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52.

El desarrollo del curriculum esta prescrito
oficialmente en la Ley Orgénica de
Ordenacion General del Sistema Educativo
del 3 de octubre 1990; en los Reales
Decretos 1.006/1991 y 1.007/1991, de 14
de junio (B.O.E. del 26) que establecen las
enseflanzas minimas en la Educacion
Primaria y en la Educacién Secundaria
Obligatoria para todo el territorio espafiol;
en el Real Decteto 1345/1991, de 6 de sep-
tiembre (B.O.E. del 13) que establece el
curriculum de secundaria y en el Real
Decreto 1.178/1992, de 2 de octubre, que
establece las enseflanzas minimas del

Bachillerato.

Las sucesivas aproximaciones que hasta ahora he ido realizando confluyen finalmente en
una propuesta docente concreta, que incluye los objetivos del estudio de la asignatura, la
relacion detallada de los temas que deben abordarse y la bibliografia fundamental que
debe utilizarse para prepararlos. Su inclusion aqui es producto de una preocupacion didac-
tica, dada la escasez de modelos estructurados disponibles para uso de los alumnos.

A continuacion abordaré mi concepcidon de la asignatura, mostrando las decisiones
tomadas respecto a los objetivos y contenidos y concretando los procedimientos de
ensenanza-aprendizaje, los recursos disponibles y los criterios de evaluacion. Esta
planificacion la entiendo como un instrumento tedrico-practico, a caballo entre la
fundamentacion tedrico-pedagégica y la practica. Una ventaja de hacerla explicita es
evitar el peligro de una actividad docente improvisada y arbitraria, pues lo que sigue se
refiere a un contexto concreto de intervencion que determina cada uno de los elementos
del proceso de ensenanza y aprendizaje.

3.1. Intenciones educativas y objetivos

A mijuicio, las actividades de ensefanza y aprendizaje en la Universidad, al igual que
en otros niveles educativos, han de conseguir que el estudiante logre un aprendizaje
significativo y para ello tomo en consideracion, por una parte, la base cultural previa
del alumnado, que se refleja habitualmente en las diferencias individuales respecto a
los contenidos informativos y estratégicos y, por otra, en los diversos procedimientos de
ensefanza utilizables en el aula. Ademas de estos dos factores, los cambios operados
en el sistema educativo han permitido un curriculo abierto, motivando una busqueda
sistematica de informacion acerca de las variadas opciones formativas que existen en

los niveles previos del sistema educativod2.

Mi practica docente tiene en cuenta, en primer lugar, que los estudiantes universitarios
son adultos con unas experiencias previas, que han desarrollado unas estrategias de
aprendizaje peculiares. En este sentido, para trabajar los contenidos utilizo como punto
de partida los conocimientos y las experiencias previas del alumnado, con la intenciéon
de asegurar una asimilacion significativa del contenido de la asignatura. Aunque seria
deseable, desde el punto de vista epistemoldgico, que el contenido de la asignatura
proporcionase a los estudiantes una vision global del campo disciplinar en cuestion, las
limitaciones impuestas por el calendario lectivo obligan a hacer una seleccién del
contenido, que explico en el siguiente epigrafe.

En segundo lugar, presento a los estudiantes las demandas de aprendizaje, informan-
doles de la intencidn de los métodos elegidos y de las actividades propuestas en cada
momento. Asi, he seleccionado algunas de estas Ultimas fijandome en su capacidad
para promover el desarrollo del trabajo individual y en equipo, pues éste introduce a los
estudiantes en una habilidad basica para el desempefio futuro de la profesion: el traba-
jo interdisciplinar con otros profesionales. En este sentido, aspiro a que los estudiantes
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desarrollen, durante su periodo de formacidon, destrezas intelectuales que les ayuden
en su futura vida profesional. Todo ello lo hago movido por la conviccién de que cuando
los estudiantes conocen lo que se espera de ellos, pueden realizar valoraciones perid-
dicas de sus progresos individuales a través de las intenciones manifestadas y pueden
asumir una porcion de responsabilidad en el proceso de ensefianza-aprendizaje. Mi
convencimiento de la importancia de crear un buen clima de relacidn para optimizar el
resultado me lleva, a facilitar entrevistas durante las horas de tutoria con la intencion,
en primer lugar, de que puedan mejorar sus instrumentos de acceso al conocimiento,
pero también para proyectar actividades mas alla del marco del aula y del centro.

En relacion con los materiales, selecciono documentacién bibliografica y audiovisual de
distinta procedencia y caracteristicas con la intencién de que el alumnado utilice esa
informacion, junto con las exposiciones realizadas en el aula, para elaborar y estructu-
rar el contenido de la asignatura.

La evaluacion, relacionada con el resto de los elementos, tiene ademas, la funcion de
contribuir al aprendizaje del alumno y a la mejora de la ensenanza.

Estos principios generales que guian mi accién estan en la base de los objetivos que me
planteo y en los que intento combinar las capacidades cognitivas, las destrezas y las acti-
tudes, todo ello encaminado a estimular actitudes y valores que considero positivos tanto
para el ejercicio profesional como para el propio desarrollo personal.

3.1.1. Objetivos

Para acompanar, forzary exigir el ejercicio de reflexion y critica que supone resolver un
proyecto, se ha elegido el marco del método comparativo. Dicho método consiste en tener
presente durante el proceso de proyectar unos buenos modelos de obras artisticas que
resulten ejemplares para el contenido de los ejercicios. Sus cualidades servirdn de punto
de referencia y contraste permanente ante las decisiones determinadas en el proceso
creativo del estudiante. Las obras constituirdn, asi, modelos de excelencia que obligard a
acostumbrarse a la consecucién de objetivos con alto grado de dificultad, desarrollando
un clima de trabajo duro y disciplinado.

La creacién de este ambiente con un nivel de competencia exigente traera consigo el
rigor critico y producird desplazamientos analiticos entre el propio hacer del proyecto y
el proceso creativo que ocultan las obras de referencia. Como consecuencia, el estu-
diante se beneficiard de la influencia de unos buenos modos de describir y entendera
criticamente y desde su mas intimo hacer las fases proyectuales necesarias y comple-
jas que han determinado las obras modelo, aprendiendo que lo que ve, la obra, es la
culminacion de un proceso largo y complejo denominado proyecto. Esta comprension le
posibilitarad conocimiento, esto es, una mayor libertad ante la pregunta “;qué hacer?”y
pautas ejemplares para el “saber hacer”.

De esta forma, considero la actividad académica de esta disciplina desde los plantea-
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mientos epistemolégicos y didacticos existentes en la actualidad, esto es, considerando
las aportaciones de las metodologias proyectuales artisticas y de otros métodos y
técnicas a los que ya me he referido. En particular, desde el punto de vista didactico, la
metodologia debe ser participativa y motivadora, proporcionando una intensa actividad
a los alumnos y fundamentando su papel como artistas.

Estas aspiraciones se plasmaran en dos categorias de objetivos. Bajo la primera, se trata-
rén los aspectos metodolégicos y epistemoldgicos de la propia labor de proyectar. Bajo la
segunda, se abordaran los objetivos que se persiguen con la eleccidon tematica del curso.

La formulacién de objetivos ha sido objeto de debate y reflexién, si tenemos en cuenta
las criticas que actualmente se vienen realizando a la variada estructuracion de objeti-
vos y tipologias desarrolladas en las décadas de los afos setenta y parte de los ochenta
(Bloom, Gagne, Harrow, Simpson, etc.). Me he alejado de estas clasificaciones para
intentar combinar de manera equilibrada los objetivos cognoscitivos con los actitutidi-
nales y procedimentales, sin pretender adoptar una taxonomia rigurosa en este sentido.

Mi primer objetivo general es practico y limitado:

Ayudar a cada alumno a afrontar un estudio o un proyecto, a construir el método que

mejor se adapte, por una parte, a un problema o un contexto dados y, por otra, a su

propia personalidad, recurriendo en el momento oportuno a las herramientas intelec-

tuales que otros han forjado antes que él.

De acuerdo con este objetivo fundamental, concreto el primer grupo de objetivos gene-

rales, los que se refieren a los aspectos metodolégicos y epistemoloégicos del proyecto:

e Comprender que realizar un proyecto es, ante todo, construir un espacio de relacio-
nes flexible que proporcione los vectores de conectividad necesarios para transitar
entre estructuras de significatividad heterogéneas, estableciendo redes de significa-
dos e iluminando nuevos modelos y marcos para la solucién de problemas.

Entender algunos aspectos cognitivos del arte, ampliando el concepto de cognicién
tradicionalmente vinculado al pensamiento numérico y verbal para “sensibilizarlo
con los modelos, dindmicas, sistemas y contextos del conocimiento artistico.
Detectar las principales permanencias estructurales, las transformaciones, y los
cambios coyunturales que se han producido en el &mbito artistico y en sus practicas

proyectuales.

Estar capacitado para explicar desde una perspectiva proyectual determinados
problemas y estructuras artisticas actuales, siendo capaz de avanzar posibles expli-
caciones futuras en relacién con procesos de comparacion y generalizacion, desarro-
llando una conciencia del proyecto que ayude a comprender la dimensién procesual
de los fendmenos artisticos.

Utilizar con precision los conceptos bésicos y la terminologia especifica méas usual en
el dmbito de la practica proyectual, asi como los diversos enfoques y soluciones de la
problematica artistica desde esta perspectiva.

e Iniciarse en la realizacion de proyectos artisticos mediante el acceso a determinadas técni-
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cas de trabajo y fuentes documentales: testimonios o fuentes histéricas escritas, estadisti-
cas, visuales, audiovisuales, artisticas, etc.; extrayendo de ellas informacion, interpretando-
las, contrastandolas, evaluandolas y detectando los vacios o silencios que contienen.

Recordar, evaluar y seleccionar conocimientos explicandolos clara y coherentemente
a partir de distintas fuentes de informacion.

Familiarizarse con las etapas, fases y técnicas mas relevantes de la disciplina proyec-
tual y utilizarlas de manera adecuada para el estudio y la realizacion de proyectos.

Analizar y comentar los diferentes aspectos proyectuales de las obras modelo desde
los contenidos comprensivos del programa.

Desarrollar un mejor conocimiento de las herramientas representacionales asociadas
al pensamiento y sus estrategias de representacion.

Indizar y sefalar qué aspectos del dibujo son formadores del conocimiento y, por lo
tanto, relevantes para ser utilizados en la educacién proyectual.

Aprender a resolver problemas de dotacién de sentido a las obras artisticas a partir
del estudio del contexto artistico contemporaneo.

Comprender como las estrategias que se emplean en la construccién del proyecto
artistico determinan las formas del proyecto acerca del que pensamos.

Desarrollar una aptitud hermenéutica y critica para interpretar y depurar las deforma-
ciones e interpolaciones que la subjetividad introduce en las imagenes artisticas.

Fomentar actitudes de tolerancia, curiosidad intelectual, sentido critico, apertura a otras
culturas e ideas, a través del acercamiento a realidades artisticas diferentes a la propia.

Contribuir a la prospeccion educativa por medio de la realizacion de operaciones
inductivas, comparativas y generalizadas.

Ampliar la concepcion tradicional del dibujo como una técnica de representacion
asociandolo a una forma de pensamiento fundamentalmente diagramatica.

Reflexionar sobre la adquisicién y generacion de conocimiento a través de los nuevos
modelos de la tecnologia.

Como ya se indico, el curso pretende, entre otras cosas, ensefar al alumno a proyectar,
y de ahi los objetivos ya sefalados, pero esto se consigue no de una manera abstracta,
sino proyectando, es decir, resolviendo problemas que afectan a tematicas concretas.
La tematica de trabajo del curso elegida es una “Introduccion a los modelos de trabajo
con el cuerpo en el arte contemporaneo”y, por ello, otro de los objetivos esenciales de
este curso es hacer consciente al estudiante de la importancia para un artista de los
diferentes “modos de describir” con que se ha venido representando el cuerpo humano,
comprendiendo la independencia que se produce entre la idea conceptual o el ejercicio
propuesto y un buen o mal proyecto. Para que se produzca esta autonomia del proyecto
artistico, habra que tener en cuenta que sélo se puede dominar una estrategia de
descripcidén compleja —en este caso, las gramaticas del cuerpo humano- desde la refle-
xion y el ejercicio de la critica constante.

Esto da lugar a fijar un segundo grupo de objetivos:
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e Repasary profundizar en los conocimientos formales adquiridos sobre el cuerpo
humano en cursos precedentes: forma, figura y estructura.

* Relacionar las acciones del cuerpo humano: funcién, accién y conducta.

e Aprender nuevas técnicas representacionales que simbolicen y provean de significado
a esas conductas, con el ejemplo de obras artisticas contemporaneas.

e Demostrar que, dentro del contexto artistico contemporaneo, el trabajo con la figura
humana no puede entenderse como un mero estudio formal de naturaleza empirica, ni
siquiera como un estudio de su marco conceptual. Es necesario un saber comprensivo.

e Estudiar las tacticas, estrategias, operaciones y léxicos de los principales discursos
artisticos sobre el cuerpo.

e Proporcionar una vision dindmica del cuerpo en la que los materiales de estudio no
pueden ser solo la representacion de los elementos de la fabrica corporal, sino que
hay que tener en cuenta los procesos de constitucion de sentido: la proyeccién narra-
tiva constituida por las acciones y las pasiones humanas.

e Elaborar discursos criticos propios a través del analisis de los modelos ejemplares
propuestos.

e Entender que el trabajo con el cuerpo en el arte contemporaneo constituye una unitas
multiplex siendo necesario para comprenderlo herramientas conceptuales pluridisci-
plinares.

3.2. Criterios de seleccion de contenidos

En la propuesta de contenidos de Proyectos | subyace el trabajo con el lenguaje, centrando-
se en el estudio de las "gramaéticas del cuerpo” como continuacion légica de la ensenfanza
esencialmente descriptiva recibida en el primer ciclo de la Licenciatura.

Defiendo esta tesis desde mi experiencia con la asignatura Dibujo del Natural Ill en la
que el alumnado ya demanda un mayor contacto con la realidad de las practicas artisti-
cas contemporaneas. Siendo esto asi, pienso que seria un error desconectar todo el
proceso formativo del primer ciclo, en torno al dibujo de la figura humana, con un plan-
teamiento de Proyectos en el segundo ciclo que obviara por completo los conocimien-
tos adquiridos por el estudiante en este territorio. En los contenidos del curso habria
que intentar unir los modos de describir del cuerpo -lo conocido por el alumnado- con
las estrategias contemporaneas que lo dotan de significados, mas alléd de su pura
representacion formal, aunque por medio de ésta.

En primer lugar, se han tenido en cuenta los descriptores legales, adaptados a las
circunstancias concretas de la asignatura (nimero de créditos, contenidos de otras asig-
naturas, curso en que se imparte, etc.] para consequir una programacion viable.

Un segundo criterio ha sido el cronoldgico se ha elegido la época contemporanea.

En cuanto al ambito espacial, se adopta el contexto internacional con la caracteristica
de ejemplaridad.
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En relacion con la tematica, y ya que durante el primer ciclo de la licenciatura se traba-
ja la figura humana de forma descriptiva, me ha parecido pertinente un tratamiento
comprensivo de las distintas estrategias del trabajo con el cuerpo humano que se estan
dando en el arte contemporaneo, es decir un estudio de las Gramaticas del cuerpo.
Esta tematica ha sido objeto de un estudio previo53 por mi parte, que utilizaré como
corpus teérico basico para las lecciones a impartir, modificando su estructura discursi-
va para adaptarlo a las peculiaridades del curso.

Empezaba el texto con dos proposiciones de Lain Entralgo®?, que nos servirdn de punto
de partida:

1. El cuerpo no puede ser conocido y entendido sin su representacion visual; ambos, el cuerpo
fisico mismo y su imagen, estan intimamente imbricados.

2. Aunque la evolucion bioldgica y el instinto son capaces de generar formas que a los hombres
nos parecen bellas, ya desde Aristdteles sabemos que lo que fabrica el instinto no puede ser
arte. La voluntad del arte es patrimonio exclusivo de la conducta humana.

Para organizar este saber proyectivo, no obstante, es necesario un punto de vista méas
amplio, una perspectiva epistemoldgica cuyo objetivo fundamental es proveer al estudiante
de una sintaxis conceptual suficiente para entender la propia autonomia del proyecto y del
acto de proyectar. De esta forma, el alumno podra juzgar la oferta de la asignatura de
Proyectos | que ofrece el Departamento de Dibujo | [Dibujo y Grabado), frente a otras
formas de conocimiento y otras asignaturas de proyectos de otros departamentos. Estaria-
mos hablando de un “saber qué” -es decir, un saber abstracto- sobre los métodos proyec-
tuales, desarrollandolo con la metodologia tedrico-practica del taller.

El método comparativo, elegido para la consecucion de objetivos, nos proporciona mas
criterios de seleccion de contenidos:

Relevancia. Al elegir como tema del curso “Introduccién a los modelos de trabajo con
el cuerpo en el arte contemporaneo”, creo que recojo un conocimiento consolidado o
ampliamente consensuado por la comunidad artistico-académica, del que existe una
gran produccion artistica y documentacion. Esta opcion es compatible con la presenta-
cion de nuevos enfoques sobre el tema, como Las Gramaticas del cuerpo, que mani-
fiestan el interés y la actualizacion del alumnado.

Ejemplaridad o representatividad. Se escogen, entre los temas relevantes, los conside-

rados mas paradigmaticos, precursores o sintetizadores. Esto es, aquellos que puedan 53. Rabazas; A., dla fisura Anatémica. Breve

considerarse hitos significativos y modelos artisticos ejemplares. introduccién a los modelos de trabajo con
Cl cucrpo en el arte conrcmporénco» P.

El caracter integrador. Se procura ofrecer distintos modelos sobre un mismo tema, 112. cif. Martinez Sierra, P. Coord. El

. ., . libujo de anatomia: tradicién y permanen-
puesto que cualquier cuestion o proyecto puede ser contemplado desde diferentes e s paeon P
cia, Dpto. de Dibujo I, Facultad de Bellas

puntos de vista. Me parece necesario confrontar el punto de vista teérico -el aparato Attes, UCM. Madsid 2001

critico- y el real -las obras mismas-, pues teoria y realidad dificilmente coinciden. Con o .
] i ) ] 54. Lain Entralgo, P., El Cuerpo humano.

esto me refiero a que el programa debe reflejar ese caracter polifacético de los proyec- Teoria Actual. Madrid, Espasa Calpe, S.A.,

tos artisticos, integrando tales dimensiones. Los distintos planos tedricos, proyectivos y 1989, p. 225.
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practicos han de observarse desde la perspectiva predominante de la asignatura: el
aprender a proyectar. AL mismo tiempo, el desarrollo de cada tema debe reflejar inter-
namente, en la medida de lo posible, esa tendencia integradora, abordando un mismo
proyecto desde la optica de distintos artistas y poniendo a éstos en relacién con su
contexto histérico, social, artistico y cultural.

Ordenamiento diacronico. Las unidades didacticas y los temas seleccionados se orde-
nan de acuerdo con sus estrategias procesuales. Optar por una perspectiva diacrénica
supone incidir en los aspectos genéticos y proyectivos y conduce a entender la obra de
arte como resultado de un proceso en construccidon permanente sujeto a influencias
pasadas, presentes y futuras.

Estos criterios de seleccion del contenido, junto con las condiciones del alumnado, los
de caracter curricular, temporal e institucional son los que respaldan mi eleccion del
programa; por tanto, los contenidos que incluyo son el resultado de compaginar las
imposiciones de la realidad con algunas iniciativas personales.

3.2.1. Organizacion del contenido

Los contenidos del curso de caracter tedrico-practico serviran de introduccion a los
ejercicios a realizar por el alumno en el taller. Su objetivo sera el conocer y conectar
con un “saber hacer” practico, a través del trabajo de artistas considerados como
modelos ejemplares por su capacidad de apertura de nuevas vias en nuestro campo,
tanto técnicas como tedricas; asi mismo, el curso proveera al alumnado de referencias
suficientes para estimular el desarrollo de su trabajo con un alto nivel de exigencia.
Dos “nociones-clave”, Des-figurar y Re-figurar, serviran para circunscribir el ambito
general de los problemas a tratar en el curso y, a su vez, englobaran dos areas temati-
cas que incluyen diversos subproblemas segun la estructura siguiente:

Area tematica 1. EL cuerpo en piezas DES-FIGURAR

1.1. Cuerpo fragmentado: Estrategias del Frankestein. Kiki Smith.

1.2. Protesis, moldes, hibridos. Rebecca Horn

1.3. EL mapa del rostro. El gesto, la pose y la actitud: J.J. Gémez Molina.

Area tematica 2. Deslizamientos de sentido. RE-FIGURAR

2.1. El cuerpo in-formante. Estereotipos y Roles, Ritos y Simulacros: Barbara Kruger,
Ana Mendieta y Cindy Sherman.

2.2. Metéforas del cuerpo. Louise Bourgeois y Joseph Beuys.

2.3. Cuerpos aparentes: estrategias de simulacién virtual. Eulalia Valldosera.

Con esta seleccion de contenidos, creo que el curso dotard al estudiante de un conjunto
amplio y representativo de saberes representacionales, tedricos y abstractos aportados
por la interaccion tedrico-practica del taller, y un [éxico de saberes técnicos constitui-
dos por estrategias, modelos y operaciones relevantes realizados por artistas contem-
poraneos en torno a las gramaticas del cuerpo.
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Pensando en una comprension facil y clara de la materia por parte de los estudiantes,
en cada bloque de contenidos se ha procedido a establecer unas directrices comunes
-una ficha de proyecto- donde se recogen todos los elementos de estudio.

3.3. Programacion Docente del curso PROYECTOS |

El curso se desarrollaréd en régimen de “taller de proyectos” es decir, trabajo y docencia
continuados en el aula. Se persigue la obtencién de un conocimiento sobre el método con
el que abordar el proyecto y una aplicacion practica, una heuristica de resolucion de
problemas dados que se concreta en las siguientes objetivos:

Objetivos especificos:

e Comprender que la observacion rigurosa de la realidad constituye la base imprescin-
dible para la construccion de cualquier teoria o argumento sélido.

e Entender la necesidad de establecer jerarquias en las fases proyectivas -identificar,
discriminar, relacionar, elaborar e interpretar- que posibiliten modelos de adecua-
cién y comportamiento adecuados al problema propuesto.

e Con los ejercicios practicos a realizar en el taller se pretende demostrar como un uso
activo de herramientas visual-conceptuales, donde los textos se visualizan y las
iméagenes se leen -"la vista piensa’-, permite una eficaz navegacion por problemas de
naturaleza confusa, heterogénea o poco definida que caracterizan la gran complejidad
de la mayor parte de las actividades humanas que son objeto de estudio artistico.

e Resaltar la importancia del medio fisico, los materiales, la escala y la construcciény
su conexion con las distintas percepciones y memorias de la forma.

e Profundizar en el manejo de los recursos propios del lenguaje del dibujo y de otras
técnicas y tecnologias digitales.

Se comienza con una introduccién a la asignatura

“Todos somos alumnos de proyectos”:

e Este curso pretende formar al alumnado en la resolucién de problemas, esto es,
proporcionar contenidos y pautas proyectuales para enfrentarse a encargos o proble-
mas dados bajo los criterios de ejemplaridad, relevancia y actualidad en nuestro
campo, el artistico. En el curso posterior, Proyectos Il, se incidird sobre la formula-
cion propia de problemas no triviales.

Entre el origen, el “incipit”, el papel en blanco, y el final, el proyecto presentado,
media un proceso complejo que intentaremos entender. Por un lado, utilizaremos
como herramientas lecciones tedricas que situaran al alumno en un marco concep-
tual capaz de conectar la forma de conocimiento artistico con otras formas de conoci-
miento como el cientifico, donde lo que prima es el rigor conceptual. Pasaremos de
las nociones intuitivas a los conceptos definidos y contextualizados de tal forma que
obtengamos un léxico suficiente para ejercer una critica razonada al proyecto. Obten-
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55. LAIN ENTRALGO, P. El Teatro del Mundo,

56. Fabbri, P, I.a svolta semi6tica, Roma-Bari
Gius. Laterza & Figli Spa, 1998, (trad. al

castellano: El giro semiético, Barcelona,

Madrid, Espasa Calpe, 1986. p.88.

Gedisa, 2000).

dremos con este esfuerzo respuestas al “;jqué hacer?” y un “saber hacer” conceptual
y abstracto. Por otro lado, el trabajo de proyectar requiere horas solitarias ante el
tablero de dibujo. Las horas de taller brindan al estudiante un entorno unico en lo que
va a ser su vida profesional: compartir el tiempo y el espacio con otros “colegas” que
trabajan en el mismo tema y calendario.

e Declarar la intencion del curso: formar al alumnado en la resolucion de problemas,
esto es, proporcionar contenidos y pautas proyectuales para enfrentarse a encargos o
problemas dados bajo los criterios de ejemplaridad, relevancia y actualidad en nues-
tro campo.

e Insistir en que el proyecto constituye un sistema heuristico auténomo respecto al dibujo
pero profundamente vinculado a éste y que proyectar siempre es mas que dibujar.

Se continla con una introduccion a la metodologia del proyecto, cuyos contenidos esta-
rian basados en los ya expuestos en el apartado 2 de este texto, y una introduccién a la
metodologia de la asignatura, en la que se describirian: el taller de proyectos, la critica
de proyectos, las clases apoyadas en textos, el debate y la discusion dirigida, la elabo-

racion de un cuaderno de trabajo, etc.

Para terminar, se realiza una introduccién a la tematica:

“Los modelos de trabajo con el cuerpo en el arte contemporaneo”

Con las vanguardias se transform¢ la vision tradicional del cuerpo como recipiente o contenedor
a emisor de sentido y significados. Es claro que, a lo largo de la historia del arte, las figuras
representadas en un cuadro poseian un significado muy especifico, pero no ha sido hasta este
siglo cuando se han tratado los significados de los cuerpos por si mismos. Esta transicion de
significante a significado, es uno de los objetivos que intentaremos estudiar en el curso.

El paso de una anatomia puramente descriptiva en la que el cuerpo es un catalogo (se admite la
posibilidad de entender cémo se comporta una rana a partir del analisis y la diseccion de sus
miembros en un laboratorio] a una dindmica y funcional (se establece una ecologia de la rana, un
analisis del “biotopo” o sistema en el que vive y de sus relaciones con otros sistemas vivos), ha
dado lugar a una comprension mas profunda de por qué una rana tiene apariencia de rana y no de
mamut. La rana, desde este punto de vista, es producto de una evolucion, haciéndose muy impor-
tante la idea de transformacion y lo que conlleva de movimiento -vector- hacia el futuro. Estas
ideas suponen una importante ampliacion conceptual que se da en las Ociencias naturales a fina-
les del siglo XIX'y principios del XX.

De una manera analoga, la visién dindmica del cuerpo es el nuevo modelo constitutivo de las
estrategias artisticas contemporaneas. Los materiales de estudio no pueden ser sélo los elemen-
tos de la fabrica corporal, hay que tener en cuenta los procesos de constitucion de sentido: las
acciones y las pasiones humanas. No es una idea nueva a Miguel Angel le interesaba mucho mas
una anatomia del movimiento en la que se fundieran la ciencia anatémica y el artista: “los actos
de los hombres y los gestos como signos expresivos"55 o “sema” que le acompanan.

Para acercarme a los conceptos semidticos necesarios para introducir el sema del cuerpo, tratare-
mos de seguir el modelo de discurso planteado por Paolo Fabbri en su texto El giro semidtico30.
Fabbri, tras plantearse ;jen qué consiste lo conocible?, cita a Aristdteles: “para el sabio clésico, la
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categoria de lo conocible es una sustancia del conocimiento que estd a la espera de su articula-
cion significativa”. Esta definicion ya es conocimiento de primera clase. ;Podriamos aplicarlo a
nuestro estudio? ;Lo conocible en los estudios de Proyectos en el drea de conocimiento de Dibujo
para artistas a principios del siglo XXI ha de ser igual que en el XIX, el XVIII, etc?

En palabras de Fabbri, “lo conocible es el conjunto de saberes compartidos por una comunidad
que estan a la espera de una organizacion formal y de contenidos”. Con esto nos referimos a la
necesidad de revisar, modificar y crear nuevos modelos que den cuenta de los avances y cambios
que van operando, tanto en la parte empirica -la propia actividad artistica crea nuevos datos,
tacticas, estrategias, (descripcién)- como en la teérica -vocacidn universitaria-y, por lo tanto,
cientifica —de ordenacidn e indagacion sobre los sistemas y procesos de significacion (explicacion
y comprensic’m]57 que estas actividades empiricas producen-.

El modelo de la controversia

Para Paolo Fabbri, la controversia®® es un criterio fundamental para entender los mecanismos
del sentido y, a la vez, es un “modelo” para explicar una teoria general de las estrategias de
sentido.

Cuando enfrentamos los mecanismos de generacion de orden con los de generacion de caos para
analizar el proyecto artistico, estamos utilizando el modelo de la controversia que, a su vez, puede
ser exportado como tal y reimplantado a todo el universo de la cultura humana, desde las cien-
cias puras a la poesia. Jakobson? se refiere a esta ultima cuando plantea que el modelo poético
es el que mejor logra explicar el mundo de las imagenes. Para él, una de las caracteristicas de lo
poético es “el autotelismo del signo: lo poético existe cuando el signo se refiere a si mismo
mediante el procedimiento de proyeccion del signo sobre el sintagma”. Greimas®C utilizé este
modelo para explicar lo narrativo y concluyé que toda narratividad es la linealizacion de una
jerarquia de valores; asi, un relato es un despliegue (linealizacién) de valores jerarquicos.

Dicho de otra forma, un relato es tener un cédigo y elaborar con él un mensaje. El mensaje lleva
siempre la memoria del cédigo. En la imagen, lo importante no es su descomposicion sino que
pueda ser linealizada porque existe una codificacion en ella, es portadora del codigo y el mensaje.
La imagen es, de algiin modo, poética pues se comporta como la poesia, linealizando cddigos y
planteando un orden de sucesiones pero, a la vez, obedece al principio de simultaneidad que
consiste en la copresencia de elementos distintos, la rima y el ritmo, la repeticion de elementos en
el tiempo que los transforma en ritmos espaciales, plasticos y cromaticos. En estos érdenes de
sucesiones, no todo tiene la misma importancia. Se establecen unas jerarquias de elementos que,
sin embargo, se presentan simultdneamente.

La proyeccion narrativa

Una estrategia frecuentemente empleada por artistas que trabajan con el cuerpo es la proyeccion
narrativa, el contar una historia. Con ello, buscan dotar de sentido a sus acciones, hacerlas legi-
bles para el espectador.

El descubrimiento de la fotografia y el cine no sdlo suponen una revolucién en las técnicas de
representacion y fijacion de la realidad sino una profunda clarificacién y ganancia de legibilidad
de los significados de las imagenes visuales. Ante este fenomeno, la pintura y la escultura aban-
donan paulatinamente sus registros “objetivos” profundizando en problemas autorreferenciales
del lenguaje plastico mas abstractos, expresivos o poéticos. Esta “clarificacion de sentido” en las

57.
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imagenes visuales tiene que ver con la supuesta objetividad y veracidad de las imagenes fotogra-
ficas, frente a la subjetividad de los medios creacion de imagenes tradicionales.

Los trabajos de Muybridgem, la fotografia cientifica, el archivo policial, la “fisiondgmica”, etc.
proveen de grandes cantidades de imagenes del hombre, baratas y populares. Aparecen revistas
ilustradas con fotografias de razas remotas, como las de indios y esquimales americanos de
Curtis®2, y las expediciones cientificas cuentan con la participacién de fotégrafos (la expedicién al
Congo del Museo de Historia Natural Americano, formada por Herbert Lang y James Chapin
realizé unas 10.000 placas fotogréficas). Los atlas anatémicos hechos a base de dibujos fieles son
sustituidos por atlas fotograficos puramente descriptivos, quedando el dibujo para funciones
esquematicas, diagramaticas y comprensivas.

Molly Nesbit®3 comenta los trabajos fotograficos en estos campos: “La imagen puede servir para
la investigacion cientifica. La belleza de la fotografia es secundaria, aqui es mas importante que
la imagen sea muy clara, llena de detalle y cuidadosamente tratada”.

Se produce un impulso taxondmico basado en la bisqueda de pruebas visuales de la diferencia.
El antropélogo J. Fabian describe este impulso como “visualismo”, segun el cual la habilidad para
visualizar la cultura de una sociedad es sindnimo de su comprension. Desde este punto de vista,
el concepto de raza no podria existir sin una taxonomia visual de las distinciones raciales. En los
siglos XIX'y XX, ingentes cantidades de fotografias tomadas por antropélogos, cientificos y viajeros
coloniales conforman archivos visuales que clasifican estas diferencias.

Esta posicion histérica postula que la fotografia quimica dice la verdad, produciendo un encuentro
con el mundo fisico que, en ultima instancia, salvaguarda una ligera evidencia, mas alla de la
manipulacién, tan constatable como las huellas dactilares (es lo que Barthes denomina el “haber
estado alli”). Para Henri Matisse “la fotografia ha alterado en gran medida la imaginacién, porque
ha hecho ver las cosas fuera del sentimiento”64.

Ahora bien, desde posiciones relativistas se cuestiona esta vision inocente, afirmando que la fotogra-
fia no es de manera innata mas “realista” que cualquier otro medio. La vision colonial convierte al
cuerpo en “especimen” y la raza sirve para marcar las diferencias eugenésicas, resultando la raza
aria como la predominante, son por tanto las “ideas previas” las que hacen “ver” las dieferencias.

El debate no termina aqui pues una tercera via reconoce que la imagen fotografica es capaz de
construir de nuevo la realidad -posicion relativista- pero la fotografia misma es un encuentro con
el mundo visible el de la propia fotografia-. Por tanto, en condiciones de control, por ejemplo en
un laboratorio, la fotografia puede constituir una evidencia cientifica al ser un fiel reflejo de la
realidad experimental y en este marco nuestros sentidos no nos engafnan. La opinién de
Delacroix®> abunda en este sentido. Observando la incorreccién de los grabados de Marcantonio
Raimondi (el grabador de Rafael), experimenta una “sensacién de repulsién y casi de disgusto
frente a la incorreccion, las maneras y la falta de naturalidad, a pesar de la calidad del estilo”; en
comparacién con los estudios de desnudos fotografiados por su amigo Eugéne Durieu.

Habiendo visto cdmo la ganancia de legibilidad puede ser mas o menos objetiva en el territorio
iconico y que, en todo caso, depende de las condiciones de control, habrd que demostrar que es
posible construir relatos con estos sistemas de signos.

Para Fabbri, el concepto de narratividad ha sufrido una evolucion desde un punto de vista semio-
légico -exclusivo del lenguaje y en el que se identifica con los relatos orales o escritos- al semio-
tico mas contemporaneo, en el que llamamos narratividad a “todo lo que se representa cada vez
que estamos ante concatenaciones y transformaciones de acciones y pasiones"(’(). Lo importante
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de esta segunda acepcion, aparte de la coincidencia con la de Aristételes en su Poética, es que
amplia este concepto a todos los sistemas de signos y esto es posible a través de la forma del
contenido (semantica) y por la forma de la expresién (manipulacion de sustancias expresivas,
sonoridad, corporeidad, espacialidad, etc.).

De esta forma, para que tengan lugar actos de configuracion de sentido han de producirse acciones y
pasiones, organizadas bajo estos dos grandes aspectos: contenido y expresion. Existe una “presuposi-
cion reciproca” entre la forma de la expresion y la forma del contenido. En un mismo sistema de
signos, por ejemplo el visual, la narratividad subyace entre una accién de Hermann Nitsch, con sacrifi-
cios de animales y pseudo-crucifixiones (Teatros de los misterios-orgias 502, 1975), el triptico Estudio
para una Crucifixién de Francis Bacon (1909-93) o la videofilmacion en primer plano de la muerte de
su madre por Bill Viola, en su obra Nantes Triptyichon (1992). Las tres obras poseen el mismo conte-
nido tematico —-la muerte- y muestran sus caracteristicas principales: dolor, pena, angustia, horror-...,
pero otros aspectos son puramente locales, pertenecen a la sustancia misma de la forma expresiva
utilizada y a este nivel no son traducibles: en Nitsch, una escenificacion teatral; en Bacon, una tela
pigmentada, y en Viola, una proyeccion audiovisual simultdnea de tres acciones humanas grabadas.
Por lo tanto, los significados narrativos pueden ser expresados por varias sustancias y formas
expresivas que, de alguna forma, vuelven a definir estos significados y los transforman.

Esto no impide en modo alguno estudiar una forma narrativa como pura organizacion de signifi-
caciones. Asi, en el ejemplo anterior, hemos citado una misma narracién desarrollada en diferen-
tes sustancias y formas de expresion: el relato contado por medio de iconos visuales expresados
en una “perfomance”, una pintura y una videoproyeccion.

A lo largo del curso, trataré de conectar la importancia de las nuevas técnicas operacionales de
formalizacidn icénica como la fotografia, la “perfomance”, los nuevos medios, etc., con las nocio-
nes de cuerpo dinamico o extendido, es decir, con lo que el cuerpo hace y es capaz de transmitir
por medio de sus acciones y pasiones en el marco del arte contemporaneo, y resaltar como alte-
ran profundamente la nocion misma de estilo.

A continuacion incidiré de forma mas precisa en el concepto de pasion y citaré someramente
algunas estrategias contemporaneas que lo ejemplifican. Asumo el riesgo metodolégico de adap-
tar, los componentes de las pasiones formulados por Greimas y Fabbri en sus estudios sobre la
afectividad en el lenguaje a nuestro campo ya que defiendo por encima de todo la ganancia de
inteligibilidad que esta incursion supone para el alumno.

La palabra pasién engloba un doble sentido. Por un lado, el ya visto en los ejemplos de Nitsch, Bacon
y Viola: muerte, padecimiento, sufrimiento, etc. Por otro, mas general, el de “descripcion de acciones
y hechos Unicos vividos o sentidos emocionalmente y afectivamente al maximo” que, Greimas®’
primero, y Fabbrio8 después, utilizan para intentar condensar la nocién de pasion, en concepto de
pasion y sacarla asi de su habitual oposicion a la razén. Ambos se remontan a Descartes en su
Pasiones del Alma para sefalar la definicion “la pasion es el punto de vista sobre la accion por parte
del que la recibe"69; cuando un sujeto actla sobre otro, éste resulta impresionado, afectado, su
punto de vista ha sido conmovido, padece el efecto de una pasion. La pasion para Paolo Fabbri “es el
punto de vista de quien es impresionado y transformado con respecto a una accion” 70, Llegados a
este punto, cabe la pregunta: ;por qué es esto tan importante para los artistas?

El artista ha de saber dominar y gobernar el mundo de las emociones, no como oposicion a
razon, sino como complemento de ella y ésas no pueden ser entendidas sin las acciones que las
producen y éstas, a su vez, son el resultado de procesos de signos, es decir, son narrativas y el
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proceso en su conjunto, cuando se dota de sentido y produce una impresion en el otro capaz de
transformarle, es el resultado de una pasion.

De este modo, de una manera razonada, podemos constatar el estrecho vinculo que se establece
entre el cuerpo y las pasiones. La emocidn tiene algo de gestual e iconico, de visible y continuo,
frente al signo lingiistico, discontinuo y no arbitrario, y esto nos conduce a la tradiciéon fenomeno-
légica’l —cuerpo, carne, cuerpo como rostro, etc.- que aqui no vamos a tratar, pero si podemos
ver una serie de ejemplos de como algunas estrategias del artista contemporaneo explotan la
caracteristica gestual e iconica del cuerpo para, sélo por ellay a través de ella, impresionary
transformar el punto de vista de un espectador.

En su nivel mas basico, podriamos denominar a esto la estrategia del narciso, la que convierte el
cuerpo en su mera imagen, en fetiche u objeto de deseo, sin la sustancia y la experiencia corpo-
ral. Por ejemplo, Gilbert & George, en The Singing Sculture (1970), se exponen a si mismos como
esculturas vivas, no preguntan ni investigan nada, ni aspiran a ninguln tipo de analisis critico, se
niegan a ser creativos, sus cuerpos y su vida constituyen su obra. Rineke Dijkstra expone series
de retratos de cuerpo entero de banistas en la playa. Les pide simplemente que se coloquen de
pie enfrente de una cdmara, por lo tanto, han de poner una “pose” y la cdmara la registra.
Humberto Rivas presenta a Eva (1990) como mujer prototipo de cuerpo andrégino. Una variante
es la pose de nifa-mujer de la obra Jessie at 5(1987) de Sally Mann.

Una segunda estrategia, un poco mas compleja, es la que explota todo el corpus de gestos huma-
nos. El cuerpo posee una larga trayectoria cultural por la que determinados gestos son signos de
comunicaciéon no verbal muy potentes. Algunos son universales como el llanto o la risa y otros
dependen de cada cultura, son locales. En este sentido, es interesante la exploracién de gestos
que Ana Mendieta realiza en obras como Facial Cosmetic Variatons (1972), o Glass on Body (1972);
o las obras de Nancy Buchanan Wolfwoman (1976) y Hannah Wilke -S.0.S- sacrification Object
Series (1974); las de Charles Ray, Planck Piece, | & 11(1973), consistentes en dos fotografias que
muestran sus investigaciones en torno a los planos que, a la vez, dividen y soportan su cuerpo; la
obra Hombre, mujer, mano (1977) de Juan Hidalgo o la obra de Douglas Huebler, Variable Piece
#101(1973) en la que un repertorio de poses pretenden indicar la profesion del retratado.

Componentes de las pasiones

A través del estudio de la afectividad en el lenguaje, Paolo Fabbri describe cuatro componentes
de la dimensidn pasional: el modal, el temporal, el aspectual y el estésico, presentes en todos los
sistemas de signos, al igual que la narratividad.

Con la caracteristica modal, Fabbri se refiere a las modalidades béasicas: querer, poder, sabery deber.
De alguna manera, extiende la nocidn intuitiva de pasién como algo volitivo, el deseo de querer, ejem-
plificado en el cuadro Bad Child (1981) de Eric Fischl. La obra de Sophie Calle, La amnesia, remite a
este querer ser y no poder ser cuerpo femenino-masculino. Hay pasiones del saber, como la que
muestra el dibujante de anatomia en Adrian walker, artist drawing... (1992) de Jeff Wall.

Otro componente de las pasiones es el temporal, la esperanza es un querer algo que se remite al
futuro. Joseph Beuys, en su obra Fuerzas dirigidas (1974-77), utiliza unas pizarras que se van
llenando de escritos, dibujos y diagramas fruto de su debate directo con el publico que visita la
exposicion. Las pizarras se van depositando en el suelo a medida que se van llenando. De esta
forma, el conjunto de pizarras se iba haciendo mayor con el paso del tiempo. Beuys en persona,
estaba presente de 12h. a 20h. activando el conjunto espectador-artista-ideas-tiempo-obra. La
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pieza no se completd hasta que no se clausurd la muestra.

Relacionado con la temporalidad, el componente aspectual se refiere al proceso con el que se
desarrolla la pasion, vista por un observador exterior, es decir, a su aspecto, duracion, incoaccion,
terminacion. Asi, la diferencia entre el miedo y el terror esta en su duracion, el primero puede durar
toda la vida mientras que el segundo es puntual.

De lo senalado hasta aqui, las pasiones tienen mucho que ver con la organizacién del tiempo en
la experiencia humanay esto nos lleva a encontrar el concepto de ritmo en el mismo corazon de
las pasiones: si tienen un tiempo, tienen un ritmo. En la sintaxis de la vision, este concepto es
fundamental. Gran cantidad de emociones visuales son causadas por los ritmos. Un ejemplo lo
tenemos en la obra Milk (1984) de Jeff Wall. La estrategia de congelar los gestos de los persona-
jes fotografiados, provocando duraciones eternas de gestos minimos, provoca emociones contra-
dictorias en el espectador que se mueven entre el acontecer de la realidad y la hiperrealidad ficti-
ciamente inmovil de las fotografias.

La dilatacion y contraccion del tiempo es una constante en la creacién de perfomances destinadas
Unicamente a ser captadas por la cdmara de video. Bruce Nauman, en su obra Think (1993}, grabé
su propio cuerpo saltando arriba y abajo en su estudio, como parte de sus investigaciones en torno
a la interaccion cuerpo-espacio y a la escenificacion de gestos corporales. Richard Serra, en Hand
Catching Lead (1968), filmd una pelicula en 16 mm. en la que trata de asir un objeto de plomo que
cae con la mano “caen trozos de plomo en cortos intervalos de tiempo. Se reconocen como un
borroso movimiento gris. La mano tiene el tiempo justo de cerrarse y abrirse de nuevo. Si Serra
logra cazar el plomo al vuelo, lo vuelve a soltar de inmediato para tener la mano libre para el
proximo trozo. Sometida a una tension permanente la mano acaba fatigdndose. Sufre calambres y
un retraso en el tiempo de reaccion. El efecto producido es una sensacion de opresién”72. Jochen
Grez, en Gritar hasta el agotamiento, gritd hasta que se quedd afénico ante la cdmara. Vito Accon-
ci, en Recording studio from air time (1973), pasé dos semanas encerrado en la galeria Leo Caste-
Lli, retransmitiendo su estancia al exterior.

Por ultimo, queda por senalar el componente estésico y sensorial de las pasiones. No hay pasién
sin cuerpo. La transformacion pasional implica siempre un cambio en la percepcion de la expre-
sion corporal, de la estesia. Este aspecto ha sido frecuentemente tratado por diferentes movi-
mientos artisticos contemporaneos que, en este curso, trataremos de estudiar.
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FABBRI, PaoLo, Técticas de los signos, Barcelona,
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FERNANDEZ PoLANCO, A., La distancia y la huella:
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Semidtica: diccionario razonado de la teoria del
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Figuras y estrategias: en torno a una semidtica
de lo visual, Madrid, Siglo XXI, 1994.

JAKoBSON, R., Los gatos de Baudelaire, Buenos Aires,
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Fondo de Cultura Econémica, 1992.
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El Cuerpo humano. Oriente y Grecia Antigua,
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El Cuerpo humano. Teoria Actual, Madrid, Espasa
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tiuno, 1975.
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Sublime Poussin, Paris, Editions du Seuil, D.L. 1995.

LANEYRIE-DAGEN, NADEIJE, L invention du corps: la
répresentation de ’homme du Moyen Age a la fin
du XIXé siécle / Nadeije Laneyrie-Dagen ; avec la
collaboration de Jacques Diebold, Paris : Flam-
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L'Art au corps : le corps exposé de Man Ray a nos
Jours : exposition, Mac, galeries contemporaines
des Musées de Marseille, 6 juillet - 15 octobre
1996 DE7.038.531ART
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sous la direction de CHRISTIAN GAILLARD Paris :
Ecole supérieure des Beaux-Arts, D.L. 1998
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Piel que habla : viaje a través de los cuerpos feme-
ninos / M. Azreimia... [et al.](eds.)

Barcelona : Icaria, D.L. 2001. Capitulos:

1. Anorexia nerviosa: una aproximacién feminista /
Paloma Gémez 2. Cibercultura : el cuerpo esfu-
mado / Ana Casanovas Bohigas 3. El cuerpo del
delito: torturas culturales en torno al cuerpo /
Raquel Santiso Sanz 4. El cuerpo femeninoy su
representacion en la ficcién literaria / M2 Jesus
Salinero Cascante 5. El cuerpo multiple / Lidia
Esther Diaz Gil 6. Cuerpos cerrados, cuerpos
abiertos / Maria José Barral Moran 7. Imagenes
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produccién de artistas contemporaneas ; El cuer-
po-casa: Eugénia Balcells y Eulalia Valldosera /
Assumpta Bassas Vila P. 111-138, 8. Viejas y
nuevas metéforas : feminismo y filosofia a vueltas
con el cuerpo / Marta Azpeitia Gimeno 9. La moda,
ese cuerpo imaginario / Maria Teresa Gonzalez
Cortés 10. Orlan : la carne hecha verbo / Esther
Moreno Lépez, 11. Pensando sobre el cuerpo, en
grupo / Teresa Yago Simén DE7.041-055.2PIE

Projectes 7.2 = Proyectos 7.2 : JOANA CERA, ALICIA
FRrRAMIS, GLORIA MARTI, MIREYA MASG, ENRIC MAURI,
JuLiA MoNTILLA, TERE RECARENS : [exposicién],
Centre d’Art Santa Monica, Barcelona, 17 gener -
31 marg 2002 ;Centro de Arte Joven, Madrid, 26
abril - 25 mayo 2002 / [textos, Montse Badia ... et
al.] Barcelona: el Centro, D.L. 2002
DE7(460).036"200"PRO (Partiendo de la idea de
proyecto como metodologia, cada vez mas genera-
lizada en el dmbito artistico, y que implica colabo-
racién entre especialistas de diferentes discipli-
nas, la muestra acoge las propuestas de los siete
artistas que en el afio 2000 recibieron una ayuda
del Departamento de Cultura de la Generalitat de
Catalunya para desplazamientos al exterior)

RABADE RoMEO, S., Experiencia, cuerpo y conoci-
miento, Madrid, Consejo Superior de Investigacio-
nes Cientificas, 1985.

Reconsidering the object of art : 1965-1975/ Ann
Goldstein and Anne Rorimer ; with essais by Lucy
R. Lippard, Stephen Melville, and Jeff Wall Los
Angeles : The Museum of Contemporary Art, cop.
1995. DE7.036"196"REC

REYERO, C., Apariencia e identidad masculina: de
la Ilustracion al Decadentismo, Madrid, Cétedra,
1996

SCHNEIDER, R., The explicit Body in the perfoman-
ce, London, Routledge, 1997.

SEARLE, ADRIAN., Talking art. 1: CHRIS BURDEN, SOPHIE
CALLE, LEON GoLUB ... / edited by Adrian Searle.
Publicacion: London : Institute of Contemporary
Arts, 1993, Descripcion: 159 p. ; 20 cm., Serie: ICA
documents, BIBLIOTECA MNCARS. SALA, 7:929 126

SIDLAUSKAS, S. Boby, Place, and Self in Ninete-
enth-Century Painting, NY: Cambridge University
Press, 2000.

Territorios indefinidos: discursos sobre la cons-
truccién de la identidad femenina: [exposicion,
1995], Museo de Arte Contemporaneo, Elche, del 8
de marzo al 19 de abril / organiza Institut de Cultu-
ra Juan Gil-Albert ; [textos, Estrella de Diego, M?
Carmen Africa Vidal, Helena Cabello, Ana Carce-
lter] [Alicante] : Institut de Cultura Juan Gil-
Albert, imp. 1995. DE7.041-055.2TER
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WARR, T., JONES, A., The Artist’s Body, London:
Phaidon Press Limited, 2000.

Titulo: Prospect : Photography in contemporary
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3.3.3. Contenidos tematicos

De acuerdo con la delimitacidon que acabo de realizar acerca de los asuntos principales
que se tratarian en esta unidad didactica introductoria, se detallan a continuacion las
unidades tematicas que deberian ser objeto de estudio:

Cada unidad tematica serd objeto de una leccién magistral dirigida a fundamentar los
contenidos del problema a tratar dentro del marco del método comparativo.

Cada problema proyectual serd objeto, a su vez, de una introduccion, donde se descri-
bira el ejercicio con referencias tedricas y visuales, se explicara el objeto del proyecto,
se definira exactamente el problema proyectual, se propondra una hipdtesis de trabajo
y se articulard un calendario de realizacion. Todo ello quedara recogido en una ficha a
disposicion del alumnado.

Como ya he indicado el programa de Proyectos | lo estructuro en torno a dos “nocio-
nes-clave” "“DES-FIGURAR. El cuerpo en piezas” y "RE-FIGURAR. Deslizamientos de
sentido”.

En cuanto a la primera, la lisis, la reduccion del todo a las partes, el anédlisis y la divi-
sion de un problema en subproblemas son métodos heuristicos utilizados en la mayo-
ria de las areas de conocimiento. En esta area tematica, se pretende tratar algunas
estrategias de fragmentacion del cuerpo contemporaneo y su grado de incidencia en la
alteracion de sentido.

La estrategia contraria, la sintesis o reconstitucion de un todo no homogéneo a partir
de sus huellas o fragmentos, domina una serie de trabajos contemporaneos sobre el
cuerpo. Esta recomposicion o re-figuracion permite ampliaciones narrativas y metafo-

ricas del sentido original ensanchando el campo de influencias semanticas del cuerpo.

AREA TEMATICA 1. EL CUERPO EN PIEZAS. DESFIGURAR. TEMA 1

1.1. EL Cuerpo fragmentado. Estrategias del Frankestein: Kiki Smith

Introduccion al problema

Una de las estrategias en la formalizacién contemporanea del cuerpo utiliza la desintegracion como
principio: la anatomia humana es fragmentada, forzada, alterada. Se producen operaciones de figu-
rar-desfigurar, el “hagalo Vd. mismo”, el cuerpo en piezas. Su modelo es el Frankenstein de Mary
Wollstonecraft Shelley (1797-1851). La operacion de figurar-desfigurar es utilizada por Orlan en su
propio cuerpo literalmente, sometiéndose a todo tipo de operaciones de cirugia estética filmadas
y transmitidas por satélite a galerias situadas en otro continente. La adquisicion de rostros de
diosas de la mitologia griega, como el de El nacimiento de Venus de Botticelli, tiene por objeto
enfrentar la realidad de un rostro humano con los distintos ideales de belleza culturales.

Por su caracter didactico, vamos a detenernos y utilizar como modelo para esta unidad de estu-
dio, el trabajo de la artista Kiki Smith, en adelante KS. Afirma KS: “me inicio en el conocimiento
del cuerpo a partir de un libro de anatomia genérico, Gray's Anatomy73, del cual aprendi a dibujar
el tejido celular, las células de la sangre, las fibras nerviosas, trabajando gradualmente en su
evolucion artistica desde el interior del cuerpo fragmentado hasta llegar a la figura humana”y
también: “comencé mirando libros de anatomia, luego fui interesdndome por los sistemas del
organismo, después en la piel como sistemay de ahi se convirtié en trabajo figurativo. El tipo de

73. Existe version en espafiol de la edicion 38
de la version original en inglés, Anatomia
de Gray. Bases anatomicas de la medicina
y la cirugfa, Madrid, Harcourt Brace de
Hspafa, S.A.,1998.
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74. Vicente, M., Un mundo Natural, Revista
LAPIZ, n° 139-140, enero-febrero, 1998,
pp. 63-73.

figuracion que me interesoé fue la iconografia religiosa y las mufecas de cuando era nifa...
recuerdo que realicé una especie de Libro de las horas. Puse en tarros distintos jugos humanos
que salen del cuerpo, como sudor, orina, saliva, vdmito para, como en el Libro de las horas del
medievo, tener algo en que pensar, de los fluidos pase a los orificios por donde entrany salen, y
ahi se abrian un sin fin de posibilidades...”74.

Kiki Smith explora la significacion del cuerpo humano como un sistema. Como hiciera Leonardo,
fragmenta y construye modelos de diferentes partes corporales para entenderlas mejor. Del interior
al exterior, crea series de esculturas sobre el sistema digestivo, el Utero -Uro-genital system
(1986)-, el higado, los rifiones, el corazén o las costillas -Untitled Ribs (1987)-. Este intento de
comprensién ascendente, de lo pequeno a lo grande, es el método por excelencia de la ciencia; pero
no termina ahi, evidencia las partes invisibles como en las ldminas de anatomia, representando una
figura humana con la columna vertebral fuera del cuerpo visible -Blood Pool (1992)-. Utiliza la
misma estrategia que los anatomistas, en la escultura Virgin Mary (1992) emplea las figuras écor-
ché del Renacimiento; aqui no sélo vemos una mujer sin piel, con los musculos, tendones y venas a
la vista, sino que observamos a la vez un cuerpo carnal y vulnerable, desnudo y desacralizado, una
figura en actitud de exposicion e indefension que, al mismo tiempo, mantiene una imperturbable
contemplacion meditativa. KS no se limita a fragmentar, produce un proceso de ensamblaje, de
colocacion de fragmentos que tiene su origen en las iconografias de los exvotos u ofrendas de la
religion catolica. Los gestos y actitudes de sus figuras provienen a su vez de idolos antropomérficos
o imagineria religiosa de los martirios de Santos. Como decia Elias Canetti, su obra es una “camara
de tortura del pensamiento”. La propia KS denomina a este proceso la “estrategia del Frankenstein”
en la que, a través de la fragmentacion, se busca la percepcién de un todo.

En cierto sentido, el proceso de trabajo de K. Smith no es estrictamente cognitivo, necesita la
presencia fisica de la materia para dotarlo de significado propio. El “hacer las cosas por si
misma” le permite experimentar con todo tipo de materiales: papel maché, cera, muselina, cris-
tal, aluminio, bronce; trastocar su uso tradicional y subjetivarlos: policroma el bronce, hace que
el fragil papel de arroz tome el cuerpo de una escultura, etc. En la galeria de “monstruos” que
surge de la estrategia Frankenstein esta implicito el uso de la escala humana, las esculturas son
moldes de amigos y conocidos. La nocién de personaje real llega a necesitar, como en los bronces
griegos, insertar ojos de cristal como en la pieza Lilith que observa al espectador desde su incémo-
da posicion, desde abajo, para enfatizar y hacer insoportable la vision de la sumision.

KS produce procesos de metamorfosis, viajes que se inician desde las energias vitales del cuerpo
intimo hasta la superficie de los signos y los simbolos humanos. En palabras de la artista, “fabri-
co obras acerca del cuerpo, jugando con la indestructibilidad de la vida donde, por un lado, la vida
es esa fuerza feroz que nos proyecta hacia delante; y al mismo tiempo, hace que justo se pierday
muera. Siempre trabajo entre estos dos extremos acerca de la vida".

Otros artistas que trabajan con el cuerpo desde este punto de vista son: Dennis Openheim, en
Material intercahange 1970, Louise Bourgeois, en su Cells (Hands and Mirror] (1995), en las que
unas manos de marmol representan al personaje ausente. Robert Gober tiene una serie de
piezas en las que unas piernas humanas salen de los muros de la galeria, como Two Split Legs,
(1991). Gary Hill presenta en Inasmuch as it is already taking place (1990), una serie de monitores
de diferentes tamanos con fragmentos de cuerpos a escalas diferentes y repite esta estrategia en
su obra He, She (1992), en la que fragmentos de manos son proyectados a escala gigantesca en
las paredes del recinto expositivo. La estrategia de la proyeccion videografica también es emplea-
da por Tony Ousler en toda su obra, por ejemplo en Autdctono demasiado alto (1995), donde
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proyecta rostros de personas sobre mufecos dotandolos de una “rara humanidad”.

Terminamos esta breve introduccion al tema de la fragmentacion del cuerpo con una artista
espanola Eulalia Valldosera que, en su obra fotografica Apariencias (1992-96), emplea la exposi-
cion multiple para hacer desaparecer y aparecer dislocados trozos de cuerpos, restos de presen-
cias humanas, sucesos temporales distintos concentrados en una misma “instantanea”.

Ficha1

Asignatura troncal de 4° curso de licenciatura (330) PROYECTOS |, 18 créditos.
Facultad de BBAA. Departamento Dibujo | (Dibujo y Grabado).

Plan 2000.

Profesor: Antonio Rabazas.

Area tematica 1. EL cuerpo en piezas. DESFIGURAR
Tema

El Cuerpo fragmentado.

Estrategias del Frankenstein: Kiki Smith.

Introduccion al problema:
Clase tedrica

Problema proyectual:

El dibujo de precision: cientifico, de documento o archivo.

Realizacion de un proyecto propio a partir del Gray’s Anatomy, en el que esté racionalmente enla-
zada y plenamente justificada su exposicion en una de las salas del Museo de Antropologia, a
elegir por el alumno.

Ejercicios obligatorios a realizar por el alumno:

Entrega en la fecha prevista de una carpeta 70 x 50 con:

¢ 12 dibujos de células, tejidos, sistemas del organismo, la piel como sistema, fluidos orificios,
etc. de 50 x 35 cm.

¢ 1 molde escala 1/1 de una parte del cuerpo.

¢ 1 maqueta escala 1/1 en papel maché, plastilina de escultor, cera, etc. de un érgano interno.

e Una obra final: dibujo de 140 x 100 cm.

A partir de este material confeccionar un proyecto con:

e Una memoria del proyecto con un minimo de 2 hojas DIN A-4, mas todo el material proyectual
utilizado que el estudiante crea conveniente para que sea entendido su proceso de proyecto.
Técnica libre.
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AREA TEMATICA 1. EL CUERPO EN PIEZAS. DESFIGURAR. TEMA 2

1.2. Prétesis y moldes, Rebecca Horn

Introduccion al problema

La funcién fundamental del arte ha sido la de brindar pardbolas y metaforas narrativas que se han
constituido en modelos generales capaces de explicar fendmenos de la cultura humana mejor que cual-
quier otro procedimiento. La construccién de nuevos modelos que den cuenta de las evoluciones cultu-
rales es mas necesaria que nunca y el trabajo de los artistas en sus definiciones de nuevos modelos va
siempre por delante de las caracterizaciones de los mismos por parte de la sociedad que los consume.
Un ejemplo de ello lo constituye la via de formalizacion artistica que emplea el principio de susti-
tucion y adicion de materiales al cuerpo, reparandolo y mejorando la estructura o la funcién de la
parte sustituida. Sus modelos paradigmaticos son: el autémata, los robots y los “cyborgs”.

Los cuerpos protésicos pretenden mejorar la maquina corporal con prétesis funcionales proceden-
tes de la técnica y las tecnologias de la informacién y la inteligencia artificial.

Bruno Latour’>, epistemélogo e historiador de las ciencias, se ha especializado en el estudio de
los objetos tecnoldgicos cuando estos constituyen prétesis con los sujetos. Afirma que nuestro
status de sujeto tradicional se ha alterado debido a la permanente simbiosis con un mundo instru-
mentalizado. El reloj de muneca, el mévil, el automovil, el ordenador, la videoconsola de juegos,
etc., son objetos que nos extienden y son capaces de construir nuestra subjetividad, en una rela-
cién muy estrecha entre los individuos y los objetos instrumentales. Latour denomina al resultado
de esta unién “unidades complejas”, que producen “agentes colectivos”. Asi, el hombre que condu-
ce un automovil puede estudiarse como un agente formado por partes humanas y partes artificia-
les, pero con una sola “subjetividad” que da lugar a comportamientos muy especificos.

Las perfomances como The third Hand de Sterlac (1977-80), intentan responder a la pregunta de
si “un cuerpo que respira, bipedo, de vision binocular y un cerebro de 1400 cm® es una estructura
bioldgica aln viable”. En la perfomance interactiva Afasia (1998), el cuerpo del artista Marcel-Li
Antunez, gobierna una protesis en forma de exo-esqueleto de plastico y metal que sirve de inter-
face de control para ejecutar 6rdenes y movimientos programados a otros periféricos como
robots, musica, proyectores en pantalla. Todo el conjunto interacciona con el espectador.

K. Wodiczko anade teleprotesis a la boca de sus modelos, en las que aparece la imagen grabada
de la misma boca en otro momento de tiempo. Una variante es su obra /nstrument personnel
(1969), en la que las protesis tienen el objetivo de transformar los sonidos del ambiente, funcio-
nando por los movimientos de las manos y por las variaciones luminicas. La dialdgica o contrapo-
sicion es utilizada por Lygia Clark en Dialogue (1977), donde une su mirada a la mirada del otro
por medio de unas gafas dobles que los sujetan en esa doble mirada autorreferencial.

Los principios jerarquicos y de simultaneidad son tratados por Rebecca Horn en gran parte de
sus extensiones corporales, Arms, extensions (1968), Cornucopia (1970) y Mdscara de lapices
(1972) o Tocando los muros simultdnemente con las dos manos, del film Berlin—Ubungen. Las
protesis protagonizan el primer nivel de lectura, el cuerpo permanece semioculto; en un segundo
nivel, la parte extendida se revela mas in(til por su escala, material o funcién, que la parte corpo-
ral sustituida, quedando en el aire la necesidad de tal “tecnologia”; en un tercer nivel, se produce
un desplazamiento metafdrico y se compara con lo que hace una sociedad tecnoldgica con nues-
tras vidas. Los elementos aqui se presentan simultdneamente y, sin embargo, es posible lineali-
zar los cddigos en niveles de significacion. Estamos pues ante un cuerpo-relato y, por lo tanto,
podemos tratarlo con herramientas propias de la gramatica.

75. Algunas referencias: Latour, B., Science in

action: how to follow scientists and engi-
neers through society, Cambridge,
Massachussets, Harvard University Press,
cop. 1987. En castellano Ciencia en accién:
coémo seguit a los cientificos e ingenieros a
través de la sociedad, Barcelona, Labor,
1992. Latour, B., Nunca hemos sido
modernos: ensayo de antropologia simétri-
ca, Madrid, Debate, 1993. Latour, B.,
Woolgar, S., La vida en el laboratorio: la
construccién de los hechos cientificos,
Madrid, Alianza Editorial, 1995. Latour,
B., La esperanza de Pandora: ensayos
sobre la realidad de los estudios de la cien-

cia, Barcelona, Gedisa, 2001.
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Otras estrategias de representacion del cuerpo provienen de su copia literal, es decir de sus moldes.
La técnica escultorica es elevada a la categoria de escultura misma, algunos artistas trabajan con
moldes positivos como Nacho Criado en Ajustes (1973), introduciendo su cuerpo desnudo y fragil en
una oquedad de la roca dura y dspera, ajustandose a ella. Bruce Nauman realiza en 1967 su pieza
De manos a Boca, molde postivo de todo su brazo en cera. Diller + Scofidio visten a los actores de la
pieza teatral Delay in glass (1987) con moldes anatémicos de acero.

Los espacios negativos son explorados por Bruce Nauman que realiza en 1965-68 su pieza Space
under my chair, exponiendo el molde negativo de una silla. Rachel Whiteread basa toda su obra en
esta operacion de mostrar los espacios negativos; mientras que la obra de M. Abakanowicz se basa
en la estrategia de mostrar los moldes del cuerpo humano como Thirsty Backwards Standing (1993).

Ficha 2

Asignatura troncal de 4° curso de licenciatura (330) PROYECTOS |, 18 créditos.
Facultad de BBAA. Departamento Dibujo | [Dibujo y Grabado].

Plan 2000.

Profesor: Antonio Rabazas.

Area tematica 1. EL cuerpo en piezas. DESFIGURAR

Tema n® 2

1.2. Protesis, moldes, hibridos. Rebecca Horn. Marceli Antiinez, Magdalena Abakanowicz, Thomas
Ruff.

Clase tedrica:
Cuerpos protésicos.

Problema proyectual:

El dibujo técnico: objetivo y descriptivo. Realizaciéon de un proyecto de fabricacién de una prétesis
corporal en el que esté racionalmente enlazado y plenamente justificado un trabajo propio a expo-
ner en la Fundacion Telefénica.

Ejercicios obligatorios a realizar por el alumno:

Un anteproyecto formado por:

¢ 12 dibujos bocetos, croquis etc. de 50 x 35 cm.

¢ 1 maqueta escala 1/1 6 1/5 dependiendo del proyecto de proétesis.

A partir de este material confeccionar un proyecto con:

¢ 1 plano de planta, 4 alzados y 2 secciones a escala 1/5 del objeto.

¢ Una Memoria del proyecto con un minimo de 2 hojas DIN A-4.

 Obra final: dibujo de un modelo de cuerpo entero en técnica libre, a escala 1/1, con la prétesis
proyectada de 200 x 100 cm.
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Barcelona : Centro Atlantico de Arte Moderno,
1995. DE73.036(064)HER

Horn, Rebecca, 1944- ReBECCA HORN : exposition
Musée de Grenoble, 4 mars - 28 mai 1995 / essais
de Germano Celant...[et al.] ;Paris[etc.] : Réunion
des Musées Nationaux: Guggenheim Museum,
cop.1995. LA73/79HORNcel

INCE, KATE

Titulo: Orlan : millennial female / Kate Ince
Publicacién: Oxford ; New York : Berg, 2000,
Descripcion: 161 p. Serie: Dress, body, culture,
Notas: Bibliografia: p.143-151.
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Beaux-Arts, D.L. 1995, Des. 342 p.
LA7.071.4WO0Dart
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Ver la obra de Marin, L., Sémiotique de la
Passion: topiques et figures, Paris, Aubier-
Montaigne, Editions du Cerf, Delachaux et
Niestlé, 1971. Utdpicas: juegos de espa-
cios, México, Siglo veintiuno, 1975.
Estudios semioldgicos, Madrid, Alberto
Corazén ed., D.IL. 1978. Sublime Poussin,
Paris, Editions du Seuil, D.L. 1995.
Utopiques: jeux d’espaces, Paris, Les Edi-
tions de Minuit, D.L., 1988.

Shapiro, M., Asymmetry: an inquiry into
the linguistic structure of poetry, Amster-
dam, North-Holland Pub. Co., cop.1976.
Figuration in verbal art, Princeton, N.J.,
Princeton University Press, ¢1988. The
sense of change: language as history,
Bloomington, Indiana University Press,
cop. 1991.

AREA TEMATICA 1. EL CUERPO EN PIEZAS. DESFIGURAR. TEMA 3

1.3. El mapa del rostro. El gesto, la pose y la actitud: J.J. Gomez Molina, “La piel en la mirada”
Introduccion al problema

En relacion con lo anterior, conviene considerar las aportaciones de Louis Marin’6 a la semidtica
visual. Marin estudié las pinturas de los vasos griegos y encontrd como caracteristica general que
los personajes se miran unos a otros, habitualmente en posicion de perfil, con algunas excepcio-
nes. En cambio, en las representaciones de la Gorgona, ésta siempre adopta una posicion frontal,
mira de frente -nos mira-, se establece una relacion entre el yo y el ti. Marin encontro la fronta-
lidad en cuatro tipos de personajes: los borrachos, los moribundos, los silenos y los pederastas.
Todos tienen una caracteristica comun, la anormalidad; son personajes que se salen de la norma
y son capaces de mirarnos de frente, del yo al tu.

El principio enunciativo también ha sido estudiado por M. Shapiro”” en las imagenes de Moisés,
cuando reza poniendo los brazos en cruz para vencer en la batalla. Al principio, se le representa
mirando frontalmente al observador, luego se va girando y ya no nos mira. Las ultimas represen-
taciones pertenecen a una narracién objetiva, en tercera persona, y, en ellas, Moisés forma parte
de una historia objetivamente contada mientras que, en las primeras, al mirarnos a la cara nos
cuenta la historia en primera persona.

Georges Bataille defiende el comienzo del arte moderno con Manet argumentando que los sujetos
representados desafian por primera vez los contextos tradicionales.

Las obras Le Dejeuner sur l'herbe y Olympia de Manet marcan el comienzo de una nueva relacion
entre el espectador tradicional, acostumbrado a considerar el desnudo femenino portador de belleza
ideal, como en las venus y las “madonnas”, y la realidad contemporanea, en la que el cuerpo femeni-
no es una mercancia. Hubo cierta transicion, constituida por los pintores orientalistas y sus repre-
sentaciones de esclavas y harenes, culminando en La Grande Odalisque de Ingres (1814). Pero no es
hasta 1863, ano en el que Manet presenta su obra Olympia, cuando realmente comienza esa trans-
mutacion de significados en el cuerpo femenino. El cuadro causé escandalo, no por el desnudo en si,
sino por mostrar la elegante artificialidad de una prostituta con su mirada directa al espectador,
dignificando su condicion de clase inferior, con el distante desdén que le da la belleza de su cuerpo
como producto caro y valioso.

Hay que resaltar que en esa época, la fotografia marchaba por detrds de las estrategias innova-
doras que se producian en pintura; ejemplo de ello es la fotografia pictorialista y su apropiacion
de los modelos tradicionales pictéricos de las “madonnas” y venus, como en la obra de Oscar
Rejlander, After Raphael sistine madonna (1857) y la de Julia M. Cameron, Divine Love (1865).
Paradéjicamente, estas estrategias de apropiacion de los gestos de los modelos pictéricos, son
utilizadas por artistas contemporaneos como Cindy Sherman en la serie fotogréfica Historia de la
pintura, en obras como Lakshimi(1992) de Dany Leriche y en perfomances como la parodia sobre
la Olympia de Manet, de C. Schneemann y R. Morris.

Douglas Huebler, en los afos setenta, tiene una interesante obra en torno a la conjuncidn entre el
rostro fotografiado y lenguaje que es capaz de expresarlo. Su Variable Piece #101, West Germany
(1973) esta formada por diez fotografias en b/n del rostro de su amigo, el artista Bernd Becher.
Cada retrato adopta una “pose” que intenta reflejar la cara de una serie de “tipos humanos”.
Huebler describe el proyecto: “En diciembre de 1972 hice una secuencia de fotografias a Bernd
en el momento en que consiguiera la mejor cara de un cura, un criminal, un amante, un viejo, un
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policia, un artista, “Bernd Becher”, un filésofo, un espia y un tipo simpatico... en este orden.

Dos meses después le mandé las fotografias a Bernd, para evitar que las recordara, las numeré
de forma diferente a la secuencia en que se hicieron y Becher respondié que eran correctas las
asociaciones visuales con los términos verbales. Huebler acompana la pieza -las doce fotografi-
as- con esta explicacion del proceso de engendrar la pieza.

El trabajo de Huebler intenta ejemplificar cémo imbricar el lenguaje al mismo tiempo que las
imagenes fotograficas. En este proyecto, diez expresiones faciales diferentes de Bernd Becher
han sido arbitrariamente correspondidas con diez palabras que denotan profesiones o tipos
sociales. A la vez, la pieza en su conjunto tiene que ver con la manera en la que el lenguaje
acuerda el significado con el hecho visual. El trabajo, en este caso, pretende ser una demostra-
cion de la superioridad del lenguaje para hacer prevalecer opiniones estereotipadas: “Estoy
hablando acerca de la irresponsabilidad del lenguaje”. Huebler argumentaba que su interés
primario, “es liberar la naturaleza de la imposicién del lenguaje, la mitologia y la literatura.””8
La estrategia enunciativa subyace en la extensa serie de retratos de Juan José Gémez Molina. Un
simulacro de retrato provoca la pose de los personajes, la relacion entre el ti y el yo es reconstruida
en clave de primera persona por la mirada frontal del modelo. Este intenta afirmarse y “con-formar-
se” con su actitud ante la pose pero, sin embargo, leves ruidos en la topografia de la piel -lo que
realmente le hace Unico y singular- empanan de algiin modo este intento. Se produce una relacion
ambigua entre la tintura opaca de la piel y la pretendida transparencia del gesto.

Esta dialéctica produce inversiones de sentido donde lo transparente, paradéjicamente, proviene
del mapa de la piel con toda su historia y la opacidad aflora tras los estereotipos culturales de la
pose: el “como quiero que me vea el otro”.

Una estrategia similar sigue Thomas Ruff, realizando retratos de gran formato a personas
normales, sin ningun rasgo que destacar. La ironia del trabajo consiste en cambiar la idolatria del
personaje guapo, rico y famoso por la idolatria que propone de la normalidad. Otros artistas inte-
resantes que siguen estrategias semejantes son K. Sieverding, W. Tillmans o Nam Goldin.
Mencién aparte requiere C. Boltansky que, en vez de realizar él mismo los retratos, se apropia de
retratos existentes en archivos o los recoge de los periddicos o medios impresos. Suelen mostrar
gente ausente, desaparecida o muerta. Como Gdmez Molina, necesita de una gran cantidad de
ellos, de una masa critica para poder organizar grandes instalaciones que crean un “ambiente”
de lectura muy superior a la vision individual. Paraddjicamente, anodinos retratos de carnet son
transmutados en “Ultimas imagenes vivas de los personajes”; esta re-vision les confiere un re-
significado de extranamiento, de alejamiento y ausencia, que el espectador es incapaz de evitar.
Paolo Fabbri afirma que el lenguaje visual no sélo contiene representaciones conceptuales, sino
que incluye también instancias de enunciacidn inscritas en la imagen que se corresponden con el
td o el yo en la lengua, conseguido por el cambio de punto de vista, como mirar de frente o a los
personajes de la escena. Estas transformaciones en las imagenes convierte a los relatos en
discursos. 0 como dice Lotman’?, “un texto contiene sus propios principios de comunicacion”.
Para Fabbri, “un texto lleva inscrito en forma de sistema enunciativo las representaciones de
como quiere ser considerado dicho texto”.

Como conclusién, una pregunta: ;Las artes visuales, con sus propios medios y operaciones, con
el punto de vista de los sujetos representados, son capaces de intercambiar significados subjeti-
vos e intersubjetivos es decir discursos, de forma parecida a como lo hace la lengua?

78. Conversacion de Douglas Huebler con
Michael Auping, “Talking with Douglas
Huebler” LAICA journal /Los Angeles) n®
15 (July-August 1977):38 en Reconsidering
the object of art : 1965-1975 / Ann
Goldstein and Anne Rorimer ; with essais
by Lucy R. Lippatd, Stephen Melville, and
Jeff Wall Los Angeles : The Museum of
Contemporary Art, cop. 1995 p.132

79. Lotman, Yuri M., 1922-1993, Estructura
del texto artistico, Madrid: Itsmo, D.L..
1978. Semiodtica de la cultura / Yurij M.
Lotman y Escuela de Tartu ; introduccion,
seleccion y notas de Jorge Lozano, Madrid:
Catedra, D.I.. 1979. Universe of the mind:
a semiotic theory of culture, translated by
Ann Shukman; introduction by Umberto
Eco, Bloomington: Indiana University
Press, cop. 1990. La semiosfera:
Lasimmetria e il dialogo nelle strutture

pensant, Venecia: Marsilio, 1992.
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Ficha 3

Asignatura troncal de 4° curso de licenciatura (330) PROYECTOS |, 18 créditos.
Facultad de BBAA. Departamento Dibujo | [Dibujo y Grabado].

Plan 2000

Profesor: Antonio Rabazas.

Area tematica 1. EL cuerpo en piezas. DESFIGURAR
Teman©3
1.3. EL mapa del rostro. El gesto, la pose y la actitud: J.J. Gémez Molina, "La piel en la mirada”.

Introduccion al problema.
El mapa del rostro. El gesto, la pose y la actitud.

Problema proyectual:

Elaborar una serie con 12 autorretratos del propio alumno en el que las poses, gestos o actitudes
estudiados en relacién a 12 titulos transmitan el sentido que cada uno lleve. Realizacion de un
proyecto en el que esté racionalmente enlazada y plenamente justificada la propuesta propia entre
las imagenes y los titulos, a exponer en el espacio 1 del MNCARS.

Ejercicios obligatorios a realizar por el alumno:

Proyecto:

e 12 autorretratos del propio alumno en un soporte de 70 x 50 cm. con poses o gestos estudiados
en relacion a 12 titulos de gestacion propia o dados por el profesor, con el objetivo de transmitir
de la mejor forma el sentido de cada titulo.

* 1 plano de planta, 4 alzados a escala 1/50 del montaje.

e Una memoria del proyecto con un minimo de 2 hojas DIN A-4, incluyendo las fuentes empleadas.

Técnica: Interseccion entre dibujo y fotografia, procesos de hibridacion digitales.
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Campus stellae : exposicion, Centro Galego de
Arte Contemporanea / [textos Barbara Catoir,
Antonio Saura, Arnulf Rainer]. Santiago de
Compostela : Centro Galego de Arte Contempora-
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Schirmer Art Books, 1991 BIBLIOTECA MNCARS.
SALA, 77 SHERMAN/SHE/his
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80. Berger, J., El misterio de Hals, Fl sentido

de la vista, Madrid, Alianza, D.1..1990.
“Hasta el siglo XVII el objetivo de la mayor
parte de la pintura era inventar un mundo
visible; este mundo inventado tomaba
muchas cosas del mundo real, pero excluia
la contingencia. Sacaba conclusiones, y aqui
es interesante la homonimia que existe en
inglés entre los verbos extraer y dibujar
(draw). Después del siglo XVII, el objetivo
de la mayor parte de la pintura era disfrazar
las apariencias; la tarea de las nuevas
Academias era ensefar los diferentes
modos de disfrazarlas. Hals empezaba y
acababa con apariencias. Fue el unico pin-
tor cuya obra profetizo la fotografia, aun-
que ninguna de sus pinturas es fotografica.
¢Qué significaba para Hals el empezar y
acabar con apariencias? Su practica como
pintor no consistia en reducir un ramo de
flores, una perdiz muerta o unas figuras dis-
tantes en la calle a sus apariencias respecti-
vas; consistia en reducir a su apariencia la
experiencia fielmente observada. La cruel-
dad de este ¢jercicio corria pareja a la cruel-
dad de reducir sistematicamente todo el

valor existente al valor del dinero.” p.115.

AREA TEMATICA 2. DESLIZAMIENTOS DE SENTIDO. RE/FIGURAR. TEMA 4

2.1. El cuerpo in-formante. Estereotipos y Roles, Ritos y Simulacros. Barbara Kruger,

Ana Mendieta y Cindy Sherman

Introduccion al problema

A: El cuerpo transgresor.

Con los surrealistas, el cuerpo se convierte en vehiculo de despliegue simbélico que cuestiona los
érdenes sociales y las jerarquias de valor establecidas: género, raza, clase, edad, etc. El cuerpo
tactil, explicito, se utiliza de manera literal, borrandose las fronteras entre arte y pornografia. La
imagen del cuerpo desnudo, sobre todo femenino, sirve como simbolo del deseo en generaly ha
sido utilizada por los artistas surrealistas con profusion. El propio cuerpo es utilizado como signo
linguistico por artistas de la década de los sesenta, como Kubota, Charlotte Moorman, Yoko Ono, y
en los setenta, por el movimiento feminista americano con Carolee Schneemann, Judy Chicago,
Laurie Anderson y Barbara Kruger, y artistas como Allan Krapow, Dennis Oppenheim, Bruce
Nauman, Chris Burden, etc. En Europa, por el grupo Fluxus, George Maciunas, Nam June Paik y
Joseph Beuys, destacando los miembros del accionismo vienés, Hermann Nitsch, Otto Miill, Giinter
Brus, y R. Schwarzkogler o artistas como Ives Klein y Piero Manzoniy en Espana, el grupo Zaj.

Las “perfomances” que realizan contienen una profunda ambigiiedad, producto, por un lado,
de la escenificacion e interaccion del artista, de caracter instantaneo e irrepetible para el
espectador, y por otro, del documento fotografico o videografico, donde la recepcién del cuer-
po se produce a través de la observacion estatica clasica, convirtiéndose asi lo que era expe-
riencia, en imagenes de su apariencia8ly, por lo tanto, en objeto del mercado, paradéjicamen-
te, blanco de sus criticas. De este modo, el deseo pasa a ser objeto de compra y ventay, en
consecuencia, es tratado como un producto comercial. El deseo humano natural se convierte
en mercancia disefada con estrategias de marketing y luego vendida.

Algunos ejemplos contemporaneos de lo anterior serian Marina Abramovic que en Rithm 0 (1974)
se ofrece a si misma durante seis horas para que el publico haga con su cuerpo lo que quiera. En
la obra de Gina Pane Death control (1974), una fotografia muestra su rostro cubierto por larvas de
gusanos, simulando un cadaver. Aln sabiendo que no es real, la repugnancia y el horror se insta-
lan en el espectador. En las primeras “perfomances” de Ana Mendieta, Rape Scene (1973) y Tiep-
Up woman (1973), subyace un trabajo con el cuerpo como objeto de uso y abuso del mismo,
donde la doble naturaleza masculina-femenina del deseo sexual se expone de forma brutal. Cindy
Sherman explota esta caracteristica en buena parte de su obra, fotografidndose ella misma, al
igual que Gina Pane como cadaver en Untitled 153 (1985], o fabricando una puesta en escena con
maniquies en S.T. (1985) que recuerda al Etant Donnés de Duchamp (1946-66).

;Qué objeto tienen estas estrategias? Para poder entender estos planteamientos habremos de
tratar algunas cuestiones sobre la transferencia de sentido entre las imagenes del cuerpo y los
estereotipos y roles sociales, los ritos y el grado de simulacro que se crean en torno del mismo.

B: El cuerpo in-formante

Las representaciones de los personajes que habitan los cuadros de la alta Edad Media son suma-
mente realistas e individuales, los cuerpos presentan las imperfecciones propias de la época
(verrugas, falta de dientes, etc.) y, en cambio, esto no sucede en las representaciones de reyesy
principes que, siendo mucho menos realistas son, sin embargo, mas reales. En teoria politica se
ha desarrollado la tesis de los dos cuerpos del rey; uno, el cuerpo natural, mortal y humano; y
otro, el cuerpo politico, representativo de la autoridad. Este se constituye en simbolo quasi-divino
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representado por lo general en el momento de la coronacion. La operacién de division y solapa-
miento entre los dos cuerpos, el natural y el simbdlico, que se manifiesta en la alta Edad Media,
es conceptualmente la misma que se produce en los cuerpos concebidos como sistemas de infor-
macion. En el ultimo caso, el sentido se interpreta a través de las interacciones de la imagen del
cuerpo con los medios de reproduccién cultural, reorganizando y recombinando las relaciones de
identidad, los géneros, los estereotipos y los roles sociales. Un ejemplo es la obra de Barbara
Kruger, Your Body is a Battleground (1989), el trabajo de Cindy Sherman o la obra de Robert
Gober S.T,, en la que una almohada es convertida en un torso simbélico masculino-femenino.
Jana Sterback, en Hairshirt (1993), emplea los vestidos para acentuar los problemas de género
por medio de una camisa semitransparente que deja ver su torso femenino a través de una mara-
fa pilosa. En Vanitas, flesh dress for albino anorexic (1987) pone en evidencia la posicién mascu-
lina hacia la mujer vistiendo un maniqui femenino con filetes de carne.

Ana Mendieta utiliza las transferencias de roles entre lo masculino y lo femenino en su obra
Facial Hair Transplant (1972). Penny Siopis abunda en esta tematica con los pechos-sesos del
montaje Cerebro (1995). Ejemplos de montajes rituales son: las fotografias de la artista cubana
Marta Maria Pérez, y la fotografia de la accion Trans-Fixed de Chris Burden en la que el artista
aparece en una pose de crucifixion encima de un Volkswagen Escarabajo. En este caso, la pose
del cuerpo transfiere toda una serie de valores religiosos de la historia occidental, una experien-
cia religiosa y espiritual, a un producto tecnolégico.

Para Ana Mendieta, el cuerpo es, a la vez, genérico y particular, uno lo posee pero, al mismo
tiempo, él lo posee a uno. En su serie Siluetas, transfiere al medio experiencias espirituales a
través de escenificaciones rituales y, simultdaneamente, la tierra, la sangre los arboles, el agua, el
barro, las rocas, etc. transmiten a su cuerpo propiedades y sustancias que lo renuevan. La pose
de el Arbol de la vida (1976) es también, como en Burden, la de una crucifixién. EL cuerpo se clava
al arbol por el barro, por la tierra, por su fragilidad desnuda.

De esta forma, la imagen del cuerpo desliza su sentido en un intento de poner de manifiesto las
carencias de los cambios politicos y de los debates en una sociedad globalizada, donde el cuerpo es
mercancia, incompleta en su relacion fria con la experiencia de una realidad con los valores alterados.
Ante esta situacion, el simulacro es una de las opciones de trabajo de algunos artistas contempora-
neos. Nada es real, no hay de hecho una realidad, sélo existe lo que ingresa en el mundo mediatico,
lo que es reproducido por cualquier lenguaje de los media contemporaneos. Cindy Sherman es una
artista que trabaja profusamente esta estrategia de simulacién. Michel Journiac, en su obra Home-
nage a freud, constat critique d’'une mythologie travestie (1972-84), presenta un retrato de su padre
travestido de su hijo junto a un retrato de si mismo travestido de su padre y un retrato de su madre
travestida de si misma junto a un retrato del propio Journiac travestido de su madre. Esta apropia-
cion de identidades es una caracteristica esencial de toda estrategia de simulacién, un personaje A
simula ser otro personaje By adopta todas sus caracteristicas externas.

Desde las posiciones semioldgicas clasicas no se han resuelto los problemas de significado de
las artes visuales, como tampoco se han resuelto los problemas emocionales y afectivos, aun
siendo tan poderosamente importantes como en la publicidad. El lenguaje se muestra incompe-
tente para interpretar signos distintos de la lengua. Sin embargo, es posible constatar como,
desde los propios sistemas de signos, un artista es capaz de establecer una hermenéutica, elabo-
rar una obra que se refiere a otra o a si misma, explicandola, mostrando o evidenciando las
operaciones que la formalizaron, o interpretandola, es decir, dotdndola de nuevos significados.
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Ficha 4

Asignatura troncal de 4° curso de licenciatura (330) PROYECTOS |, 18 créditos.
Facultad de BBAA. Departamento Dibujo | [Dibujo y Grabado].
Plan 2000
Profesor: Antonio Rabazas.

Area temética 2. DESLIZAMIENTOS DE SENTIDO RE/FIGURAR
Tema n® 4

2.1. El cuerpo in-formante. Estereotipos y Roles, Ritos y Simulacros. Cindy Sherman, Barbara

Kruger y Ana Mendieta.

Introduccidn tedrica:

El cuerpo in-formante.

Problema proyectual:

Trabajo con el cuerpo como sistema de signos, su capacidad para dotar de sentido y significado a

problemas de transferencias de géneros o roles: Barbara Kruger; gestos rituales: Ana Mendieta y

simulacros: Cindy Sherman.

Trabajo en grupos de tres alumnos.

Ejercicios obligatorios a realizar por el grupo:

e 4 propuestas de 50 x 35 cm. con diferentes estrategias de estereotipos y roles de la obra de

Barbara Kruger.

e 4 propuestas de 50 x 35 cm. con la estrategia ritual de la obra de Ana Mendieta.

e 4 propuestas de 50 x 35 cm. con la estrategia de simulacro de la obra de Cindy Sherman.

Realizacion de un proyecto en el que estén racionalmente enlazados y plenamente justificados las

tres series propias de 200 x 140 en torno a estas tres tematicas a exponer en tres grandes centros

comerciales de Madrid.

¢ 1 plano de situacion en planta, 1 alzado a escala 1/50 6 1/100 del montaje o fotomontaje.

¢ Una memoria del proyecto con un minimo de 2 hojas DIN A-4, incluyendo las fuentes empleadas.

A partir de este material una obra final de 200 x 140 cm. resumen de cualquiera de los tres grupos.

Técnica: Interseccion entre dibujo y fotografia, procesos de hibridacion digitales.

Bibliografia Tema 4

A travers le miroir de Bonnard & Buren : [exposi-
tion], Musée des Beaux-Arts de Rouen, 20 octo-
bre 2000 -21 janvier 2001 Paris : Editions de la
Réunion des musées nationaux, cop. 2000. (Expo-
sicion articulada en cuatro grandes apartados:
espejo y femineidad, espejo y autoficcion, el
espejo como objeto de especulacién y el espejo
como herramienta de apropiacion del espacio.
Fotografias, pinturas, instalaciones y videos situ-
an al artista en un cara a cara intimo y obsesivo
consigo mismo, en tanto que la utilizacién de
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superficies reflectantes en las obras crea una
relacion entre la obra y el espectador que condu-
ce a la absorcién del sujeto convertido a su vez
en imagen). DE7.036:7.04A

ABRAMOVIC, MARINA, 1946- Marina Abramovic :
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/ Germano Celant, Milano : Charta, imp. 2001
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Ostfilden-Ruit (Deutschland) : Hatje Cantz, cop.
1999. DE73BACHHUBERnes (Arte efimero)

Body language / M. DARSIE ALEXANDER...[et al.] ; with
an introduction by John Elderfield New York : The
Museum of Modern Art, cop. 1999. DE7.074MOMA-
bod. Contiene: Faces / Mary Chan. Gesture / Starr
Figura. Posture / Sarah Ganz. Pairs / Maria del
Carmen Gonzalez. Groups / M. Darsie Alexander]
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co, esfera publica y accion directa / A.F.R.I.K.A.
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dad de Salamanca, 2001, Des.488 p.
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1- La chute d’eau, 2- Le gaz d’éclairage [ Marcel
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ciones en las que el artista sitta al publico. Las
imagenes se agrupan en torno a la hipétesis del
reencuentro del artista y del publico, del original
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HUGONNIER, MARINE, 1969-, Marine Hugonnier:
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KRUGER, BARBARA, Mando a distancia : poder,
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Madrid : Tecnos, D.L.1998 DE7.072.3KRUman
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do para el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo,
Monasterio de Santa Maria de las Cuevas, Sevilla,
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Schimmel, Paul, Kuspit, Donald B. (Donald
Burton) (1935-). Titulo: Chris Burden : Beyond the
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chisches Museum fur angewandte Kunst, 1996,
Descripcion: 228 p. Notas: Contiene biografia,
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PEREZ BRAVO, MARTA MARIA (1959 - ] Marta Maria
Pérez Bravo, Cortés, José Miguel G., col. Molina
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PEREZ GAULI, JUAN CARLOS, El cuerpo en venta:
relacion entre arte y publicidad / Juan Carlos
Pérez Gauli. Madrid : Catedra, D.L. 2000
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Public - art - space : a decade of Public Art
Commissions Agency, 1987-1997 [ introductory
essay by Mel Gooding London : Merrell Holber-
ton, 1998 DE7.011.3G00pub

Public offerings / organized by Paul Schimmel ;
coordinated by Ciara Ennis ; edited by Howard
Singerman ; essays by Yilmaz Dziewior... [et al.]
New York ; London : Thames and Hudson, 2001
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Quotidiana = the continuity of the everyday in 20th
century art : [mostral, Castello di Rivoli, Museo
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2000 : immagini della vita di ogni giorno nell'arte
del XX secolo / a cura di David Ross, Nicholas
Serota, Giorgio Verzotti, Jonathan Watkins ; coor-
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sec.Ross, David, Serota, Nicholas, Verzotti, Gior-
gio, Watkins, Jonathan, Beccaria, Marcella, Publi-
cac. Milano : Charta, imp. 2000, Des.309 p. Nota:
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Bateson, G., Espiritu y naturaleza, Buenos
Aires, Amorrortu, 1993. Pasos hacia una
ecologfa de la mente, Argentina, Planeta

Argentina, Carlos Lohlé, cop. 1998.

AREA TEMATICA 2. DESLIZAMIENTOS DE SENTIDO. RE/FIGURAR. TEMA 5

2.2. Metéforas del cuerpo. Louise Bourgeois y Joseph Beuys

Introduccion al problema

El problema de la metafora:

Una herramienta narrativa muy poderosa de la que se sirven las imagenes para organizar su dis-
curso es la metafora. Dos escuelas, aparentemente discrepantes, se han ocupado de la metéfora
en cuanto a considerarla portadora de sentido. Por un lado, la semiética de la inferencia y la cog-
nicion, con las obras de Pierce y Eco, entre otros. Por otro, la semidtica de la narratividad y la
metafora, representada principalmente por Hjelmslev y Greimas.

¢Qué sucede cuando Ortega dice: “yo soy yo y mis circunstancias”?, ;o0 cuando un pintor afirma:
“yo no miro a las cosas, soy mirado por ellas”? Se suele pensar que la metafora es signo puesto
en contacto con otro signo, pero estos ejemplos son sistemas metafdricos bastante mas comple-
jos. Cuando una metafora se amplia a un espacio narrativo, se la denomina pardbola. De esta
forma, una parabola es un ejemplo de metafora compleja de tipo narrativo.

Un ejemplo: Tengo un frasco de cristal y un montén de piedras grandes. Voy metiendo piedras hasta
llenarlo.

Pregunto: jya no cabe ninguna mas? Parece evidente que no y, sin embargo, cojo piedras de gro-
sor mediano de otro montén y observo que caben unas cuantas mas.

Pregunto: jcabrian algunas mas? Desde luego, ya no caben mas piedras de tamario grande y
mediano. Pero cojo piedras pequefas de otro montén y observo que éstas se deslizan sinuosa-
mente entre los huecos, hasta colmatar el frasco.

Pregunto: jcabrian todavia mas? La respuesta logica seria que si, puesto que imagino un montén
de gravilla, otro de arena, otro de arena mas fina, etc.

Hasta aqui mi accion. Ahora bien ;tiene esto algun significado?, ;qué he querido decir con esta repre-
sentacion? Estamos ante una parabola. Una metafora de tipo narrativo, representada como una accion
de mi cuerpo, con unos objetos, que tiene un principio y un final. Habria varias lecturas o significados
posibles en un contexto no especializado. Una tiene que ver con la organizacién del tiempo: para que
puedas realizar multiples actividades, organiza tu tiempo empezando por las cosas grandes en tiempo
y en importancia y sigue por las mas pequenas; de esta forma, te dara tiempo a todo. Otra: dedica tu
tiempo primero a las personas que mas importancia tienen para tiy sigue en proporcién directa.
Acabamos de hacer inferencias y convertido las piedras en porciones de tiempo, asociandoles
grados de importancia y dedicacién personal. También podriamos hacer lo que Bateson8! llama
abduccion que no sélo es una inferencia, sino también una profundizacion lateral de una metafora
o parabola, en un contexto en el que el “yo” representaria a un profesor de dibujo de una facultad
de BBAAy el posible espectador consistiria en el alumnado de dicho profesor.

Por ejemplo, imaginemos que “dentro del frasco” hay que “meter” los sistemas operacionales de
la ejecucion de un proyecto. La ordenacion de piedras de distintos tamafios podria corresponder-
se con la ordenacidn de los procesos del proyecto, de tal forma que “del mas grande al mas
pequefo” se convierta en “de lo general a lo particular”, “del encaje de las lineas estructurales
principales a los Ultimos retoques”. Si empezaramos por los detalles, nos seria muy dificil “llenar
el frasco” con todos los tipos de “piedras”.

Se podria profundizar mas en este ejemplo atendiendo a la topologia del contenido del frasco: de
grande a pequefo, observamos que la mezcla queda trabada y mezclada homogéneamente. No
sucede asi si empezamos el llenado al revés, la arena fina quedaria abajo, la gravilla, grava y piedras
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grandes quedarian encima, todas ellas estratificadas, sin mezclarse. Podriamos argumentar que la
Unica manera de conseguir un proyecto bien trabado en el que cada parte se corresponda con el
todo y éste con las partes, seria empezar a llenar el vaso por las piedras grandes, es decir, ir de lo
general a lo particular.

La abduccidn permite que la metafora “razone”, usando lo puramente figurativo para crear una
cadena de inferencias logicamente relacionada. Acabamos de ver cémo elementos parabdlicos
pueden extenderse cognitivamente y elementos inferenciales se pueden expresar perfectamente
por medio de una accién corporal en interaccién con unos objetos y que estos han contribuido a
un aumento del conocimiento.

$Qué implica todo esto en el campo artistico? Si la metafora ya no es Unicamente un adorno esté-
tico sino que puede ser portadora de conocimiento; si en nuestro campo ésta es una de las vias
principales de expresion de significados, entonces el campo entero no sélo puede ser entendido
como puramente estético y figurativo sino que estad impregnado de cognitividad.

Hasta aqui hemos visto las posibilidades narrativas, enunciativas e incluso cognitivas de las
metaforas. Nos queda otra pregunta ;cémo se relaciona todo esto con los problemas del cuerpo?
Para Johnsony Lakoff32, las metaforas se ordenan conforme a un proceso de simulacion de un
hecho fisico. Estudiando una serie de metaforas sobre la ira, estos autores observaron que el cuerpo
se convierte en un recipiente y dentro de este cuerpo-recipiente, se producen transformaciones
como acalorarse, echar chispas, estallar, etc., capaces de originar linajes de metéaforas. Subyacentes
a éstas, se dan fendmenos estésicos: “me da en la nariz”, “tengo la mosca detras de la oreja”, etc.
Louise Bourgeois, en su obra Precious liquid (1991), plantea poderosas metéaforas sobre el cuerpo
femenino como recipiente. Las vasijas de vidrio suspendidas, incapaces de mantener su posicion
sin un anillo de acero que las cine, aluden al cuerpo curvo de la mujer recipiente, transparente y
fragil que habita el espacio de la habitacion en posicidn inestable.

Para Bill Viola, las imagenes han de poseer una carga existencial y reflexiva sobre la condicion
ultima del hombre, su existencia y su conciencia. En la obra Nantes Triptychon, expone la muerte
de su madre y el nacimiento de su hijo de manera simultanea, junto a la imagen de un cuerpo
humano ingravido sumergido en un medio liquido. El triptico de grandes dimensiones ocupa un
espacio oscuro, sin referencias. El espectador queda aislado del mundo perceptivo habitual para
adentrarse en el espacio habitado que Viola propone.

Gary Hill, en [ belive it is an Image in Light of the Other (1991-92), utiliza el video como un medio
para trabajar en los problemas de traduccion entre las imagenes visuales y los procesos de per-
cepcion y cognicion.

Joseph Beuys utiliza estrategias metafdricas en sus dibujos para plantear problemas de bisque-
da de principios generadores. Bajo el fendmeno de la transubstanciacién, de la fluidificacién de
unas formas en otras, inicia procesos de transmision aldgicos, alegéricos y metafdricos donde se
tolera la contradiccién y lo opuesto, produciéndose trasvases de propiedades y significaciones.
Ejemplos de ello son la mujer-liebre, la mujer-ciervo o la mujer-anfora. Son dibujos que suponen
en la obra de Beuys un periodo de preparacién y purificacién, entendido el arte segtin Cage®3,
como auto-alteracién mas que como auto-expresion.

Un conjunto de estos dibujos son canalizados a través de una estrategia del sefialamiento del deseo
y el recorte de éste contra un fondo vacio. Bajo este supuesto, las mujeres desnudas de Beuys
constituyen una clase, junto con otras de animales, plantas y teméticas cristianas (la Piedad, cru-
ces, crucifixién, etc.). EL dibujo aqui es una herramienta que funciona como una ménquina84 de

82.

83.

84.

Lakoff, G., Metiforas de la vida cotidiana,

Madrid, Catedra, D.IL. 1991.

Ann Temkin, «Joseph Beuys: Life
Drawingy. En Thinking is Form. The

Drawing of Joseph Beuys. New York, The

Museum of Modern Art, 1993, p. 33.

La técnica de sefialamiento y recorte por

excelencia es la fotografia. En la actitud del

“miron”, el ojo se deposita sobre un frag-
mento de realidad objeto de su deseo y lo

captura a distancia, sin experiencia directa
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obtencidn de una imagen del objeto de deseo no sélo sexual, sino también del deseo de poseer una
serie de propiedades fundamentales sélo manifestadas en el espiritu femenino.

En sus obras Infiltracion homogénea para violonchelo e Infiltracion homogénea para piano de
cola, el compositor mas grande del presente es el nifio Contergan (1966), una pieza musical, un
violonchelo o un piano estan envueltos en fieltro y con él, unos cuerpos sonoros se encuentran
clausurados y condenados al silencio. Beuys hace alusion aqui a los peligros de una ciencia
sometida a la economia. El nifio Contergan es el nifio que nace deforme por un medicamento, la
talidomida, que no ha sido suficientemente probado. “No, en este caso no produje ninglin sonido
en el instrumento, porque el instrumento se habia aislado y entonces yo también estaba aislado
frente a él. Esa era mi intencion, producir otro sonido, un sonido interior... ;Qué pasa con los que
no saben expresarse? ;Qué pasa con el sufrimiento inarticulado de estos nifos malformados?”85
La misma metéafora ampliada es la obra de Joseph Beuys Plight (1985), en la que un piano es
encerrado en una habitacion totalmente aislada con bobinas de fieltro. Beuys condena al piano,
emisor de sonidos, al silencio en potencia por medio de su aislamiento total en un espacio cerra-
do que absorbera cualquier tipo de sonido.

Lakoff observé como las metaforas son capaces de formar conjuntos organizados con sentido, de
caracter narrativo. De esta manera, surge la posibilidad de pensar que en los fenémenos de des-
cubrimiento y conocimiento aparecen esquemas vinculados estrechamente con el comportamien-
to del cuerpo. En opinidn de Paolo Fabbri, esto supondria una superacion de los viejos esquemas
semioldgicos cognitivos para hacer un estudio de los procesos y el cuerpo en el lenguaje. En el
fondo, esta posicion defiende una sustitucion de la division tradicional de los lenguajes segun las
sustancias de expresion (signo visual, aclstico, gestual, etc.), por otra de acuerdo con las formas
organizativas y estructuras diagramaticas abstractas, capaces de funcionar como modelos en
areas de conocimiento dispares.

Ficha 5

Asignatura troncal de 4° curso de licenciatura (330) PROYECTOS |, 18 créditos.
Facultad de BBAA. Departamento Dibujo | (Dibujo y Grabado).

Plan 2000

Profesor: Antonio Rabazas.

Area tematica 2. Deslizamientos de sentido RE/FIGURAR
Teman®5
2.2. Metaforas del cuerpo. Louise Bourgeois y Joseph Beuys.

Clase tedrica:
El problema de la metéafora.

Problema proyectual:

Metaforas del cuerpo.

Trabajo con el cuerpo y otros sistemas simbélicos, investigar su capacidad para dotar a éste de
nuevos sentidos y significados por medio de estrategias metaféricas a través del estudio de la
obra de Louise Bourgeois y Joseph Beuys,



Ejercicios necesarios a realizar por el alumno:

Realizacion de un proyecto en el que estén racionalmente enlazados y plenamente justificados dos
trabajos propios en torno a las tipologias metaféricas de estos dos autores a exponer en la Funda-
cién La Caixa.

Anteproyecto:Extraer cuatro tipos de metaforas diferentes empleadas por cada uno de estos dos autores.

Proyecto:

¢ | propuesta propia usando las tipologias metaféricas extraidas de la obra de Louise Bourgeois

¢ | propuesta propia usando las tipologias metafdricas extraidas de la obra de Joseph Beuys.

A partir de este material una obra final de 200 x 100 cm. resumen de cualquiera de los dos propuestas.
Técnica: Interseccion entre dibujo, fotografia y procesos de hibridacién digitales.
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806. Las reflexiones aqui expuestas se hayan
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2001.

87. E. Valldosera. Ficha técnica de la obra,
Envases, 1996.

AREA TEMATICA 2. DESLIZAMIENTOS DE SENTIDO. RE/FIGURAR. TEMA 6

2.3. Cuerpos aparentes: estrategias de hibridacion. Eulalia Valldosera

Introduccion al problema

Sobre lo intraducible y lo “transducible”:

En general, los montajes y las instalaciones son intervenciones metéforicas en el espacio y el
lugar, transformadoras de las relaciones de estos con -y entre- el cuerpo del espectador.

En este tipo de obras, el cuerpo se introduce a través de medios de reproduccion, es decir, por
representaciones como las fotografias, el cine o las proyecciones de video.

Merece la pena detenernos en la obra de Eulalia Valldosera8¢ -en adelante EV- pues constituye
un buen ejemplo de hibridacion de operaciones metafdricas entre los objetos, el espacio y el
cuerpo ausente. EV deconstruye las operaciones de formalizacion del cuerpo. En su obra
Apariencias, las fotografias proyectadas del cuerpo se diluyen y descorporeizan, se disuelven y
fragmentan. Lo mismo sucede en La Caida, el montaje del video fragmenta los cuerpos y los
distancia hasta el punto de dificultar la lectura de la historia.

Como hiciera Beuys, también sustituye acciones humanas por los objetos utilizados en esas
acciones. Con esta operacion, los objetos son convertidos en simbolos y transportados a situacio-
nes metafdricas exclusivas de los territorios simbélicos humanos, de expresiones personales, de
las emociones y sentimientos que estos llevan asociados. EV pone en practica una suerte de
animismo. Por ejemplo, en Love's Sweeters than wine, los restos de una relacién, vasos de vino
medio llenos, botellas vacias, un tocadiscos que gira, el acercamiento y el alejamiento de la bote-
lla y el vaso, constituyen una serie de metaforas del género masculino y femenino en sustitucion
de los personajes ausentes de la habitacion; en La Caida, el mobiliario reducido aparece como
memoria redundante del original reflejado en el video.

EV utiliza operaciones de enganio y alteracién del espacio por medio de proyecciones y espejos. Se
trata de artificios que permiten situarse en un punto de vista que alude al propio punto de vista.
La cdmara fotografica equivale al espejo que refleja a los otros y realiza operaciones de reduccion
cromatica y perceptiva. Para trabajar con luz es necesario partir de la oscuridad. Convierte las
sombras en antiobjetos portadores de poderosas cargas simbélicas: inconsciente colectivo,
teatro, mitos. Para EV, las sombras son un “espejo del pasado aun por iluminar”.

En su obra Envases, Eulalia Valldosera utiliza la metafora del cuerpo recipiente:

“Concebida para el espacio remodelado de una iglesia, las instalaciones de Envases transmutan
en signos las sombras producidas por envases domésticos de limpieza al ser iluminados por un
proyector contra una pared. Las siluetas de las botellas son contempladas a gran escala, superpo-
niéndose sus perfiles de tal forma que nos recuerdan cuerpos femeninos. Visualizan diferentes
aspectos de las relaciones mujer-madre, mujer esposa y madre, madre-hija o asociaciones
simbélicas como la mujer seductora.

Los envases con sus formas curvas y sus liquidos coloreados no son sino formas actualizadas de
aquellas antiguas vasijas que contenian desde alimentos hasta las cenizas de los muertos. Y basi-
camente hoy pertenecen al territorio femenino.

Un simple juego de transparentes mecanismos donde contenedor y contenido dialogan. El espacio
inmenso contenedor de las sombras. Su tamafo sobrecogedor y su simplicidad narrativa nos
remite al sentir religioso”87.
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El modelo de la controversia de Jakobson sirve para entender los mecanismos subyacentes a
manifestaciones del lenguaje poético, a los relatos y a los ritmos de las imagenes plasticas. No es
exhaustivo en ninguno de los tres casos, pero si aplicable a ellos, y proporciona una generaliza-
cion lo suficientemente abstracta como para producir conceptos.

Ahora bien, estos conceptos han de ser tratados de tal forma que sean posibles las comparacio-
nes entre signos de distintas naturalezas. Nos enfrentamos pues, a los problemas de traduccion.
Paolo Fabbri habla de “transducciéon” cuando se trata de traducir sistemas de signos distintos. Un
caso puede ser la “transduccion” entre la poesia y la pintura. En este campo, los modelos pueden
ejercer toda su potencia. La “vieja” semiética dividia los lenguajes en varias ramas segun las
sustancias de expresion, se consideraba entonces el signo visual, el signo acustico, el signo cine-
matografico, el signo gestual, etc. El problema de la semiética actual, como hemos visto, radica
en sustituir estas divisiones segun las sustancias, en divisiones segln las formas organizativas y
los diagramas comunes.

Para tratar el problema de traduccion hay que tener en cuenta la cuestion de la intraducibilidad y
plantearse la pregunta ;existen tipos de signos que transmiten significados de los que el lenguaje
puede hablar, aunque no del todo por no ser transmisibles todos sus sentidos? Para Lotman, lo
intraducible es la fuente de informacion para las traducciones futuras. No existe algo intraducible
ontoldgicamente, sélo algo para lo cual no estamos capacitados ahora. En los ejemplos anterio-
res, vemos que la espacialidad y la propia relacién entre los objetos plasticos es susceptible de
producir significados, pero carecemos de recursos lingiisticos para explicarlos. Hoy por hoy, son
intraducibles, por eso se siguen necesitando objetos llamados “obras de arte”, para suplir esta
carencia que tiene la lengua.

Lo que sabemos actualmente es que hay sistemas con organizaciones propias de formas expresi-
vas que crean formaciones de sentido especificas (semanticas), relativamente intraducibles con
las herramientas y modelos de que disponemos, pero no por ello intratables. En estos sistemas
el enunciador-espectador de la obra se reconstruye en el proceso de su visién. Es el resultado de
un conjunto de presuposiciones que yo me hago al ver la obra y que reconstruyo en un simulacro
creado por la misma obra. Lotman afirma®8 que el texto o la obra, auln tratados aisladamente,
son la fuente principal de juicio. Por el contrario, Jauss8? en su estética de la recepcion, plantea
que la interpretacion hay que buscarla en la historia de las diferentes recepciones que ha tenido
la obra y observar asi las distorsiones y transformaciones que ha sufrido a lo largo del tiempo. La
objecion a esta ultima posicion proviene de preguntarnos si, realmente, esta vision histérica,
aclara en algo el sentido de la obra aquiy ahora, para mi, si no soy historiador.

La historia del arte identificaba la modernidad con las técnicas de representacion abstracta, presen-
tando la caracterizacidn figurativa como conservadora. En los anos setenta, ochenta y noventa,
hemos observado dos corrientes de trabajo con el cuerpo. Por un lado, los cuerpos presentes, donde
se muestra el cuerpo de manera explicita en “perfomances”, “happenings”, etc.; y por otro, las
imagenes de los cuerpos aparentes en las que se muestra el cuerpo como signo lingtistico pertene-
ciente a un cadigo cultural y que provienen de los nuevos medios tecnoldgicos. Nos referimos a la
fotografia, el cine, el video y los medios digitales: imagenes de sintesis, CD-ROM, “net-art”, etc.,
utilizados con profusiéon como registro o como generacion ex novo de imagenes del cuerpo.

Ambas corrientes tienen en comun su capacidad para obtener, simular y multiplicar facilmente
hiperrealidades que dotan a estos espectros de un grado de veracidad mayor que cualquier otro
medio artistico perteneciente a la tradicién de las vanguardias. A esta sequnda linea de represen-

88. Lotman, Y. M., Universe of the mind: a
semiotic theory of culture; introduction by
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moderno: estudios sobre las etapas de la

modernidad estética, Madrid, Visor, 1995.
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tacion del cuerpo evanescente -sin el cuerpo-, es decir, como signo linglistico, se le pueden apli-
car todas las posibilidades de narratividad: enunciativas, metafdricas, parabdlicas, etc. que
hemos visto. Esto quiere decir que el artista no tiene todo el control sobre la obra, pues esta limi-
tado por las condiciones de uso, dependiendo éstas de los contextos, marcos y estilos. Y a esto
habria que anadir la tension generada entre los diferentes modos de coexistencia de las repre-
sentaciones del cuerpo, como signos, como indices y como simbolos, que aparecen a veces en
obras de un mismo artista.

La complejidad creciente no termina aqui, con la fotografia digital se llega a la paradoja conceptual
de presentar imagenes “reales” de gente que jamas ha existido. Aunque esta operacion no es
conceptualmente nueva -la realizaba ya el hombre de las cavernas en sus representaciones miticas
y religiosas—, lo novedoso es el grado de veracidad de la suplantacion de la propia realidad que la
técnica permite. Por ejemplo, la protagonista de la pelicula Final Fantasy, es una actriz digital
compuesta por cientos de imagenes de actrices reales. El arte griego del periodo clasico utilizaba
esta misma estrategia, una escultura de una venus era la suma de las partes de muchas doncellas
pues no habia ninguna real que tuviera todos los atributos de la belleza ideal, entonces, ;donde esta
la novedad? Conceptualmente no hay ninguna, pero técnicamente si. Este “personaje” es capaz de
adaptarse a las duras exigencias de un guion de una pelicula de accién, “comportandose” y trans-
mitiendo al espectador una verosimilitud sensiblemente carnal, es decir, admite el tiempo y con ello
la historia, el relato, con lo cual se unen dos poderosos cédigos de transmisién humanos, el lengua-
jey las imagenes. Si a esto anadimos la musica, otro gran cddigo, y todo ello lo codificamos a su vez
en el supercddigo numérico, tenemos un producto que es capaz de penetrar en la conciencia huma-
na con una eficacia desconocida hasta el siglo XX con el invento del cine.

A diferencia de los griegos, que utilizaban la imitacién, en el cine se llega a la simulacién (los actores
actlian como si fueran otros, simulando) y la simulacidn no existe previamente, se crea. Paraddjica-
mente, se produce una ganancia del sentido de lo real, con cuerpos que sélo son conjuntos de infor-
macion, imagenes, reducidos a fotogramas. El espectador pierde la habilidad de diferenciar entre el
cuerpo simulado y el real. Como postula Baudrillard, la realidad ha sido sustituida por la simulacién
y esta nueva hiperrealidad se construye por intercambio de signos, no siendo necesaria la existencia
material. Los fotogramas del cine digital han sido sustituidos por lineas de cddigo, conjuntos de
ceros y unos son ordenados de tal forma que provocan intensas emociones en el espectador, no hay
ya actores ni decorados, la realidad no existe ahi fuera, las matematicas -el lenguaje de la naturale-
za- se encargan de que un nifo suefe con ovejas verdes y se enamore de una heroina digital.

A modo de conclusion: La gran marana, la ingente torre de Babel de imagenes, lo que Lotman
denomina semiosfera??, la globalizacion y exportacion de usos y contextos, caracterizan la hiper-
trofia iconica occidental, originando cambios en la percepcién y en la conciencia del individuo y la
sociedad que dan lugar a dos posiciones opuestas, a las cuales no es ajeno el arte. Una de ellas,
utdpica, se basa en la creencia en una ruptura radical liberadora del pasado; y otra, es distdpica,
segun la cual las certezas son amenazadoras y el futuro es una pesadilla. Las dos presentan la
misma deformacion y lectura unidimensional de los mecanismos de influencia y retroalimenta-
cién que se producen entre la aparicién de una nueva tecnologia y su utilizacién y experimenta-
cion por la sociedad.
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Ficha 6

Asignatura troncal de 4° curso de licenciatura (330) PROYECTOS I, 18 créditos.
Facultad de BBAA. Departamento Dibujo | (Dibujo y Grabado].

Plan 2000

Profesor: Antonio Rabazas.

Area tematica 2. Deslizamientos de sentido RE/FIGURAR
Teman® 6
2.3. Cuerpos aparentes: estrategias de simulacién virtual. Eulalia Valldosera.

Clase tedrica:
Cuerpos aparentes: estrategias de simulacion virtual.

Problema proyectual:

El cuerpo sin el cuerpo.

Realizar un proyecto de intervencion metaférica entre un espacio privado, la Iglesia de los Alema-
nes, y un espacio publico, la Estacion de Atocha de Madrid, transformador de las relaciones de
estos con -y entre- el cuerpo del espectador.

Trabajo en grupos de tres alumnos.

Ejercicios obligatorios a realizar por el grupo:

Entrega en la fecha prevista de una carpeta 70 x 50 con:

¢ 6 estudios de propuestas originales de 70 x 50 cm.

* 3 sobre intervenciones en un espacio privado (Iglesia de los Alemanes] y
* 3 en un espacio publico (Estacién de Atocha de Madrid).

A partir de este material elegir una propuesta de cada tipo, relacionarlas y confeccionar un

proyecto comun a las dos intervenciones con:

¢ Planos de planta, alzados y detalles a escala del montaje.

e Una memoria del proyecto con un minimo de 2 hojas DIN A-4.

e Una maqueta escala de carton pluma, plastilina de escultor, madera de balsa, etc. de la inter-
vencion, dibujo en perspectiva o fotomontaje.

Mas todo el material proyectual utilizado que los estudiantes crean conveniente para que sea

entendido su proceso de proyecto.

Una obra final de sintesis del proyecto en técnica libre de 210 x 100 cm. resumen de los dos

grupos de propuestas.
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3.3.1. Temporalizacion

Fijados los objetivos y contenidos genéricos de nuestro programa, se establece un
marco temporal en el que concretar éste.

Se ha realizado una estimacion real de aproximadamente siete meses reales para
desarrollar nuestros contenidos, junto con las actividades programadas, puesto que
planteamos un proceso de ensefanza-aprendizaje activo y motivador en el que inter-
actien profesor y alumno y en el que, ademas, del trabajo de taller propiamente
dicho, se realizardn analisis criticos de proyectos, debates, mesas redondas, etc.

En esta estructura temporal que se ha previsto, no pasaré por alto la secuencia de
cada problema proyectual, unidad de referencia para la aplicacion de la metodologia y
el desarrollo del programa, que se desarrollara atendiendo a la siguiente ordenacion:

1. Clase tedrica por parte del profesor y entrega a los estudiantes de la ficha
correspondiente.

Introduccidn del tema en relacidn con los trabajos anteriores, desarrollo con
medios audiovisuales, conclusiones, bibliografia recomendada, lecturas obligato-
rias. Enunciado del problema a resolver, ejercicios a realizar y calendario.

2. Trabajo de Taller.

3. Entrega previa de las primeras formulaciones o anteproyecto que se comentara
en un analisis critico personal profesor-alumno y, en algln caso, colectivo.

4. Trabajo de Taller.

5. Entrega en la fecha prevista de todo el material proyectual utilizado que el estu-
diante crea conveniente para que sea entendido su proceso de proyecto y una
memoria justificativa de la propuesta.

Asimismo, se entregara un dibujo resumen del proyecto. Se exhibira en clase y
servird como base para una exposicién critica en un debate con los propios
estudiantes. Por ultimo, y acompanando a todo lo anterior, se programaran acti-
vidades, consistentes en visitas a exposiciones, comentario de obras y proyectos,
debates, discusiones dirigidas, visionado de peliculas y documentales, etc.

A modo de conclusion

“El artista no debe sucumbir ante la imagen de esa criatura sin palabras y poseida por
las musas que, en un trance de inspiracién, crea su arte, sin saber cdmo ni por qué han
ocurrido las cosas”. KANDISKY.

Este texto ha intentado senalar que la organizacion de la forma en el campo artis-
tico, como en el técnico y tecnoldgico, viene dada por el proyecto, entendido éste
como un acto cognitivo que almalgama un programa conceptual, organizativo,
socio-cultural y experimental.
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Asi mismo, la nocién genérica de proyecto es la organizacion y conformacion de
materiales con un fin en un tiempo futuro. Esto se consigue por medio de acciones
dirigidas y pertinentes de trazar o marcar, es decir, de deslindar o limitar el terri-
torio de lo infinitamente imaginable a lo discretamente posible para ese fin.

El proceso de determinar, definir y visualizar lo que todavia es esencialmente inde-
terminado y difuso es un principio fundamental de la disciplina del dibujo, un
lenguaje esencial por su sintaxis esquematica, intermedio entre la escritura y el
numero. Esta propiedad permite al dibujo ser una herramienta de descripcion
-vinculo con la escritura-vy, a la vez, geometrizar con precision -vinculo con el
nUmero-. Articula, por tanto, todas las combinaciones e interacciones posibles que
se puedan dar entre los tres grandes sistemas notacionales: lenguaje, nimero e
imagen, desde la abstraccién mas esquematica y objetiva por e]. (un diagrama de
espacio-tiempo del fisico Feynman) a la descripcion mas expresiva y subjetiva (un
garabato infantil)

Esta universalidad de la disciplina del dibujo como lenguaje permite ampliar la
nocién de proyecto a un segundo nivel, donde intervengan ya las conexiones poli-
disciplinares. Ello equivaldria a someter lo ya configurado: esquemas, diagramas,
dibujos, datos, conceptos, nimeros, etc., a un proceso de unir lo disjunto, de arti-
cular lo fragmentado, de unificar lo relativo, en definitiva, de dotar de organizacion
a lo que esté desordenado, o0 a la inversa, un proceso consistente en desordenar
para, a través de esta lisis, ordenar de nuevo con el fin de encontrar nuevas confi-

guraciones.

Desde este segundo nivel, observamos que el territorio del proyecto no puede ser
solo el del dibujo, un proyecto no consiste en describir brillantemente lo conocido,
sino que trata de dar forma, escala y espacio a un objeto que antes no existia. Un

conjunto de buenos dibujos no constituye en si mismo un buen proyecto, algunos

tendran que ser sacrificados, se necesita una idea unificadora o nocién clave que

los defina, un diagrama que los vertebre y un modelo que configure lo pensado.

El proyecto, por tanto, tiene una naturaleza y autonomia propias y proyectar siem-
pre es mas que dibujar.
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Es importante entonces, “esforzarse por pensar bien”, lo que equivale a proyectar
bien, como decia E. Morin, “practicar un pensamiento que se aplica a contextuali-
zar las informaciones y conocimientos y luchar contra el error y la mentira”;
teniendo en cuenta que toda accién, una vez lanzada puede tener consecuencias
impredecibles vy, lo que es méas importante, elaborar estrategias mas que progra-
mas. El programa es la determinacion a priori de una secuencia de acciones con
miras a un objetivo y muestra su eficacia en contextos controlados, perdiéndola
ante perturbaciones externas. La estrategia se opone al programa aunque puede
contener elementos programados. Como el programa, tiene objetivos, pero esta-
blece sus secuencias de accién dependiendo del contexto. Necesita reunir infor-
macion del entorno en el que actla, verificarla 'y, en un proceso de retroalimenta-
cién, ir modificando las acciones en funcién de ésta. El proyecto define una
estrategia mas que un programa, aunque también construye programas y se sirve
de ellos.

Proyectar es, por lo tanto, un acto de estrategia que necesita de la revision e inter-
accion constante entre el acto de figuracion operativa, el dibujo en el papel, y el
acto cognitivo perceptivo de configuracion formal o funcional entre el pasado -lo
que uno sabe-y el futuro -lo que se quiere configurar ex novo-. Es obvio que la
misma concepcion de estrategia excluye la arbitrariedad, siendo necesaria la rela-
cion y revision permanente de todos los actos proyectuales con los objetivos y fines

programados.
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