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INTR-ODUCLION



La presente investigacion responde a la necesidad de realizar de manera ana-
loga, una comparacion entre el artista visual, su proceso creativo y las herra-
mientas y materiales que utiliza, con el viajero, sus experiencias de viaje du-
rante sus recorridos y su equipaje como contenedor de todo lo recolectado
durante sus viajes.

El recorrido es un acto necesario. Los recorridos no tienen que ser necesa-
riamente espaciales ni temporales. Una reflexion retrospectiva puede volverse
un viaje de descubrimiento, tanto como la centésima ocasion que recorres el
camino a tu trabajo. La diferencia es la conciencia con la que se realiza el re-
corrido. jSe puede uno perder en un lugar que ya conoce? Si, si uno es habil
para conservar la capacidad de asombro y ver todo con ojos nuevos. Como
actividad automatica, durante los recorridos recolectamos lo que queremos
conservar y nos pueda traer recuerdos y memorias de personas y vivencias.

Pareciera que cada casa mexicana es un museo. Todas estan llenas de fotos,
adornos y objetos aparentemente caducos, sin embargo entre todos narran
una memoria que el dueno de la casa necesita para vivir. Susan Sontag dice
que la memoria es una materia plastica que se reconstruye cada vez que re-
gresamos a ella, de acuerdo a nuestras necesidades del momento. La logica
propia de la recoleccion diria que mientras mas objetos tengas, menos huecos
quedarian en tu narrativa existencial, pero a mi me parece que la cantidad de
objetos refleja los huecos que tiene el recolector, mas que sus cimientos. En
el caso del viajero es su maleta la que contiene todo ese cumulo de objetos,
imagenes, momentos, rostros, voces, paisajes, secretos, pero también cuenta
la forma de la maleta. Todas las personas somos también maletas y en noso-
tros vamos guardando lo que recolectamos en nuestro viaje personal. Cada
encuentro entre personas se vuelve una convencion de maletas en la que inter-
cambiamos nuestros contenidos y modificamos nuestras propias caracteristi-
cas como contenedores.

Por la misma naturaleza de nuestro oficio los artistas nos vemos obliga-
dos a realizar constantes altos en el camino y depurar nuestros contenidos y
a partir de ese proceso inicia la construccion de una obra. Para ello hay varias
estrategias. Aparentemente el artista ya esta construido y solamente escoge
una estrategia para construir sus obras; pero en realidad, el tipo de estrategia
que escoge lo va construyendo a él como artista. A partir de esto encontramos
formas especificas de ser artista. Si bien el impulso artistico es estrictamen-
te interno y personal, el momento de su materializacion convierte la creaciéon
artistica en un acto social. No es lo mismo bocetar en privado, usar tu poder
economico personal para adquirir los materiales, armar la pieza en tu taller y
exponer las piezas en una galeria con opcion a venta, que salir a buscar los
materiales a la calle negociar con personas para obtenerlos e integrar una obra
para una maestria en una universidad publica. En este caso la obra es confor-
mada también por todas las negociaciones que debiste realizar para convertir
la pieza en realidad.

El artista por definicion es un intermediario, nada de lo que recolecta y re-
gresa al mundo de la misma forma.Y es hasta que esta nueva forma entra en
contacto con el mundo social que la generé que la obra se completa. Esto le
da un nuevo significado a la palabra intermediario: ya no es el elemento que
le otorga un aura artistica al objeto sino que el artista desaparece como autor
volviéndose una suerte de elemento facilitador para que la obra exista por si
misma, como pudo haber ocurrido simplemente por azar.

Los ensayos que a continuacion presento son la recopilacion de anélisis y
reflexiones que derivan de las experiencias obtenidas antes, durante y después
de las distintas etapas de produccion, como persona, productora, docente e
investigadora. Cada uno de ellos recupera a manera de cuento, anécdota, cro-
nica y descripcion los momentos de produccion, resaltando las estrategias y
tacticas propias de mi proceso creativo.
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...el viaje mas corto
que he realizado
es mi propia vida, donde
se construye una delgada linea
de suenos e ilusiones
tratando de ser un viajante
sobreviviente de todas las adversidades
dotandome
de recuerdos inmensos
oigo los gritos del recuerdo
diciéndome

estas vivo este es tu unico viaje...

Anénimo



El artista es un recolector, reciclador y posproductor de imagenes, materia-
les, ideas, sucesos, técnicas, procesos, acontecimientos, etc., procesualmente
el artista es un viajero.

De manera natural el hombre, para realizar parte de sus actividades coti-
dianas, tiende a desplazarse, a situarse en un punto y cambiar de direccion,
pero ha sido alcanzado por el acto meramente mecanico que dificilmente tiene

conciencia de ese desplazamiento y pocas veces le otorga un poco de sentido
al acto mismo de recorrer caminos y desmenuzar, analizar y digerir su entorno
como consumidor de significados, signos y simbolos.

Un antropdéfago es aquel que tiene el habito o la costumbre de comer carne
humana; Baitello Junior hace una interpretacion y es claro al indicar que lo
importante para los antropofagos son las imagenes que perciben, que captan,
o que el grupo que conforma la tribu -como receptores interpretantes- aprecia
de un cuerpo que se expone en un momento determinado, en el que, como
admiradores del mismo, quisieran tenerlo consigo o ser como él: las imagenes
son algo que el cuerpo proyecta. Bajo esta posicién, lo sustancial para la antro-
pofagia son las imagenes que el cuerpo produce.’

El hombre busca regenerarse, no del hombre mismo, pero si de lo que pro-
duce, lo que el hombre consume irremediablemente ha sido producido por
otro hombre.

Aunado a que este hombre tiene la necesidad de situarse en un espacio de
confort es que comienza con la busqueda de este espacio y hasta este momento
es cuando le otorga un valor a todo aquello que recorre su mirada y penetra a tra-
vés de sus sentidos. Con lo anterior retornamos a la estructura primitiva del viaje
como una busqueda del conocimiento. Existe un valor simbolico que la tradicion
le atribuye al viaje como “el recorrido que se realiza en busca de la verdad, de la
paz, del centro, del equilibrio”? relacionandolo asi, con el fendmeno migratorio.

1 ANDRADE, Oswald de (mayo de 1928): “Manifiesto antrop6fago”, Revista de Antropofagia, 1, Sao
Paulo, pp. 3y 7.

2 Dante Carignano, « Migraciones: el viaje como modelo figurativo en el arte contemporaneo de Améri-
ca Latina », Amérique Latine Histoire et Mémoire. Les Cahiers ALHIM, 6 | 2003, [En linea], Puesto en
linea el 21/ marzo/ 2006. URL : http://alhim.revues.org/index770.html. Consultado el 07/ octubre/ 2009.



EL VIA]’E, Antes bien, analicemos uno de los tantos enfoques del viaje. El acto de viajar, en
cualquiera de sus fases, (salida, itinerario o llegada) condensa un aspecto fuerte
LA EXPERIENCIA DE LO COTIDIANO de la experiencia migratoria con cada una de sus etapas: la pérdida (momento
crucial en el que se toma la decision de procurar un cambio), la busqueda-
itinerario, trazado o errante (que corresponde a la necesidad de encontrar un
espacio de confort, teniendo en mente y claro qué es lo que se desea encontrar
o dejando elegir a la suerte o al destino), el encuentro (interpretandolo como
la estacion temporal hasta que se decida repetir el evento). Por lo que el viaje
fisico, geografico con sus distintos momentos es correlativo al viaje de la vida
y los estados del ser.®
Primero, muchas pueden ser las necesidades que obliguen a un cambio,
pero qué es lo que detona la toma de decisidon para planear la salida y aceptar
el desapego a la propiedad, al sentido de posesion tomando el riesgo sin saber
qué es lo que se podra recuperar. No siempre seran los mismos motivos; lo
que es verdad es que se es consciente de lo que esta por suceder: una travesia
que desemboque en el cambio, en la mutacion ante un desconocido destino.
;Los riesgos? Impensables igualmente, ni siquiera considerados; la expec-
tativa ante la idea de descubrir un lugar, una persona, un sueno, una realidad,
es constante que no da parte ni tiempo para pensar en las dificultades que se
puedan hacer presentes.

:Qué llevar para el viaje?
Y uno siempre responde:
-solo lo necesario. Y jqué es lo necesario?

3 Ibidem



Si pensamos que en el presente y durante la travesia, la maleta es un pro-
yecto de habitacidon portable porque contiene todo lo que hace no sentirse des-
nudo, habitando en movimiento, un area de confort. Se convierte en lo mas im-
portante, entonces no llevamos lo que es necesario sino lo que nos hace sentir
a gusto y bien, eso sin contar con lo que decidimos llevar con nosotros de lo
que encontramos en el camino.Y es lo que al final de cuentas nos otorga se-
guridad, estabilidad y confianza, porque la maleta es la extension del viajante.

Metaféricamente si pensamos en la maleta de la vida es, que cuando tu vida
empieza, tienes apenas una maleta pequena en la mano, a medida que los
anos van pasando, el equipaje va aumentando, porque existen muchas cosas
que recoger en el camino y porque piensas que son importantes a reserva de
que puedes vaciar la maleta, pero eso no significa que retrocedas en el tiempo.

En un determinado punto del camino comienza a ser insoportable cargar
tantas cosas. Pesan demasiado. Entonces puedes escoger, permanecer sen-
tada a la vera del camino, esperando que alguien te ayude, lo que es dificil...
porque aquel que te has encontrado carga su propio equipaje.

Puedes pasar la vida entera esperando... o puedes disminuir el peso, elimi-
nando lo que no te sirva. Pero... jqué tirar? Empiezas tirando todo para afueray
viendo lo que tienes dentro... y te das cuenta de que lo que cargas no son obje-
tos, lo que cargas son tus deseos, tus anhelos, tus esperanzas, porque aquello
que encuentres sea menos que lo que por ahora tienes.

En este momento, el desanimo casi te empuja hacia adentro de la maleta,
pero tu empujas hacia afuera: toda la fuerza y aparece una sonrisa que estaba
sofocada en el fondo de tu equipaje... sacas otra sonrisa y otra mas y entonces
sale la Felicidad. Colocas las manos dentro de tu maleta y sacas la tristeza... ahora
tienes que dejar la paciencia dentro de la maleta pues vas a necesitar bastante.

Procura entonces dejar también, fuerza, esperanza, coraje, entusiasmo, equi-
librio, responsabilidad, tolerancia, buen humor.Tira la preocupacion también o



déjala de lado. Después, piensa qué hacer con ella, bien, tu equipaje esta listo LA EXPERIENCIA

para ser usado; mas piensa bien lo que vas a colocar dentro. Ahora es para tiy
no te olvides de hacer esto muchas veces, pues el camino es muy... muy largo. DE VIA]ARY L.A MEMORIA

;Momento en el que se torna el hombre como viajero? Tampoco es preme-
ditado. El viajero es un personaje sonador de grandes ilusiones que promete
acumular recuerdos que se vuelven registros de la memoria que se interactuan
con el medio para forjar un proceso de intervencion de la vida, estos persona-
jes mesuradamente se convierten en captadores de instantes, recolectores de
momentos y ejecutores de imagenes que reflejan cada circunstancia vivida,
proyectadas en significados y percepciones, mismas que fieles a una fotografia
provocan a su vez una catarsis.*

Como cualquier viajante, experimenta el ser simple e inadecuado buscando
pertenecer a algo, llegando a postrar fidelidad a sus costumbres adaptandose
a otro medio.

Cuando el viajante llega a un lugar desconocido su humildad lo postra frente
a imagenes religiosas buscando respuesta a todos sus conflictos conjuntando
las dos imagenes, pidiendo clemencia para apoyarse en esta su etapa de comer-
ciar, buscando sobrevivir a este dia provocando en si la confianza y la fortaleza.

4 Gorski D.P, Pensamiento y lenguaje, TRATADOS Y MANUALES GRIJALBO, 1991



Asi es como llega el viajante tras su larga estadia, llevandose recuerdos de to-
dos los lugares y viendo en el trayecto de su camino habitaciones temporales,
efimeras las cuales toma como referencia de peligro o simplemente contem-
placién con la angustia de saber que aun no ha cerrado el ciclo ya que los ca-
minos son largos, dificiles y peligrosos, pero con la esperanza de llegar a casa
y terminar la travesia.

Al hacer un recorrido de mi vida me doy cuenta que es a través de lugares e
imagenes, las cuales emanan del inconsciente de la mente, son recuerdos en
donde encontramos algunos momentos memorables o que recordamos con
mas frecuencia, ya sean buenos o malos. A través de mi vida me he llevado ex-
periencias agradables y desagradables, las cuales se encuentran grabadas en
mi memoria, imagenes fieles como fotografias, esos recuerdos nos hacen vivir
del pasado sin que se pierdan; esa impresion por el cual nuestro inconsciente
graba en nuestra mente, es la que ayuda a vivir nuestro presente.

Los recuerdos son utilizados en combinaciones mentales que posibilitan al
hombre simular los acontecimientos futuros y adquirir, por lo tanto, una indis-
pensable prudencia. La memoria es la capacidad de recordar pensamientos
que inicialmente se originaron con la llegada de senales sensoriales a largo o
corto plazo; los psicologos distinguen cuatro tipos de recuerdo: reintegracion,
reproduccion, reconocimiento y reaprendizaje. La reintegracion supone la re-
construccion de sucesos o hechos sobre la base de estimulos parciales, que
sirven como recordatorios. La reproduccion es la recuperacién activa y sin ayu-
da de algun elemento de la experiencia pasada. El reconocimiento se refiere
a la capacidad de identificar estimulos previamente conocidos. Por ultimo, el
reaprendizaje muestra los efectos de la memoria: la materia conocida es mas
facil de memorizar una segunda vez.®

5 Lépez J. Manuel, Semiética de la comunicacién grafica, ed. EDIMBA



Sabemos que algunos recuerdos duran anos y estos resultan gracias a una
senal que entra en el cerebro, facilitan la sinapsis utilizada para la idea corres-
pondiente y esto hace que sea mas facil recordar. Se sabe que el hipocampo
que se encuentra en los lados del tallo cerebral, es un lugar donde se alma-
cenan la mayoria o quizas todos los recuerdos, los pensamientos de dolor o
placer logran estimular el hipocampo mandando senales oscilantes a la corteza
que originara el almacenamiento permanente en la memoria.

Un recuerdo falso es un recuerdo de un evento que no ocurrié o una distor-
sion de uno que si, esto es que la memoria solo es fiable hasta cierto punto,
bien sea por no recordar cosas que se saben, o por recordarlas incorrectamente.

Hay una controversia importante con respecto a los recuerdos falsos. Nues-
tro sentido de identidad, de quiénes somos y qué hemos hecho, esta vinculado
con nuestros recuerdos y puede ser inquietante que eso sea cuestionado, dado
que los recuerdos falsos pueden parecer tan vividos y reales como cualquier
recuerdo verdadero, se debe ir mas alla para entender las formas comunes
como aparecen.

El origen del Falso Recuerdo es controvertido. Estudios realizados por Eliza-
beth Loftus y otros investigadores demuestran que técnicas como la hipnosis,
rebirthing y la terapia de recuperacion de la memoria entre otras, puede inducir
la formacion de recuerdos falsos.®

Estas técnicas pueden llevar a hacer creer a un individuo que fantasias y
hechos que nunca ocurrieron son reales. Las investigaciones sugieren que al-
gunos recuerdos falsos se forman a través del ensayo o repeticiones de un
evento que fue confirmado como fantastico. Después de pensar repetidamente
y visualizar un evento, una persona puede comenzar a “recordar” éste como si

6 Jesus Pastor/José R. Alcala, Procedimientos de transferencia en la creacién artistica, Ed. Diputa-
cion Provincial de Pontevedra, 1997

hubiera pasado en la realidad. Después de una
entrevista, tal persona podria asegurar haber re-
cordado el evento cuando en realidad eran solo
“visualizaciones previas” que le parecian familia-
res. El ensayo es el mecanismo mas fuerte para
hacer de la memoria a corto plazo una memoria a
largo plazo. Naturalmente, el ensayo de informa-
cion incorrecta lleva a la formacion de memoria
de largo plazo incorrecta. Esto se aplica a ambas
memorias: la real y la implantada.’

Se denominan memorias sensoriales a una se-
rie de almacenes de informacion provenientes de
los distintos sentidos que prolongan la duracion
de la estimulacion. Esto facilita, generalmente,
su procesamiento en la Memoria Operativa.

Los almacenes mas estudiados han sido los
de los sentidos de la vista y el oido. El almacén
iconico se encarga de recibir la percepcion vi-
sual. Se considera un deposito de liquido de gran
capacidad en el cual la informacion almacenada
es una representacion isomorfica de la realidad
de caracter puramente fisico (aun no se ha reco-
nocido el objeto). Los elementos que finalmen-
te se transferiran a la memoria operativa seran
aquellos a los que el usuario preste atencion. La
memoria sensorial visual es comunmente refe-

7 Op. Cit, Gorski D.P. p. 34, Pensamiento y lenguaje, TRA-
TADOS Y MANUALES GRIJALBO, 1991



rida como memoria iconica. La memoria sensorial auditiva es conocida como
memoria ecoica.®

El almacén ecoico, por su parte, mantiene almacenados los estimulos audi-
tivos hasta que el receptor haya recibido la suficiente informacion para poder
procesarla definitivamente en la memoria operativa.

Creo que la eficacia de las experiencias pasadas, para determinar y cons-
truir la esencia de los datos perceptivos y cognoscitivos validos, como base
de nuestra total actividad presente y futura, y la persistencia de tal bagaje de
experiencia, sirven para determinar en todas las situaciones, la coexistencia
de una premisa construida lentamente a través de cada una de las etapas de
nuestra vida pasada y de la ultima y mas reciente experiencia presente.

Las funciones generales de este sistema de memoria abarcan la retencion de
informacion, el apoyo en el aprendizaje de nuevo conocimiento, la compren-
sion del ambiente en un momento dado, la formulacion de metas inmediatas
y la resolucion de problemas. Debido a las limitaciones de capacidad, cuando
una persona realice una determinada funcion, las demas no se podran llevar a
cabo en ese momento.

Es asi como podemos interpretar por medio de la imagen ciertos recuer-
dos; a veces es comun decir que al ver algo visualmente nos preguntamos,
eso se parece a..., y es cierto, la mente a través de la imagen logra obtener
un recuerdo el cual al comentarlo a los demas, se podria fantasear la historia
para demostrar mas interés a nuestro recuerdo. Entonces asi llegariamos a
lo ya mencionado de los falsos recuerdos ya que ocurrié pero la recordamos
incorrectamente, entonces para que suscite un recuerdo fiel necesitaremos for-

8 Enciclopedia de Psicologia, e. OCEANO, tomo 5, pag 153.



zosamente de un ambiente igual al impacto visual o sea el momento exacto de
como ocurrio el recuerdo.

Al tratar la imagen, como obra plastica, es de la misma forma, sensorial ico-
nica, ya que siempre el impacto visual producira la misma referencia de rebus-
car un recuerdo por medio de lo que se presentara provocando al espectador
una experiencia de catarsis pero de su propia historia®; es provocador decir
que la memoria es solo un medio para que el artista se emplee para lograr
su liberacion plastica asociando en determinados fragmentos de sinapsis para
lograr un significado con la imagen, por lo tanto muchos artistas tratamos de
enfocarnos a diferentes tematicas de inspiracion sin saber que en un momento
de la vida lo recordamos para asi transportarlo a las diferentes disciplinas de
las artes provocando asi un encuentro con nuestro pensamiento y concepto,
para después descontextualizarlo en la obra.

Los registros de la memoria son so6lo la manera de justificar las diferentes
tematicas de inspiracion, de donde concluyo que las ideas generadas en el pre-
sente, simple y sencillamente son ideas recicladas de experiencias en el pasado.

No existen ideas nuevas, solo recordamos y manipulamos las ya existentes;
nada se genera de la nada. La idea para ser interpretada ha de tener una cierta
identificacion integral con su referente. Somos viajeros del espacio ocupante
por ideas primeras, somos recolectores de imagenes portadoras de sentido,
somos coleccionistas de experiencias enriquecedores del ser, somos reciclado-
res de vida. Somos artistas, somos humanos...

9  Westheim Paul, Pensamiento artistico y creacién, ayer y hoy, Siglo XXI Editores, 1997
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lan primevan Lovteva esolay dostn de \a
gpoa medieval en [alia, endve los siglos
IV N XV vedibio €| nombre de estavieln.”
Unaw eseavtelon e una pequelin bolsa que
st llevaba afmda ol G | Fenia muchas
formes N dibujos, Lomo nuestvas mochiles
£SL0lAVeS de hoN, quie las usamos pava ie-
VA 10S Ybvos, pava v de eRLUSION, pavi
llevaw \a vopa deportiva, €L,

11 ellibrogordodepetete.wordpress.com/.../

— L0 bolSh?

I CANaUV
el priney ardio)

En un printipio mamd ¢lige 10 gue portavd nuestva
bolSa de Vige, 10 que LoNSIdevd quie €5 IMpOYTANTE pava
que Tiuntemos en un din de betalla, pevo con €l paso
del Tienapo S0mMos N0SOTYV0S 105 quie detidinos s -
MAUBS que porTavemos o simple N sencillamente 1o
que N0S havd FEies pava dOTAYNOS de Stauridad
uN SENido de PErTENENUa que pov primeva vz ot
perimentamos; €l Sentirnos duefios de alao. Y somos
(210505 de NuUeSTYA bolsira, poVgUE €N tlla povtamos
NUESTYO MAS @mm\ﬁ T£S0v0, pov £ aue ANTANMOS A
Vide, & NUESTYO primey ig)D, Lomplice, confidente
LOMPATIEYD; N0 habla, pevo Siempre noS eStutha;, No
huele, pevo su olov €5 paveido Al NuestYo; N0 Lanta,
ptvo nos @us)mn 1AS MISMAS LANLIONES; N0 LOME, PEVO
AENTV0 de £l £SLondemos nuestvos dultes, no llova pevo
SU ESPAdA €5 TN SUMNELTA PAVA SELAY NUESTYAS A=
OIMAS; NO SUETA, PEVD SIEMPYE LOMPAYTIMOS NUESTYOS
Suenos Lon £y N €S en una bolse donde 10 podemos
llevav incondicionalmente & nuestvo ado. Cuando uno
trece (st podvd llevar o los aminos tan Levta Lomo
e una mochila?, ast podviamos Tenevlos pov Siempye.
Como las mochilas anatimicas™ de Javier Pevez.

12 (Fotografia. 1994 estudioberlin.blogspot.
com/2008_03_01_archive...)



Bolsan Lonianza
£l vespetn Lontenido..)

Lo BB confianza que pueden otomar los obietos ¢S pavie de o que posteriormentt va
formando o identidad de aquel gue los posee. Todo parece Lonfuso y un quin Vuehve a
Tomar I decision aevia de 1o que €5 vealmente importante pava lievarlo Siempre con uno;
povtaw una biblia, un manual, un instructivo ft, en la j@@% bolsa vesulra sev de 1o
MAS A0 pave oS que Lreen que \a esTbllidad €Spirttuml debe procuvavse seain 1as
lees de 10 divino N aquiel quie Se pELT e \a presentia de una pEFSONA LoNn LONVILLON
0 PV de 1o quie provect, oo’ que 2\ vespetD deberd sev demostyado. EL Lontenido de
UNA boISA €N 0LASIONES PuUEde ENLAUSAY £l Sentido N 1as buenas 0 malas intencionts de
l6s velaciones entve 16S personas N €l 1vato pavan Lon €l 01vo, (B En vevdad un obeto me
hace mas 0 menos vulinerable? Y velaciono o antevior ton una frase de Mavia Eichnorn.
(200) "Las oses N0 SoN 0biT0S LSTATILOS, vepresentan procesos souinles ¢ instituLionales
N €St StAjf)rms A un Cambio LONTINUO, INLIUSO €N 1 fFovma de <ev definidas™,

13 GROSENICK., Uta.(2006). Mujeres artistas de los siglos XX y XXI, Colonia, Tachen, pag. 116.

el viaje

N EXPlOVAAOVEA
(eNLONTYAYSE & N0 MISMO...)

8 Voo

En la adolescentin, la vebeldia Se impont N | necesiand de encontvavse
LON UNO MISMO LAdd VEZ €5 MAS fuerte N o decision de Lomenzav un
VIRE de ©XPOVaUiON €5 0porTuna, pevo ¢l Viaje €5 plantado pavi un oo
FELOYIdo ot que 1o Lontenido en la mochils Sevd solamente aguello que
e vedad mavgue L difeventio enfve haberlo llevado 0 no. B} serivse
ligevo peveaitivd o vesistentia N 1o LapaLidad de demostvase & uno
Mismo 14 InElgention pavi poder AdAPTAVSE & LUAIGUIRY LYLUNSTANCIA,
NUNGUE S¢ POCTAVG 10 MiNimO, Sevdh 10 miSMO gue mawLawd o difeventia
entve ¢l viundo o o devvota en la expevientia obtenida. Luz, MU,
Feho, orientacion, calov, s'c@w'\dma; LOUE deusion Yan A7, S

b

SEB (ST PURAE PYESLINAv de Alguind de £STAS L0SAS N Poder SObreviviy?

£S Jost Luis Zaveste quien €AprEsSa una 4pEvientia sinilav €n su "Ho-
el en Aansto” ‘Cada mes 0 Nop 45, 0tvo lugav. Nuevas habiracionts,
namevos difeventes en s puerTas. Las tamas de distinta duveza, 10s
MELANISMOS e LOVTINAS f llaves de daua, 16S proportiones Lambindas
N 105 £5pejos en oS lugaves mAS inespevndos. Yo kS encefio mi malea
L, Vigje N onfiable, N Yes digo que Siempre Ine Fenido un hogar
Viene & mi mentt una fvese de enée Green (2000) He A0 MULhOS
PEARZOS €N Muthos Sos. Lo St En Lievio modo, o idea de m@w S
Vvinble. No ¢Sta necesaviamentt velacionada Lon un g™

14 Por José Luis Zarate en 1:58 PM jueves, julio 17, 2008
zarate.blogspot.com/2008_07_01_archive.html

15 VV AA. (2006). Mujeres artistas de los siglos XX y XXI , Ed. Grosenick
Uta Tachen, pag.171



Maletn de Vi
(Compavir | mS) ERPEVIENUIAS...)

A Sut veayeso €l N joven, Lon o memoria ena de feseigfes imaoenes en moviniento
Aore Su maleTa N muesTYa 1040 10 veLolectado en SUS FVENECTDS veLovYidos; A,
ncevTidumby, \evguenzae, VA daul v\os?m\@'\m, dolov, m@u@m N melancolin N destribe
l6S SENSALIONES ERPEVIMENTAAAS Al XPIOVAY NUENAS TIeVYAS, ASPVA NueV0S oloves,
LONVIVIY (0N xirddes NUENAS AMAS, ADYAZAY NUEVOS LOVAZONES, €SLULhAY €] £L0 ot
NUEVAS LURUVAS N entender gue I Tbertad no €5 un vegalo Sino un Tvoteo gue st
gones Lon 1o agien de 1o honestidad N los destellos de L vevdad

Los imbgentes no son obje s 0 momentos Lonaglados, Son SENTIMIENTos \ SEnSaLio
NES deenidas €n ¢l Fiempo gue Lobran Vida Luando la malera €5 abier T N o palabya
£5 evifida. Lo e €5 peseda pues € viaje fue laap, pevo la experientia hate
ligera \o materio N Tt sientes Hotar. LES vevdad que €1 pavaico st encuendva al otvo
lndo del lnorizonte? powen llevar i et N vearesar con €lla llena de Fantas expec-
Totives de vide. Y £5timo en mencionar o Mawtel Duthamp guien "se dedicd duvant
A0S N AR0S o Fbricay Sus “borte” en valise, una SpeLie de museos portatiles simi-
laveS o una maleta en LUNp Intevior LoloLo MINULIOSAS VEPYOAULLIONES de SUS 0bvas
mAs importantes. B\ empeRo de Duchamp pov elaborar €stas veproductiones (una o
una, manualmente) te absorbid duvande mucho Fiempo, N fue Fambien una de sus
MoNOVeS Fuendes de ingresos, Ne gue 16S vendia o un buen precio o los colectionistns
UE AANIVAbAN S ObYe N quie probablementde te Lreseron Luando detlard gue habia
Abandonado \a practica avtistica (Lose que adovunadamente eva intierta).™

16 lamaquinariadelanube.blogspot. por: Rrose Selaby.

MALETA

DE BATALLA
(Cuando \n
MAINEZ

NS ALANZA.)

N de nifos e 05 PIRAUNTAIMOS, Si UNO Nk & 1o

QUENVD L quUe 1OV LOME?, LTIENE TiEmpo pave:
leer un ibro?, Lsabe qut hova €57, Lo qu o v
A bano?, Lle dan HNNAS & v Al bato?, Len donde
<t b7, LSt Loambin 10S Lalzones?, Len adnde 10S
QUAAA? Vil N UNA PregUTRS N0S aemos aterta
e 10S L0SAS quie vealmente Son IMporTntes: pavi
U humano en - SEuaLion de guena. Y €n €l Laso
de podey hater T0des €SS L0SAS Labnde auavdn
lo aue usa? Una gz mochila ¢n \a OUEVVD €S
AN IMPOVTANte (oMo un SAleiIdaS en €l M,
Tener donde quavdar abasteLimiento €5 indispen-
Smble, Sobre 4040 LUANdD UNO Fient ¢n \a mend,
POdEY N quever vegresav. FeSuli eFvaordinario
£5 dt AMIVAUION quie PO INSTINTD un Soldado oLu-
PA SU AbASTELINIENTD PAYA dNUdAY Al 0TVD, quie o
Su ez €5 £l mismo. Su mochile €5 del otvo o del
OTVD €5 SUNA, POVUE €N v guievva T0dos son uno,

LPOr guE N0 POAEMOS SEv UNO €N £ Amor”?

Pevo lan nstoria st ENLAA & ALARNOS £SAS
dudes N paven oS soldndos desde antes de \n P
PYMEY UENV MUNdi,

AL wﬂ‘

s A



a mochila v muy poLo practice. ESTaba netha
de UNe 1oNa e N0 IMPErMeable quie Necesia-
b una Lontinua impieza. Hovas de entvenamien-
T0 e/ PeLeSAVins pavi enseiav Al joven velu-
o LOMO OVANIZAY SUL MOLHIlA Sin eNUdas, LS
muy AL InCluso soldados mu erperimentados
NO ALeYTaban & montavia Lovvectamente en
UNG EMEVBENCIA N, habiendo 010 un Yamano, 10$
S0ldndos de peauelio esTuv sufvian vozadu-
(S € INLOMOAIdAAES POVgUE N0 AUSTAbAN bien
N SUS ESPAARS. LS (0UINAS de LAMPATIA £YAn
poLO FreLuentes pov 1o gue 10S soldados Tenian
que \evar encimas o comidan N los urrensiios pava
Louinavia, ESTa LAV LONSISTA €N @0\\\’6\’0\6) VST
at LAVINE €N LONSEVVA, LUb0S de lona, veLipientes
mMeTAiCoS, utensiliog Lolectivos, bolsas de Ladt,
boteS de uno 0 dos livos, sal N azicar N una
Lodeeva pov SeLiion. Tambien Lada hombye
llevaba una bolsan e lona Lon | vacion del i,
UNA TAZA N LUbieyos.™

17 www.granguerra.crearforo.com/image-est9580.html

Maleta de 1os sueos

VYUITELTDS dt 10S SOMbYas
on nevvamientas de \a paz..)

P20 o uin oven Soldado gue despuis de la futiga N 1os lamentos de agonia, foma un destanso
N llova, o puede identificar por qué pevo flora Lon destonsuelo N Lon i amada en I memoria
SU VEVATD en 1o maleta, Toma su guitnva N e canda ol viendo, o o dicha N o le espevanza; N
ke suplicar o las nuibes lieven con llas €1 Lando de su dolor f e vegresen €1 Lonsuelo de sut amor
PAVA Poder veSISTY 1S Tevidas N las nothnes frias dentvo de los Longeladores de sus enemigos,
N £l LONSUELD JUNdD Lon Su oz, Su NS0 N Su Lepillo de dientes Son vearesados o su Ml Solo
LADE UNA LOSA AS N Fendrdh que tUhay ol Suev e St auavde, enfve sus obietDs \f sus veLuedos
MAS Preciados, su vide o su @u‘ﬁwm PO‘(&‘\MC I asicn oue KIETA €L LU0 dE SU AMAIA, €SO
N0 LADE £N NINGUNA MAETA L €N 10 MAS ANUNO del UNIVEVSD. LEXSTE qUitn pUtdn Sev Snado Sin
£l podey LUVativo de 1o miisica N €1 Lonsuelo de un amor? ASt que LUAND 10 EnLUEntves no olvides
&N U ekt quadarlo.

MuUthas oLasionts 105 0biET0s N0S AVVOIAN MAS INFOMAGION ALRYLA dt UNA PEYSONA dt la gue N
IMABINAMOS O SIMPIEMENTE NOS QUSTA INVENTAY, M PAVELE 0POFTUNO MENLIONAY I 0oy de Sophie
Calle quien un diee Lonsigue <1 empleo de Lamaveva de un hotel en Venetia, hizo fotoayadies de las
MAETAS 105 avmarios abier oS de 10s hubspedes N £5Lrbid en sul blog de notes suposiviones sobre
los Vides de \aS pevsonas ausertes de donde suvae la oovn LG (981) Lon la que menciono uina
frose sy Interdo encontvav mis propias soluciones. ES mi Tevapia personal. El hetho de que sea
ae me ofvece protection N me da devetho de hacer 0sas de este Yipo. ™

18 VV AA. (2006). Mujeres artistas de los siglos XX y XXI , Ed. Grosenick Uta Tachen, pp 74y 75.



%}\so o\ paCiENCin
(EV Vieig lhaion <1 infevior del Luerpo.)

Bien dicen que o paciention €5 1 moNor de 1as Virtudes N 1 amada de so\o\m\o &
Tiene que Poner en practica la masor pavie de Su Vida €n €Speva, porgue 0s pramesas,
(PALABRAS MALDITAS), son los ¢slabonges OUE ENLAJRNAN & 0 ESPEVANZA, TISMOS Ut
atvopellan €1 ovgulo o o dignided. Mierdvas espevdy eLha un ViSTAZo al infevior de su bolso
N st pregunta €l motivo por ¢l cual £50ogjo llevar Lon ella los obigtos quie Lavg dentvo
Luenta con €1 Fiempo suficiente pava mediavlo. Y comienza:

PN FOT00EA i VOSTVO Lrdr A qUE PASE €N FU LSPEV, DAV quit €N €1 priney
NO(BZO PEVUDAS €| AVOMA que TANTD ¢ JUSTA, .pave Peinav MiS Labellos | puedns ey
en <llog ¢ rﬁﬂqo ael S0\, paven que Wi lAbios & vean de mnjvo‘)o N e vobes un beso,
PV AT LUENTA N AEPTAY quie nUNLA VONRYAS. EL Vrsaar 16S propins hevidas pava
\ogmv VELONOLEY ¢l dAT0 N0 €5 U FAU labor, 22 Sin fmbm\f@o, Vet €S quien st
otvene, Lomo bien 1o erpresa Annetie Messoager (100b)

Ser TSt Signifita Luvay Lontinuamente 16S propins hevidas N, simulfrdneamente,
Aovirlas de nuevo en €l mismo proceso’.

19  Ibidem. Pag.128

Bolsa INDISCEETA

(Sin pevder <\ glamuy..)

N pienso en 1o efimero de la intimidad mientvas <l
comevuial anuncio: XA BAG won \a finalidad de
Vi Lon TVANSPAYENUIA, Lav LM‘CY{”C\A o dise-
fndo paven \n Frma Chanel ¢ste bolso lamado Naked
Bow, Lumpliendo on 1as nueves novmas de- Sequvridad
de 105 aevopuertos, €St producto dejn ver €l infevior
de una maneva eleaante) penst que o eSto No ke
lamo “lan Fiania de o ininided”. LOUE €5 10 que adin
LONSEVAS ASPUES de que TU PrivaLidad €5 AbSOrbida
pov €l monstvuo de \a meveadotenia, que e die que
POV ESTAC SEAUVA TRINES qUE MOSTYAV & 10405 10 guie
Tvaes LonTiop N & SU VEZ MOSTYAY 10 gue €veS N por Si
fuevn poLo €STavas o \a moda? (S Aoy nada oLutta
o quee Nievas Lontigo sevins Tan honesto en mostvar 1o
que siempre usas? O mostvar Tu infividad €5 dav un
PASO Al MUNdD de S apavientins N pov i N0 fueva
Sufitiente, apavte de pevder TU intimidad, pones ¢n
JUEg0 U honestidad, pevo £50 <i, Sin pevdey ¢l alamouy.

INDISCRETA

INDISCEETA




Bolsns SV IANS
(I sw)ww\m\ ante {0do..)

Lo vidas en paveip ¢ brinda Lt Stouvidad (0 ast debevia sev), € Lonfinr, €spevay,
fnm@w, coneney, depositar, sev ez N llovar con €l 01vo N viceverse, €5 \a Lapatidnd
de depvst en €l ofvo, pues Luidavd de 1 N 1o havd, pues e detidido Lompartir Lontigo
SU PAVALAIARS €N ¢ que Ab0S han dEpoStado SuS SUefos, Sus planes, Sus proNectos,
SUS AESE0S, SU TIEMPO, SUL £SPALIO, SU amov, SU bty tad N Su Vida enteva; de ambos
dependerd vesouadarios N mantenerlos o Salvo en su bolsa salumvidas. St duvande
ANENTUVA del Vuelo, UNo de 10S A0S LonSidern UE A N0 €S bUENO LOMPAYTiY, S0l0 veLuvde
que de soffvse antes de liemar & Fiervin firme, provocard €| dafio de ambos. St vaa de
no oV gue Yievva Firme €5 €l meior lugar pava volver & empezaw. O Leriste algin
0TV0 £SPALIO SEgUV0 povdr I honestidad?. Mas que €1 vespeto por €l 01vo ¢S permitivle ol
0TV ViV SU propin vealidad N de sev posible logyar que sea una vealidad Lompaytida oS
(om0 €1 ArTista logy Sev uno on €1 arte N Lulminada o obr Vuelve & emptza. Andiea
Zirrel menciona (2000):

Deseo enseliar o \a gente gue €5 posble LONVEVTSE €n SU propio £Aper o, intentar
LFRAY SUS PYOPIOS ©APEVIMENTDS N LOMPYENdeY € MUNAD de SU PYOpi MANeyi'20

20 Ibidem. Pag. 181

)

N
MUEYTE €N SOIAAd..

Bolsns de un ve

(

Desputs de un intento fallido pov encontvar \a Helicidad €l mundo se hace
Ton peguefio f se vuelve Tan £rio que uno Siente Laminar sobre €1 ticlo
N ¢l degierto al mismo Fiempo. La soledad €5 an inmensa N fan infintta
que en €l deanbular pov £ MUNdo UN0 SE ST SXIVANEVD €N SU PrOpia
Ve, SUIMPEVio, UNA banta donde apenas Labe SU LUEYPO LANSAJD
SUS TRSON0S S vEduLen o unds bolsas de PIASTILO Lon hoNos Fan grandes
UE St ENLUENTYA €N LONSTnTe viesao de pevder absolutamente fodo. Lo
que 105 dEMAS N0 SAbEN €5 U SU TESOVD €5 TN Magno que i ¢l Lielo
Aeanza o Cubvivlo. En Sus bolsas, onenidos ¢STAN SuS veuueraos, Sus
ANOVANZAS, SU \rtfru@'\o, SUS £STVEllnS N U maw, SUL NGV povvenv N su
Moo fugnz, su efimern felicidad N su muerte en soledad

LStV que T0doS FENnemos Al de vees, duelios de 10do N neda?

esonando ¢l PASAL T LON0LIAD “dt 1S maleTns de alagunos desdidhados
UE ALAbAVON SUS dins bajo €1 Tervor nazi en €l Lampo de Austhwitz' "
Asistievon o \a mina Lonotidad Lomo Kaicevoda, dos oficiakes del ﬁyém‘n“o
paven destendey pov un astensor unos 100 metvos por la mina. En ¢l
lugaw, encordvavon 1o que probablemente seria €l depisio mas vico del
MOMENTD: €N diSTINoS Tuneles N uevas hallavon endve 0tvas osast mil
millones de marcos en 550 bolsas, 8511 \‘m@ms A OV0, MONEAAS de ovo
franteses, suizas N de EUA, maletas on diamantes, pevlas  ofvas
PEAAS PreLiosas vobadas o as ViCTimas de 105 Lampos de Loncentyacion,
incusendo algunos $acos de Lovones dendles de oo, Y al final i log
bieneS i 16S VigUEZAS 1N0S SANAN dE NUESTYO AN deSoyALIAdO deStino..

21  jaolmolaboraldecordoba.blogspot.com/2008/05/...



Maletns andnimas
(Lo dertidad como infevpretacion..)

EL AnNIMD €5 SiEmpre €l MAS SEAUVD de SU PYOPId ENTidnd, I Prudention Su meor Lo
de PYESENTALION N SUS MAlETRS Su pevecto €5Londite; entubre SUS PEVTENENLIAS N MuesS™
TV SU Sev enigMATICo, YESAUAGIA SUS TESONOS f LOMPAVTE SUS ERpECTitivas, profeae su
NIMA N VAR SU LOVZON, AMPATA SU FUTUVD N devvama Su pasado, defiende su infimided
N entvegn St liberTad, abrign SUS €SPENZAS N SALUAE SUS INCErTidumbres, LU Su oS-
V0 N MUESTYA S Vidan envev. Su masor anhelo €5 veLoleCtar 1040S 105 Sabeves N aebeves
del Mundo N de 10dos oS Fiempos  onstvuir Lon €llos estaleas en o nigbla pava que solo
lequen o €llas los mas sabios. Bien vepreserntndo en ¢ vabap Linemastogafico de Peter
Eveenawe e la Avilogie de Lo Maletas de Tulse Luper” (Z00L), Peter Greenaway nos
Lente la Nistoria de un hombre que dedica su Vida enteva o lienay maletss con objetos
ton oS que inenta vepresentor €l mundo. Una maleta liena de juguetes, una malera
llena de piezas de Lavbon, una maleta llena de muestvas de orina... ast hastin 91 maletns.
tPor que? Tulse Luper €5 desde nifio Londenado o sufviv vepresion. Primero <5 Lastigndo
N ENEVAAD POY SUS pdres, lueap €5 ObieTD de pevseLution por una St veligose, luesp
los nazis.

De igual manev €n ln obva del it Tadeusz, andor’ (1999) El +tma del NAORE
FELUYENTE £n 10da SU 0bve. Unav Figurds Sin vOSTYO St inCiing pavis [evntaw une pesada
maleto. N lieve 0Tvas Lovgando €n \a £spalda, N ViSTE un abrigo andvmoso hasta las
vodillas. Esta imagen simblica vepresenta ¢l desting del pevpeiuo Vievo, N €5 en pavie
aurrobiogy A

22 “Las Maletas de Tulse Luper (2002)”, Peter Greenaway lamaquinariadelanube.blogspot.



= No pidas veplidndes de €St amnor que N0 davd pavn mas,
hes 1o malea N guivdate en ella 0 Te lastimart innecesariaments,
e dijo N aZ0T0 \a puerte. e obedeci, bendio €1y bendite de mi;
hice I malets N me guade. Mie mad en su boea N neci en m,
en £l intevior de I malketan conodt € mav on su wive de libevtng,
ton sus olas Infinites N sus aves en Vuelo, b brise mojando mi
vostvo, €l <ol Lalerdando ln avena con \a que baslaba mi Luerpo; me
et nevmosa, me et inda, me sentt £z, me e, me sent,
me <endt.. No evn nada Ciev*o, mucho menos o\\@o NUEND, INe%pli-
Loablemente <0lo e No. L maletn e abrid N nuevamente sali
£l A Aovndo Lon SuS 0ns azules, 1S aves Lavrmest Lon Sus alns
eSLviat, a brise Fibie on 10S vanps Lristalines del sol N fonela-
A0S INNAS de avena SAlievon Lonmig0 N Seaui Siendo .
LALOSD 2l mido ) o e FENIA (egidd que N0 PuUde daw e Luen-
o Hiempo VA que Siempre fuh No?

(HABLA MAS g

N0 12 €SLULNO €STANAD AU @\’C\(\)WO

Mona Hedoum (200L) “Una obra de avie Se expevimenta primevo Hsicamende,
Los significados, las Lonnotaciones N las asotiationes vienen desputs de
erperientio Hsica iniial’? St alavien Lon0LO de Maners Vivential la experientio
de I migyalion por Luestiones politicas ¢S Hatoum N ¢St & printipio de ‘las
wvecontiliables vevindicaviones Tevvioriales de isvaclies N palestinos que astn
la Felha son causa N efecto de e vidkentia fundamentalista’ M Dos maletns
UNdAS oy Un mechon lavmo de Labello nos pueden vemitiy o \a desespevation de
UINA MUEY POY Uiy AEnvtv0 de una malea o culguiiey uadv donde pucda £Stav
A SANO de | 0\(2@%@\0\ a Su \u@w o origen, AN & LOSTA dE | ASTanCin que
e alegrd de los suos.

23 The 20th Centuy Art Book,1996. El arte del siglo XX, China, Plaza Janes
pag. 227

24 GROSENICK., Uta.(2006). Mujeres artistas de los siglos XX y XXI, Colonia,
Tachen, pag. 76



Maletn de ?&( PAYTIAA

Allan Pot N su maleta de
MONSTYU0S UMANOS.

ES evidente que o Dot le daba pavor Sser en-
TEVRA0 VIO, N A4S 10 NAVEA €N VA0S dE SUS
entos. En CEL endievvo prematuvo” destribe
PAso & paso 1o que €1 imaginalbn podvia sertivse
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Ciertos lugares no existen
sino por las palabras que los evocan
Marc Augé

Al pensar en la primera ocasion en que escuché la frase “no-lugar” crei que
posiblemente se trataba de los espacios que no tienen uso o proposito algu-
no desde el origen de su construccion, es decir los lugares que surgen por
consecuencia de la construccion de otros, como pueden ser la parte baja de
un puente, el espacio sobrante bajo las escaleras, las uniones entre muros de
casas, etc. Bastante fue mi sorpresa el consultar textos sobre los no-lugares
y encontrar que estos son los que probablemente no son poseedores de una
identidad como todos los espacios convencionales y resulta que un no-lugar
puede ser un parque, un estacionamiento, una sala, un hotel y muchos otros
que si tienen un propdsito de funcion y existencia.

Ningdn lugar de hecho es bueno, cuando nadie esta
Luis Alberto Spinetta

En su libro Los no-lugares. Espacios del anonimato Marc Augé, escribe: “Si un
lugar puede definirse como lugar de identidad, relacional e historico, un espa-
cio que no puede definirse ni como espacio de identidad ni como relacional ni
como historico, definira un no-lugar”?

Pero jcomo puede ser considerado un lugar sin identidad, sin relacion y
mucho menos sin historia?, jla identidad no puede ser dotada por los aconte-

26 AUGE, Marc. Los no lugares, espacios del anonimato. Una antropologia de la sobremodernidad.

México, CONACULTA, Barcelona, Gedisa, 2001. Pag. 85

cimientos en el contexto? y jla relacion no se da de manera continua con todos
los elementos tanto fisicos como simbodlicos por los que se rodea el lugar? Y la
historia, jno es la que de manera implicita se hace manifiesta con el pasar del
tiempo? Y queda para la reflexion.

Augé va aproximandose a la experiencia de la soledad en el mundo pos-
moderno y a la paradoja de la incomunicacion en la era de las telecomunica-
ciones. Pero jqué es un no-lugar? Es un espacio propiamente contemporaneo
de confluencia anonima. Es un espacio de espera en transito en el que no es
posible entablar dialogos breves y en el que a menudo todo lo que vincula a
dos individuos es un fugaz cruce de miradas. Es aquel en que se comparte un
espacio y se viven encuentros andonimos que quiza jamas vuelvan a repetirse.
Un no-lugar puede ser un aeropuerto, una sala de espera de un hospital, una
autopista, un cajero automatico, un club de vacaciones, un hipermercado, un
foro virtual, los medios de transporte habitual o la casilla de comentarios de un
blog. No-lugar convierte a la persona en mero elemento de conjuntos que se
forman y deshacen al azar.

Un no-lugar es simbdlico de la condicién humana actual; libera a quien lo
penetra de sus determinaciones habituales, le permite desidentificarse (ser s6lo
pasajero, cliente, turista, visitante de una bitacora). Ser otra persona. Actuar
como otra persona. Desinhibirse como si fuera otra persona e incluso transgre-
dir ciertas reglas amparada por ese periodo de anonimato. Los no-lugares estan
llenos de textos, de senales, de folletos, de marcas que hacen relativamente
innecesaria una relacion estrecha entre las personas. Estas dialogan con los
textos que hacen el no-lugar, o con maquinas que dan indicaciones precisas y
explicitas. Esos textos-paisaje son productores de soledad porque se dirigen
a millones de potenciales lectores, sin dirigirse a ninguno en particular. En un
no-lugar se mantienen contactos despersonalizados.Todo lo que da sentido a la
vida cotidiana (imagenes, imaginario, nombres, apodos, presencia) esta ausen-



te de un no-lugar o esta masificado. La masificacion es una forma de ausencia.

Un no-lugar es aquel espacio comun y a la vez andnimo de la vida cotidiana
en el que es posible actuar como si fuéramos otros. En un no-lugar, la ficcion
puede rellenar la cada vez mas generalizada ausencia de sentido. Dos soleda-
des establecen contacto visual, intentan averiguar —si es que consiguen, por un
instante, superar la barrera de la indiferencia- qué piensa o siente la otra. Esa
tentativa de saber quién es la otra, en absoluto anonimato, constituye una po-
derosa forma de ficcion efimera.?’” El aumento espectacular del nimero de no-
lugares y del tiempo en que permanecemos en ellos, ha perturbado los limites
entre realidad y ficcion hasta el punto en que llegamos a confundirlas.

Para que la identidad personal y social pueda formarse, es necesario que
exista una relacion de interdependencia equilibrada entre memoria y olvido.
Vamos siendo (y cambiando esa identidad) en funcion de la relacion mas o
menos profunda que mantenemos con la realidad, con los otros, con las cosas
que vamos haciendo nuestras y perdiendo alternativamente.?® Un no-lugar es
un espacio en el que reina el olvido porque lo transitamos en condiciones de
rutina y automatismo, sin que realmente nos influya. Conocemos el no-lugar,
pero tendemos a olvidar lo que decimos, lo que hacemos, lo que vivimos en él
y nos resulta dificil recordar rostros a los que no podemos poner nombre. Los
contactos andnimos rara vez forman recuerdo. Un no-lugar esta marcado por
la brevedad del tiempo y porque estamos siempre llegando o yéndonos de él.
No echamos raiz (memoria, identidad, apego).

27 Marchan Fiz, Simén. “Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad posmo-

derna”, 3ra edicién Madrid, Akal, 1988.

28 Vargas Itzel, et al “Disertaciones sobre el sentido de la practica escultérica. Del geometrismo a
los discursos actuales”, Escultura mexicana. De la Academia a la Instalacién. México, CONACULTA-
INBA, 2001, pp. 209-215.

Un no-lugar es neutro, frio, no propicia la creacion de simbolos ni de sen-
tido. En un no-lugar no tenemos una voz propia. Somos cualquiera dentro de
una multitud. Somos semejantes, pero no intimos. La ficcion se nutre de la
transformacion imaginaria de la realidad. En un no-lugar la realidad reproduce
miles de andnimas ficciones. Somos la suma de relaciones presentes y pasa-
das. En un no-lugar, cuando establecemos algun tipo de contacto de cercania,
tendemos a hacerlo de un modo mas o menos ficticio, amparados en el anoni-
mato y a menudo disfrazados de nuestra antitesis. Contamos historias, pero no
dejamos huella porque para construir algo, es preciso habitar.

Un no-lugar es una especie de borrosa identidad compartida. En un no-lugar
estamos ‘fuera de lugar’. Un no-lugar es un terreno baldio para la creacion, su-
perpoblado de mensajes carentes de significado afectivo y vaciados de simbolos
que puedan dar lugar a la formacion de identidad. Es un espacio que vivimos,
pero no sentimos como algo propio. El no-lugar es el espacio que atravesamos
para ir de un lugar a otro lugar. El problema moderno es que hay cada vez mas
no-lugares y pasamos en ellos mucho mas tiempo que en los “si-lugares”

En un no-lugar casi todo es rapido y efimero. La constante de un no-lugar
son las senales que conminan a las personas a ‘circular deprisa’. Un no-lugar
puede ser un espacio de transitoriedad critica, como un campo de refugiados.
Un no-lugar es un espacio en el que si se llegan a crear sentido, simbolo o
identidad.
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Experiencia de la actividad docente

El presente ensayo trata de la labor docente en la ensenanza de las artes, de la
importancia de una orientacion objetiva para la practica artistica en cualquiera
de sus disciplinas. Especificamente comentaré del proyecto de los alumnos Jo-
seline Pérez Castillo, Daniel Ruiz Pazaran, Ricardo Gonzalez Zamora y Emmanuel
Guzman Pastrana; estudiantes en la asignatura de Diseno artistico aplicado del
Instituto de Artes de la Universidad Autonoma del Estado de Hidalgo; con el
proyecto: “Taller de dibujo expresivo, apuntes para un recordatorio a Juarez”

Primordialmente se trata de formar artistas, es decir, gente lucida que pro-
ponga una vision personal de la realidad. Al final, el quid esta en ser capaz
de poner todo en duda, de no estar satisfecho con la vision establecida de las
cosas, de volver a mirarlas. En esta direccion, el proyecto a desarrollar es un
ejercicio muy sencillo, util y a la vez capaz de hacer estallar la creatividad en to-
das sus posibilidades. El alumno tiene que situarse en el entorno, reevaluarlo,
localizar un aspecto de su interés, y proponer una intervencion que constituya
un dialogo con tal aspecto y con el contexto en general. Mas alla de la calidad
de los resultados, la importancia esta en este proceso, en esta puesta en prac-
tica de la segunda mirada. Reevaluando el entorno inmediato, la parte de la
realidad fisica a la vez mas cercana y mas obviada, atacamos de raiz la concep-
cion establecida de las cosas que hay instalada en nuestros cerebros. Se trata
de una idea cercana a la deriva situacionista. Poner en practica un proyecto de
intervencion urbana implica recorrer la ciudad en base a nuevos parametros de
navegacion, muy diferentes a los establecidos. Con ellos la ciudad se transfor-
ma subitamente: lo que fuera un escenario predecible e inerte aparece como
un terreno de juego lleno de sorpresas.

¢Arte publico autonomo? Es el arte que ocurre en el espacio publico de ma-

nera independiente y sin control, y cuyos resultados fisicos se abandonan a su
suerte para que formen parte del entorno. El término “espacio” en si mismo es
mas abstracto que el de “lugar’ y al usarlo nos referimos al menos a un acon-
tecimiento, a un mito o a una historia.?® Hablamos sobre todo de intervencién
urbana y activismo creativo. Este contenido es del todo necesario en el contex-
to de unos estudios de arte. No se puede pretender entender la realidad si se
ignoran fendomenos que ocupan desde hace cuarenta anos el primer plano del
escenario social, y ultimamente también del artistico.

Por otro lado, si bien creo fundamental que un estudiante de arte entienda los
conceptos de intervencion, apropiacion; no creo que tenga sentido que aprenda
en clase a ejecutarlo. El arte publico es un juego que se aprende en la calle, a
través de anos de practica y de contacto con otros participantes mas experimen-
tados, de modo que seria imposible aprenderlo en el tiempo de una asignatura.

Pero sobre todo, esta totalmente fuera de lugar en la universidad, entre otras
cosas por su ilegalidad. De suerte que el pasajero s6lo adquiere su derecho al
anonimato después de haber aportado la prueba de su identidad... En cierto
modo el usuario del no lugar siempre esta obligado a probar su inocencia.* Por
lo que la ilegalidad casi siempre sera considerada de manera parcial.

En la situacion actual tengo una gran libertad para plantear el contenido de
la clase. Las autoridades universitarias no han comentado nada acerca de la
legalidad de los proyectos desarrollados. Pero lo cierto es que so6lo algunos de
ellos rozan la ilegalidad. El principal parametro que impongo a los alumnos es
el civismo. Insisto mucho en laidea de que actuar en la calle es actuar en la casa
de los demas sin que los demas lo hayan solicitado, y que haciendolo adqui-
rimos una responsabilidad social. Esta idea se ha de tener siempre en cuenta.

29 AUGE, Marec. (2001). “Los no lugares, espacios del anonimato”, Gedisa Editorial, pag 87.
30  Ibidem, pp 105-106.



De modo que las intervenciones no pueden significar danhos, ni tampoco
pueden ser invasivas. En general han de ser socialmente constructivas. Sin
embargo actuar en la calle sin permiso es por definicion ilegal e invasivo, de
modo que nos movemos en un terreno delicado. Me preocupo por mostrar
a los alumnos ejemplos de intervenciones urbanas sutiles, que no significan
apenas dano y que mantienen la invasividad al minimo sin sacrificar potencial
artistico. Observando los resultados de la clase queda claro que existen mu-
chas posibilidades en este sentido.

Aunque la asignatura tiene lugar en un marco oficial, los proyectos son del
todo independientes. Los alumnos los desarrollan, en gran medida, de la mis-
ma manera que si lo hicieran por su cuenta fuera de la universidad. La dife-
rencia esta en que hay un profesor que tutoriza y que impone ciertos limites
éticos de actuacion. La gran diferencia entre el arte publico autonomo y el arte
publico a secas radica en la libertad artistica. Cuando actua por su cuenta, el
artista puede hacer y decir lo que quiera. Cuando actua a través de las condi-
ciones ha de adecuar su discurso y su manera de actuar a los deseos de éstos.
Desde este punto de vista, la clase estd mas cercana a la experiencia artistica
independiente que otras formas de domesticacion del arte urbano como festi-
vales y eventos que a veces se convierten en simples muestras de muralismo
o catalogo de performance.

Proyecto de alumnos en sitio especifico

El proyecto de los alumnos parte de un ejercicio dedicado a la reflexion de un
espacio habitable, comenzaron observando la actividad cotidiana y el mejor
ejemplo encontrado fue la recuperacion de los espacios por parte de los indi-
gentes.

El problema detectado fue la indiferencia por parte del gobierno hacia la
situacion tan deplorable en la que sobreviven los indigentes. La estrategia y
propuesta plastica para la solucion del problema fue dar “clases de dibujo ex-
presivo gratis” para los indigentes con la finalidad de que a través de sus dibu-
jos manifestaran su opinidn y sus inquietudes al gobierno.

Como sucedio6 en la década de los setenta... Ademas de representar e inter-
pretar el contexto social en sus obras, los artistas grupales revaloran el espacio
publico como un campo alternativo de accién artistica.®’

Parte de la problematica social consiste en que la gente recurre al gobierno
con la intencion de mejorar su situacion y nivel de vida asi como seguridad
social, sin embargo, el gobierno sélo ve por aquellos que mas reditian a los
intereses econdmicos politicos y sociales.

El espacio seleccionado fue en Plaza Juarez frente al Palacio de Gobierno
de la Ciudad de Pachuca colocandose con caballetes, pliegos de papel bond y
material necesario para impartir sus clases de dibujo. Su primer inconveniente
fue no poder convencer a los indigentes a participar de su invitacion, por lo que
el equipo decidid abrir sus clases al publico en general.

La gente participo con entusiasmo, especialmente ninos y jovenes que soli-

31 SANCHEZ, Alma. (2003). “La intervencién artistica de la ciudad de México”. Navegantes de la
Comunicacién Grafica S.A. de C.V., pag.10



citaban que el ejercicio se repitiera y de ser posible que fuera frente a la Presi-
dencia Municipal. En esa ocasioén a las afueras del Palacio de Gobierno se en-
contraban manifestantes del movimiento antorchista, mismos que reclamaban
al gobierno las promesas incumplidas y sobre todo la falta de servicios basicos
en sus comunidades.

Se les hizo la invitacidon a la clase de dibujo expresivo a la que acudieron
gustosos y sobre todo sintiéndose liberados y agradecidos con la oportunidad
de poder manifestarse y plasmar sus inquietudes, disgustos y necesidades a
través de un dibujo.

Las recomendaciones fueron minimas, el tema era libre, el material de su
preferencia y la técnica que mas se les facilitara, pero la forma con la que ense-
naron a sacar las proporciones fue utilizando el dedo medio llevando implicito
el doble sentido. Para algunos participantes la ofensa era obvia, para otros el
uso de esa sena estaba completamente justificado.

Como ocurrié con la clase de dibujo impartida por Eduardo Flores y Ema
Villanueva como modelo, donde el artista terminaba la sesidon con una frase
emitida por Joseph Beuys que textualmente dice: "Todo el mundo es un artis-
ta, todo el que quiera estudiar es un estudiante y todo cambio social debe ser
creativo’®? El simple hecho de que las personas decidan participar, ya cambia
nuestra ciudad, nuestro pais. Para los integrantes del equipo fue muy sorpren-
dente la reaccion de la gente, la disposicidon a participar, la expectativa de los
empleados de gobierno, pues mas de una vez se acercaron a preguntar de qué
se trataba la actividad y con una respuesta tan sencilla como decir que estaban
dando clases de dibujo gratis, no hubo mayor inconveniente, pero sobre todo,
la manera en que llegaron a modificar el espacio y las actividades realizadas
cotidianamente en este lugar.

32 6 May 2005... Por Eduardo Flores Castillo (www.geocities.com/xabo_jubaa)



“La eleccion y ocupacion de lugares poseedores de una fuerte connotacion
histérica y simbdlica, potencia significativamente el debate ideoldgico entre
los involucrados, como al aparato estatal”3

Sus referencias fueron tomadas de artistas mexicanos o extranjeros que
trabajan en México bajo los conceptos de identidad, gobierno, critica y urbanis-
mo como son Lorena Wolffer que a través de sus performances se ha centrado
en las exploraciones de las diversas formas en que la sociedad construye sus
nociones de mujer, cuerpo femenino y feminidad. Otros ejemplos son Eduardo
Flores, Nacho Lépez, Francis Alys, por mencionar algunos.

Aunque de manera inmediata la actividad parecia ser muy sencilla y diverti-
da, la realidad es que las opiniones por parte de los ninos y los jovenes acerca
de la situacion del pais y las condiciones en las que se desarrolla la practica po-
litica, fueron muy interesantes y sorprendentes por las propuestas de soluciéon
creativas y descabelladas que algunos de ellos comentaron. Si todo fuera tan
sencillo como volver a ser nino.

“El pueblo, Unica fuente pura del poder y de la autoridad, la autoridad no es
patrimonio de ningun funcionario sino un depdsito confiado por la nacién.”**
Esta frase resalta en la base del monumento donde se encuentra la estatua de
Benito Juarez. Este lugar fue seleccionado para montar los dibujos realizados
por los participantes, mismo que funciona como el escenario perfecto ya que
el objetivo era hacer valer la libertad de expresion mediante el dibujo. Esta ac-
tividad se realizo por la tarde y se hizo la invitacion a las personas nuevamente
para que fueran a pegar su dibujo encima del monumento.

Comentaron los integrantes del equipo que decidieron realizar el montaje de

33 SANCHEZ, Alma. (2003). “La intervencién artistica de la ciudad de México”. Navegantes de la
Comunicacion Grafica S.A. de C.V., pag.19

34 Por Nacho Lépez performance001@hotmail.com



los dibujos en este lugar, en primera porque el contexto funcionaba bastante
bien, en segunda por el flujo de personas y es obvia la recurrencia con la que
la gente transita a comparacion de una galeria a la cual sélo va un publico en
especifico. Los alumnos regresaron unas horas mas tarde y se encontraron con
la sorpresa de que la respuesta fue favorable, pues los dibujos se encontraban
intactos y mas aun cuando la gente se seguia acercando a verlos y comentaban
que les parecia muy interesante que se les inculcara a los ninos tener valores
nacionales sin hacer un analisis de lo que en realidad estaban observando.

Y mayor fue la sorpresa cuando al regresar dos dias después, los dibujos se-
guian ilesos. Gente acercandose, una reportera tomando fotografias con gran
interés, ninos preguntando que cuando se volverian a dar las clases de dibujo
y en ese momento los alumnos consideraron que la obra fue desde el principio,
del pueblo y para el pueblo.

La materia prima de las tematicas grupales se halla en las practicas sociales
y su sentido colectivo, y un aspecto innovador de las actividades urbanas es la
utilizacion de lenguajes.

“La funcion del arte no es simplemente producir objetos y signos,
sino hacer de ellos portadores de significados. "

35 SANCHEZ, Alma. (2003). “La intervencién artistica de la ciudad de México”. Navegantes de la
Comunicacién Grafica S.A. de C.V., pag.11
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Quise comenzar con esta frase ya que considero al artista un explorador, un
trotamundos incansable, un conquistador de ideas, de espacios comunes o
cotidianos y un inventor creativo de objetos y momentos insospechados. Este
artista-explorador entra al espacio de lo cotidiano e inicia una tarea de obser-
vacion y reconocimiento de expresiones y saberes, donde en apariencia todo
es reconocible y natural, pero solo en el nivel de lo superficial; a su vez, la co-
munidad que habita este espacio de lo cotidiano, trata de descifrar lenguajes
y simbolos a la manera de representaciones tradicionales; de tal forma que
cuando se les invade con un cuestionamiento subjetivo, la respuesta se vuelve
el detonador para dar paso a lo que posteriormente resulta la estructura de la
propuesta artistica.Y es en este sentido donde el espectador se intercala en la
actividad creadora y comienza el trabajo en colaboracion.

De manera automatica los “complices” se hacen consientes de su propio es-
pacio y comienzan la busqueda de todo aquello que les funcione para convertir o
construir su propia realidad alterna, aquella que sodlo existia en el inconsciente;
fomentando asi la practica de todo aquello que les permita intuir, sentir, expresar,
profesar, crear y recuperar lo que se creia perdido o en el grado de lo inexistente.

La platica consistia en preguntas tan sencillas como ja donde viaja?, ;de
donde viene?, ;qué tal el autobus?, jcansado de su viaje anterior? y ya logran-
do obtener un poco de confianza, preguntaba acerca de lo que portaban en su
equipaje y qué tan importante era para su viaje, sin importar si éste era corto o
largo. Con quien asi me lo permitio, pude profundizar en una platica mas intima
y personal, respecto a las experiencias de vida obtenidas en el viaje anteriory lo
que esperaba del viaje por venir.Y de lo mas fascinantes resultaron las respues-
tas; sobre todo porque hubo coincidencia en algunas de ellas al expresar que era
precisamente en ese lugar, en la “sala de espera” (de ahi el nombre de la pieza)
de la central donde se tomaban ese tiempo de meditacion y reflexion respecto
a lo ocurrido, como experiencia de vida, hasta antes de ese momento y lo que
la vida tenia preparada para sus proximas horas durante el cambio de destino.

Pero jcomo es que en ese lugar lleno de ruido, de gente, de distractores, de
tumulto y de caos se pueda lograr un espacio y un tiempo para meditar? A lo
que alguno de ellos respondié que era como “viajar entre dos realidades o dos
universos paralelos; en donde se esta, pero no se esta. Pregunta seguida ;Y
como es ese otro lugar en el que s6lo en mente estas? Respuesta inmediata:
“es como tomar un bano en una tina enorme”; otro, “es como ver una pelea de



chicas en lodo”; otro mas, “es como asistir a un reventon”; y mas de uno co-
mento que “es como estar en un campo abierto con pasto muy verde y sonido
de animales, al lado de una cascada, sentado en mi sofa preferido.”

Si se ubica esta informacion en el plano de lo contemporaneo, las interven-
ciones interaccionan con la comunidad desde la esfera artistica a las que se
les podria atribuir como una manifestacion cotidiana con una inminente perti-
nencia actual.Y de la misma manera en que funcionan los espejos del mundo
exterior, el artista aparece como un vendedor de “ilusiones Opticas contempo-
raneas’; donde se proclama: “Queremos estar fuera de nosotros mismos en un
lugar ‘iluminado’ por otro que no soy yo"®

Mas que nunca, el lenguaje esta amarrado a laimagen, pero no organicamen-
te al cuerpo. La imagen se considera exterior (estructurada por la mente) pero
condicionada por el contexto de lo cotidiano. El cuerpo es interior y representa
el funcionamiento de un organismo vivo sobre el espacio habitable. Las accio-
nes del cuerpo se comprenden totales cuando éstas ejercen su presencia en lo
Material (mundo fisico) y lo Inmaterial (mundo metafisico) agregandole asi a
nuestro plan de proyecto el mundo posible “el Arte como deseo manifiesto” ¥

Partiendo de esta premisa y continuando con la idea de proceso en el arte
urbano, lo siguiente es buscar el espacio mas 6ptimo y cercano a la descripcion
que dieron los que a partir de ese momento se convirtieron en mis colaboradores.

Antes cabe comentar que en la opinion de Hitz Matewecki instalacion e inter-
vencion son entendidas como “preparar una serie de elementos en un espacio
determinado con un fin artistico” Pero a diferencia de la instalacion, la impor-

36 Arte/ intervencién / participacién urbana. Rafael Lozano-Hemmer y las intervenciones urbanas
multimediales. Por Guillermo Fernandez
Publicado en Flujos discursivos por tragasaliva en Abril 14, 2007
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tancia no esta en “los qué” de los elementos dispuestos; en la intervenciéon
de espacio prevalece precisamente “el dénde”: el espacio es especifico en el
trabajo de intervencion y se le considera como contenido mismo de la obra. En
el caso particular de esta pieza, no soélo el espacio a intervenir, de igual manera
los elementos utilizados (ejemplo, el espectador) como parte de la materiali-
zacion de la obra y por supuesto el factor sorpresa e incluso el accidente, son
todos indiscutiblemente importantes en el proceso de dicha pieza.
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Con el pasar de los anos el arte de proceso se torna en una apreciacion mas
abstracta y minimalista en sus materiales; si bien el taller y la galeria ya no
cubren las necesidades inmediatas de produccion, el artista ha decidido salir a
la calle en busca de nuevos espacios, formas, procesos y materiales. A finales
de los anos 60 en Europa y en Estados Unidos comienza una nueva etapa para
el arte procesual: el Land Art, término acunado en Europa y el Earth Art, nom-
brado asi en Estados Unidos. El Land Art, en Europa, es mas bien un “arte de
paisaje” Los materiales no son solamente sacados de la naturaleza ya que se
trata de utilizar el entorno como un espacio manipulable para crear arte. Trans-
forman el contexto, el ambiente.

Ya ubicado el espacio, el elemento complementario es el objeto y en este caso
hablamos no del objeto creado sino del objeto recuperado, el objeto resignifica-
do. Un objeto determinado, puede perder su significado original si lo incorpo-
ramos dentro de un contexto nuevo. Es decir, hablo del caracter reversible de
algo concreto. Se sumerge al objeto dentro de una escenificacién conceptual,
en mi caso “ironica’] donde la critica estd patente. Las connotaciones externas
se modifican aportando novedad en el tratamiento de integracion de algo de-
finido y encontrado en otro territorio concreto. Un objeto en si, puede pasar
inadvertido incluso carecer de importancia. Pero es el creador quien lo rescata
de ese anonimato para convertirlo en el eje central de una instalacion artistica;
se cambian las condiciones, el objeto se adapta; suimagen es la misma pero su
significado cambia. He ahi el dilema acerca de lo que permanece o lo que cam-
bia, y dentro de este cambio, lo que es efimero de imagen pero no de esencia.

Cuando surgio el arte povera en Turin, fue concebido como una reaccion
limitada contra la convencion estética del ‘objeto de arte’, contra ‘lo bello” a tra-
vés de la recuperacion y reutilizacion de materiales de desecho. Sin embargo,
su llamada de atencion hacia las cualidades artisticas de los objetos cotidia-
nos, (ya puesta en evidencia por Duchamp con su urinario), tuvo la virtud de

desmitificar al autor de la obra de arte.”*® Cambio el foco del objeto al proceso
de generacion de la obra de arte, en donde tanto el objeto como el espacio de
lo cotidiano son reconocidos como la pauta valorativa del arte que rompe la
secuencia estancada (“autor-objeto-museo-espectador”) convirtiéndose en un
enlace entre lo que surgido como arte povera y las manifestaciones actuales, las
cuales siguen compartiendo que la obra no era un objeto, sino un instrumento.

El instrumento en este caso es un sillon, un objeto tan ordinario, cotidiano
y burgués que de primera intencion es relacionado con un espacio habitable,
cerrado y acogedor como una sala o una habitacién en la que lo primero que
predomina es la posibilidad de un espacio intimo e individual y que de ser
compartido seria con las personas mas allegadas y de confianza.

Originalmente el sillon es fabricado para una funcion y un lugar especifico.
El sillon se halla en la casa con lo cual cobra realidad y funcionalidad, la casa
corrobora, da fé, como si fuera el notario de su presencia. Esto significa que nos
hallamos lejos del mundo sonado o inventado. Las cosas son, es decir, existen,
se hallan en nuestra presencia, se precisan como reales. Sillén y casa estan in-
disolublemente unidos en una armonia en la que cada uno de ellos completa la
existencia del otro. La presencia y la relacion se nos dan en presente, al mismo
tiempo. El sillon existe en la casa y viendo la casa evocamos el sillon.

La relacion entre los dos objetos es una relacion légica, como la que existe
entre el humo y el fuego, entre la cabeza y el cuerpo, entre la “casa” y el “si-
llon” El sillon parece ser simbolo de lo cotidiano, de lo ordinario.*®

Hasta ahora todo se presenta armonioso y en plenitud, pero jqué pasa cuan-
do este mismo objeto tan cotidiano y reconocible es abandonado en un lugar
desierto? En el centro del mundo de lo absurdo y del caos, porque ha perdido
su objetivo, su funcidon; ha quedado reducido al bajo nivel de lo infuncional, de
lo inservible, del estorbo, de lo ya jamas utilizable. El escenario es ahora distin-
to, tan llano y desolador que son nuevamente planteados y recreados.

38 STANGOS, Nikos, “Conceptos de arte moderno”, Alianza Editorial, 1997.
39 Fragmento del poema “beato sillon” de Jorge Guillén. 79



Los sitios estratégicos fueron barrancos, baldios, basureros, talleres mecani-
cos, terrenos abandonados, etc.Y a manera de registro, se realizé una serie de
fotografias, que reflejaban el ambiente tan nostalgico y ambiguo del destino
de estos objetos, con la intencidén de capturar una escena tan irreal y aparente-
mente construida, proveniente de la capacidad de observacion.

“Arneheim al estudiar la Psicologia del artista, opina que hemos atrofiado
este potencial porque no sabemos ver; anhade que hemos perdido la capacidad
de observar y que solo utilizamos nuestros ojos como instrumento de medi-
da y de peso, sin dejar tiempo para percibir, y dejando de lado todo lo que
no puede ser verbalizado. Es decir que todos podriamos percibir y sentir los
objetos si nos diéramos tiempo suficiente para ello. Sabemos que aunque no
todos tenemos la capacidad de poner en palabras lo que sentimos, si podemos
expresarlo o manifestarlo de otra manera. Arneheim considera que existe una

forma de “pensamiento visual” que no siempre usamos en forma correcta.”*°
Y esto, si asi me es permitido, esta reflejado en la serie de imagenes obtenidas
en esta experiencia del observar a los sillones en estos escenarios y ambientes
en donde se pudo recrear el mundo de lo sonado, lo irreal y lo inimaginable.

Este evento permitié la consolidacion de un equipo de trabajo que aporté
ideas y se sintio parte del proyecto desde que asi lo decidieron y se compro-
metieron con todo el proceso hasta que éste llegé a su fin; y mas adelante, se
fueron integrando mas colaboradores, tanto los que se mantuvieron de mane-
ra permanente como los ocasionales, con lo que se comprobd que “la homo-
geneidad de lo social solo cobrara realidad en aquellos escasos momentos en
que se producen intensas emociones colectivas!”4' En este proceso también se
pudo realizar una serie fotografica que bien podria entrar en la categoria de
foto-escultura por las estructuras tan precisas y atinadas, pero con la diferencia
de que estas son resultado de la actividad de observar, en comparacion con la
foto-escultura que es el producto de imagenes fabricadas como el resultado de
una integracion intrinseca del método fotografico con la escultura.

Ahora que si se contempla la posibilidad de colocar un sillon en un espacio
fuera de contexto como lo es un campo abierto, las dimensiones de lo real son

40 Guilford, J.P, Strom, R.D. “Creatividad y Educacién. Buenos Aires. Ed. Paidés, 1978, pag. 21.
41 Saltalamancchia, Homero R. “La historia de vida: Reflexiones a partir de de una experiencia de
investigacién”, Ediciones CIJUP. 81



alteradas y se piensa en un hallazgo surrealista que consiste en aplicar o unir
dos elementos de forma fortuita, en semejanza con la definicion de un ensam-
ble que es la “unién de dos o mas objetos inconexos.”* En este sentido esta-
mos proponiendo la fusién de dos realidades alternas, una fisica y la otra ima-
ginaria, concordando con las palabras de Homero Saltalamancchia, “lo social
(lo fisico, natural y cotidiano) y lo psicoldgico (metafisico, artificial y ocasional)
fueron imaginados como “dos-mundos-diferentes-puestos-en-relaciéon”; mo-
delo en el cual individuo y sociedad aparecian como esencias irreductibles’*
Se muestra, entonces, la claridad de presentar un objeto que demuestre y haga
conciencia en quien lo ve, de la ausencia del mismo objeto sin ser exactamente
ni un simbolo ni una imagen de esa ausencia, mas al contrario, exaltando las
cualidades del objeto por ubicarse en ese espacio fuera de contexto.

42 VV.AA., “EL ARTE DEL SIGLO XX, Phaidon Press Limited, 1996

43 Saltalamancchia, Homero R. “La historia de vida: Reflexiones a partir de de una experiencia de
investigacién” Ediciones CIJUP.
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Desde pensar que lo que hariamos seria dejarlos en ese lugar como basura
o que probablemente llegamos de paracaidistas. Sin saber que ese lugar en
realidad tenia dueno, que por cierto, jamas conoci. Los sillones permanecieron
ahi con la escusa de que serian utilizados para un proyecto escolar frente a
lo que ya no hubo oposicidn; al contrario, ofrecieron su apoyo para lo que se
necesitara. Es aqui cuando existe la consideracion de pensar que el arte puede
ser un instrumento formativo e informativo de las posibilidades que se tienen
para la construccion de una realidad mas amena donde “un pueblo informa-
do, dotado de aptitudes que le permitan utilizar esa informacion, es un pueblo
creativo y capaz de solucionar sus problemas” por consecuencia “La creativi-
dad es la clave de la educacién en un sentido mas amplio, y la solucién de los
problemas mas graves de la humanidad”*

La funcion que corresponde al arte seria, por tanto, el de ser el lugar donde
lo que no puede decirse ni verse se muestra al poner en tension la presencia
efectiva, bruta, de un objeto cotidiano, pero fuera de contexto, frente a la mi-
rada de un espectador que quiere ver y entender. Este publico ha pasado de
ser mero receptor pasivo de una obra a ser participativo activamente en ella,
bien interpretandola, manipulandola o incluso formando parte fisicamente de
sus componentes. Como lo mencionan los conceptos de David Casacuberta en
su libro Creacion colectiva: obras que necesitan de la participacion social, con
la presencia directa en el lugar y ya no s6lo como espectador sino como parte
especifica del concepto creativo de la obra.

Al principio, se considerod dejarlos ahi por una semana, pero cuando se ente-
raron de lo que estabamos realizando, empezaron a correr la voz y comenzaron
a acercarse para decirnos que ellos sabian donde encontrar mas sillones o que
podiamos ir por los de su casa.
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Al finalizar la pieza, se hizo la cuenta total y se recolectaron 48 sillones que
nunca estuvieron juntos porgue mientras unos llegaban, otros se iban y esto
porque algunos de los sillones fueron robados, otros fueron quemados para las
fogatas de los que iban a acampar, otros mas fueron desechos por las lluvias y
desafortunadamente otros tantos mas fueron arrojados al agua. Evento que al
principio lamente, pero que me sirvio para identificar las caracteristicas de las
personas cuando en su ambiente natural se sienten invadidas; por fortuna se
logro el rescate de los sillones evitando el menor dano posible y mientras tanto,
otros sillones seguian llegando para formar parte de la gran “sala del campo”

El arte de proceso o arte procesual es donde el objeto de arte no es el foco
principal sino el proceso mismo en la formacién de la obra. Es el producir arte
a manera de ritual, lo que exige a menudo una motivacion inherente, analisis
razonado, e intencionalidad y por otro lado que permite el juego, el azar, el
accidente y lo inesperado. Por lo tanto, el arte se ve como un viaje o proceso
creativo, mas que como producto final.

El arte de proceso es reconocido como movimiento artistico en E.E.U.U. y
Europa a mediados de los anos sesenta. Donde el trabajo de Jackson Pollok
se presenta como antecedente. El arte de proceso tiene una correspondencia
marcada con el movimiento Dada. El cambio y lo transitorio, lo no permanente,
son temas marcados en el arte de proceso.

“Los artistas de proceso estuvieron implicados en ediciones en relacién al
cuerpo, a las ocurrencias, al accidente, a la improvisacion y a las calidades y
cualidades de liberacion de materiales no convencionales, tales como cera,
fieltro y latex"® Usando éstos, crearon formas excéntricas en los arreglos erra-
ticos o irregulares producidos por acciones tales como cortando, colgando y
cayendo, o procesos organicos como por ejemplo el crecimiento, la condensa-
cion, la congelacion o la descomposicion. El arte de proceso se relaciona con el
arte ambiental, porque los artistas al hacer uso de objetos de desecho o recu-
peracion, organicos, perecederos, insubstanciales y transitorios, a menudo se
dejan expuestos a fendmenos ambientales y fuerzas naturales como gravedad,
lluvia, frio, calor, tiempo, temperatura, etc.

Para esta pieza en particular, el factor “juego” fue la dinamica que adoptaron
tanto las personas que viven alrededor, los visitantes de ocasidén y los animales
de crianza que son llevados por sus cuidadores a pastar. ;De donde vienen las
ideas?
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lugar existe un solo arbol, mismo que da sombra a los que llevan a pastar a
sus animales. Un dia llegué y uno de los sillones estaba a la sombra del arbol
y lo bajé para colocarlo junto a los demas, al siguiente dia estaba otro sillén
a la sombra del arbol y nuevamente lo bajé, y asi por todos los dias que estu-
vieron los sillones en este lugar.Tal parecia que era una competencia entre los
que subian los sillones para descansar mientras esperaban a sus animales y
yo. Cuando coincidia con algunas personas, los cuestionaba acerca de lo que
pensaban al encontrarse con esos sillones en ese lugar.

Las respuestas siempre estaban acompanadas con un gesto de sorpresa y
una expresion de asombro; recibi comentarios como que les parecia muy di-
vertido encontrar una “sala” en medio del campo, que se les antojaba sentarse,
tomarse un cafecito y platicar o simplemente contemplar el paisaje, ya que del

Después de dejar los sillones en “el charco” como es nombrado por los ado-
lescentes del lugar, realizaba una visita diaria, entre semana, en diferentes ho-
rarios, esto con la finalidad de realizar un registro de lo que ocurria con los
sillones durante mi ausencia; de tal manera que siempre encontraba los sillo-
nes en un lugar distinto al que se habian quedado un dia anterior. Una de las
anécdotas mas divertidas es la del sillon versatil, lo que ocurrié es que en este



lado opuesto al campo abierto, se tenia de frente una vista panoramica del pue-
blo de Mineral del Monte; por esa razon ese lugar es muy visitado.

Solo un joven estudiante comentd que no estaba en nada de acuerdo que
invadiéramos ese lugar con los sillones, que le parecia una completa agresion
a la naturaleza, que era un estorbo visual en la apreciacion del paisaje.

Por el lado de los “invitados” y me refiero a los animales, fueron de los mas
“felices” con la idea, pues los sillones terminaron siendo su sombra, su casa,
su espacio de reposo, y lo agradeci de tal manera que el registro fotografico fue
testigo de tan conmovedoras escenas y tan agradable acontecimiento. Cuando
me acercaba a tomarles fotografias posaban para la cAmara como presumien-
do de su nuevo espacio habitable; manifestandose en un estado de confort y
descanso.

El panorama fue distinto, fue como irrumpir en su cotidianidad; un dia tan



comun fue transformado de manera radical con el sélo hecho de cambiar el
entorno colocando un objeto fuera de contexto, pero que con el paso del tiem-
po logro adaptarse y la comunidad a él. La forma en la que se expresa el arte
de nuestro tiempo suele ser diferente a la que estamos acostumbrados a ver y
a pensar. Hay obras que se crean y se producen de una manera nada conven-
cional. Por las caracteristicas de las obras en sitio especifico, el artista tiene la
posibilidad de modificar sus procesos creativos y permitirse ser mas experi-
mental en su trabajo, ya que incluso durante el montaje de la obra puede tomar
decisiones que alteren el final de la misma.

De las experiencias obtenidas, se puede concretar que se lograron estruc-
turas de relacion entre los elementos involucrados como la relacion objeto-
espacio, misma que se integréo de manera natural gracias a la intervencion y
participacion por parte del espectador, concretando otra relacion que es la de
publico activo-objeto-espacio, logrando la solidificacion de un sentido simbdli-
co del todo, aunque fuera de caracter momentaneo.

Fue aproximadamente un mes el tiempo que permanecieron estos sillones
en ese lugar, al final fueron retirados por instrucciones de presidencia, porque
los sillones se estaban desbaratando a consecuencia de las fuertes lluvias, lo
que provocaria un basurero que seria complicado poder limpiar. Desafortu-
nadamente no me dieron aviso del dia en que irian a retirarlos por lo que no
cuento con el registro de este momento.

Después de todo, estos sillones estaban contaminando el ambiente ya que
fueron abandonados en zonas publicas, por lo que fue todo un logro que estos
sillones terminaran en el basurero donde tuvieron que haber sido depositados
desde el principio, pero haber realizado una hazana con ellos antes de ser re-
tirados es lo que hace que en nombre del arte se logre hacer sentir el mundo
como una unidad hermosa y perfecta, lo que puede definirse como: “la integri-
dad del planeta”



Proceso Lreativo £n mi Obyi



Se plantea un problema cuando el individuo quiere alcanzar una meta deter-
minada pero no sabe coémo llegar a la misma; con otras palabras, cuando no
puede reclamarse a procedimientos especificos o a técnicas y operaciones que
le sean bien conocidas y familiares.

Todo proceso creativo es analogo al proceso de solucion de un problema;
se trabaja con la informacion que se tiene a mano, se ponen en juego las ex-
periencias anteriores, se las combina y traslada a las nuevas estructuras (pat-
terns), que en su nueva configuracion resuelven un problema, el cual satisface
alguna necesidad del individuo.*

El paralelismo entre cualquier situacion en que se pretende resolver un pro-
blema y el pensamiento creativo, esta en que en ambos casos el individuo o
tiene que desarrollar y aplicar una nueva estrategia o tiene que transformar el
estimulo inadecuado en otro adecuado al caso y aplicarlo. Asi, toda solucion de
problemas constituye un proceso creativo.

El problema inmediato al comenzar a plantear las estrategias de produccion
de mi obra fue aprender la técnica de mi interés. La tridimension, el objeto, lo
material, lo tangible, lo maleable, lo transformable es lo que se apodera de mi
energia y me incita a la modificacion de la materia. Con lo primero que tuve
contacto fueron los materiales para elaborar moldes y procesos de vaciado por
lo que mi primera experiencia pre-creadora fue la construccion de la forma a
partir de materia moldeable.

Las primeras piezas fueron sencillas como la escultura que representa una
semilla como se muestra en la siguiente imagen, posteriormente me intereso
el trabajo mimético y aunque tenia conflictos con la representacion de la figura
humana fue de una importante consideracion ya que se complementaron los

46 ACHA, Juan. “El proceso creativo” en introduccién a la creatividad artistica. México, Tri-
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“Con lo primero que tuve contacto fueron
los materiales para elaborar moldes y pro-
cesos de vaciado por lo que mi primera ex-
periencia pre-creadora fue la construccion
de la forma a partir de materia moldeable.”

conocimientos bdasicos de espacio y composicion.

La reorganizacion o vision repentina sigue a ese estadio de prueba y ex-
plotacion; se elimina la confusion persistente hasta entonces y se le abre al
individuo la posibilidad de prever y entender, acompanada a menudo de una
excitacion y de un sentimiento de satisfaccion y alivio.

En el analisis progresivo es caracteristica la postura general en la busque-
da planificada de una meta a la que se aspira. La atencidén se concentra en la
exigencia de la meta perseguida y en las notas especificas y los requisitos de
aquello que ha de alcanzarse. El conocimiento de la via de solucién y la com-
prension de las operaciones solitarias se desarrollan aqui poco a poco.Y se
continua con la etapa de busqueda y experimentacion en la que los materiales,
la técnica y la manipulacion de ambas trabajan en conjunto.

El modelado ya no es satisfactorio y la investigacion tedrica toma un gran
peso en la importancia de la produccion plastica en donde hablar de la escul-
tura y del arte mismo, antes y después de Duchamp fue como redescubrir las
posibilidades de la creatividad y del arte como estilo de vida. Las investiga-



ciones sobre el tema del proceso creativo, asi como posibilidades alternativas en la practica artistica.Y me cuestiono:
las declaraciones de artistas y cientificos, pueden

dividirse en dos grupos de acuerdo con su desarro- éOUé es arte urbano?”

llo: las que marchan por un camino establecido y

las que siguen una via espontanea y creativa. “El La respuesta aun no es concreta ni definitiva pero si tengo que definir, enton-
grupo, primero conduce a un proceso que se desa- ces el arte urbano es un proceso creativo que refleja los conflictos, tensiones
rrolla lentamente. En la situacion para solucionar y crisis de la urbe desde lo visual, lo sonoro, lo poético y lo narrativo. Este
un problema, como la que analiza Durkin, se llega proceso de construccién no busca un objeto estético en si mismo, sino ser un
enseguida al «analisis gradual».#” El segundo, que detonante, un incitador para cuestionar la ciudad.

es el del acceso inspirado a un proceso, discurre El saber no condiciona la creatividad, pero puede fomentarla cuando se reine
en parte sobre un plano inconsciente y no es posi- de una manera creativa. Cuanto mas alto es el nivel del saber tanto menor es el
ble seguir siempre los componentes del mismo.” Si numero de ayudas que el individuo creativo necesita para llegar a la solucion
puedo decir algo sobre mi proceso creativo, es que del problema. Pero en un estado cientifico inferior puede facilitar la solucion de
nunca es el mismo, los materiales y los objetos son un problema gracias a una atmosfera adecuada al fomento de la creatividad.

tan diversos y tan Unicos en si mismos que siempre
terminan imponiéndose ante la minima muestra de
ataque creativo; con esto quiero decir que el objeto
tiene la potencia y la dominacion ante cualquier in-
sinuacion de alteracion creativa.

Comienza la etapa creadora y descubro que ni la
técnica, ni el objeto ya me son suficientes y mi nue-
vo problema o nueva necesidad es el como pueden
interactuar mis piezas con el publico para romper
con el hermetismo impuesto por los espacios mu-
seisticos y comienza la exploracion de espacios y

47 ACHA, Juan. “La ejecucién en introduccién a la creatividad
artistica”. México, Trillas, 1992.




go interminable, una conversacion infinita entre el paisaje urbano y el pasajero
cotidiano; sin embargo considero que mi proceso aun se encuentra en una eta-
pa creadora donde coinciden elementos y estrategias, pero no siempre hago
uso de la misma linea de trabajo ni tematica, aunque la experimentacién debe
ser constante, aun no puedo hablar de ejecucién post-creadora.

Pero necesariamente hay que suponer un cierto nivel de conocimiento.

Se manifiesta el progreso evolutivo por la acumulacion de experiencia vi-
sual; la calle se vuelve el taller de experimentacion y las personas, objetos o lu-
gares se convierten en la materia con la cual aparece, se produce y materializa
y podemos decir que la solucion post-creadora se ha hecho manifiesta.

A partir de experiencias que ocurren a nivel personal, se comienza a hacer

- . s - s . ) 48 CONDE, Teresa del., Rufino Tamayo en “Tres maestros. Reflexién sobe Bacén, Motherwell y
repetitiva la manera en que se soluciona la practica artistica y se crea un dialo Tamayo”. México, UNAM-Grijaldbo 1097.




Con\Usiones



AL CIERRE DE LA INVESTIGACION
SE CONCLUYO LO SIGUIENTE:

Aunque en el proceso realmente trabajo sola y tengo un gran cuidado en la
factura objetual de mi obra, lo que me interesa no s6lo son los objetos sino
también las personas.

El proceso de produccion de mi obra evade las clasificaciones formales del
arte contemporaneo como la instalacion, el arte povera, el neodadaismo,
etc., lo que me permite una relaciéon mas directa y organica con ella.

El arte, el artista, e incluso la misma obra, me interesan como generadores
de dinamicas emocionales y sociales, que me presentan mas incégnitas
que las que el arte me permite resolver.

La relacidon que existe entre aspecto social (el publico) y la obra de arte, nunca
aparece explicita en la informacién textual recopilada por el autor, sino en
las circunstancias que rodean su realizacion de lo no planeado o imprevisto.
El proceso creativo personal del artista es consecuencia de las caracteris-
ticas especificas de su interaccidon con el publico y no al revés. Es decir, el
autor no construye la obra sino esta es una consecuencia de la interaccion
con el publico activo. La obra no la construye, se construye.

El arte no s6lo genera conocimientos propios y exclusivos de su campo.
Pero para construir conocimiento en el arte debe siempre estar ligado a
otras disciplinas que complementan incluso su socializacién. Por ejemplo:
La relacion de los habitantes de Pachuca, usuarios del sitio donde ocurre la
obra, con el proceso de ésta, regularmente trasciende, por mucho, las alter-
nativas tradicionales con que se describe el hecho artistico: publico-autor,
espectador-colaborador, etc. Para describir este tipo de relaciones necesa-
riamente tenemos que utilizar lenguajes de campos mas alla del arte. Es
decir que el lenguaje y las categorias de analisis tradicionales del arte son

insuficientes para describir la profundidad del hecho artistico en su multidi-
mensionalidad.

Considero que debe ser validado académicamente el trabajo de registro en
bitacora como documento oficial de investigacion y generador de conoci-
miento.

La bitacora a comparacion de la tesis es contenedora de la esencia del pro-
ceso creativo con caracteristicas especificas como lo espontaneo, el acci-
dente, el error, lo inesperado, el azar, entre otras.

Creo que anteponer lo académico sobre lo artistico es una limitante (de la
propuesta creativa), de aportaciones concretas al campo de la investigacion
-produccién en arte, especificamente en el generar documentos formales
de publicacion de obra e investigacion.

Propongo entonces que el documento que se entrega al culminar la investi-
gacion sea la bitacora, que el alumno estuvo enriqueciendo y complemen-
tando durante su estancia en la maestria; misma que debera contener tan-
to la recopilacion de material bibliografico, referentes teoricos y artisticos;
planeacion de la obra en bocetos y apuntes; presupuestos de materiales y
servicios necesarios, reportes de la actividad de gestion de espacios y acti-
vidades; registro del proceso, (especificamente de la produccién), asi como
el apartado de analisis, reflexiones y conclusiones, no solo al final sino du-
rante toda la investigacion.

El artista es un recolector, reciclador y posproductor de imagenes, mate-
riales, ideas, sucesos, técnicas, procesos, acontecimientos, etc. Procesual-
mente el artista es un viajero, por lo tanto, veo al arte como un viaje o pro-
ceso creativo, mas que como producto final.

Mi necesidad es como pueden interactuar mis piezas con el publico para rom-
per con el hermetismo impuesto por los espacios institucionales y continuar
la exploracion de espacios y posibilidades alternativas en la practica artistica.



Realizo la practica de produccion en sitio especifico en lugares no conven-
cionales porque no estoy interesada en producir para presentar en museos
0 en espacios de exposicion convenidos, mucho menos estar dentro o ser
nombrada como productora de tal o cual estilo de acuerdo a las clasificacio-
nes formales en el arte contemporaneo.

c) Por consiguiente, se hace necesario el desarrollo de proyectos de sitio es-

pecifico donde el lugar y las condiciones del mismo se vuelven el pretexto
para la pieza a desarrollar. Propongo entonces otra posibilidad de la cons-
truccion de la obra a partir de la multi-opinién y la multi-percepcién de las
ideas dentro de la practica artistica.

e Para la elaboraciéon de este documento implementé el mismo sistema que
utilizo para mi produccion. Estrategias tales como el azar, el accidente, el
error, la recopilacion, lo colectivo, la colaboracion, lo participativo, tacticas
informales que no por eso son menos profesionales, simplemente por ser
coherente con la manera de producir e investigar, tanto en lo practico como
en lo teodrico.

e Este documento, para decepcion de algunos, no tiene la estructura conven-
cional de un requerimiento académico, es pues la recopilacion de registros
de produccion y experimentacion, reflexiones y experiencias obtenidas a lo
largo de la maestria que fueron aterrizadas en ensayos, narraciones, des-
cripciones, cuentos y anécdotas. En concreto, son apuntes de viaje de ahi el
titulo de la tesis.

Considero que las aportaciones de esta investigacién tienen que
ver con el quehacer artistico personal y especificamente son:

a) El viaje creativo (entendido como el proceso de la obra de arte, desde la
concepcion de la idea hasta su materializacion) como la parte mas impor-
tante por encima del producto final.

b) Durante este viaje me interesa reconocer y hacer consiente la participacion
social, donde el espectador deje de serlo y se aparte del acto contemplati-
vo, como pasa en los espacios comunes de exposicion y se vuelva colabo-
rador de la obra.
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