumdndole sus propios contenidos y
cualidades. Lo hace por el tipo de vector que le asigne
el investigador.

Nodo de quiasma: Se dice del nodo que resulte
de la convergencia de dos o mds vectores de intencién
que provenientes de otro/s nodo/s lo hardn con diversa

potencia.

Ramas: También llamadas vectores de intencién y
rutas alternativas. Son lineas que se proyectan a partir
de un nodo para unirse con otros en un desarrollo de-
terminado. Dan direccién y sentido a la exploratoria.
Pueden ser de débil determinacién cuando carecen de
un impulso suficientemente sostenido. Generalmente
se la grafica con lineas punteadas. En segundo término
pueden ser de determinacién suficientemente sostenida
siendo entonces graficadas por medio de linea fina y
homogénea. Por tiltimo la rama que tenga fuerte deter-
minacién se la grafica con linea gruesa y homogénea.
Esta manera de graficarlas no es excluyente, pudiendo
el operador reemplazarla por otra cualquiera a su gusto
y conveniencia pero siempre segin una normativa. Por

ejemplo tomando distintos colores para su reemplazo. . .>

Volvamos a mis propios drboles, mi Arbol de Pro-
yeccién basado en el estudio de la serie Arbol Genea-
légico se origina en base a dos puntos de partida o
nodos primarios, por un lado el signo lingiifstico®, que
ante mi propia necesidad de incorporarlo a mi trabajo
(hasta el momento lo habia utilizado en el dibujo), lo
hice a manera de intervencion sobre una pintura al
6leo realizada en una etapa anterior, la imagen de dos
nifias de una villa de emergencia, basada también en
una fotografia tomada por mi en la Villa Peruchillo de
Santiago del Estero, Argentina (“Ese es el camino?”,
6leo s/tela. 1 m x 1,50 m). Incorporo a esta pintura
parte del texto de los “Derechos del nifio” (imagen
1). En este caso el texto es incorporado como graffiti,
como pintura en aerosol, utilizando el recurso simbélico

“Graffiti remite a protesta, a reclamo”.

3_ Ibidem

4_Elsigno es en la definicion de Saussure una entidad binaria
de dos caras. Por un lado una imagen acustica, que es la
representacion material que nos da testimonio sensorial.
El caracter fisico de estas imagenes acUsticas aparece
cuando observamos lo que nos ocurre al leer una historia,
las imagenes surgen de inmediato en nuestra cabeza. El
concepto por otra parte esta ligado al aspecto mas abstracto
del signo, el del plano del contenido de la idea.



Siempre me atrajeron las palabras, sus formas, sus
grafismos, porque dicen, m4s alld de lo que significan,
son estéticas, bellas y sensibles. ...” La palabra es todo,
la palabra es vida. La palabra es lo posible y lo deseable.
La palabra también es una forma de libertad hecha
en signos. La palabra no es una palabra, la palabra es
poesfa visual. La palabra es una obra de arte...” Mi
interés por la palabra escrita como recurso pldstico se
manifestd en reiteradas ocasiones y de diferentes for-
mas, Incorporo la escritura como parte fundamental

de la composicidn.

“...Laletra o la tipografia es una entidad visual y
como tal, se rige por la sintaxis del lenguaje visual...”
El punto, la linea, el plano, el tono y la textura son los
elementos con los que se construye este lenguaje que
sigue los principios del Disefio basados en las leyes de
la composicién visual: relacién, transicién, repeticidn,
oposicidn, prioridad, posicién, equilibrio, contraste y
ritmo (Solomon, 1988, 11). Se produce una traslacién
del lenguaje verbal al lenguaje visual en el que interviene

la Retdrica Visual o Retérica de la Imagen...”

Cuando el artista visual incorpora el lenguaje verbal
(escrito), lo convierte en un recurso mas para incluir en
la obra, ddndole a este lenguaje diferentes significaciones
“... Trucos, juegos, rodeos de lenguaje son utilizados
como metdforas, transformando la informacién pura-
mente semidtica del lenguaje en informacién estética. ..”
En este tipo de obras el juego textual (palabra escrita)
se hace constante y casi espontdneamente se llaman lo

verbal y lo visual en una situacién de condescendencia.

_ Nodo inicial.

de menor importancia

1
4l

5_Fernando Garcia Delgado. Juan Carlos Romero. Centro
Cultural Recoleta. 2006

6_Gamonal Arroyo, Roberto. “Una aproximacién a la retérica
tipogréafica™ http://www.iconol4.net/revista/numb5/
articulo6.5.htm

7_Padin Clemente. "Dificultades metodoldgicas en el examen
de la Poesia Experimental”. Sitio Web.
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2_ Nodo inicial.

Mayor importancia

3 Nodo secundario.

Nodo de Quiasma

Este nodo inicial (obra intervenida) se conectarfa
con el nodo de quiasma de forma mas débil (Iinea de
puntos) que el siguiente, ya que es parte del resultado
pero no tan importante como la que detallo a conti-
nuacién. El segundo disparador o nodo inicial fue una
foto que encontré de la familia Olivieri (imagen 2). Mis
tatarabuelos y sus ocho hijos, Helena, Josefina (mi
bisabuela a la que llamaban Fina), Juan, Sara, Catalina,
Aurelia, Amelia y nadie me supo decir el nombre

del otro varén. Cuando esta foto llegé a mis manos,
me parecid tan bella, me sedujo tanto que necesité tra-
bajar con ella, la escaneé con la intencién de guardarla y
preservarla del deterioro del tiempo (ya estaba bastante
deteriorada lo que la hacfa mds atractiva atin). Desde
este nodo la rama o vector que lleva a la primera foto
intervenida es de vital importancia, por lo que utilizarfa
una linea de mas gruesa para llegar al nodo de quiasma
que es la primera foto procesada. El primer nodo de
quiasma serfa el resultado del juego o por llamarlo de
una manera mas profesional la experimentacién a partir
de la fotograffa digitalizada. Comencé a modificar esta
fotografia mediante el programa Adobe Photoshop (que
podria considerarse como otro nodo, en este caso de
insercién, que figurarfa en el lado derecho del mapa
o drbol de proyeccién), agregdndole en primer lugar
color a la gama de los tierras que tenfa la foto original
(imagen 3), éste representarfa al nodo primario.




Elsiguiente nodo de quiasma, resultado al que tam-
bién llego con el mismo programa digital escribiendo
los nombres de algunos de los personajes retratados,
con tipograffa infantil (imagen 4), “Rama Olivieri”
(asf se llamé la primera obra de la serie y a partir de
ella todos fueron titulados Rama..., Injerto o acodo...
titulos estos relacionados con el ARBOL ) se siguié
modificando, (el resultado de estas modificaciones serfa
el nodo terciario) abriendo la forma de los personajes
como si se estuvieran diluyendo, como se diluye el
pasado. La tipograffa es grande, clara, también con
caracteres infantiles, se destaca del

resto de la composicién por una linea pareja de un
color o valor que no se repite en el resto de la obra. Mi
intencién es que la escritura se destaque, que se separe,
que a pesar de estar integrada se lea (literalmente) como
elemento aparte, por otro lado la misma interacttia en la
imagen abierta funcionando como limite que hace que
el ojo cierre la imagen de estas figuras humanas, y a su
vez el texto (que se inconcluye detrds de los personajes)

sea completado por el ojo observador.

Asi la imagen se convierte no s6lo en una fotografia
intervenida, sino también en un boceto perfecto para
realizar la primera pintura de 4rbol. (Nodo cuaternario
Imagen 5)

Alos dos nodos iniciales: la fotograffa delos Olivieri
y al signo lingiifstico se suma un importante nodo de
insercién que aparece también en ese momento en el que
comenzaba a experimentar con esta imagen digitaliza-
da, éste fue el drbol genealdgico de la familia Corvaldn,
familia de mi abuela paterna, otro disparador de esta
sucesién de trabajos. Una de mis intenciones en esta serie
eslade representar el tiempo, lograr que el observador
reconozca la imagen, la identifique en la memoria y
recorra la obra en un tiempo, un modo y un ritmo de
mirada o lectura visual propio, mientras descubre otros
c6digos generando diferentes consecuencias. Cabe traer
a estas lineas el comentario de dos personas que fueron
representadas en dos “Ramas...”, ... la imagen me re-

4 Nodo terciario
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mite al momento, me recuerda el lugar, el sentimiento,
parece que volviera a vivir el momento, mds aun que en
la misma foto...” y es en esos momentos que pensamos
logrado uno de los objetivos.

Los simbolos que muestran el tiempo son los carac-
teristicos de una fotograffa, la actitud de posar para un
retrato de familia estdtico caracteristico de una época,
también la imagen abierta y borrosa como en una foto
vieja, el retrato aparece y desaparece, se confunde con
el fondo, pretendiendo representar lo que ya no estd,
una forma de significar el pasado, el ojo adiestrado
concluye el trabajo cerrando y completando la figura.

Concluyo mi boceto o podria también considerarse
una Fotograffa intervenida o Arte Digital, incorporando
mas planos de colores y agregando algunas lineas que

5 Nodo Cuaternario
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dibujan sobre los personajes, este representarfa el nodo
pentario (imagen 5).

Por dltimo el resultado final de este trabajo es la
representacién del nodo cuaternario, fotografia inter-
venida en un lienzo de 1 metro por 70 centimetros
utilizando la técnica de pintura al dleo, este resultado
serfa el nodo final, nodo pentario.

A partir de que tomamos conocimiento de la meto-
dologfa de investigacién que se representa mediante un
Arbol de Proyeccién esto nos ayuda no sélo a desandar
el camino que nos llevd a un cierto resultado, sino que
desde este momento contamos con una herramienta
que nos ayuda a iniciar un nuevo proyecto partiendo
concientemente de uno o varios disparadores o nodos
iniciales.

6_ Nodo Final. Nodo pentario
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ABORDAJE A LOS PROCESOS PRACTICOS, TEORICOS

TERCERA PARTE

Y COGNITIVOS DE LA PRODUCCION DE IMAGENES.

DIBUJOS: UN TEXTO EN UN CONTEXTO

ste trabajo tiene como objetivo enunciar el modo de abordar
la produccién visual en el encuentro del campo del conoci-
miento vinculando aspectos pricticos, tedricos y cognitivos dirigidos
al hacer artistico. 04. 6_ Lic. Carlos A. Molina

Tomo como objeto de estudio un proyecto de obras que com-

prende la idea, el desarrollo y la produccién de una serie de dibujos
y su instalacién en un contexto dado. Programo detectar el proble-
ma, aproximacidn al tema, determinar el enunciado de la serie y de
cada una de las obras que la componen, luego evaluar los medios
y procedimientos técnicos, valorar, interpretar la propuesta, definir
objetivos para afrontar la produccién de las obras y luego instalarlas
como conjunto o serie. En este proceso vincularé los mecanismos
que vengo desarrollando para abordar mi produccién artistica y los
métodos y dispositivos aportados por el Lic. N. Pagano en “El método

1

de Investigacién en las Artes Visuales™ y el “Arbol de Proyeccién
g y y
en la Exploratoria Artistica™ con el objeto de fortalecer la obra y su

proceso de produccién.

El siguiente cuadro sintetiza la sistemdtica que vengo aplicando

en mi produccidn artistica:
artistica:

Tema: Social, politico, psicoldgico, histérico, etc. ‘

- Documentacion Andlisis Critica personal y evaluacién
Investigacion

Recursos

| Elementos plasticos, signos visuales; Funcidn Sintactica

Idea

Seleccion de medios y metodol - —
Funcién Semantica ‘

Funcién Pragmatica

| Primeros reqistros de comprobacion !
I
‘ Andlisis y evaluacion critica |

‘ Programa de provectacion l_l Producto o productos finales ‘

1_Pagano, Norberto - El Método de Investigacié en las Artes Visuales. Una
tentativa de sistematizacion teérico-practica del proceso investigativo.
Publicacion de la Catedra de Oficio y Técnicas del Dibujo I, [l y Il - Catedra
Pagano, Junio de 2000. DAVPP-IUNA.

2_Pagano, Norberto. Arbol de Proyeccién en la Exploratoria Artistica.
Publicacion interna de la Asignatura Taller Proyectual de Dibujo | a V - Catedra
Pagano, 2003. DAVPP-IUNA
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Norberto Pagano se refiere a la Heuristica (del grie-
go: sacar del cofre, desocultar), luego dice...” Surge el
“tema” como una idea clara a veces, otras como muy
general e imprecisa, como vaga intuicion.

Gastén Breyer analiza la etimologfa del término
Heuristica y sostiene que ... “Mas que un término o
un vocablo, nos enfrenta un 4rea epistemolégica rela-
tivamente amplia, de contornos no precisos y cuanto

menos bastante plurisémica.

Encuentro, hallazgo,
obtencidn, reconocer

Descubrir )\
Buscar

Por reflexion
y volntad

Enel
comienzo
una dialéctica

Inventar -
Imaginar, crear,
fantasear

Quedan claras las etapas o niveles de un quehacer
desde lo casual, involuntario o azaroso hasta lo causal,
reflexivo, con voluntad de busqueda o de pregunta.
Queda claro también entre un obtener y un imaginar
que podemos distender entre una accién reflexiva, meté-
dicay un proceso de irrupcién de fantasfa, inconsciente,

fantasmdtico mdgico.

Todo esto pues, llama la atencién y se proyecta con luz,
energfa y decisién sobre la tarea del disefiador, el artista,

pero también del artesano, del técnico del cientifico.

Tal multisemia denuncia un fuerte componente

dialéctico, una sostenida apertura filoséfica.

De ahora en adelante insistiremos y repetiremos la
formula de la Heurfstica como “momento de invencidn,

» »3

descubrimiento

La propuesta metodoldgica de Norberto Pagano,
comprende tres etapas: La etapa Heurfstica, la etapa
critica y la etapa de sintesis creadora.

Teniendo en cuenta el proyecto que comprende
una serie de dibujos, propongo las siguientes acciones:

Tenporal
Serie de
dibujos
Fisico o espacio que contendra
la serie de obras
TEMA ‘
‘ ! Archivo de imagenes
Er]u_nciado T
lcdnico Bocetos, apuntes realizados con lapiz,
birome, tinta, collage y/o digitales

3 Breyer, Gastén. Heuristica del disefo- 1° Edicién - Buenos
Aires - Nobuko -2007.

oo



En el Momento temdtico analizo el contexto tem-
poral en el que se desarrollara la muestra y dado que
existe una fecha establecida “junio de 2010” afio del
Bicentenario (festejos por la independencia), tomaré
la importancia del evento y pensaré la obra en relacién
al tema. Buscaré similitudes y diferencias respecto al
festejo de 1910 (centenario). Indagaré los discursos
medidticos en ambos momentos. Tomaré también los
aspectos sociales y politicos relevantes de los dltimos

cincuenta afos.

El contexto fisico o espacio que contendrd la serie de
obras (Dibujos), Galerfa del Centro Cultural Francisco
“Paco” Urondo de la Facultad de Filosoffa y Letras de la
UBA. Edificio inaugurado en 1906 construido para el
empresario naviero Nicolds Mihanovich como “Palace
Hotel”, Hotel para los inmigrantes y luego fue sede del
Banco Hipotecario hasta que finalmente termina como
Sede de la Universidad de Buenos Aires. Este espacio
fue parte de los sucesos del centenario y de diversos
momentos histéricos de nuestro pais.

La evaluacién del espacio fisico como posible circuito
para instalar de las obras, me permite detectar también
las dimensiones minimas posibles de las mismas, por
lo que termino definiendo las medidas aproximadas de
las obras (minimo 90 x 90 cm. y un médximo de 1,80 x
1,80cm.) En la ETAPA HEURISTICA busco, acumulo
y analizo recortes de periddicos, textos, fotografias, etc.
con el objetivo de plantear un tema apropiado para el
proyecto.Surge como tema tentativo “Ensayos sobre los
protagonistas de la mentira”. Dado el tema, comienzo
el MOMENTO EXPLORATORIO produciendo, in-
vestigando y ordenando imdgenes recortadas de revistas,
diarios e Internet, etc.

Comienzo a profundizar la idea mediante el desa-
rrollo del drbol de proyeccién.

NODO PRIMARIO

e N
CARPETA

Repertorio de imagenes
Elementos Plasticos
Recortes y Textos

ElNodo Primario contiene: a) Repertorio de imd-
genes que serdn utilizadas para realizar distintas opera-

4 Mihanovich nacido en el Imperio Austrohtngaro en 1848 llegd
a Montevideo como tripulante de la embarcacién britanica
City of Sydney 1860 se instald en el Alto Parana (Paraguay),
comenzd su fortuna trasladando tropas que participaban en
la Guerra de la Triple Alianza.

ciones relacionadas con el discurso visual. b) Elementos
pldsticos en funcién de la composicién y el enunciado
como también diversos repertorios técnicos. ¢) Recortes
y textos seleccionados para abordar conceptualmente
las diferentes operaciones pldsticas.

En este proceso realizo una seleccién de imdgenes

de archivo para organizar diversas escenas compositivas

mediante collages.

1y2_iméagenes

En estas operaciones de insercién se vinculan plds-
ticamente personajes que representan y/o comparten
segun mi criterio historias, épocas, opiniones, sociedades
econdmicas, posiciones politicas, posiciones religiosas

y discursos entre otras cosas.

Posteriormente sistematizo los procedimientos para
abordar el momento icénico—morfolégico teniendo en
cuenta el contexto que contendrd el discurso visual

de la serie.

Realizo un proceso de produccién de imdgenes:
bocetos, apuntes realizados con ldpiz, birome, tinta,
collage y/o digitales que comienzan a configurar los
primeros pasos de la propuesta artistica.
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NODO SECUNDARIO.

Comienzo a explorar por medio de bocetos aplicando
diversos recursos técnicos como tinta, ldpiz, collages para

cada grupo de imdgenes.

U&v—

Boceto Ensayo N° 1/ Boceto Ensayo N° 1
Boceto Ensayo N° 4 / Boceto Ensayo N° 6

Realizo una nueva seleccién y establezco en las compo-
siciones claves de mayores contrastes de valor en funcién

al enunciado tentativo.

|

Ensayo N° 6/ Ensayo N° 19

A partir de estas experiencias vuelvo a realizar operaciones
por medio de collage y/o Photoshop evaluando el potencial
de las imdgenes de manera individual y como conjunto.
Posteriormente experimento y analizo diversos recursos
técnicos realizando muestras que pongo a prueba mediante
articulaciones pldsticas como lineas positivas y negativas,
contrastes por medio de planos y texturas ejecutados con

B s

ldpiz, carbonilla natural y mineral y tizas blancas. Examino
también diversos soportes que se adapten a las dimensiones
de las obras como papel escenograffa, fibrofdcil, telas pre-
paradas y sin preparar. Este proceso junto con las fuentes
iconogrificas y tedricas, me permite abordar el momento
erudito y defino objetivos para la realizacién de bocetos
definitivos en relacién a la propuesta.



Ya con las primeras comprobaciones, realizo
un andlisis critico del proceso y comienzo a definir
los objetivos. Realizo la seleccién de medios, la
metodologfa y las relaciones sintdctica, semdntica
y pragmdtica para abordar el conjunto de obras y
cada una ellas, en bisqueda de coherencia entre
el texto visual y su contexto. La funcién sin-
téctica: en la relacién de los elementos pldsticos
o signos visuales se detecta la importancia del
espacio pldstico, la particién del plano pldstico
en estructuras ortogonales que en muchos ca-
sos altera el sentido de algunos indicadores de
profundidad junto con la interaccién de formas
planas y volumétricas. La eleccién de claves de
valor altas, bajas y medias pero de contrastes
mayores potencian en la composicién segin el
enunciado de cada imagen. La rigurosidad li-
neal a través de lineas homogéneas positivas y
negativas dinamizan la composicién. También
la presencia de lineas enfatizadas que modelan
algunas formas provocando en algunos casos
movimientoaparente.

La funcién semdntica: en cada obra como en
el conjunto la relaciones de los elementos pldsticos
con el objeto designado estructura el conteni-
dovisual, se mantiene un orden desde el mapa
estructural que provoca el cardcter ambiguo en
las escenas representadas. Las diferentes claves de
valor serdn determinantes en el cardcter dramdtico
del enunciado de cada obra y del conjunto. Por
medio de distintos recursos lineales denoto la
actitud dindmica en un contexto estdtico de la
psicologfa de los personajes, su incongruencia
temporal pero la coincidencia y complicidad
ideolégica manifiesta en los retratos irénicos,

inestables, perdidos, soberbios, grotescos, mor-
bosos, mentirosos establecen un vinculo con el

espacio de la escena.

La funcién pragmdtica: los elementos pldsticos
potencian el contenido de las imdgenes a través
del énfasis lineal, los recortes provocados por
los grandes contrastes poniendo de manifiesto
la superposicidon de materia paraobtener negros
plenos que provoquen espacios reversibles como
los personajes que contienen las imdgenes. Los
soportes o el material portantede las imdgenes
deben ser de dimensiones medianas y grandes.
Recursos tecnoldgicos: Carbonilla y tizas blancas
sobre tela preparada de diversos formatos superio-
resa 100 cm. de base por un minimo de 90 cm.
de altura. Etapa Critica: Momentos Axioldgico
y Hermenéutico. Realizo una seleccién de los
elementos reunidos que considero “definitivos”.
Ese cardcter de “definitivo” en este momento
pongo a prueba todo el potencial que puedo
desarrollar teniendo con claridad los medios
y la tecnologfa apropiada para el abordaje que
comprende la serie de dibujos. Selecciono 19
bocetos que considero de interés para realizar

los dibujos de la serie.

ETAPA DE SINTESIS CREADORA

En este Momento comienzo a desarrollar las
obras: en una primera etapa

realizo 10 obras y en la segunda las 9 res-
tantes. Toda la investigacién y reflexién previa
me permitié abordar la obra en su conjunto con

lucidez hacia los objetivos planteados.
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Serie de 19 obras realizadas con carbonilla
sobre tela, carbonilla y tizas blancas sobre
tela. Las dimensiones oscilan entre 90 x
1,20 cm. hasta 150 x 180 cm

Este proyecto “Ensayos sobre los protagonistas

de la mentira” comprende un conjunto de 19
dibujos ya concluidos y expuestos en el Centro
Cultural Paco Urondo me permitié evaluar cada
momento de su gestacién pero también evaluar e
interpretar lo icénico (que corresponde al campo
de la semdntica), que se refiere a la significacién o
concepto del conjunto de obras que lograron de
manera polisémica comunicar la intencionalidad
planteada desde la problemdtica de los discursos
medidticos y los limites entre la ficcidn y la rea-
lidad abordada por operaciones que hacen que la
subjetividad se vea como objetiva y la objetividad

Hl o

subjetiva. Lo pldstico (que corresponde al campo
de la estética) el modo de articular los elemen-
tos pldsticos o signos visuales donde establezco
determinadas claves de valor; como también las
diversas operaciones sobre el plano pldstico para
generar puntos de interés y ritmos compositivos
la organizacién lineal que acompafia las imdgenes,
abonan a la lectura del enunciado planteado.

Las imdgenes visuales comprenden enuncia-
dos icénicos complejos que son el resultado de
la articulacién de los elementos pldsticos o signos
visuales que le permiten al artista expresar su

pensamiento visual.



NODO CUARTARIO

Planta del Centro Cultural Paco Urondo de la Facultad de Filosofia de la UBA
Instalacion de la serie “Ensayos sobre los protagonistas de la mentira.

...”No hay lugar ni tiempos en el arte, ya
que no hay lugares ni tiempos homogéneos en
el pensamiento”...” Arte no es ordenar elemen-
tos captados por los sentidos en un momento y
desde un dngulo de vista dado, sino en concretar
imdgenes, es decir sistemas ordenados donde se
accionen elementos del presente, pasado, futuro,
de lo real y lo posible, del lugar visible y virtual.

“...Esta frase nos advierte que desde el princi-
pio respecto a la creacidn artistica como producto
que no puede ser regido por estrictas leyes de
razén. Es la personalidad toda del artista la que
se compromete en la aventura creativa. Es por
ello que hablamos de exploratoria. Hablamos de
la aventura de crear, hablamos de ese escrutarse
interiormente comprometiéndonos al hacerlo
con lo mds profundo de nosotros mismos. La
exploratoria nos promete el descubrimiento de

nuestros paisajes interiores.”... °

5 _Consideracién que realiza Pierre Francastel, en su
libro “Sociologia del arte”,...”

6 _Norberto Pagano. Arbol de Proyeccién en la
Exploratoria Artistica. Ppublicacién interna
De la Asignatura TALLER PROYECTUAL DE DIBUJO
I-V - CATEDRA PAGANO. 2003
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ARBOL DE PROYECCION - Serie de dibujos - “Ensayos sobre los protagoni de la mentira” — Carlos Albino Molina
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Planta del Centro Cultural Paco Urondo de la Facultad de Filosofia de la UBA
Instalacién de la serie yos sobre los protag de la mentira.

T NODO CUARTARIO

Serie de 19 obras realizadas con carbonilla sobre tela,
carbonilla y tizas blancas sobre tela.
Las dimensiones oscilan entre 90 x 1,20 cm a 1,50 x 1,80 cm.
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DEVELANDO PROCESOS

En esta investigacidn acerca de las herramientas operatorias
propias de las artes visuales, es decir, la busqueda de sus
metodologias de andlisis y produccién, mi aporte serd brindado a
partir de mi experiencia en relacién a mi propia obra pldstica; mds
especificamente, los siguientes modos de produccién: pintura, di-
bujo, collage y fotomontaje a partir de fotograffa quimico-mecdnica
y digitalizada. Para lograr nuestros objetivos de la investigacién se
propone, como ya se dijo, la aplicacién de “Arbol de Proyeccién” o
mapa conceptual al andlisis de mi produccién y la deteccién de sus
debilidades y fortalezas para actualizarla y proponerla como herra-
mienta de estudio.

Hipétesis: El “drbol de proyeccién”, utilizado como herramienta
conceptual, me permite, al tomar como caso de andlisis a mi pro-
duccidn, a) indagar y describir los proyectos y estrategias que posi-
bilitaron su génesis, y b) definir y desarrollar tres categorfas que se
articulan y que son fundamentales para la comprensién de mi obra:
fragmento, metdfora y simulacro. Esta tarea la realizaré partiendo de
la perspectiva de la semidtica, tomando en cuenta aspectos materiales,
contextuales y significantes.

Sabemos que la experiencia histérica da cuenta de la creacién de
verdaderos procedimientos personales desarrollados por numerosos
artistas pldsticos, que han sentado precedente y, contindan orientan-
do hoy nuestras indagaciones en el campo de la imagen. Quienes
hacemos esta investigacién creemos que es muy importante incluir
los conocimientos y la experiencia de quién produce las imdgenes.
Se trata entonces, de poner en evidencia los aspectos relativos a la
planificacién y realizacién de mi produccién, de mostrar las herra-
mientas conceptuales, aunando asf el discurso tedrico y la praxis,
presentes en el cuerpo de obra.
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A partir de la elaboracién de mi tesina de Licen-
ciatura de Artes Visuales con orientacién en Pintura,
titulada: “El proyecto y su relacién con la obra pléstica.
La construccién de un simulacro como metéfora visual:
Fragmentos —pinturas y proyectos-, obra pldstica de
Astrid Waldman” , que fue dirigida por el Lic. Julio
Flores, empecé a desarrollar estas cuestiones. Lo que
propongo es retomar este trabajo y referirlo de un modo
mds general, al cuerpo de mi obra, extendiendo mi andlisis
también a etapas actuales, y también retrospectivamente,
a las primeras épocas de mi trabajo con las imdgenes.

Para comprender mi produccién tomaré tres cate-
gorfas de andlisis: Espacio pldstico, Relacién Proyecto/
Obra y Aspectos significantes y realizaré un recorrido
para ver como operan estos conceptos, tanto a nivel
de la historia del arte, como en el andlisis de mi pro-
duccién pldstica. Entre otras cosas, haré un rastreo de
las diferentes soluciones espaciales, y de los diferentes
modos de proyectar las obras a lo largo de la historia.
Del mismo modo, al realizar el andlisis de mis trabajos,
daré cuenta de la peculiar relacién de simulacro que
hay entre mis proyectos (que son también obras) y mis
obras de mayor formato.

CATEGORIAS DE ANALISIS

En la historia del arte: En mi obra:
Espacio pldstico Fragmento
Relacién proyecto-obra Simulacro
Aspectos significantes Metéfora

DEFINICIONES:

CATEGORIA ESPACIO PLASTICO

Para referirme al espacio pldstico, utilizando -como
antes dije- la perspectiva del andlisis semidtico es in-
dispensable recurrir a la retdrica del marco. Desde
esta 6ptica el marco es descrito como el “cerco regular
que afsla el campo de la representacién de la superficie
circundante”l.  El campo de la representacién ha
sido estructurado de diferentes maneras en las distintas
épocas de la historia del arte. En la prehistoria, las imd-
genes de las cavernas trascienden hacia un significado
referido a una intencionalidad mdgica de capturar al
animal representado, sin hacer alusién a la representa-
cién del entorno. En los estilos del antiguo oriente se
combinan, para la representacion gréfica, la plantay el
alzado de los objetos a modo de un “escalonamiento”,
siendo utilizados como serie lineal y no como un tipo
de visién (esta concepcién espacial dominard en oriente
hasta fin del siglo XIX, cuando -con la penetracién
europea-, se introducen otros modos de uso de los
indicadores de espacio). En la Antigiiedad Cldsica, la

pintura no podfa concebir una proyeccién en el pla-

1 Def. de Meyer Shapiro citada por Groupe m, 1993:11.

o

no. Las prolongaciones de las lineas de profundidad
se encuentran convergiendo sélo débilmente de dos
en dos, en diversos puntos situados todos sobre un eje
comun. Se trata de un arte de cuerpos, que no une
los elementos representados en una unidad espacial,
sino que los dispone pldsticamente en un ensamblaje
de grupos, mediante una superposicién o sucesién de
figuras, donde el espacio intercorporal no es tenido en
cuenta. El mundo cldsico concibe una intucién de un
espacio discontinuo y asistemdtico. Serd el Medioevo
el encargado de reunir esa multiplicidad de elementos
diversos, en una verdadera unidad coloristica y/o lu-
minica, por medio del auxilio de la geometria plana,
utilizando el plano y la linea, tal como se ve por ¢j.: en
los mosaicos y esculturas romdnicas, etc. El espacio
intuido se ha convertido as{ en un continuum, atin
falto de las dimensiones que serdn mensurables en el
Renacimiento. Se representa un espacio ideal, que es una
realidad divina, en relacién directa con el hombre, que
busca asf acercarse a Dios. En el Treccento comienza
la superacién de los principios medievales de represen-
tacién: aparece el “plano figurativo”, visto como una
caja escenogrdfica. Ya maduro el Renacimiento, en los
siglos XV y XVI, se evidencia la bisqueda de leyes que
ordenan el universo. Todo queda en el Renacimiento
sometido a la idea que el hombre tiene de la realidad,
concebida a su imagen y semejanza. Nace la perspec-
tiva renacentista. Seguin el Diccionario Etimoldgico
del Espafiol Marfa Moliner: “perspectivo, -a.” (Deriv.
del lat. «perspectivus», relativo a lo que se mira, de
«perspicere», intensivo de «spécere», mirar; v. «SPIC-».
«Con, En»,). Durero (Nuremberg, 1471-1528) traté
de circunscribir el término: “Item perspectiva es una
palabra latina; significa mirar a través.” Tomando la
expresion de L. Alberti, hablaremos de una intuicién
“perspectiva” del espacio, allf donde el cuadro se halle
transformado, en cierto modo, en una “ventana” a tra-
vés de la cual nos parezca estar viendo el espacio, esto
es donde la superficie material pictdrica o en relieve,
sobre la cual aparecen las formas, es negada como tal y
transformada en un mero “plano figurativo”, sobre el
cual y a través del cual, se proyecta un espacio unitario
que comprende todas las diversas cosas. En arte, la
perspectiva es el método gréfico capaz de representar el
espacio tridimensional sobre una superficie plana. Para
garantizar la construccién de un espacio racional (infi-
nito, constante y homogéneo), la “perspectiva central”,
desconoce la percepcidn del espacio psicofisioldgico y
presupone que miramos con un dnico ojo inmdvil, y
que la interseccién plana de la pirdmide visual debe
considerarse como una reproduccién adecuada de nuestra
imagen visual. Leonardo da Vinci (1452-1519), en su
“Tratado de la pintura”, explica también la perspectiva

aérea. Siguiendo a Cassirer, podemos referirnos a la



perspectiva renacentista como una “forma simbélica”
propia de de una época en la cual prima un particular
contenido espiritual. Para ¢l la funcién simbdlica es
especifica del hombre. El lenguaje, el mito, el arte y
la ciencia son universo de lo simbélico. Tienen las
“formas” funcionamiento andlogo al lenguaje. De a
poco, ird entrando en crisis el espacio cientifico rena-
centista y se seguird evolucionando hasta culminar en
las soluciones que propone el siglo XX. El espacio
comenzard a fraccionarse, se jerarquizardn sectores, se
ubicardn escenas simultdneas y se intentard reproducir
la atmdsfera, perdiendo las figuras nitidez. Esto tiene
que ver con el nacimiento de una nueva concepcién
espacial: El Barroco. El artista intuye asi el mds all4, lo
infinito y trata de hacer accesible el espacio ilimitado.
Sin abandonar la concepcién tridimensional del espacio,
se pasa a un espacio modulado, en el cual se muestra
la infinitud. Se muestran el mundo cotidiano y el
divino. Los siglos XVIII y XIX utilizan las soluciones
espaciales de los periodos anteriores: espacio limitado/
espacio ilimitado. A partir de la modernidad pierde el
reinado la “ventana renacentista”. Hacia fines del siglo
XIX, con el Impresionismo (1870), la observacién con
un ojo que pretende ser “Fisico” en grado superlativo
capta la realidad de una atmésfera. Esta relacién entre
la naturaleza fija y la atmdsfera cambiante determina
una nueva manera de representar la intuicién que el
artista tiene del espacio (la totalidad de la obra serd
la articulacién pldstica de multiples planos —el “toque
de color / luz”). Se siente mds a través del plano que
del volumen, el espacio parece perder profundidad.
El espacio pldstico que se plantea es vivido como una
experiencia de los sentidos. Se acerca la imagen al es-
pectador. Cezzane es el creador de una nueva manera
de concebir el cuadro: ha llegado el momento de pin-
tar con elementos que estructuran el espacio pldstico.
Se anuncia un nuevo sistema de representacién que
corresponderd al siglo XX. A partir de la modernidad
el fragmento toma protagonismo y se convierte en un
modo de la representacién y — a veces- presentacién
de la realidad en el espacio pldstico. A partir de ese
momento hay una nueva visién de mundo y hay un
deseo de componer de una nueva manera el universo.
Son ejemplos del uso del fragmento (y la operacién de
montaje): el collage y el fotomontaje, el encuadre foto-
gréfico y la fotografia, el montaje cinematografico y el
cine y también la escritura automdtica. Fragmentacién

alude a pérdida de unidad, a separacién de partes.

El espacio pldstico caracteristico de mis obras es

el de la yuxtaposicion y superposicién de fragmentos.
CATEGORIA RELACION PROYECTO/OBRA.

Para desarrollar esta cuestion primero hay que definir

qué es proyecto, luego es necesario hacer un rastreo

de su utilizacién en las diferentes épocas. También
resulta pertinente incluir un estudio de los diferentes
modos de utilizacién del collage y de la fotografia para
hacer obras.

Proyecto, boceto, idea, son términos que se asignan
a la etapa previa a la obra, de gestacién de la misma. Se
incluye en esta etapa al conjunto de escritos, cdlculos o
dibujos que se hacen para dar idea de una obra. Cada
proyecto tiene la caracteristica de singularidad, dada
por la subjetividad de quien lo propone. Asi es como
podemos reconocer, a modo de ejemplo, en algunos
momentos de la historia del Arte, distintos modos de
proyectar la obra, relacionados con cada época, estilo
y/o artista en particular. Por ¢j.: En el Renacimiento, la
utilizacién del método de la perspectiva y la realizacién de
dibujos preparatorios, grisallas, etc. posibilitan al artista
la racionalizacién previa del trabajo a realizar. También
en esa época la figura del comitente obligaba a hacer
especificaciones previas acerca del resultado final de la
obra. En el siglo XVIII los romdnticos toman el boceto
y lo amplian y en general, lo definen mds, cierran las
formas y crean contrastes mayores. Los impresionistas
van directamente a realizar o a concluir sus obras al
aire libre con una idea concreta de captar la luz y la
atmdsfera. Sus composiciones se ven enriquecidas por las
posibilidades de encuadre que brinda la aparicién de la
fotografia y también por la observacién y estudio de las
estampas japonesas. De todos modos, siguen haciendo
pintura en sus estudios, ampliando, a veces, los trabajos
realizados al aire libre. Se observan en los diferentes
movimientos de las primeras vanguardias del siglo XX,
diferentes propuestas y maneras de crear las imdgenes,
que van desde la racionalidad del cubismo analitico
-que busca articular en la obra los distintos puntos de
vista de los objetos-, el futurismo y el suprematismo,
alairracionalidad de los procedimientos dadaistas que
proponen, al desmistificar el arte burgués, la inclusién
del azar, incorporando un espiritu lidico a las obras
que, consecuentemente enriquecerd los modos de pro-
duccién del siglo XX. En relacién a los procedimientos
que aporta la modernidad, es importante referirnos a
las operaciones de montaje en el espacio pldstico: El
collage y el fotomontaje. La produccion del siglo XX
se ve modificada por la gran ruptura que aporta el
collage. También el surrealismo con sus manifiestos
aporta sus propios métodos transponiendo procedimien-
tos de otra disciplina: el psicoandlisis. Asi, el método
freudiano por excelencia de la asociacion libre, estd a
la base de juegos que propician imdgenes tales como
el “caddver exquisito” y de la elaboracién de simbolos
provenientes del “inconsciente”. Esta idea de trabajar
trasladando métodos y conceptos de otras ciencias a
sus obras, también serd utilizada en el siglo XX por
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artistas de diferentes extracciones y escuelas, por ¢j.: J.
Beuys (Alemania,1921-1986), V. Grippo (Argentina,
1936-2002), L. Benedit (Argentina, 1937), para dar
diferentes ejemplos.

La dpticay - en particular- la fotograffa y la proyeccién
de imdgenes han jugado un rol de primer orden en la
etapa de proyecto en las artes visuales. Esta tecnologfa se
utiliza como punto de partida de la actividad creadora:
como modelo para su reproduccién, como material
para realizar los fotomontajes, asi como también las
imdgenes proyectadas han servido, desde hace mucho
tiempo, como medio para contornear las imdgenes y
asf transcribirlas al soporte. Dichas operaciones con-
dicionan ademds la lectura de las imdgenes.
CATEGORIA ASPECTOS SIGNIFICANTES:

El marco tedrico para el planteo del presente tra-
bajo es el de la retdrica del signo visual: es el andlisis
semidtico el que aporta las herramientas conceptuales
que me permiten avanzar y pensar en las estrategias de
creacién y lectura de las obras.

SEMIOTICA

“Ciencia de los signos”, considera a todas las mani-

festaciones culturales como fenémenos de comunicacién

y de significacién.

Definiremos en el presente trabajo los siguientes

términos:
_Texto
_Imagen visual
_Marco

_Doble cardcter del signo visual:
Pléstico/ Icénico

_Metifora

Dado que los signos que me interesa estudiar en este
trabajo son las imdgenes visuales, intentaré definirlas
desde la perspectiva del Groupe m, que las consideran
“un sistema de significacién, planteando la hipdtesis
de que ese sistema posee una organizacién interna
auténoma”. Utilizaré como herramienta conceptual
del marco tedrico el doble cardcter del signo visual: a)
pldstico y b) icdnico.

Plasticidad: Me referiré a la realidad material de los
proyectos y obras (Materialidad del color, pincelada,

utilizacién de grafismos, etc.).

Iconicidad: Abordaré aspectos significantes de los
bocetos y obras presentadas desde una perspectiva de
andlisis semidtico. Se abordardn cuestiones referidas a
la dimensidn significante: la dialéctica creador/espec-
tador, la relacién entre arte y comunicacién, la no-

cién de texto y el papel de la metdfora. Hay que tener
2 Groupe m, 1993, Tratado del signo visual, Catedra Signo e
Imagen, Madrid, Espana. Pag. 11

o

en cuenta también que el contexto histdrico, social y
cultural determina las condiciones de produccién e
interpretacién de las obras.

Para la elaboracién de este andlisis que utiliza el
punto de vista de la comunicacién para explicar las
imdgenes visuales, me resulta importantisimo recurrir a
la nocién de texto: “Enunciado lingiifstico cumplido”,
o sea una entidad comunicativa percibida como auto-
suficiente y caracterizada por un funcionamiento que
Eco compara a “una mdquina semdntico-pragmdtica
que pide ser actualizada en un proceso interpretativo,
y cuyas reglas de generacién coinciden con sus propias
reglas de interpretacién.” La nocién de texto es util
para la semidtica del arte porque desde su perspectiva se
parte del examen de estructuras complejas y sistémicas,
en lugar de particulas minimas; permite recuperar el
sentido de historicidad de los cédigos, porque gracias
a las nociones como “enciclopedia” (entendida como
modelo de la competencia socializada en un momento
histérico determinado) el texto es texto-en-la-historia;
supera el tema del referente en los signos visuales. El
texto es una entidad que reclama otros textos conti-
nuamente, otras experiencias del autor y del lector.
Solo en tiempos recientes el andlisis textual empezé a

aplicarse al terreno de las artes.

CATEGORIA DE METAFORA:

En su origen la palabra metéfora se refiere a la trans-
formacion de las fases de la luna. “La etimologfa de meta-
phora es el transporte, la traslacién, el desplazamiento.™
Decimos que hay metdfora cuando se sustituye el nombre
de una cosa por el de otra semejante en algiin aspecto.
“Es propio de la metdfora permitirnos ver una cosa en
otra”... “Podriamos decir que la metdfora es una forma
de percepcidn ( para el caso de la metdfora visual) o de
captacién imaginaria (para el caso de la metdfora verbal)
capaz de operar como un auténtico “fertilizante” del

pensamiento.” 3

Utilizaré como centro de interés para el andlisis
discursivo y pldstico de mi produccién, en primer
término, la muestra “FRAGMENTOS”- PINTURAS
Y PROYECTOS. Obra pléstica de Astrid Waldman”
que se realizé en la Sala 13 del Centro Cultural Re-
coleta entre el 21 de octubre y el 14 de noviembre de
2004. En la cual se trabajé el tema del fragmento y
sus posibles significaciones. Mds adelante, cotejaremos
el modo de proyectar utilizado en esta serie, con la
modalidad en que fue resuelto mi trabajo posterior. El
hilo conductor de la muestra fue la cuestién de cémo
se plasma una idea en la obra (proyecto). Al entrar

3 Eco, Umberto citado en Calabrese Omar, 1987, El lenguaje del
arte, Ediciones Paidos Ibérica S.A., Barcelona, Espafa. Pag.
177

4 Oliveras Elena, 1993, La metafora en el arte. Editorial
Almagesto, Buenos Aires, Argentina. Pag. 19.

5 Oliveras, Op. Cit. Pag. 17.



a la sala, en la pared izquierda (frente a las ventanas)
expuse, a modo de presentacion, un texto ploteado.
El texto sintetizaba las caracteristicas de la muestra en
general y de mis pinturas:

“Caracteriza a mi produccidn artistica presentada
en esta exposicién (Proyecto/Obra), la creacién de un
espacio pldstico formado por fragmentos yuxtapuestos y
superpuestos que se articulan por medio de una opera-
cién de montaje que proporciona nuevas posibilidades

de significado.

Multiples aspectos, de tipo pldstico e icénico con-
viven en el espacio de mis obras: fragmentos de reali-
dades, el tema de Eros, -la energfa vital, lo instintivo
(el gesto)-, la idea de rastros, huellas, representaciones
de escenas que parecen provenir del inconsciente, etc.
Se articulan como superposicién y yuxtaposicién de
planos, de colores, pinceladas, texturas, elementos reales
y representados, etc.” A.W.

A partir de la observacién de los proyectos y obras,
surge que el espacio pldstico tiene las siguientes ca-
ractersticas o aspectos materiales: Los proyectos son
fotomontajes o collages realizados con recortes de fo-
tos, letras, textos, pintura y técnica mixta. Presentan
yuxtaposicién y superposicién espacial y equilibrio de
formas. Las obras ampliadas a mayor tamafio muestran:
1)Simulacién de papel pegado, 2) Representacién del
espacio a partir del fragmento (éste es utilizado como
elemento aislado y como elemento de composicién a
partir de la forma), 3) Tratamiento de la pincelada, gesto
y laimagen de tipo expresionista abstracto o figurativo
(en pinturay téc. mixtas), 4) Fondos blancos, 5) Cierta
sugerencia de sutileza o delicadeza, 6)Paleta reducida y
utilizacién de acromdticos,7) Se diferencian dos tipos
de obra: Las primeras de tipo mds bien constructivista,
que reproducen mds la tercera dimensién espacial a
modo de Tromp'leil, a veces con modificaciones y
en las segundas el boceto solo pauta la composicién y
luego se sigue trabajando, de un modo mds onirico, es
decir, con mayor libertad.

En mi obra se pone en juego una ficcién, un simulacro
(el simulacro, es un signo, un objeto artificial), debido a
operaciones retéricas (transformaciones regladas de los
elementos de un enunciado que son vdlidas para todos
los casos: jerarquizacién de los signos icénicos, compar-
timentacién, gradientes de textura, retdrica del borde
representado, etc.) que hacen que la imagen adquiera
significacién en funcién del cédigo que selecciona con
libertad cada espectador. Al hacer le representacion del
papel pegado estoy haciendo un simulacro que alude a
una especie de ritual que se da en mi modo de trabajar
dicha relacién entre boceto y obra.

1) Se muestran diferentes estados de la imagen, 2)

Luego de un tiempo comprendi que los bocetos también
son obras, 3) La representacion del papel pegado, -el
simulacro del collage- no es sélo una representacién
ilusionista: es un modelo que me sirve para hacer un
discurso sobre la pintura desde ella (Devela sus presu-
puestos constructivos al hacerse un trabajo con los bordes
temporales de la obra). a) En este sentido se produce
un discurso acerca de la imposibilidad de establecer
limites entre realidad y representacién, b) Se desaffa
el presupuesto de la obra acabada, pasada en limpio,
y se juega con la paradoja de que la obra reproduce
racionalmente lo que se da al azar en el boceto. (¢j:
se reproducen los chorreados, lineas que se pasan del
borde, etc). En sintesis, queda planteado -a partir de
este simulacro- un enigma oculto. Al exhibir bocetos y
obras se refuerza la idea del simulacro ya que no sélo se
exhiben distintos momentos del proceso de produccién
-cémo ocurre en apariencia-, sino que se produce un
quiebre, de modo tal que lo que se muestra es el principio
y el fin del trabajo, ocultdndose el proceso. “Proyectos”
y “obras” convocan de diferente modo al espectador,
quien asume cada signo como sustituto significante. Al
trabajar con los bordes espaciales del cuadro se instaura
desde la obra, un discurso sobre la representacién (por
¢j.: la presentacién del fotomontaje en los bocetos y la
posterior representacién de papel pegado).

Considero que el espacio pldstico del fragmento y
la relacién de simulacro presente en la relacién obra/
proyecto tienen efecto metaférico en el espectador.
Funcionan como huella pldstica significante, al ofre-
cer este texto visual multiples lecturas posibles. “El
espectador construye la imagen, la imagen construye
al espectador”™

Como dice Humberto Eco: El texto estd concebido
y construido como una especie de mesa de juego en
la cual las reglas del desarrollo son las mismas que el
lector deberd recorrer hacia atrds para interpretar el

texto mismo.

Sostengo, como dice Jacques Derrida (Argelia, 1930),
que la dnica interpretacién auténtica de un texto no
podria ser otra que su re- escritura, desde el momento
en que un texto pertenece a una tradicién de la que
no poseemos las llaves, sélo podemos registrarlas como
rastros opacos de su existencia. Deconstruir significa
poner en claro esos rastros. Cada lectura es, entonces,
posible, abierta, infinita. El explica que cuando obser-
vamos un signo (el referente de la obra), establecemos
relaciones con nuestra historia, con nuestra memoria, y
esas relaciones que estdn ausentes son las que completan
el signo. Del mismo modo, sostengo que esto también

es vdlido desde la perspectiva de quién crea una imagen.

6 Aumont, Jacques, Laimagen. Ediciones Paidés S. A.,
Barcelona, Espana, 1992. Pag. 86.
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Son varios los factores que me llevaron a trabajar
con los bocetos, con el collage y con su simulacién.
Durante muchos afios fui alumna del taller de Artes
Visuales de Marfa Luisa Manassero (mientras asisti a
la ENBAPP y por varios afios mds). Allf, ademds de
recibir la instrumentacién técnica para dibujo y pintura,
era una prdctica bastante utilizada, el trabajo a partir
de la ampliacién de bocetos en los que cada alumno
desarrollaba creaciones propias (esto da cuenta de que
mi metodologfa se remonta a etapas muy tempranas de
mi aprendizaje). Por otra parte, mientras me encontraba
cursando Fundamentos Visuales en el dltimo afio del
Profesorado, recuerdo que la propuesta fue trabajar
los temas que se proponfan en el programa a partir
del collage, el objeto y el ensamblage, durante todo el
afio (El profesor de la materia era el Lic. Julio Flores).
Algunos trabajos mfos, muy intuitivos, que surgieron
en esa etapa, a partir de esta consigna de incorporar
el collage, y replantear en consecuencia la nocién del
espacio, creo que son un poco el germen de lo que pude
hacer después (recuerdo sobre todo un collage —que atin
conservo- en los que realicé un dibujo de una nena en
bicicleta —basado en una foto mfa-en primer plano, que
coexistfa en el mismo espacio pldstico con fotocopias
de fotografias de mi infancia que se integraban en ese
sitio fragmentado, por medio de vias o caminos. Por
otra parte, cuando me recibi en el profesorado, entré en
contacto y trabajé con los programas de disefio grafico
por computadora. La posibilidad de trabajar los dife-
rentes planos por medio de capas también incrementd

mi deseo de trabajar a partir del montaje.

Si bien en todos estos afios mi actividad principal
ha sido la docencia (que me ocupa muchas horas de
trabajo), siempre, pude resguardar un tiempo y lugar
para producir mi obra pldstica. Observo en mi trabajo
en general intereses que se mantienen desde épocas

muy tempranas:

- El tratamiento expresionista abstracto de la imagen

s

(El gusto por lo tdctil, por la pincelada y por el

gesto pictérico).
- La utilizacién del collage y las técnicas mixtas.
- La utilizacién de grandes espacios blancos.

- El tema de la mujer (en algunos de los cuadros presen-
tados hay mujeres dibujadas o esgrafiadas. Ademds

es un tema recurrente en mi produccién.).

- La representacidn del espacio pldstico por medio del
fragmento.

- La utilizacién de una paleta de colores mds bien reducida,

en contrapunto con la utilizacién de acromdticos.

Actualmente sigo desarrollando mi obra, principal-
mente dibujos, pinturas y collages dentro de una linea
de trabajo expresionista. Estoy trabajando enla “Serie
Otras Geografias”, en donde la abstraccién remite a
geograffas internas (con la estructura de diferentes paisajes
que coexisten simultdneamente). En este caso observo
una importante transformacién en la metodologfa: la
obra sale con mayor espontaneidad. Se utilizan como
elementos pldsticos los cortes, brillos, grafismos y foto-
copias o transfers que estaban presentes en los collages
anteriores (elementos caracteristicos del collage real o
reproducido). Todo lo que se reproducia de los collages,
ahora es llevado, -sin la mediacién del boceto-, direc-
tamente a mi pintura de mayor tamafio y de pequefio
formato. También, algunas veces ocurre que las obras
grandes o sus fragmentos son bocetos de nuevas obras
de pequefio y gran formato (en continuidad con mis
anteriores procedimientos). Estd presente también en
mis obras la mecdnica del azar (como ocurrfa en los
bocetos de la época de la serie “Fragmentos...”). Y el
espacio pldstico que propongo mantiene y profundiza
la coexistencia de multiples niveles, continuando y su-
perando la propuesta espacial de la serie expuesta en el
C.C.Recoleta. Observo que este método de la obra que
se genera espontdneamente, -como un “insight’- se

remite a todas mis épocas. Un ejemplo de este fend-



meno ocurre a menudo también en la serie “Mujeres”
que desarrollé en paralelo, desde mis comienzos hasta
la actualidad.

CONCLUSION:

El Arbol de Proyeccién puede revelar los mecanismos
de nacimiento, desarrollo y conclusién de la obra. Me
fue posible verificar la aplicacién del Mapa Conceptual
para la comprensién de mi obra pldstica. Pude obser-
var que los procesos de creacién de mis imdgenes son
susceptibles de ser organizados mediante una sinopsis,
y que esta organizacién grafica facilita la exploracién y
la observacién de las relaciones y conceptualizaciones
que se dan en el cuerpo de mi obra en general. Las
categorias de fragmento, metdfora y simulacro, son nece-
sarias para comprender mi obra tanto en el contexto de
su génesis como en el de sus posibles lecturas por parte
del espectador. Las posibilidades de aplicacién de este
4rbol de proyeccién abren nuevas lineas de trabajo de
aqui en mds, para seguir produciendo imdgenes y seguir
haciendo discurso sobre mi produccién visual. Al analizar
el cuerpo de mi obra en general se evidencian las tres
etapas: Etapa Heuristica: Con sus momentos temdtico,
exploratorio, erudito y de diagnéstico, evidenciada en
la etapa de bocetado y recoleccion de imdgenes. Etapa
Critica: con sus momentos axioldgico e interpretativo, y
la Etapa de sintesis creadora, plasmada en mis trabajos.

“El acto de crear no es homogéneo ni lineal. Estd
lleno de paradojas. Cuando uno trabaja se encuentra
permanentemente con una suma de posibilidades y

va eligiendo.

Busco, -guiada por mi intuicién- algo que no sé
muy bien qué es, con el deseo de que se produzca un
quiebre, un lapsus en mi discurso.

Que aparezca algo que me sorprenda.

Intento describir un acto del que sé muy poco. Sélo
tengo rastros. Me propongo, al crear ficciones, realizar

-de algiin modo- una convocatoria a algo de lo Real. ”
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1_"Ella” u "Homenaje a J.C." acrilico y técnica mixta, 1,20 m x 0,90 m.

Serie Fragmentos, 2004

B



2_Proyecto para “ Miel *, 0,10m x 0,15 m. Collage y téc. mixta. Serie Fragmentos
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3_"Miel ", 0,70m x T m. Oleo s/tela. Serie Fragmentos, 1999

>



o,

4_ Proyecto para "7 afios”, 0,10m x 0,15 m. Collage y téc. mixta. Serie Fragmentos
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5_7 anos”, 0,80m. x 0,85 m. Oleo y téc. mixta s/ tela. Serie Fragmentos, 1999



6_ Proyecto para “Figuras”, 0,70 m. x 1 m. Oleo. Serie Fragmentos
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Figuras”, 0,70 m. x 1 m. Oleo s/ tela. Serie Fragmentos, 1999
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8_ Proyecto para "Vida", 0,10 x 0,15 m. Collage. Serie Fragmentos
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9_"Vida", 0,90 m. x 1,20, Oleo y téc. Mixta s/ fibrofacil. Serie Fragmentos, 2003

B



10_ "Paisajes Interiores”, 0.80 m x 0.60 m. Técnica mixta s/ fibrofacil. Serie Otras Geografias, 2009
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ARBOL DE PROYECCION
OBRA DE ASTRID WALDMAN

Nodo primario
RECOLECCION Y AZAR

Recoleccion de imagenes: Papeles impresos con color,
texturas y palabras.

Modo libre de combinarlas. Insight

!

Nodo secundario

Serie “Fragmentos, pinturas y proyectos”
Boceto/Obras en pequefio formato (collages y téc. mixtas)

Azar . Composiciones de tipo constructivista en papeles.
Presencia de pintura, trazos, palabras, etc.

Nodo terciario
Obra ampliada a mayor dimension

A) Resolucion Tromp’leil

B) Resolucién mas libre.

Categorias

[ FRAGMENTO
METAFORA
~ SIMULACRO

Nodo cuaternario
Serie “Otras Geografias” y obras actuales

Las obras grandes o sus fragmentos son bocetos de nuevas
obras de pequefio y gran formato.

Se utilizan como elementos plasticos los cortes, brillos y
grafismos y fotocopias o transfers que estaban presentes en
los collages anteriores (elementos caracteristicos del collage

real o reproducido)

CUERPO DE OBRA EN GENERAL REGIDO POR PAUTAS
DE RECOLECCION Y AZAR (Por ej.: “Serie Naturalezas
muertas expresionistas”(Primeros trabajos) “Mujeres” (de dif.
Epocas), "Fragmentos”, “Serie Otras Geografias”




“UN HEMISFERIO EN UNA CABELLERA”

TERCERA PARTE

“Siempre aprecié la belleza de las cabelleras, esa parte sedosa y
ondulante de un cuerpo, pero la cabellera de la mayoria de nuestras
mujeres son torres, laberintos, barcas o nudos de viboras.

La suya consentta en ser lo que yo amo que sean:

el racimo de uvas de la vendimia, o el ala.”

Marguerite Yourcenar'

04. 8 _Sandra Gutfraind

| presente trabajo estd orientado a destacar las ventajas de
la utilizacién del Arbol de Proyeccién como herramienta
metodoldgica, a través del andlisis de mi experiencia personal en el
uso del mismo, la cual se remonta a mi paso como alumna del Taller
Proyectual de Dibujo del Prof. Norberto Pagano y a la elaboracién de
mi tesina de graduacién dentro de la Licenciatura en Artes Visuales.

“Un hemisferio en una cabellera” es precisamente el titulo de
esta tesina, que tomé prestado de un poema de Charles Baudelaire.
Creo que de alguna manera sintetiza la importancia que la cabellera
femenina tuvo como elemento disparador de una serie de trabajos
que tuvieron su inicio en el Proyectual de Dibujo I y que a la fecha
constituye el concepto motor de todo mi trabajo.

Como bien sabemos, a lo largo de la historia, el cuerpo fue deposi-
tario de un sinntimero de signos culturales. El pelo, elemento distintivo
de cada persona, fue parte elegida de nuestra anatomfa, para plasmar
rasgos sociales, politicos, religiosos y culturales. Su evidente plasticidad,
como todo el simbolismo que las culturas depositaron en lo piloso,
desperté mi interés por trabajar con este singular elemento, fuente
de inspiracién elegida por conocidos artistas de todos los tiempos.

Todo mi trabajo estd estructurado en diferentes series que giran
en torno a la cabellera femenina y que surgen naturalmente partir de
ciertas operatorias que fui aplicando a la estructura del 4rbol. Estas
decisiones que responden a necesidades discursivas, me fueron lle-
vando a distintas elecciones de soportes y de medios de los que daré
cuenta a lo largo de este escrito.

Para seguir el desarrollo de cémo mi 4rbol de proyeccién se fue
estructurando, respetaré el orden de cada una de las tres series reali-

1 Yourcenar, Marguerite; Memorias de Adriano, Salvat, Barcelona, 1994, pag.,
35.
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zadas durante el Proyectual de Dibujo I1I al Proyectual
de Dibujo V.

PRIMER SERIE: “PELO Y NADA MAS”

Esta serie surge del andlisis de ciertos personajes
femeninos, que en su frivolidad, piensan sélo en sus
peinados, sin percibir que por ello se convierten en el
producto de estereotipaciones y de modas muchas veces
absurdas. En su afdn por distinguirse, no perciben que
son las presas ideales de un mercado que les impone
tirdnicamente sus tendencias, a las que ellas se someten
sin cuestionar y sin detectar que en muchas ocasiones

caen en repeticiones que las despersonalizan.

Segin el diccionario de la Real Academia un este-
reotipo “es una imagen o idea aceptada comtnmente
por un grupo o sociedad, con cardcter inmutable”,
también se refiere a la plancha utilizada en estereotipia,
dado que originalmente el estereotipo procede de la
tipograffa de la imprenta. Estas planchas permitfan
“estereotipar” las pdginas para reproducirlas indefini-
damente, de aqui es que se asocie al estereotipo con

aquello que permanece fijo.

Los medios masivos de comunicacién, a través del
marketing y de la publicidad, son los principales crea-
dores de estereotipos y de modelos candnicos, al ser
incorporados por los distintos segmentos de la sociedad
cuando escogen sus propios rasgos externos, ya sea por

medio de peinados, ropa, musica, etc.

Volviendo al diccionario, la moda es un “uso, modo

>

o costumbre que estd en boga durante algin tiempo, o
en determinado pafs, con especialidad en los trajes, telas

y adornos, principalmente los recién introducidos2.”

En “Elementos de semiologfa”, Barthes3 traslada las
categorfas de Lengua/Habla, desarrolladas por Saussure
para la lingiifstica, a otros sistemas de significacién como
es el caso del vestido. Entre uno de los sistemas que
distingue se encuentra el del “vestido escrito”, donde
la lengua es determinada por un fashion group, que
mediante el lenguaje articulado lo presenta a las revistas
de moda, especificando cudles serdn las tendencias de la
temporada. Es decir, estas tendencias son introducidas
a la sociedad, por una minorfa prestigiada y selecta
que decide qué estard de moda y que deja de estarlo.

La moda como fenémeno estd signada por un sentido
de fugacidad y su interés principal radica en la novedad
y en la espectacularidad con que se presenta cada cambio
de temporada. En definitiva, su finalidad no hace mds
que perseguir intereses comerciales y mercantilistas.

En cada una de las tendencias con que se presenta,
genera estereotipos que son aceptados casi sin cuestio-
namientos por centenares de mujeres, sin saber que
traen consigo aparejada una ideologfa encubierta en

los nuevos estilos que promocionan.

Segtin Simmel el ser humano se enfrenta a una lucha
interna entre adaptarse y fundirse con el grupo social

2 RAE U 1992. Pag:980,2

3 Barthes, Roland; “Elementos de semiologia”, en La
Semiologia. Tiempo contemporaneo, Buenos Aires, 1970, pag.
25.



destacarse haciendo sobresalir su “yo” individual4:
y ¥

“El hdbito es un simbolo exterior de la actividad
espiritual, la forma visible del hombre interior. Sin
embargo, el simbolo puede convertirse en un simple
signo destructor de la realidad cuando el vestido no es
mds que un uniforme sin relacién con la personalidad5 ”

En esta persecucién de modas y estereotipos se ocul-
ta una busqueda de aprobacién social, la cual ofrece
seguridad al imitar un modelo existente y aprobado.

Aplicacién del Arbol de Proyeccién en mi trabajo:

PUNTO DE PARTIDA

El Arbol de Proyeccién parte de un nodo inicial
o primario, que se va complejizando a medida que
experimentamos con las distintas posibilidades técni-
cas, formales o conceptuales que nuestro trabajo nos
demanda.

Como mencionara anteriormente, la cabellera feme-
nina fue el elemento disparador del cual parti, suscripto
a la observacién de modas y estereotipos referidos a

peinados femeninos.

La estructura del 4rbol se compone de distintos nodos
entre los cuales se encuentran los nodos de insercién,
que enriquecen la obra con funciones diferenciadas. A
partir de las decisiones tomadas en estos nodos se fue
estructurando mi trabajo, motivo por el cual a conti-
nuacién me permito mencionar cada uno, mostrando
parte de la obra resultante.

1_nodo de insercion: Alteracion por
determinacion de tratamiento digital

4 Veneziani, Marcia; La imagen de la moda, Buenos Aires:
Nobuko, 2007.

5 Chevallier, J. y Gheerbrant, A. Diccionario de los simbolos,
Barcelona, Herder, 1986.

Figura 3

S/T, composicién digital
Medidas variables

Dibujo en tinta impreso s/
papel fotografico

2007

En primer lugar, quisiera mencionar la etapa explo-
ratoria, la cual me llevd a experimentar con distintos
materiales y técnicas de dibujo. Fue precisamente en este
punto donde surgieron los cabellos representados, fruto
de la exploracién de técnicas de aguada, fusionadas a su
vez con fotografias tomadas del agua por medio de téc-
nicas de digitalizacién de imagen. El resultado obtenido,
permitié dotar a mis modelos de singulares cabelleras,
todas ellas muy exuberantes y frondosas (ver fig.1 y 2).

Habiendo recolectado abundante material de re-
vistas de moda y partiendo de mis propios dibujos en
tinta de modelos candnicos, decido digitalizar todo
el material e imprimirlo sobre papel fotografico bri-
llante. Esta eleccién fue producto de una apropiacién
de medios técnicos, que permitiera asociar mi trabajo
con los espacios graficos donde habitan las modelos
de referencia.

2 _nodo de insercion: Técnica de collage digital /
Figuras retdricas / cambio de color (figura 3]
Fue en esta etapa de bocetado que empecé a re-

cortar las figuras y a superponerlas a modo de collage,
delineando algunas con un trazo simple y repitiendo
otras. Esta operatoria fue acompafada con el uso de
ciertas figuras retdricas que elegi para dar énfasis a la
idea inicial. Algunas de ellas son:

Sinécdoque: parte de la cabeza por el cuerpo, parte

del cuerpo por el cuerpo mismo.
Metonimia: el pelo, que en este caso alude a la cabeza.

Metdfora: Las fragmentaciones en las figuras re-
fieren a las desintegraciones que opera en la vida de
estos personajes y parte del cuerpo desnudo que apa-
rece, responde al vacio y a la desnudez que en el fondo

acompafia a estas mujeres.
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vl Y nada mas .., /pe/a g@/a

MODRELOPARA ARMAR

Repeticién: Tanto la imagen fotogréfica en blanco
y negro de la modelo, como las figuras en tinta apare-
cen constantemente repetidas, aludiendo a las modas
despersonalizadas y reiterativas de las que estas mujeres
son presas.
3 _nodo de insercion: Adicion de texto /

variaciones en la tipografia

(fig. 4), dibujo realizado durante el afio 2007, apa-
rece un mensaje lingiiistico. El mismo surge expresado
como texto explicativo en dos lineas:

Una superior en color que puede ser rojo o blanco
y tipografia cursiva.

Otra inferior en letras blancas o negras mayusculas.

El color y la tipografia juegan un importante papel
en la identificacién general del mensaje, en la jerar-
quizacién y en la legibilidad del mismo. Ademds el
mensaje es doble: de denotacién (significado bésico)
y de connotacién (significado adicional), por ejemplo,
en este caso “pelo y nada mds” alude directamente a
cabezas que no hacen mds que portar cabello, que no
piensan y que siguen sélo los dictdmenes planteados
por la moda.

Por otro lado, estamos frente a lo que Barthes
denomina funcién de anclaje. En dicha funcidn, el
texto “gufa” al lector entre los significados posibles de
la imagen, le hace evitar algunos y aceptar otros. De
este modo, la funcién de anclaje en la relacién texto/
imagen ejerce un control sobre la lectura por parte del
enunciador, quien a su vez le imprime su ideologfa:

o

“Es evidente que, en todos los casos de anclaje, el
lenguaje tiene una funcién elucidatoria, pero la elucida-
cidn es selectiva; se trata de un metalenguaje que no se
aplica a la totalidad del mensaje icénico, sino tan sélo
a algunos de sus signos; el texto constituye realmente
el derecho a la mirada del creador (y, por tanto, de la

sociedad) sobre la imagen”. ¢

Por otro lado, las tres series plantean lo que Carrere/

7 el cual se funda

Saborit llama “contexto implicito”

en los estereotipos propuestos por la moda, en este caso

del pelo, y en las personas que la siguen ciegamente sin

cuestionamiento alguno.

4_nodo de insercion: Utilizacion de lapiz digital
para dibujar el pelo (figura5)

SEGUNDA SERIE: “AUTOMATISMO0S”

Con el titulo “Automatismos”, se cita a una forma
de expresién empleada por el surrealismo, para aludir
a clertas mujeres que actiian con escasa conciencia,
siguiendo ciegamente los dictados de la moda. Las frag-
mentaciones que componen el automatismo, refieren
a las desintegraciones que se dan en las vidas de estos
personajes y parte del cuerpo desnudo que aparece,
funciona como metéfora del vacio y la desnudez que
en el fondo las acompafia.

5 _nodo de insercidon: Automatismos y collage
digital (figuraé)

6 Barthes, Roland. "Retérica de laimagen”, en Lo obvioy lo
obtuso, Paidos, Barcelona, 1982, pag. 36.

7 Carrere, A.; Saborit, J. Retérica de la pintura, Catedra,
Madrid, 2000, pag.129.



ARBOL DE PROYECCION: Proyectual de Dibujo Ill, serie “Pelo y nada mds”

- Utilizacién de lapiz digital para
dibujar el pelo
Nodo de insercion

A 4

- Adicion de texto
- Variaciones en la tipografia >

Nodo de insercion

- Cambio de color

- Figuras retdricas

- Técnica de collage digital
Nodo de insercion

\ 4

\ 4

RO S .. OBRA - Nodo cuarto

Boceto - Nodo tercero

T

Alteracién por
determinacién

de tratamiento digital ——
Nodo de insercién

Ag«m&z Ae scvartls

— ; 5

Observacién de modas y
estereotipos referidos a
peinados femeninos
Nodo inicial

Bocetos de cabellos y de modelos
Nodo segundo

Nodo inicial
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ARBOL DE PROYECCION: Proyectual de Dibujo IV, serie “Automatismos”

Boceto

Nodo de quiasma / undécimo

A

- Calado y collage s/passpartout

Nodo de insercién

OBRA - Nodo duodécimo

Nodo de quiasma / noveno

- Automatismos y collage digital

Nodo de insercién

viene de nodo séptimo

OBRA - Nodo décimo




ARBOL DE PROYECCION: Proyectual de Dibujo V, serie “Cortes”

OBRA - Nodo decimosexto

A

4

Boceto

Nodo de quiasma / decimoquinto

- Calados digitales abstractos

/ Nodo de insercion

A

- Calados digitales con figuras

Nodo de insercion

Boceto

Nodo de quiasma / decimotercero

OBRA - Nodo decimocuarto

viene de nodo undécimo
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6 _nodo de insercion: Calado y collage s/
passpartout (adicion de volumen)

TERCER SERIE: “CORTES”

En “Cortes” las figuras femeninas se empiezan a
desdibujar hasta llegar al punto donde desaparecen to-
talmente. Quedan sélo fragmentos del peinado, que
adquieren caprichosas formas geométricas para llenar
el vacio de una personalidad ausente.

7 _nodo de insercion: Calado digitales con figuras

8 _nodo de insercion: Calados digitales abstractos

(figura 7y 8)

El mensaje de la obra conlleva una funcién estéti-
ca, dado que estd estructurado de forma ambigua y es
autorreflexivo®, y segtin Eco su apertura es de primer
grado’ porque la transgresién en el orden de los ele-

mentos opera a nivel de la combinacién:

“Interpretado en términos psicoldgicos, el placer
estético —como se realiza frente a toda obra de arte—
se basa en los mismos mecanismos de integracion y
completamiento que resultaron tipicos de todo proceso
cognoscitivo. Este tipo de actividad es esencial al goce

estético de una forma [...]”

Los signos que componen las obras presentan una
delimitacién imprecisa de sus unidades expresivas, el con-
tenido resulta indeterminado y se da lugar a la polisemia
y a la ambigiiedad, por lo que estamos en presencia de
un c6digo blando que genera una comunicacién abierta
a multiples interpretaciones, (Carrere-Saborit, pdg. 80):

“De este modo podemos denominar cédigo blando
(en extremo) a aquél en el que el signo presenta una
delimitacion imprecisa de sus unidades expresivas, el
contenido resulta vago y la relacién entre ambos es
inestable, dando lugar a altos niveles de polisemia y
ambigiiedad; la comunicacién no es precisa, sino abierta
a multiples interpretaciones. La coincidencia de cédigos
entre destinador y destinatario resulta dificil favoreciendo
el ruido y las lecturas libres [...]”

CONCLUSION:

Es sabido que en las Artes Visuales, no existe una
herramienta metodoldgica que permita al artista creador/
investigador una sistematizacién del proceso creativo o
investigativo, como se da en las llamadas ciencias duras
o en ciertas disciplinas como la Arquitectura. Es por
ello que el Arbol de Proyeccién puede llenar este vacio
y ser aplicado eficazmente por quienes necesiten de
un procedimiento certero, que les permita desarrollar

una idea dentro del espacio creativo y discursivo que

8 Eco, Umberto. Tratado de Semidtica General, Lumen,
Barcelona, 2000, pag. 138.

9 Eco, Umberto. Obra Abierta, Planeta, Buenos Aires, 1992,
pag. 79

Il

el actual campo artistico demanda.

Una de sus caracteristicas mds sobresalientes es que
permite la seriacién de la obra y una oportuna lectura

de todo el desarrollo del proceso creativo.

Nuestros propios intereses serdn los que vayan
delineando la estructura del drbol, en un fecundo y
provechoso desarrollo introspectivo, donde las decisio-
nes pueden estar puestas en lo discursivo, en aspectos
formales o en ambos. Asimismo, nos aportard un marco
de referencia, para toda prdctica de perfil investigativo
que se plantee a partir del mismo.

Como cierre queria destacar lo que significé en mi
trabajo aplicar la metodologfa del Arbol de Proyeccién,
que me sirvié de gufa y como un motor de referencia y
de busqueda, que me posibilité siempre abrir una nueva
puerta, ya sea orientada a la investigacién, como a la
realizacién de un cuerpo de obra coherente y sistemdtico.
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DEL OBSERVADOR AL USUARIO
EL ARBOL DE PROYECCION EN

LAS ARTES VISUALES

| tema que nos convoca en el presente trabajo es un estudio

acerca de Las Herramientas Metodoldgicas en las Artes Visuales
y, como subtema, se plantea una sistematizacién tedrico- préctica del
proceso investigativo en la produccién de la imagen.

Dentro de este marco surge como objeto de investigacién la fac-
tibilidad del drbol de proyeccién, como herramienta vélida en el
aprendizaje de las artes visuales, a modo de gufa y de encuentro con
la imagen propia, con el objetivo de entender “los mecanismos de

nacimiento, desarrollo y conclusién de una obra de arte™".

El4rbol de proyeccién, sefiala Pagano, es también conocido como:
Meétodo de camino critico y como Construction Perfomance Method
(CPM); el drbol de proyeccidn que, segin parece, tuvo su origen en los
campos de la arquitectura y la ingenieria no es otra cosa que un mecanis-
mo de construccion y derivacion de ideas, una red o estructura serial de
bisqueda creativa, un mecanismo altamente dindmico, multidireccional
y flexible, de planificacion alternativa.?

El4rbol de proyeccién constituye tanto para el artista como para el
estudiante la posibilidad de poder encontrar sus propios mecanismos
de creacién. Esto contribuye a la madurez en la apropiacién y toma
de conciencia de los elementos que lo definen como creador visual.

Una apropiada elaboracién del 4rbol facilita encontrar el para
qué” y el cémo en la construccién de la obra.

Desde mi experiencia en el desarrollo de las clases del Taller
Proyectual®, he observado la dificultad que muchos estudiantes tienen
en poder visualizar sus trabajos como un todo orgdnico y coherente.

1 Pagano, Norberto. ELArbol de proyeccién en la Exploratoria Artistica.
Publicacion interna de la asignatura Taller Proyectual de Dibujo |-V, Catedra
Profesor Pagano, Depto. de Artes Visuales, I.U.N.A., 2003.

2 Op. cit. pag. 1

3 Conformo la Catedra Pagano de Taller Proyectual Orientacion Dibujo en el
Departamento de Artes Visuales Prilidiano Pueyrredon, IUNA,
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La gran mayoria tienen una percepcién dispersa de sus
propios trabajos, los consideran inconexos unos con
otros, o bien no logran percibir cudl serfa el elemento
de unién y didlogo entre los diferentes proyectos y
trabajos que presentan.

Es mediante la construccién del 4rbol que los alum-
nos pueden comenzar a percibir sus trabajos como un
todo. En este sentido, el 4rbol de proyeccién permite la
elaboracién de un discurso, a través de la articulacién
de los diferentes trabajos que van elaborando en el

hacer artfstico.

Serfa aplicable en este marco la definicién que emplea
Muntadas al hablar de la obra de un artista: Aunqgue
cada obra debe funcionar por si sola, no pienso tanto en
esa obra como en el discurso que se establece entre obras.
La interaccidn entre los distintos trabajos (el discurso) es
lo que puede definir la obra en su conjunto™

El aporte significativo que posibilita este método de
proyeccién es poner en evidencia la interaccién entre los
diferentes trabajos, y de este modo, poder entender los
mecanismos propios en el desarrollo de cada obray en
la conformacién de un discurso coherente y unificado.

El trabajo de busqueda se realiza a través del
mecanismo de la exploratoria, mecanismo por el cual
se determinan puntos de encuentro entre el campo del
sentido y de la forma.

Como dije en un principio, el drbol se construye
a partir de un sentimiento, forma, o idea.

En mi caso, la utilidad que tiene el 4rbol de proyec-
cién es ser un registro til de la idea originaria, aquello
que me impacta, y que tiene el cardcter de impronta o
huella. El registrarla en el 4rbol me permite visualizar
el origen desde el cual “pensé” el trabajo. Es impres-
cindible para mi conservar su esencia, pues lejos de ser
restrictiva, marca el impulso primero, el sentido desde

el cual tengo que abordar el proyecto visual.

Se puede observar en la ldmina que el mismo estd
constituido por tres nodos® principales que se entrecruzan:

_EINodo llamado “Mundo de Infancia” comprende
el violentamiento de la infancia, que se despliega en

dos nodos secundarios: el Institucional y el familiar.

_ El nodo ciudadania se entrecruza con el nodo de
infancia, poniendo en evidencia las diferentes formas
de considerar al nifio en el sistema institucional.
Como objeto de derecho, segin la Ley de Patronato
de la Infancia y como sujeto de derecho a partir de

4 Alonso, Rodrigo (Comp.) Muntadas.Con/Textos. Una antologia
critica. Ed. Simurg/Cétedra. UBA. Buenos Aires, 2002. Pag.
13

5(..J Los nodos son puntos clave de partida, de llegada o
de cruce de los vectores de proyeccién de intenciones.
Pagano,Norberto op.cit. P.2

|

la nueva ley 26.061/2005 Proteccién Integral de los
Derechos de Nifios y Nifias y Adolescentes.

El Nodo de Ciudadanfa atiende a la idea de la
defensa, constitucién y pérdida de la condicién de
ciudadano como sujeto de derecho, antes, durante y

después de 1976.

_ El tercer nodo es el “Mundo adulto” que al cruzar-
se con el de ciudadanfa muestra despliega nuevos
nodos: el espacio de lo privado, el deseo y lo que se
calla socialmente.

A partir de los nodos principales se desprenden
y se abren nuevos nodos secundarios que despliegan y
se entrecruzan abriendo nuevos proyectos.

Si observamos mis trabajos registrados en el drbol®®

podemos visualizar también mis diferentes modos de
producir la obra. Los mismos corresponden a distintos

momentos de la concepcidn artistica del siglo XX.

La contraposicién de la obra tnica Pdjaros o sou-
venir -escultura en papel- y su produccidn seriada, la
desmaterializacién de la obra en el trabajo La alegria
de verte mural y grafismo -, activismo: Serie Trabajo
Infancia con el grupo MT — afiches-, para citar algunas

como ejemplo.

En este sentido se puede decir que el drbol de
proyeccién no sélo despliega el discurso que vamos
elaborando, como obra, sino también surgen de su
andlisis los diferentes movimientos artisticos que han
influenciado nuestra obra.

Entonces, es vdlido interrogarse si, del andlisis de
un drbol de proyeccién en artes visuales, pueden surgir
nuevas formas de representacién.

La pregunta serfa, ;como generar nuevos cami-
nos de entendimiento en la representacién? o ;cémo
podemos lograr un planteo conceptual que permita
dar posibilidad de captacién de los nuevos fenémenos
que acontecen o que abran nuevos modos de hacer?

En este supuesto la pregunta que enuncio como
planteo final es la siguiente: ;El 4rbol de proyeccién
en el campo de las artes visuales es un discurso que se
despliega siempre sobre s{ mismo, mds alld del discurso
que cada uno pueda elaborar con su obra, o puede
plantearse una instancia superadora que no afectaria a

la elaboracién del drbol sino al relato histérico del arte?

EL ARBOL DE PROYECCION EN EL
PROCESO DE CREACION.
Del observador al usuario. 1 Supuesto.

El 4rbol de proyeccién puede ser una herramienta
para conocer los mecanismos de relacién en el proceso

6_Ver Lamina Arbol de Proyeccion



de creacién, no necesariamente del arte.

Aunque es el campo tedrico del arte lo que nos
convoca, y en ¢l se instala el 4rbol de proyeccién como
su herramienta ttil, me resulta interesante considerar
quesi el concepto de arte cae, el de creacidn, no, y por
tanto, el 4rbol se seguirfa sosteniendo.

Considerar la utilidad como herramienta en las
artes visual del drbol de proyeccidn: relaciones del ar-
tista con los soportes, la idea, lo material, pondria en
evidencia el discurso del relato histérico en las artes
visuales. Toda vez que a través de él podria leerse la
“evolucién y jerarquizacién de un modo de traducir

la obra visual, como sefalé anteriormente.

Estarfamos hablando entonces, de modos de sistema-
tizacién en la creacién, a mi entender, prescindentes del
concepto de arte. Esto nos permitirfa visualizar nuevas
formas de la produccidn; es lo que Saskia Sassen dice
para analizar estos cambios hacen falta nuevos marcos

» 7
conceptuales”,

El concepto de arte hace un recorte al conocimiento
en un saber especifico, y mds atin en artes visuales ya que

nos acota a un relato en un lugar y cultura determinados.

Desestimar el concepto de arte o desplazarlo, nos
permite prescindir de la historia. Esto nos libera y nos
abre nuevas preguntas que pondrian en evidencia a
través de sus repuestas posibles, la visualizacién de lo

“aconteciéndose”.

El desplazamiento del concepto de arte, atiende a
la necesidad de dar visibilidad a précticas visuales que
desde los afios 60 vienen negando al arte su condicién
de tal, generando un camino en la construccién de
formas democrdticas en el hacer.

Las vanguardias de principio del siglo XX se han
constituido en rechazo al concepto de arte, generando
el concepto de NO ARTE.

Sefiala Danto: E/ movimiento dadaista de Berlin
proclamo la muerte del arte, pero desed en el mismo pos-
ter de Raoul Hausmann una larga vida al “arte de la
mdquina de Tatlin”, en contraste, el arte contempordneo
10 hace un alegaro contra el pasado, no tiene sentido que
el pasado sea algo de lo cual haya que liberarse (...) En
cierto sentido lo que define el arte contempordneo es que
dispone del arte del pasado para el uso que los artista le
quieran dar. Lo que no estd a su alcance es el espiritu en

el cual fue creado ese arte®

Las vanguardias no cuestionaron sélo al artista sino

también la relacién de la obra con el observador.

7_ Sassen, Saskia. Una Sociologia de la Globalizacion. 1 Reimp.
Buenos Aires, ed. Katz, 2007. P 242.

8_ Danto, Arthur C. Después del Fin del Arte. El arte
Contemporaneoy el linde de la historia. Barcelona, Paidés,
2009. p27.

El observador, se ha ido transformando en un ele-
mento tan importante como cualquier otro en el proceso
de realizacién de la obra, ya que devino en participante’.
Por eso se lo incluyd como Participe activo, tanto en
la performance, como en el espacio escénico y en la
conclusién de la obra. Es lo que definié Ecco como
obra abierta en primer y segundo grado.

Asi, la experiencia artistica es traspasada por estos
cambios en el otro no artistico que lo concluye y lo
deviene en artista también, al menos, como enunciado,
es decir“o no somos artista o todos somos artistas”’con
pretensién de paridad, o de ir borrando los limites
entre unos y otros.

Se crea entonces, una constante tensién entre las
practicas que se manifiestan artisticas y las que no. Esta
tensién entre arte y no arte reactiva los conceptos que
las vanguardias instalaron, Néstor Canclini expresa:
Después de la efervescencia innovadora de los arios Sesenta
(happenings, arte en la calle, valoracidn del gesto en la
pldstica, de la improvisacidn en la miisica y en las Artes
escénicas), que extremd la capacidad inventiva y la origi-
nalidad como valor supremo, el impulso vanguardista se
agotd. De los arios setenta a los noventa, las artes visuales
mostraron cierta monotonia, como si hubieran llegado a
un techo creativo. El pensamiento posmoderno abandond
la estética de la ruptura y propuso revalorar distintas tra-
diciones, auspicid la cita y la parodia del pasado mds que
la invencidn de formas totalmente inéditas. Pero fire sobre
todo con la expansion de los mercados artisticos, cuando se
pasd de las minorias de amateurs y elites cultivadas a los
priblicos masivos, que disminuyd la autonomia creativa de
los artistas. Sus biisquedas fueron situadas bajo las reglas
del marketing, la distribucion internacionaly la difusion
por medios electrénicos de comunicacion (Hughes, 1992;

Moulin, 1992).1°

Por qué entonces plantear el desplazamiento del

concepto de arte?

La necesidad surge para dar visibilidad a un modo
de entender el arte, que implicarfa en el escenario actual
de las nuevas tecnologfas, précticas mds democrdticas
en el acceso al hacer.

Esta modalidad estarfa dada por la instalacién desde
mediados de los afios ochenta de las TIC. Las prdcticas
y las subjetividades que las TIC comienzan a adquirir en
el funcionamiento de redes globales, hacen transvasar

ciertos controles de los haceres” artisticos.

99 Massota, Oscar. Revolucién en el Arte. Pop art, happenings
y arte de los medios en la década del sesenta. Ed. Edhasa,
Buenos Aires, 2004.

10 Garcia Canclini, Néstor. Definiciones en Transiciéon. En libro:
Cultura, politica y sociedad Perspectivas Latinoamericanas.
Daniel Mato. CLACSO, Consejo Latinoamericano de Ciencias
Sociales, CABA, Argentina 20°5 pag. 69-81
http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ar/libros/grupos/mato/
Garcia Canclini.rtf.= (consulta: 30 de julio de 2010)
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Desde este lugar se torna interesante pensar si el
concepto de arte, aun por oposicién, no nos permite
concebir propuestas que resultan mds eficaces pensa-
das como mecanismos creativos, mds que como “ha-
ceres” artisticos. Cambiar la designacién del “hacer”
nos permite pensar la sociabilizacién de la creatividad,
realizada por pares, entendida como un conjunto de
saberes no especificos de lo definido por oposicién o
por afirmacién de lo artistico. Estarfamos hablando de
;La creatividad global?

La construccién de un discurso que transforma al
otro en participe necesario de la obra durante la mayor
parte del siglo XX, hace suponer que se ha producido
un cambio significativo en la percepcién subjetiva
del observador-participante, transformdndolo en un
hacedor de prdcticas comunicacionales y creativas en

sentido amplio.

De acuerdo con lo expresado se puede inferir
que ha aparecido una nueva categoria de observador-
participante que prescinde de cualquier referencia a
lo artistico.

Esta nueva categorfa se impuso desde el concepto
de creatividad, de generar cuestiones que el arte de
vanguardia atendié y que quedaron por fuera de lo

que el circuito de arte absorbid.

Corresponde a un modo de entenderse entre pares
andénimos en la comunicacién global. Estoy hablando
de la aparicién de un nuevo sujeto y por lo tanto de una
nueva subjetividad que lo define como usuario creativo

Rodrigo Alonso'! define dentro del campo del arte
al Usuario como protagonista, y trata la obra como
una coautorfa entre el artista y el usuario. Toda buena
Instalacion interactiva- dice Alonso- parte de este contrato
donde la nocién de autorfa trastabilla, por lo menos en

el sentido en que la ha construido la historia del arte”.

Ahora bien, desde mi punto de vista, en la explica-
cién de Alonso es el artista quien sale al encuentro del
usuario para provocarlo, cuestionarlo o hacetlo participar.

No obstante, el usuario tiene una dindmica propia
dentro de los circuitos de la red que lo hacen prescin-
dente del encuentro con el arte.

En este aspecto la condicién de usuario ingresa al
campo del arte pero, a mi entender, no para absorberlo,
sino generando una concepcidn creativa mds democrati-
zadora que incluirfa actores individuales o grupales con

précticas sociales y comunicacionales dentro de la red.

Podrfamos decir entonces que hay toda esta una
franja de usuarios no especificos del arte, que han to-

mado el concepto vanguardista que lo democratiza.
11_D Elia Alejandrina coord. INTER/ACTIVOS. Espacio,
Informacién, Conectividad. Algunas propiedades en las

Instalaciones interactivas. Rodrigo Alonso p 20. Programa DE
ARTE INTERACTIVO I. Ed. Fundacién Telefénica. 2005.

o

Estos nuevos creadores se constituyen, no a partir

de los circuitos del arte, sino en a partir de las redes

informdticas de las cuales son USUARIOS CREATIVOS.
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artiendo de mi actual trabajo de tesis dirigida por el Prof. Oscar

De Bueno, pretendo exponer como el cambio y la variacién
en los materiales y técnicas es definitorio para el desarrollo escultérico.
Para ello utilizo el concepto de 4rbol de proyeccién elaborado por
el Prof. Norberto Pagano en su escrito El 4rbol de proyeccién en la
exploratoria artistica, como herramienta para sistematizar la orga-
nizacién de datos y parto de las categorias o etapas de la evolucién
de la escultura elaboradas por Lasl6 Moholy — Nagy en su libro La
Nueva Visién. Se incluirdn imdgenes pertenecientes a un trabajo de
abstraccién y sintesis de las formas en donde los resultantes de la
experimentacién me permiten ejemplificar las diferentes etapas del
desarrollo escultérico.

Son muchos los investigadores que para explicar o realizar un desa-
rrollo de la historia de la escultura utilizan como medio de organizacién
tedrica la de los elementos pldsticos y realizan conceptualizaciones a
partir de este ordenamiento. Dicha manera de organizacién no es, a
mi consideracién, completamente funcional. No termina de consi-
derar a la escultura como una forma de pensamiento o conocimiento
proyectivo, sino que se limita a la clasificacién y ejemplificacién de
diferentes maneras de la utilizacién del elemento plistico aislado
sin considerar que los resultantes de las experimentaciones pldsticas
son consecuentes unos con otros. Esta fue una problemdtica con la
que me encontré al comenzar las investigaciones correspondientes a
mi tesis. Por tal motivo tuve la necesidad de sistematizar una forma
que me permitiera la organizacién, no solo de mi propia obra, sino
también de la historia del arte, para poder estudiar en consecuencia

cudles fueron mis influencias y antecedentes artisticos.

Mi trabajo consta en una transposicién del drbol de proyec-
cién y la estructura de las cinco etapas de la evolucién de la escultura

desde el punto de vista del material (establecidas por Moholy — Nagy)
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como herramientas para la comprensién y andlisis de

la escultura.

La estructura del drbol de proyeccién resultante
de mi investigacion es una estructura flexible, la cual es
plausible de ser aplicada al desarrollo de un proyecto
individual, asf como también para el estudio de la historia
del arte. Ademds es posible la organizacién de datos
en forma cronoldgica o la organizacién de los mismos
a partir de conceptos pldsticos. En ambos casos para
cada nodo establecido de acuerdo a las bases tedricas
antes mencionadas, se desprende o mejor dicho aparece
como resultante otro nodo susceptible a ser un nodo
primario o punto de partida de una nueva experimen-
tacion pldstica o el desarrollo y profundizacién de la
misma experimentacién. A su vez, permite también la
inclusién de categorfas no contempladas, las cuales varfan
de a cuerdo a las necesidades de cada investigacién o
de acuerdo a los criterios de aplicacién del drbol por
parte de otro investigador que asf lo considere necesario.

En este caso el presente escrito se refiere a la
aplicacién del drbol de proyeccién como método de
sistematizacién del estudio de la propia obra. A con-
tinuacién expondré el criterio de aplicacién del 4rbol

al desarrollo de mi propia obra.

Laslé Moholy — Nagy plantea una sintesis evolu-
tiva en la escultura que parte de la masa a la liberacion
del peso y del tratamiento estdtico al movimiento. En
una primera etapa se definen las piezas en bloque, es
decir aquellos bloques de pura construccién volumétrica

s

1,2,y 3_Bocetos torso primer estudio formal.
Grafito- 32 x23 cm. / 2003

que presentan solidez formal y matérica./ imagen_1,2
y 3 /pag_144/

Identifico esta etapa con el primer proceso de
aprendizaje de la utilizacién total del espacio pldstico
entendida como volumen definido. Como producto
de ello obtuve ciertos croquis y bocetos en dibujos y
maquetas que me permitieron comenzar una bisqueda
en relacién a la imagen y a su vez una metodologia
de trabajo. Teniendo en cuenta que esta etapa es el
punto de partida para la siguiente, la segunda etapa
esta definida por una mayor relacién entre la forma de
la materia y el espacio que la circunda por medio del
modelado. Esta etapa que el autor denomina justamente
modelado, esta intimamente relacionada con la primera
adicionando el concepto y el tratamiento del cédncavo
y convexo al volumen total de la materia. Basindome
en estos conceptos Las dos primeras etapas, o mejor
dicho los dos primeros nodos de mi drbol de proyeccién
estdn integrados por aquellas obras o trabajos que se
desprenden de las técnicas de adicién y sustraccién en las
cuales la masa es el elemento preponderante y a su vez

determinante de las magnitudes y la expansion espacial.
imagen_4y 5 /pag_145/
imagen_é /pag_145/
Como tercera etapa se plantea el bloque per-
forado, el autor de La Nueva Visién se refiere a una
“penetracion intensiva del material” de una intensifi-

cacién en la relacién materia espacio, a la exaltacién
al médximo del vacio y del lleno y a la utilizacién del



espacio como elemento pldstico en si mismo: “La pieza

escultérica completamente ahuecada exige por un lado
un conocimiento técnico avanzado, y por otro una
mente que trabaja en forma abstracta; una liberacién
del material de su peso...”1. En este punto de mi ex-
periencia personal se conjugaron cambios importantes,
primero el cambio de materia, trabajo con planos; en
consecuencia el cambio de técnica el ensamblaje; y por
otro el cambio de concepcidn: el espacio no aparecia por
la perforacién de la materia, sino, por la construccién
misma de estructuras abiertas que hacen ambigua la
relacién interno — externo con respecto al volumen.
imagen_7 /pag_146/

Como consecuencia directa de la incorporacién
del espacio aparece una cuarta etapa que se refiere al
equilibrio. En este nodo se incluye la escultura con
total independencia de cualquier punto externo a ella,
incluso la base. Por otra parte Moholy — Nagy realiza
cierta distincién por un lado técnicay por el otro visual
(compositiva y constructiva). Plantea la utilizacién de
un recurso ilusorio por el cual quedarian fuera de esta
categoria aquellas obras que lograran el equilibrio por
el apoyo de puntos que reconstruyan virtualmente el
volumen cerrado, pero por otro lado plantea el necesario
equilibrio visual y la contraposicién de fuerzas. Esta
ultima premisa es la que me permite incluir ciertos
trabajos o ciertas obras que si bien son dependientes de
la base por razones de estabilidad, poseen una superficie
de apoyo minima que me permite desplazar direcciones

1 Laslé Moholy - Nagy; La Nueva Visién; Pag. 73.

4y 5_Bocetos torso - primer estudio morfoldgico,
proceso de sintesis de las formas.
Grafito- 32 x23 cm. / 2003

6_Modelado final
Granito reconstituido / 2003

y expandir grandes estructuras en el espacio, logran-
do composiciones mas aéreas. El material y la técnica
vuelven a ser en este caso determinantes en el proceso
de trabajo: la utilizacién de placas de madera o metal,
asf como también la combinacién de talla y ensamble,
en sintesis, la utilizacién de material autoportante me
permite lograr esa expansién en el espacio y la técnica
me permite o quizds me facilita el hecho de que la
forma sea un resultante que exceda al propio material.

imagen_8y 9 /pag_146/
imagen_11/pag_146/

En una quinta y tltima etapa se incluye el equilibrio
dindmico, siendo este el productor de un volumen
virtual por medio del movimiento, incluyendo de esta
manera la cuarte dimensidn: el tiempo. Aqui se plantea
la escultura por relaciones de volumen, en donde el
material no es la forma misma, sino un medio para
llegar a ella. Mis trabajos en escultura no se clasificarfan
dentro de esta etapa, pero si los bocetos bidimensionales
de disefo, en los cuales me tomo la libertad de dibujar
las distintas partes de las formas escultéricas “movién-
dolas” de manera sucesiva hasta encontrar el lugar que
mas se adecua a cada una dentro de la composicién.
De acuerdo a la forma resultante de este proceso y a la
técnica de dibujo empleada decido el material necesario
para el trabajo en tres dimensiones.

imagen_12 /pag_147/
imagen_13 /pag_147/
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7_ Maqueta torso - primer estudio tridimensional
del proceso de sintesis de las formas.
Cartén 30 x 25 cm. /2003

8, 9y 10_Maquetas torso - estudios
tridimensionales del proceso de abstraccion
de las formas. Cartén 30 x 16 cm./ 2003

11_ Escultura - estudio tridimensional del proceso de
abstraccion de las formas. Sintesis n® 5
Ensamble, chapa negra, 70 x 40 x 35 cm./ 2003




CONCLUSION.

Como explique con anterioridad mi experiencia
pldstica nace de una intensa relacién con el material
y la técnica como elementos que definen el desarrollo
de la obra y su cardcter final. Al organizar mi trabajo
descubri, o mejor dicho, confirme que ninguna de las
etapas del desarrollo de mi obra es una etapa cerrada.
Si puedo decir que son etapas evolutivas en cuanto a
la utilizacién de determinados elementos plésticos, asf
como también el pulido de la técnica, o que mutaron
por influencias externas y modificaciones en la manera
de pensar; pero no puedo establecer un desarrollo lineal
que anule o descarte la etapa precedente hasta llegar
a un resultado puntual. Por estos motivos el drbol de
proyeccién me permiti6 la sistematizacién del estudio

12_ Boceto torso - primer estudio del proceso abstraccion de

las formas realizado tomando como referencia el modelo del

torso en una base giratoria, el movimiento del modelo permitié

lograr cierto forma de abstraccién. Grafito- 32 x23 cm./ 2003

de mi propio trabajo dentro de una estructura abierta y
flexible, en la cual no solo puedo mover los conceptos
y agregar nuevos, sino que también puedo contemplar
la posibilidad de no descartar ninguna experiencia, o
si se quiere no determinar ninguna como un resultado
definitorio. En este caso el 4rbol funciona como una
estructura plausible de ser ordenada en forma lineal
con una lectura vertical (de abajo hacia arriba) y a su
vez de ramificarse desde el resultado de cada nodo
“obra” en multiples direcciones, convirtiendo al resul-
tante “obra” en un nodo primario o punto de partida
para otro desarrollo. Puedo establecer entonces, que
esta forma de organizacién podria funcionar como un
fractal estableciendo infinitas posibilidades de relacién

entre sus partes.

7_ Boceto torso - estudio de dibujo resultante del

movimiento del trabajo anterior. Aqui aparece el

movimiento representado. Carbén- 32 x23 cm. / 2007
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Arbol de Proyeccion — Yamila Cartannilica. El lugar hacia el que
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como Modelo de Identidad”. Facultad de Bellas Artes. UNLP.
Perfodo 2003/06. Cédigo del Proyecto B-131.

Director del Proyecto “El Arte Pop como Realidad en los
EEUU, y como Mito en el Instituto Di Tella”. Departamento
de Artes Visuales del TUNA. Periodo 2009/10. Cédigo del
Proyecto B-176.

Director de la Beca en Especializacién de la Lic. Vanina
Lorena Prajs. “Las manifestaciones del dibujo contempordneo
en Argentina”. Secretarfa de Investigacion y Posgrado del

IUNA. Ano 2010.
Publicaciones y trabajos realizados:

“Los Problemas de la Pintura Argentina”. Manifiesto.
Co Autor. Buenos Aires. 1981

“Artes Pldsticas y Cultura Nacional”. Co autor. Libro.
Edit. La Cebolla de Vidrio. Buenos Aires 1983

“Los Problemas de la Pintura Argentina” 2da. Edicién.

Edit. Mesa de la Cultura Nacional.

Con referato: “Cdndido Lépez, Florencio Molina Campos
y Benito Quinquela Martin Como Paradigmas de la Pldstica
Argentina”. Co autor. Libro Editorial de la Universidad de
La Plata. REUN Red de Editoriales de Universidades Na-
cionales.1988

Considero especialmente relevante los dos libros con-
signados por ser en la actualidad de circulacion en el dmbito
universitario y de educacion artistica.

Il s

NORBERTO PAGANO
FORMANCION ACADEMICA: Es Licenciado en

Artes Visuales orientacién Pintura —graduado Cum Laude
del TUNA / Prof. Superior de Pintura (Escuela Nacional de
Bellas Artes E. de la Cdrcova) /Prof. de Pintura y Maestre
Nacional de Artes Visuales.

Obtuvo Beca Internacional de Investigacién del FNA
sobre FOLKLORE - actualizacién y profundizacién sobre
cerdmica arqueoldgica y folklérica (chile). Labor artistica:
Participa en la organizacién de eventos, bienales y encuentros
de arte (Bienal Internacional de Escultura, Chaco; Jornadas
de artistas argentinos y latinoamericanos, docentes, investi-
gadores y especialistas-Universidad del Salvador e Instituto
Cultural Argentino-Norteamericano, Fac. de Humanidades
y Artes-Rosario-, DAVPP/IUNA, Regina Pacis-San Isidro-,
Universidad de Morén, Atelier Livre-Brasil-. Ha expuesto
desde 1961 en mds de 200 exposiciones colectivas y salones.
Realizé 28 exposiciones individuales en Museos (Bellas Ar-
tes de Lujdn, Bellas Artes de Corrientes), Galerfas: Casa de
E.Carriego, Hoy en el Arte, Universidad del Noreste, Pozzi,
Fra Angélico, Pitdgoras, Austral Lineas Aéreas (Resistencia,
Tucumdn) Siglo XX (San Isidro), Van Riel, Genesy (Men-
doza), Rubinstein (Mar del Plata), Casa del Chaco (Buenos
Aires), Nice, Adriana Indik. Ha obtenido diversos premios en
el Salén Nacional, Municipal de la Ciudad de Bs. As., Salén
de Pintura ICCED (San Luis), Salén Nacional (Resistencia),
del Inmigrante (Chaco), Pinacoteca del Museo J. R. Vidal
(Corrientes), Escuela Nacional de Danzas, Escuela Superior
de Bellas Artes E. de la Cdrcova.

LABOR DOCENTE: Desde 1967 ha sido docente en
la Escuela Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrredén”
y “Manuel Belgrano”, en el Instituto Nacional Superior de
Cerdmica, Escuela Superior de Bellas Artes “E. de la Cdrcova”,
Fac. de Bellas Artes de La Plata, DAVPP-IUNA-. Ha sido
Vicedecano del DAVPP-IUNA. Dirige tesis de investigacién
en grado y posgrado. Es Jurado de Tesis de graduacién.

LABOR EN INVESTIGACION: Es Co-director del
Equipo de Investigacién 34/0101 del IUNA (2008-2010):

acerca de las herramientas metodologicas en las artes visuales.

Una tentativa de sistematizacién tedrico prdctica de proceso
investigativo en la produccién de imagen. Ha participado con
ponencia y afiche del Tercer encuentro de Investigacién en
Arte, organizado por el DAVPP-IUNA. Fundacién OSDE. 7
y 8 de Septiembre de 2010. Es autor e ilustrador de diversas
publicaciones de su especialidad.



JULIO FLORES

Nacié en 1950 en Buenos Aires. Es docente en la —en-
tonces- Escuela de Bellas Artes desde 1973. Actualmente es
Titular de Lenguaje Visual y Decano del Departamento de
Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredén” / ITUNA. Obtiene
la Licenciatura de Artes Visuales analizando la Silueteada o
Siluetazo. Es docente del Posgrado en Medios y Tecnologias
para la Produccién Pictérica (IUNA) desde 2004, y profe-
sor invitado en la cdtedra del Posgrado en Historia del Arte
Contempordneo Comparado de la Universidad de Granada
(2007/9). Ha expuesto en el pais y en el exterior obteniendo
diversos reconocimientos. Principales muestras individuales:
Museo de Arte Moderno de la ciudad de Buenos Aires, (1994);
Museo de Bellas Artes “Ddmaso Arce”, Olavarrfa, Pcia. de
Bs. As. (1999); Gabinete de Arte y Politica, de Galerfa Ar-
cimboldo (2003); Centro Cultural Recoleta (2003) Centro
Cultural de la Cooperacién (2007) Principales reconocimientos:
1° premio de grdfica experimental, Salén XYLON, Bs. As.
(1993); Mencién de Honor en gréfica experimental, Salén
Nacional de Dibujo y Grabado (1993); Premio especial del
Jurado; Salén SAAP (1989) Mencién de honor en objeto,
Salén del Sur (1996)

Poseen sus obras los Museos de Bellas Artes Ddmaso Arce
de Olavaria; de Junin, René Brusau, de Resistencia y Wintentur
Museum, Suiza, la Fundacién OSDE de Buenos Aires, el MAC
de Rosario y el Museo de la Deuda Externa (UBA). Junto a
Rodolfo Aguerreberry y Guillermo Kexel organizé y realizé
la Silueteada durante el 21 y 22 de septiembre de 1983, en la
Plaza de Mayo. Fue miembro del grupo de activismo politico
cultural Brutos Aires (2003-2008). Ha publicado entre otras
obras LAS HERRAMIENTAS METODOLOGICAS EN
LAS ARTES VISUALES. El Arbol de Proyeccién enly la
visualizacién de ideas. (Coautor). Edicién 2011; * Identidad,
Institucionalizacién y Resistencia” en la revista internacional
“HUM?736” del grupo Tradicién y Modernidad en la Cultura
Artistica Contempordnea, de la Universidad de Granada. 2007;
Ramona63 “Porque el estado es incompetente en materia
de arte” texto de Julio Flores. 2006; Imdgenes Multimedia
de un mundo complejo. Propuesta desde ambos lados del
Atldntico. Organizado por la Univ. De Granada (Espaiia),
Instituto Universitario Nacional del Arte (Argentina), UNAM
(México), CEDINIAP (Cuba). Curador de Argentina. 2006;
“Expresién —Identidad y memoria- y DDHH” CI Congreso
de Derechos Humanos . Universidad Nacional de Rosario.
11 de abril de 2007.vinculado con el Proyecto de Investiga-
cién Titulado Posibilidad/imposibilidad de lo trdgico en la
produccién artistica contempordnea; Identidad, institucio-
nalizacién y resistencia, en Papeles de Cultura Contempord-
nea X. Edicién especial. HUM736 Grupo de investigacién
de la Universidad de Granada; dirige los cambios de Planes
de Estudio en el Departamento de Artes Visuales Prilidiano
Pueyrredén del IUNA desde 2007 al 2011. Ha modificado
la Licenciatura en Artes Visuales. Ha participado en diversos
Congresos sobre arte y derechos humanos en las Universidades

ANA FERNICOLA

Nace en Buenos Aires. Egresa de la Escuela Nacional
de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrredén”, mds tarde ejerce en
esa Casa de Estudios la docencia superior. Desde 2002 se
desempefia como Profesora Titular en la asignatura “Oficio
y Técnicas de las Artes Visuales”- Dibujo- Instituto Uni-
versitario Nacional del Arte (I.U.N.A.), cargo que obtiene
por concurso.

Desempefio en el émbito universitario: Consejera Depar-
tamental/ Claustro Docente. Departamento de Artes Visuales
“P. Pueyrredén” (IUNA). Desde Dic. '07 hasta Oct. ‘09.
Coordinadora Reforma de Plan de Estudios. Departamento
de Artes Visuales “P. Pueyrredén” (IUNA). Desde Dic.’09
y continta. Secretaria Académica Departamento de Artes
Visuales “P. Pueyrredén” (IUNA). Desde Marzo 2011.

Investigadora de Apoyo: Proyectos de Investigacién
Cientificay /o Artistica o de Innovacién Tecnoldgica. Pro-
gramacién Cientifica y/o Artistica 2009/2010. Titulo del
Proyecto: ACERCA DE LAS HERRAMIENTAS METO-
DOLOGICAS EN LAS ARTES VISUALES. Subtitulo:
Una tentativa de sistematizacién tedrico practica del proceso
investigativo en la produccién de imagen. Dir: Prof. Horacio
Porto. Co-directores: Lic. Norberto Pagano/ Lic. Julio Flores

Algunas publicaciones con referato en el 4dmbito uni-
versitario: “Periplo laberintico” (Publicacién Interna de la
Cétedra Pagano IUNA/ Taller Proyectual). Tesis de Grad.
Jurado Lic. Horacio Porto. Lic. Néstor Llamas, Lic. Cecilia
Marteau. Lic. Ana Fernicola. Acreditacién Secretarfa Aca-
démica TUNA 4-4-05. Lic. Ana Fernicola. 2004.

“La polisemia del Dibujo”. Autores: Profs. Juan Carvajal,
Alejandro Thornton, Lic. Ana Fernicola. “VI Jornadas de
Intercambio Artistico: nuestro arte ante el Bicentenario”.
Comité Académico: Prof. Daniel Santoro, Prof. Ricardo

Longhini, Dr. Horacio Ravenna. Noviembre 2009.

Participacién en exhibiciones, entre las que destaca-
mos: Dibujos: “Tres Artistas Jévenes”. Auspiciado por el
Museo de Arte Moderno. Bolsa de Comercio de Buenos
Aires. 1989 Dibujos: “Cambalache”. Sala de Arte de A.T.C.
Sociedad Anénima. 1995 “Panorama del dibujo argentino
contempordneo” Centro Cultural Borges. 1996

“Unidos por el mismo vicio” Exhibicién del Equipo de
la Cdtedra Fernicola IUNA). Multisala Centro Cultural
Borges. 2004.

Entre los premios obtenidos figuran: Primer Premio de
Honor en Dibujo: “XLII Salén de Otofio de San Fernando”.
Ateneo Popular Esteban Echeverrfa. 1998

Primer Premio Dibujo: “XVIII Salén 2001. Artistas
Plésticos de San Isidro”. Casa de la Cultura de San Isidro.
2001.

Ponencia: “La polisemia del Dibujo”. Autores: Profs.
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CURRICULUMS

CLAUDIA VALENTE
Nacida el 8 de julio de 1965. Argentina.

Estudios: Actualmente cursa la “Maestria en Tecnologfa
y Estética de las Artes Electrénicas” que dicta la Universidad
Nacional de Tres de Febrero.

Es Licenciada en artes visuales, [UNA (Instituto Uni-
versitario Nacional Arte) y profesora en pintura egresada de
la escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredén.

Investigacion: Integra el grupo de investigacién 34/0101:
“ACERCA DELAS HERRAMIENTAS METODOLOGICAS
EN LAS ARTES VISUALES. Una tentativa de sistematizacion
tedrico préctica de proceso investigativo en la produccién
de imagen.”. Secretaria de investigacidn y postrado, TUNA.
Expuso sus avances de investigacion en las 3° jornadas de
investigacion de esta institucién.

Précticas Artisticas: Produccién de escultura mecatrénica

en instalacién interactiva. Expuesto en fase3, 2011.
http://vimeo.com/23685624
Participa y desarrolla proyectos de activismo cultural:

-Actualmente interviene en la realizacién del proyecto
multimedia “El Famatina no se toca”.

http://www.youtube.com/user/ CLAUDIAVALENTE0807

-Realizé entre los afios 2006-2008 el proyecto colectivo
y multidisciplinar “Mapas corporales femeninos”, en el que
hibridé modos de produccién visual contempordneos con
rasgos distintivos de la propia cultura originaria presentes en la
poblacién del conurbano bonaerense. http://www.youtube.com/

user/ CLAUDIAVALENTEO0807#p/a/u/2/sKPAVg8 WMHY
-Realiza video arte integrado a actividades de arte publico.

http://www.youtube.com/user

CLAUDIAVALENTE0807#p/a/u/1/gB1L1IDAREKSs

Publicacién: “Signos electro-digitales”, Cybertronic, Revista
de Artes Medidticas, Universidad de Tres de febrero, 2010

hetp://www.untref.edu.ar/cibertronic/tecnologias/notal 0/
notal0.html

Trabajo docente: Integraa partir del afio 2008 la cdtedra
de lenguaje visual dirigida por el Prof. Julio Flores en el IUNA
(Instituto Universitario Nacional de Arte).

Dicta Lenguaje visual 1y 5.

Desde 1986 trabaja como docente de arte en distintos
niveles de educacién oficial del partido de José¢ C. Paz.

Kimuncv@gmail.com

s

CARLOS H. DEMATTE
FORMACION ACADEMICA: Es Licenciado en Artes

Visuales orientacién Pintura. IUNA. Profesor Nacional en
Pintura. Escuela Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrre-
dén” TUNA. Cursé el Profesorado de Arte en Artes Visuales.
Realizé el Seminario de Técnicas escultdricas con el Profesor
Aroldo Lewy, Escuela Nacional de Bellas Artes “Prilidiano
Pueyrreddén”. Seminarios de Restauracion y Pintura Mural
en la Escuela Superior de Bellas Artes “Ernesto de la Cdr-

cova”, CABA.
LABOR ARTISTICA: Desde 1999 participa en numerosas

exposiciones colectivas, y ha obtenido importantes Distincio-
nes. Poseen obras suyas instituciones privadas y municipales.
Desde 2004 se dedica a la conservacién y restauracién de
monumentos histéricos. En 2009 concluye gran parte de la
restauracién de la Parroquia Purfsima Concepcién de General
Pacheco. En 2010 colabora en el asesoramiento técnico de la
restauracion de la Pirdmide de Mayo. 2010 Realiza un retrato
escultdrico de Mariano Moreno emplazado en San Martin.
2009 Realiza un retrato escultérico de Bartolomé Mitre
emplazado en la localidad de San Martin (Plaza Mitre), y un
monumento del Dr. Raudl Alfonsin emplazado en el Talar de
Pacheco partido de Tigre (Plaza Dr. Radl Alfonsin). 2008
Realiza un monumento a J.M. Paz emplazado en el Partido
de Tigre. 2005 Realiza un monumento para el Rotary Club
de Paul Harris emplazado en Gral Pacheco, y otro en el

partido de Escobar. LABOR

DOCENTE: 2010 Profesor de Extensién Universitaria
en el Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredén”
LUN.A. Curso: “Reproduccién de iconos, pintura sobre
madera y otros soportes.”. 2009 Profesor de Extensién Uni-
versitaria en el Departamento de Artes Visuales “Prilidiano
Pueyrredén” I.U.N.A. Curso: “Técnicas y materiales para
la produccién pictérica.”. Co-director de Tesis de Grado
del DAVPP. TUNA. Desde 2000 es Profesor de Culturas
y Estéticas Contempordneas 3° afio Polimodal, Profesor de
Imdgenes y Contextos 3° afio Polimodal en distintas escuelas
de gestién publica y privada de la Provincia de Buenos Aires.

LABOR EN INVESTIGACION: Es integrante del Equipo
de Investigacion 34/0101 del IUNA (2008-2010): ACERCA
DE LAS HERRAMIENTAS METODOLOGICAS EN LAS
ARTES VISUALES.

Una tentativa de sistematizacién tedrico prdctica de proceso
investigativo en la produccién de imagen. Ha participado con
ponencia y afiche del Tercer encuentro de Investigacién en
Arte, organizado por el DAVPP-IUNA. Fundacién OSDE.
7y 8 de Septiembre de 2010.



JORGELINA
SANTAMARIA
FORMANCION ACADEMICA: Es Profesora de Arte

en Artes Visuales (Resoluc. IUNA Ne 372/00) / Licenciada
en Artes Visuales orientacién Pintura. IUNA. / Profesora

Nacional en Pintura. Escuela Nacional de Bellas Artes “Pri-
lidiano Pueyrredén” (IUNA). Realiza estudios completos
de Fotografia artistica, social y de eventos y publicitaria en
el Centro Argentino Fotogrifico en Morén, Provincia de
Buenos Aires.

LABOR ARTISTICA: Desde 2002 ha realizado distintas
exposiciones individuales en Capital Federal y Provincia de
Buenos Aires y desde 1996 participa en numerosas exposiciones
colectivas. Ha obtenido importantes Premios y Distinciones.
Poseen obras suyas instituciones privadas, municipales y co-
leccionistas del pafs y del extranjero.

LABOR DOCENTE: Es Profesora de Educacién Pldstica
en EGB L, I y III en diferentes Colegios de la Provincia de
Buenos Aires / Profesora de Culturas y Estéticas Contempo-
réneas en Nivel Polimodal en la Provincia de Buenos Aires.
Durante 2002 y 2003 es Ayudante de Primera en las Cdtedras
Resensibilizacién Visual. Curso Pre Universitario. Cdtedra
Marotta. IUNA. / Oficio y Técnicas del Dibujo I — III
Citedra Pagano. IUNA. / Desde 2003 es Jefa de Trabajos
Précticos Ordinaria. Taller Proyectual de Dibujo I/ V. C4-
tedra Pagano. IUNA. / Jefa de Trabajos Prdcticos Ordinaria.
Experimentacién en Produccién del Mensaje Visual. Curso
Pre Universitario. Cdtedra Pagano. IUNA. Es Miembro de
Jurados para las Tesis de Licenciatura en Artes Visuales del
Departamento de Artes Visuales Prilidiano Pueyrredén - ITUNA.
Directora de Tesis de Grado del DAVPP - TUNA.

LABOR EN INVESTIGACION: Es integrante del Equipo
de Investigacion 34/0101 del IUNA (2008-2010): ACERCA
DE LAS HERRAMIENTAS METODOLOGICAS EN LAS
ARTES VISUALES. Una tentativa de sistematizacién tedrico
prdctica de proceso investigativo en la produccién de imagen.
Ha participado con ponencia y afiche del Tercer encuentro
de Investigacién en Arte, organizado por el DAVPP-IUNA.
Fundacién OSDE. 7 y 8 de Septiembre de 2010.

Desde 2008 a la actualidad es Coordinadora de Des-
pacho del Decanato del DAVPP-IUNA. Ha colaborado en
asesorfa artistica en el equipo de conservacién y restauracién
de la Parroquia “Purisima Concepcién” de General Pacheco,
Provincia de Buenos Aires.

MARIANA PAREDES

Es Graduada en Artes Visuales, como Profesora Univer-
sitaria de Artes del IUNA; Profesora Superior de Pintura de
la ESBA “Ernesto de la Cdrcova”; Profesora en Artes Visuales
de la Escuela de Arte de Lujdn y Disefiadora Grafica egresada
de la Escuela Panamericana de Arte.

Desarrolla su Actividad Docente en el Departamento de
Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredén”-IUNA, como Adjunta
Concursada de la Cdtedra OTAV Digitalizacién de Imdgenes
I aIlL; y en la Universidad Nacional de Lanis como Adjunta
Concursada a cargo de la Cdtedra Computacién I. Es Directora
y Jurado de Tesis de Graduacién, Miembro por el Claustro
Docente de la Junta Electoral Departamental y Consejera

Suplente por el mismo Claustro.

En el dmbito de la Investigacién, ha integrado el Proyecto
34/0101 del TUNA (2008-2010) Acerca de las Herramientas
Metodoldgicas en las Artes Visuales, a través del cual participé
del 3° Encuentro de Investigacién en Arte, organizado por
el DAVPP, en Septiembre de 2010. Dicho proyecto posee
actualmente una segunda etapa (2010-2012) denominada:
Construccién de las Herramientas Metodoldgicas en las Artes
Visuales y Aplicaciones Experienciales.

Trabaja en Extensién Universitaria como Coordinadora
de la Secretarfa de Extensién del DAVPP desde 2008; Integra
el Banco Nacional de Evaluadores de Proyectos de Extensién
de la REXUNI del CIN; es Responsable del Proyecto de
Voluntariado Universitario-Convocatoria 2010: “Artistas 21.
Promocion e Incentivo de las Artes Visuales en Lujdn y alrede-
dores”; y ha sido Responsable del Area de Desarrollo Artistico
de la Universidad Nacional de Lujdn desde 1998 a 2010.

Es Directora de la Asociacién ARTE 21, donde posee
su Taller de Pintura y realiza actividades de Extensién hacia
la comunidad / www.arte21-asociacion.blogspot.com; dicta
Cursos y Seminarios en el Museo Eduardo Sivori-CABA,
Complejo Museogréfico Provincial “Enrique Udaondo”,
Universidad de Palermo, etc.

Con su produccién artistica ha realizado Exposiciones
Individuales en la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, Casa de la Cultura del Fondo Nacional de las Artes,
Espacio Museo MACLA de La Plata, Casa de la Provincia
de Buenos Aires, Centro Cultural San Martin, entre otras.
Asimismo, ha obtenido importantes Premios y distinciones,
participa regularmente de exposiciones grupales y eventos
culturales, y se desempefia como Curadora y Jurado de Con-
cursos de Artes Visuales.

www.mariana-paredes.blogspot.com
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MARCELA MARTINICA

Formacién Académica - Licenciada en Artes Visuales.
Orientacién Pintura. [UNA. 2009.

Profesora Nac. Sup. de Pintura — Escuela Superior de Bellas
de la Nacién E. de La Carcova. 1997. Profesora Nacional de
Pintura — Escuela Nacional de Bellas Artes P. Pueyrredén. 1993.

Actividad Docente - Docente concursada en la Cdtedra
Taller Proyectual de Dibujo 1 a5 desde 2003 y Adjunta In-
terina en OTAV. Dibujo 1/3. Dro. de Artes Visuales. IUNA.
Desde1994 se desempeiid en Cursos de Ingreso, Sistemas de
composicion y Andlisis de Obra, Fundamentos Visuales y
Pintura. Entre el 2007-2009 es Coordinadora Académica de
las Sedes B. Q. Martin y Cipolletti y Secretaria Académica
desde fines de 2009 hasta marzo de 2011 en el Dto de Artes
Visuales P. Pueyrredén. IUNA.

Actividad de Investigacién. Integra el grupo de inves-
tigacién 34/0101:“ACERCA DE LAS HERRAMIENTAS
METODOLOGICAS EN LAS ARTES VISUALES. [UNA.
Realiza una Ponencia en las Jornadas de Investigacién del
IUNA D.A.V.P.P 2010 en Fundacién Osde.

Recibié una beca de la Sec. de Cultura de la Nacién para
los Talleres de Arte Interactivo de Ana Eckell y Marino San-
tamarfa en el Centro Cultural Borges. 2008. Fue distinguida
con premios y menciones.Es Jurado en Salones y Concursos

de Manchas.

Participé en numerosos salones recibiendo algunos premios
y distinciones. Salon de Artes Visuales de Cipolletti 2007.
Salén Avén para la mujer. Museo Munic. A. Maria de Rosa.
2007. Salén Avén para la mujer. Museo de Bellas Artes de
Tandil. 2005. Salén de Artes Visuales de Cipolleti. 2005. IX
Salén de Tango. 3° premio. Munic. de Zarate. 2004. Realizé
mds de cincuenta muestras individuales y colectivas, entre
las que se destacan: Galerfa de Arte Tomas Lang. Frankfurt.
Alemania. 1997. Tokio. Japén. 1995. The 26th Yokosuka
Peace Exhibithion of Art. Beo de la Ciudad de Bs. As. Suc.
Florida. Academia Portefia del Lunfardo 2005 Legislatura de
la Ciudad de Bs As. 2004. Centro Cultural Borges. 1999.
Galerfa del Consejo Deliberante de la Ciudad de Bs. As. 1997.
Grupo Hurgar. Salas Nacionales de Cultura - Palais de Glace.
1994. - Egresados 93" ENBAP.P. Pueyrredén. “Medios de
Comunicacién que Incomunican. Instalacién. Salas Nacional
de Cultura Palais de Glace. Cap. Fed. 1994. Grupo Magma.
“Redes”. Instalacién Muestra Colectiva. Museo Municipal
de Bellas Artes de Lujdn “Ferndn Félix Amador”. Pcia de
Bs As. 1999. Museo Lucas Braulio Areco. Posadas. Pcia de
Misiones. 1991. Grupo Heterogénios.

Poseen sus obras colecciones privadas de Argentina y
E.E.U.U.

Il s

CARLOS
ALBINO MOLINA

Formacién Académica: Licenciado en Artes Visuales,

IUNA - Prof. Nacional Superior de Pintura, Escuela Superior
de Bellas Artes E. de la Cdrcova; Prof. Nacional de Pintura
Escuela Nacional de Bellas Artes P. Pueyrreddn.

Desde 1996 al 2002 Prof. de Pintura, Dibujo y Funda-
mentos Visuales en la Esc. Nac. de Bellas Artes P. Pueyrredén
- Desde el afio 2000 Prof. Adjunto Oficio y Técnicas de
las Artes Visuales Dibujo 1 a 3 Cdtedra Pagano - Lenguaje
Visual 5,6,7 IUNA - Desde 2009 Prof. Titular Asociado en
Ciétedras Pagano OTAV Dibujo 1 a 3 y Proyectual Dibujo
1 a 5 IUNA. Participa como Jurado de concursos, Salones
de Arte y tesis de Graduacion.

Sintesis de la produccién artistica: Centro Cult. Paco
Urondo Fac. de Filosoffa y Letras UBA: “Ensayos sobre los
protagonistas de la mentira”, CABA - Quinto Salén Nacional
de Cipolletti, 1° Premio Pintura, Rio Negro - Museo de la
Deuda Externa UBA Fac de Ciencias Econémicas (Muestra
permanente) Instalacién “La linea de pobreza”, BRUTOSAI-
RES, C.A.B.A - Junta de Estudios Histéricos del Barrio de
Boedo, Dibujos, C.A.B.A. - Centro Cultural “La Casona de
los Oliveira”, G.C.A.B.A. Instalacién “Caminamos”C.A.B.A -
Academia Portefia del Lunfardo, Dibujos, C.A.B.A. - Direccién
General de Museos G.C.A.B.A. Instalacién “Documentos
de una intervencién al Museo Nacional de Bellas Artes” -
Galerfa del Depto. de Artes Visuales P. Pueyrredén, IUNA,
“Instalacién” C.A.B.A. - Museo Nacional de Bellas Artes,
intervencién de obras del MNBA Performance “Alterando los
c6digos de un espacio Publico”, C.A.B.A. - Casa de Cultura
de San Isidro, Direccién de Cultura, Premio Dibujo, Prov.
de Bs. As. - Teatro Mitre San Salvador de Jujuy, Objetos y
Grafica Experimental, Prov. de Jujuy. - CTA, Pinturas, “Arte
Argentino — Arte Cubano”, Cap. Fed. - Museo de Bellas
Artes de Lujdn, Salén F. F. de Amador, Pintura, Prov. de
Bs. As. - Biblioteca Nacional, Salén SAAP, Pintura, Capital
Federal - Centro Cultural Recoleta, Pinturas “Arte y derechos
humanos derechos humanos y arte”, Cap. Fed. - Centro de
Cultura de Taxco, Pinturas, “Imdgenes Argentinas en Taxco”,
México. - Universidad de Morén Fac. de Arquitectura, 11T
Exposicién Bienal de Artes Pldsticas, 1° Premio Pintura,
“Expreso Argentino”, Prov. de Bs. As. Palais de Glace, Salas
Nacional de Cultura, Video-instalacién “Medios de Comuni-
cacién que incomunican” Grupo Magma, Cap. Fed. Galerfa
de Arte “La Dama de Bollini”, Fund. Bollini, Pinturas, Cap.
Fed. Fund. Banco Bica, Pintura, Parand, Provincia de Entre
Rios. Museo de Bellas Artes de Posadas, Pintura, Provincia
de Misiones.



ASTRID WALDMAN

Profesora Nacional de Pintura, Escuela Nacional de Bellas

Artes “Prilidiano Pueyrredén”, 1988 / Licenciada en Artes
Visuales, Instituto Universitario de Arte (IUNA), 2008.

Formacién y Perfeccionamiento en dibujo, pinturay com-
posicién en el Taller de Marfa Luisa Manassero (1983-2000)
/ Seminario de Antropologfa, Arte y Psicoandlisis, Dr. Jorge
Carpinacci (1998) / Grupo de estudio sobre Produccién y Arte,
Lic. Alicia Romero. (1988/89) / “Collagraph”, Prof. Alicia
Diaz Rinaldi (1986) / Taller de la Flor (MAEPA), Seminarios
de Capacitacién: “Técnicas pldsticas y artesanales”, Prof. Any
Srezovic; “Diddctica”, Prof. Jorge Fasce; “Creatividad”, Lic.
Luis Sidicaro (1984/85)/ Carrera de Psicologia (UBA): 12
matetias aprobadas (1981/82) / Capacitacién en Disefio Gréfico
y Arte Digital en IAC (1993) y en Maximsoftware (2000).

Tesina de Licenciatura en Artes Visuales (2008):“El pro-
yecto y su relacidn con la obra pléstica. La construccién de
un simulacro como metdfora visual: Fragmentos —pinturas y
proyectos-. Obra pldstica de Astrid Waldman”. Direccidn:
Lic. Julio Flores / Integrante del equipo de Docentes-Inves-
tigadores 34/0101 del depto. de Artes Visuales del Instituto
Universitario de Arte-IUNA (2008-2010) / Participacién
como Ponente y presentando Afiche sobre Metodologia de
la Investigacion en el Tercer Encuentro de Investigacion en
Arte, Organizado por la secretarfa de Investigacién, Ciencia
y Tecnologia para las Artes y la secretarfa de Posgrado del
TUNA (Instituto Universitario Nacional de Arte). 7y 8 de
septiembre de 2010 en la Fundacién OSDE.

Desde el afio 1984 se ha desempefiado como docente
de Artes Pldsticas en diferentes escuelas y talleres, tanto en
nivel primario, secundario y terciario, como en el 4rea de
la tercera edad. Participé dictando cursos en el Programa
Cultural de Barrios de la Municipalidad de Buenos Aires y
en Pami-Avellaneda / Desde 1991 es MEP Titular de Taller
de Dibujo y Composicién en la Escuela Técnica “F. Fader”
/ Es Docente de Taller de Dibujo en la Escuela de Arte Lola
Mora / Coordina su Taller de Artes Visuales.

Participa con su produccién artistica de Exposiciones
Individuales y Colectivas y participa regularmente de eventos
culturales, entre ellos, la Feria de Artistas a Cielo Abierto
(org. Por la Soc. de Fomento de Palermo Viejo-SOFOPAVI),
donde expone desde 2002. Se ha desempefiado como Jurado
de Concursos de Artes Visuales.

www.artmajeur.com/astridwaldman (obra pldstica)

SANDRA GUTFRAIND

Artista visual, nacida en Buenos Aires, Argentina.

Formacién Académica: En el afio 2010 obtiene la Li-
cenciatura en Artes Visuales (IUNA), especializdndose en la
orientacién Dibujo (Cétedra Prof. Norberto Pagano).

Durante el periodo 1985-1989 cursa la carrera de Arqui-
tectura (FADU), tiempo en el que trabaja como dibujante

proyectista.

Antecedentes en investigacién: Durante el periodo 2010-
2008 participa del proyecto de investigacién titulado: “ACERCA
DE LAS HERRAMIENTAS METODOLOGICAS EN LAS
ARTES VISUALES”, Una sistematizacién tedrico - préctica del
proceso investigativo en la produccién de imagen. (Secretaria
de Investigacién, Ciencia y Tecnologfa en las Artes. IUNA).

TALLERES'Y SEMINARIOS: En el afio 2010 es seleccio-
nada para participar de los talleres: Tec-en-arte III, Pensando
la tecnologfa desde el arte, dirigido por Patricia Hakim (en el
espacio Fundacién Telefénica); Electrénica lidica (Juguetes
programables), Taller dictado por Jorge Crowe y Diego Diez
en el espacio Medialab CCEBA (Centro Cultural de Espafia
en Buenos Aires) y Sistemas generativos, Taller dictado por
Leonardo Solaas (Medialab CCEBA). En el afio 2009 Sensores
y nuevas interfaces fisicas, Taller dictado por Joaquin Fargas

(Medialab CCEBA).
PRODUCCION ARTISTICA: Durante el afio 2009

participa de la muestra “Sinestesia” curada por Elizabeth
Torres y Alina Tortosa en la inauguracién del espacio Itad
Cultural; de la muestra “Festin”, con el grupo Polimero del
cual forma parte, en la galerfa Isidro Miranda; y en la muestra
“Modelo(s) para armar”, de la cdtedra de Rodrigo Alonso, en
el espacio de arte Prilidiano Pueyrredén.

Es seleccionada en el premio Prilidiano Pueyrredén en la
categoria arte digital (Centro Cultural Recoleta).

En el afio 2008 expone en la muestra “Intersecciones” en
la Casa de la Cultura de San Isidro y en numerosas muestras

colectivas en zona norte.

Durante los afios 2006 y 2007 es seleccionada en el Sa-
16n Primavera de San Fernando (Palacio Sans-Souci), en la
categorfa dibujo y obtiene la primera mencién en el Salén

de Pequefio Formato de la Municipalidad de Zdrate (2007).
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CURRICULUMS

MARIANA M. PICOLLO

Es trabajadora visual en el arte y Licenciada en Artes
visuales, con orientacién en Dibujo, recibida en el Instituto
Universitario Nacional del Arte. IUNA (2009) Forma parte
del equipo del equipo de Investigacién 34/0101 Acerca de las
Herramientas Metodologfas en las Artes Visuales. Una tentativa
de sistematizacion tedrico practica del proceso investigativo
en la produccién de imagen (2008-2010).

Ha participado como Ponente en el 3° Encuentro de
Investigacion en Arte, organizado por la Secretaria de Inves-
tigacién, Ciencia y Tecnologfa en las Artes. IUNA (2010).

Ha organizado en conjunto con la Prof. Liliana Bustos-
Profesora Titular Conservacién Documentos grificos s/pa-
pel- Debates y Reflexiones Sobre el aprendizaje Universitario

Artistico Cientifico. Conservacién Museoldgica. Invitada
especial Restaurador Laura Milldn- México (2009).

Forma parte de MT- Mesa de Trabajo: grupo que trabaja
sobre el abuso de poder — junto a la artista visual Mariela
Rojkin; realizando diferentes muestras e intervenciones en
el espacio publico, entre ellas, colocacién de afiches en la via
publica, sobre la desaparicién de Julio Lépez en la ciudad de
la Plata, 18 de septiembre (2010). Muestra colectiva en el
Centro de la Cooperacién Gorin Julio en Septiembre, curadurfa
Hugo Vidal. Accién callejera Los cuervos del Bicentenario
producen Monstruos. (25.05.2010) Muestra: 26.04.09 en
SISPREN Villa Dolores, Cérdoba, entre otras. Formo parte
del la muestra Imdgenes Multimedia de un Mundo Complejo.
Visiones desde ambos lados del Atldntico, curador José Lépez
Rubio, exhibida en Sala Santa Inés Sevilla Espaiia; Centro
Multimedia del Centro Nacional de las Artes, Centro Cultural
Estacién Indianilla y Laboratorio de Arte Alameda México y
en el Hospital Real Granada, Espana. (2008).

Participd en el envio de AVRAA -Artistas Visuales Repu-
blica Argentina- Bienal del Fin del Mundo Ushuaia-Argentina
(2007).

Realizé muestras colectivas e individuales y participé de
Salones Nacionales: LXXIII Salén Nacional Seccién Escultura
1984); Salén Nacional de Cerdmica (1984), Salén Cdmara
Junior de Buenos Aires, Galerfa Witcomb (1981).

Trabaja como coordinadora académica en el Departa-
mento de Artes Visuales Sede Quinquela Martin (11/2009
hasta la fecha), es docente —ayudante de 1° interina- en la
Ciétedra Prof. Pagano Proyectual Dibujo Ia Vy en el Taller
de Tesina, Extensién de Cétedra Prof. Pagano.

B o«

YAMILA CARTANNILICA

Comenz4 su formacién en escultura junto a los Maestros
Oscar DeBueno y Enrique Valderrey y en dibujo junto al
Maestro Norberto Pagano en los talleres del Instituto Uni-
versitario Nacional del Arte -IUNA. En el afio 2011 rinde su
tesis obteniendo el titulo de Licenciatura en artes Visuales con
Orientacién en Escultura en la misma institucién.

Actualmente integra el grupo de investigacién dirigido por
Horacio Porto sobre “El 4rbol de proyeccién en la exploratoria
artistica”, en el [TUNA.

Se desempefio en el cargo de Ayudante Alumna Ad Ho-
norem en las materias de Dibujo/Sist. de Representacién
II (2005-2007), OTAV Dibujo I (2006 y continua) y
OTAYV Escultura I (2007 y continua).

En el afio 2008 se incorpora como docente en el Sistema
de Acercamiento Cultural a los Barrios de Avellaneda, coor-
dinado por la Secretaria de Cultura, Educacién y Promocién
de las Artes del Municipio de Avellaneda.

Actualmente se desempefia como docente y colabora-
dora en el Museo Internacional de Arte Infantil y Juvenil
MUNDIARTE, de la Municipalidad de Avellaneda (2009

y continua).

Participo en numerosas Muestras y Salones en la Pcia.
de Buenos Aires; en Cérdoba; Tucumdn; Santa Fe y Cha-
co, recibiendo primeros premios y menciones en escultura y
dibujo. Entre las mds importantes se encuentra el IX Salén
Bienal de Escultura de Boedo “Maestro Escultor Francisco
Reyes” 2008; Exposicién Colectiva “IV® Salén de Escultores
del Mundo Ciudad de Roldan, Santa Fe (2010).

Desde el afio 2006 participa de Simposios, Encuentros
y Concursos de Escultura al Aire Libre recibiendo premios
y menciones. Entre las mas importantes se encuentran dos
participaciones en “Bienal Internacional de Escultura” Chaco,
organizada por la Fundacién Urunday (2006 y 2008). Particip6
del IV° Simposio Internacional de Escultura de Roldan (2010).
Simposio Internacional de Escultura en Madera, realizado en
Ungquillo, Provincia de Cérdoba, (2008-2011). Participé del
I° Simposio Nacional de Escultores Concordia 2011. Posee
obra escultérica emplazada en espacios publicos en las Pro-
vincias de Chaco (Resistencia- Gral. San Martin), Cérdoba
(Unquillo), Tucumdn ( Valles Calchaquies, Famailla), Santa
Fe (Roldan) y Entre Rios (Concordia).

yamilacarta@gmail.com

www.yamilacarta.blogspot.com






EL ARBOL DE PROYECCION EN LA VISUALIZACION DE IDEAS,
ES UNA PUBLICACION DEL DEPARTAMENTO DE ARTES
VISUALES “PRILIDIANO PUEYRREDON”-IUNA, QUE REUNE
L'AS INDAGATORIAS DELOS INTEGRANTES DEL EQUIPO DE
INVESTIGACION 34/0101: ACERCA DE LAS HERRAMIENTAS
METODOLOGICAS EN LAS ARTES VISUALES.

SE TRATA DE UNA METODOLOGIA QUE TIENE COMO PRO-
POSITO EL DESARROLLO DE INVESTIGACIONES Y APLICA-
CIONES EN LAS DIFERENTES DISCIPLINAS DE LAS ARTES
VISUALES: EN LA LECTURA DE OBRA, LA COMPRENSION
DE LOS PROCESOS DE PRODUCCION Y LOS DE TRANS-
MISION DEL CONOCIMIENTO, APORTANDO AL AMBITO
UNIVERSITARIO DE LAS ARTES UNA SISTEMATIZACION
DUCTIL, CIERTA Y COMPROBABLE A PARTIR DE PRO-
PUESTAS APORTADAS POR EL LIC. NORBERTO PAGANO
EN TORNO AL CONCEPTO DEL ARBOL DE PROYECCION. EN
ESTE MARCO, SE HAN UTILIZADO DIVERSOS ESQUEMAS
PROYECTIVOS COMO HERRAMIENTAS QUE VEHICULIZAN
LA VISUALIZACION DE LAS IDEAS QUE SON DESCRIPTOS Y
DESARROLLADOS EN ESTE TRABAJO, APLICANDOLOS AL
MOMENTO CREATORIAL, AL PROCESO DE ENSENANZA, A
LAS METODOLOGIAS PARA EL ESTUDIO, A PROPUESTAS
DIVERSAS PARA LA PRODUCCION Y EXHIBICION DE LA
IMAGEN Y COMO ESQUEMAS DE TRABAJO Y DESARROLLO
PROYECTUAL EN LOS ESTUDIOS DE INVESTIGACION Y EN
EL DESARROLLO DE LOS METODOS DE CONSERVACION Y
RESTAURACION:

SE TRATADE UNAHERRAMIENTAEFICAZ Y NECESARIA, QUE
PERMITE PENSAR, PRODUCIR E INVESTIGAR LAS IMAGE-
NES VISUALES DE UNA MANERA SISTEMICA, APORTANDO
AL DESARROLLO DE LAS ARTES VISUALES EN EL AMBITO
UNIVERSITARIO



