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RESUMEN

Esta investigacion abordo la apreciacion de las obras artisticas de la
exposicion pictérica 11A1038 para proponer un acercamiento estético
interpretativo a través del enfoque visual de la tendencia informalista. Bajo esta
mirada se teoriz sobre la fragilidad y las posibilidades materiales del lienzo para
revelar el mensaje del espacio submediatico como un proceso violento que
implic6 una accién delictiva cierta o probable cometida por la artista en contra de
siete lienzos para obligarlos a compartir la finitud de la existencia humana.
Consecuentemente, el lienzo como expresion tragica y abyecta es un cadaver, lo
cual significa que estos hechos funestos fueron parte de una investigacion forense
que inicio en la galeria Blanco y Negro de la Alianza Francesa del Cusco como el
laboratorio de investigacion estética por excelencia; para luego proceder con la
descripcion minuciosa de los traumatismos e intentar establecer las causas y los
hechos que condujeron a este desenlace y asi precisar el tipo de agente que
produjo el punto y la linea sobre el plano. El objetivo de esta tesis fue investigar
sobre la tendencia informalista con un analisis interpretativo de las obras de la
exposicion pictorica 11A1038 desde la semidtica y la estética, redactando el
informe de la investigacion y una publicacion del articulo artistico. Se utilizé la
metodologia de procesos creativos por apreciacion. La conclusién a la que se
arribé es que se logré redactar el informe de la investigacion sobre la exposicion
pictérica 11A1038, evidenciando que estas obras artisticas fueron parte de una
busqueda subjetiva enmarcada en una la exploracion material supeditada a los
modos de produccién y a las condiciones del arte contemporaneo.

Palabras clave: el lienzo como signo, espacio submediatico, informalismo,

extra pictérico, arte contemporaneo.
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ABSTRACT

This research approached the appreciation of the artistic works of the art
exhibition 11A1038 in order to propose an interpretative aesthetic approach
through the visual perspective of the art informel tendency. Under this point of
view, the fragility and material possibilities of the canvas were theorized to reveal
the message of the sub-mediatic space as a violent process that implied a certain
or a probable criminal action committed by the artist against seven canvases in
order to force them to share the finitude of human life. Consequently, the canvas
as a tragic and abject expression is a corpse, which means that these fatal events
are part of a forensic investigation that began in the Blanco y Negro gallery of
Alianza Francesa of Cusco as the laboratory of aesthetic research par excellence;
to continue with the detailed description of the traumas and try to establish the
causes and facts that led to this result and thus specify the type of agent that
produced the point and the line on the plane. The objective of this thesis was to
investigate the art informel tendency with an interpretative analysis of the works
of the art exhibition 11A1038 from the semiotic and aesthetic aspects, writing a
research report and a publication of the artistic article. The methodology of
creative processes by appreciation was used. The conclusion reached is that it was
possible to write the research report on the pictorial exhibition 11A1038, showing
that these works of art were part of a subjective search framed in a material
exploration subordinated to the modes of production and the conditions of
contemporary art.

Keywords: the canvas as a sign, sub-media space, art informel, extra

pictorial, contemporary art.
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INTRODUCCION

El arte contemporaneo agrupa gran cantidad de propuestas que surgen en
contextos tan especificos como variados, pues, opera en la complejidad y la
pluriversalidad de las manifestaciones artisticas en las que pueden transitar
multiples tendencias, disciplinas y técnicas. En ese sentido, las expresiones
vanguardistas, como el informalismo, toman nuevas formas de expresion y
apreciacion en medio de la globalizacion en pleno siglo XXI.

La tendencia informalista siempre ha tenido un marcado componente
individual fuertemente influenciado por la experimentacion, pues los valores
estéticos de la tendencia se construyen a partir de propuestas individuales muy
variadas entre si. En ese sentido, uno de los debates mas importantes que se
emprende cuando se trata de definir la ruptura entre moderno y contemporaneo
tiene que ver con los modos de produccion vinculados a la materialidad y al
concepto de la obra artistica. En el caso especifico de la tendencia informalista,
este debate se enfoca en la hechura material de la obra y las posibilidades
expresivas que se pueden canalizar en funcion a la experimentacion técnica.
Claramente, como consecuencia de la libertad que confiere el arte contemporaneo,
estas exploraciones matéricas pueden tomar nuevos rumbos tedricos y practicos; y
es precisamente frente a estas posibilidades que el presente trabajo de
investigacion propone un acercamiento estético interpretativo a la exposicion
pictorica 11A1038 a través del enfoque visual de la tendencia informalista bajo las
condiciones del arte contemporéaneo.

Por lo cual, esta investigacion plantea la necesidad de difundir y conocer la
tendencia informalista en la Universidad Nacional de Arte Diego Quispe Tito del
Cusco, a través de la apreciacion de las obras artisticas de la exposicion pictérica
11A1038. Aun cuando, el arte contemporaneo en el Cusco se inicia en la década
de los 90 —tardiamente en funcion al contexto peruano— Yy es descrito por Vera
Tyuleneva como una oposicién organizada frente al academicismo promovido por
Mariano Fuentes Lira, en la ESABAC (Tyuleneva, 2011, pag. 345), lo cierto es
que el arte contemporaneo, que transita libremente entre tendencias, disciplinas y
técnicas, ha permeado activamente en la institucion de educacion superior durante

los dltimos 36 afios y muy probablemente lo continuara haciendo. En ese sentido,



Xiv

esta investigacion se encarga de estudiar, una de las tantas propuestas enmarcadas
en este contexto, la exposicion pictérica 11A1038 que transita la tendencia
informalista bajo las condiciones del arte contemporaneo, proponiendo un
acercamiento estético interpretativo a través de cuatro capitulos.

En el capitulo I, se presenta el disefio de la investigacion integrado por:
primero, el planteamiento del problema en el que se define, se describe y se
formula grafica y tedricamente el problema de investigacion; segundo, el objetivo
general y los objetivos especificos; tercero, la justificacion tedrica y
metodoldgica; cuarto, la viabilidad; y quinto, el disefio y metodologia de
investigacion.

En el capitulo 11, se presentan los referentes de la investigacion compuestos
por el marco historico, teérico y conceptual.

En el capitulo 111, se presentan los analisis denotativo y connotativo
integrados por: los instrumentos valorativos de la investigacién; la categorizacién
de similitudes y diferencias; y el resumen de la investigacién conformado por la
valoracion de semidtica y estructura artistica.

En el capitulo 1V, se presentan los resultados de la investigacion mediante las
conclusiones, recomendaciones y el listado de referencias.

Finalmente, se presentan los apéndices respectivos.



CAPITULO |
DISENO DE LA INVESTIGACION

1.1. Planteamiento del problema
1.1.1. Definicién del problema

La escasa difusion y conocimiento de la tendencia informalista en la
Universidad Nacional de Arte Diego Quispe Tito del Cusco.

1.1.2. Descripcion del problema

Como un hueco fundido en lo més profundo de un dolor impensable, la artista
sucumbe a sus propios instintos internos para expresar 1o que no se atreve a decir
con palabras; esta eleccidn es parte de un proceso completamente mental y
subjetivo, porque en el fondo es asi como se siente, vulnerable. Ergo, amparada en
la anonimia bajo el codigo “11A138” —titulo de la exposicion artistica objeto de
la investigacion— la artista busca la confesion libre o forzada del lienzo.

En ese sentido, se deja de lado la eternidad de la que parecian gozar las obras
artisticas, obligando al lienzo a ser momentaneo y fragil para compartir la finitud
de la existencia humanay su vulnerabilidad al entorno. Por esta razén, cuando
caen las fronteras entre las técnicas y las disciplinas artisticas, se busca vislumbrar
la superficie submediatica, para lo cual es necesario eliminar el signo de la
superficie.

Ciertamente, el fundamento material del lienzo —que se oculta del
espectador— encuentra la vulnerabilidad en su materialidad. Por afiadidura,
debido a la estrecha relacion que existe entre la artista y lienzo, la superficie
mediatica también, es vulnerable a la accion de la artista; que es quien elige
desplazar los signos del soporte, en la medida que la técnica se lo permite, para
producir un fenémeno de sinceridad revelando el lienzo como nuevo signo,
mensaje y centro de la obra.

Lo cierto es que, para liberar el interior, la artista debe eliminar con violencia
el exterior del espacio mediatico; es por eso que la artista rompe, corta, perfora,
desgarra, lacera, dafia, o hiere para obtener telas rotas, deshilachadas, agujereadas,
tintadas o pintadas. En relacion con eso, el punto y la linea sobre el plano pueden
y son descritos como lesiones traumaticas que surgen de acuerdo al elemento

mecanico que se emplea para lacerar el lienzo. Por lo cual, en el instante en el que



comienza a fluir el acrilico del lienzo; cual sangre brotando de un cuerpo que €s
victima de un dolor aquejante, se esta estableciendo un puente entre la materia del
lienzo y la materia del médium; entonces, el soporte se convierte en un cuadro-
objeto, constituido por la masa pictdérica como estructura autbnoma.

Consecuentemente, el soporte submediatico se vuelve abyecto, porque es
victima de un crimen premeditado que perturba su identidad, su sistemay su
orden. Por decirlo asi, la abyeccion surge como una rebelion contra aquello que
ataca violentamente su exterior para alejar esta amenaza; en ese sentido, los
fluidos acrilicos se separan del cuerpo para ser otro y pierden el contorno de la
cosa significada para formar nuevas unidades de color y textura.

La muestra pictorica de esta investigacion esta formada por lienzos con
lesiones incompatibles con la vida. Este final funesto hace que las obras artisticas
formen parte de la tragedia existencial, tal como pasa con la tragedia de la
existencia humana. En relacién con eso, un lienzo y la materia pueden por si
mismas y por las nuevas formas que recibe en el tratamiento pictorico expresar
esta condicion. Gozo de contemplar las cosas de forma nueva, como si se tratara
de un mundo inédito, que afecta la sensibilidad y despierta la conciencia sobre la
vulnerabilidad humana, como un encuentro que conquista el acceso a una mirada
interior.

Por lo tanto, estos lienzos son también cadaveres, victimas de una accion
delictiva cierta o probable, de modo que, estos hechos funestos son parte de una
investigacion forense que intenta esclarecer las causas y los hechos que
condujeron a este desenlace, asi como precisar el tipo de agente que produjo el
punto y la linea sobre el plano.

Entonces, el analisis interpretativo de estos cuadros-objetos inicid el 01-10-
2019, fecha en el que se inaugurd la exposicion pictorica 11A1038 en la galeria
Blanco y Negro de la Alianza Francesa de Cusco, espacio bien iluminado que
cumple con la imagen arquetipica del cubo blanco como el laboratorio de
investigacion dedicado a la estética en el siglo XXI. Para concluir, es importante
mencionar que el traslado de las obras artisticas desde el taller de la artista hacia la
galeria constituyé la cadena de custodia que contemplé labores curatoriales y

museograficas durante la catalogacidn y exposicion de estas obras artisticas.



1.1.3. Formulacion grafica del problema

-

Expresion: durante la apreciacion de esta obra artistica, senti curiosidad y
entusiasmo por las posibilidades expresivas que ofrece el uso de materiales
extrapictdricos a través de la experimentacion técnica. La experiencia de ver el
lienzo como un objeto que puede ser dafiado y expuesto, también me hizo

pensar en mi propia fragilidad y el funesto final que es inevitable para todos.




1.1.4. Formulacion tedrica del problema

Apreciacién de las obras artisticas de la exposicion pictérica 11A1038 para
proponer un acercamiento estético interpretativo a través del enfoque visual de la
tendencia informalista a pesar de su escasa difusion y conocimiento.
1.2. Objetivos
1.2.1. Objetivo General

Investigar sobre la tendencia informalista con un analisis interpretativo de las
obras de la exposicion pictorica 11A1038 desde la semidtica y la estética,
redactando el informe de la investigacion y una publicacién del articulo artistico.
1.2.2. Objetivos Especificos
1.2.2.1. Obijetivo especifico 1

Investigar sobre la tendencia informalista.
1.2.2.2. Objetivo especifico 2

Analizar interpretativamente las obras de la exposicion pictorica 11A1038
desde la semidtica y la estética.
1.2.2.3. Objetivo especifico 3

Redactar el informe de la investigacién sobre la exposicion pictérica
11A1038.
1.2.2.4. Objetivo especifico 4

Publicar un articulo artistico sobre la investigacion.
1.3. Justificacion
1.3.1. Justificacion tedrica

Esta investigacion planted la necesidad de difundir y dar a conocer la
tendencia informalista en la Universidad Nacional de Arte Diego Quispe Tito a
través de la apreciacion de las obras artisticas de la exposicién pictorica 11A1038.
1.3.2. Justificacion Metodoldgica

e Se utiliz6 la observacion: para realizar la descripcion objetiva de los

indicadores estéticos y los elementos de la obra artistica.
e Se utilizo la introspeccion: para identificar los elementos subjetivos y
proceder con su interpretacion.
e Se utilizo el analisis semiotico: para describir e interpretar el contenido

del mensaje.



e Se utiliz6 el método de analisis por categorias: para explicar el conjunto
de expresiones estéticas y las relaciones que existen entre las unidades de
analisis.

e Se utilizo el analisis estético: para interpretar el mensaje de las obras
artisticas.

1.4. Viabilidad

a) Contextoy Tiempo
La investigacion se llevd a cabo en Cusco del 1 de octubre del 2019 al 31
de diciembre del 2023.

b) Recursos técnicos y materiales
Se conto con los recursos técnicos necesarios y materiales suficientes para
llevar a cabo esta investigacion.

¢) Recursos financieros
Esta investigacion fue financiada con recursos propios.

1.5. Disefio y Metodologia de Investigacion
1.5.1. Disefio de Investigacion
1.5.1.1. Formato de investigacion
Investigacion sobre las artes.
1.5.1.2. Segun su disefio
Procesos creativos por apreciacion.
1.5.1.3. Segun su enfoque
Cualitativo en procesos creativos artisticos.
1.5.1.4. Segun su finalidad
Bésica o tedrica.
1.5.1.5. Segun su alcance

Descriptiva, interpretativa en procesos creativos artisticos.

1.5.1.6. Segun la fuente de datos.

Con fuentes documentales y de atelier; con datos reales y oniricos del objeto

artistico.



1.5.2. Tipo de Investigacion

DESCRIPTIVO, INTERPRETATIVO Y EXPLICATIVO EN PROCESOS
CREATIVOS

Son niveles enlazados en una investigacion de procesos creativos por
apreciacion y expresion en el arte.

Su diagrama es el siguiente:

OA

OSE

e OA = Objeto estético (obra artistica)

e O = Informacion objetiva de la obra artistica, que se recoge de manera

descriptiva.

e S = Informacidn subjetiva que se escoge como interpretacion de la obra

artistica.

e E = Laexplicacién para la descripcion e interpretacion de la obra artistica.
1.5.3. Metodologias

Se utilizo los siguientes métodos:

Los métodos iconografico e iconologico de Erwin Panofsky y Ernst Gombrich
que hablan del andlisis de las formas y el orden descriptivo; es decir, la
significacion intrinseca de la imagen y la interpretacion de la obra artistica.

El analisis semiotico de Umberto Eco, que indica que todo objeto artistico
adquiere sentido a partir de una estructura comunicativa interna, en otras palabras,
plantea que la obra artistica, es un lenguaje que, tiene capacidad comunicativa.

El anélisis estético del Doctor Enrique Alonso Le6n Maristany que utiliza
instrumentos de Valoracion Pragmatica y Paradigmatica para analizar el conjunto
de expresiones; e instrumentos de Valoracion Semidtica y Estética para analizar

cada expresion.



CAPITULO 11
REFERENTES DE LA INVESTIGACION

2.1. Marco Historico
2.1.1. Elinformalismo

En su libro titulado “Historia universal del arte - tltimas tendencias”, Lourdes
Cirlot, doctora en Historia del Arte, por la Universidad de Barcelona, recoge las
manifestaciones artisticas después de la Segunda Guerra Mundial hasta la
actualidad. Bajo la tradicion historiografica del arte contemporaneo, la autora
considera: la denominacion de segundas vanguardias para las manifestaciones
artisticas comprendidas entre 1945 y 1969, aproximadamente; y tendencias
contemporéneas, a las comprendidas, desde 1970 hasta la actualidad.

En cuanto a las segundas vanguardias, periodo en el que estd comprendido el
informalismo, existieron tendencias radicalmente opuestas en apariencia; en gran
medida esto se debe a la universalizacion de las imagenes que fue propiciada por
los medios de comunicacion masiva como la television. “El proceso de
aceleracion que implica la imbricacion y el trasvase de ideas entre unas corrientes
artisticas y otras ya se habia iniciado en la primera mitad del siglo XX. Durante
las primeras décadas existieron movimientos que, pese a ser distintos, poseian
elementos en comun” (Cirlot L. , 1993, pag. 10). Esto sucede con el informalismo
europeo Yy el expresionismo abstracto norteamericano.

Lourdes Cirlot manifiesta que este fendmeno, que parecia establecer un hilo
conductor entre diferentes manifestaciones a nivel mundial, se debia al
Weltanschauung; denominacion que enmarca el carécter de esta época, asi como
su concepcidn del mundo que se manifiesta en las obras artisticas de manera
involuntaria, como explica a continuacion:

El periodo en que se gestan los movimientos artisticos conocidos bajo
la denominacion de informalismo y expresionismo abstracto
norteamericano es el correspondiente a la segunda guerra mundial. Se
trata, por tanto, de una época de crisis, en la que se produce una profunda
transformacion de la Weltanschauung (concepcién del mundo). EI mundo
se torna incomprensible y el artista necesita volcarse hacia su interior para

poder hallar respuestas a las multiples cuestiones que le preocupan y



llegan a angustiarle. La inquietud, el temor y el desasosiego afloran en la
pintura de esta etapa en la que la materia informe se aduefia de las
superficies de los lienzos. En ningin momento precedente, ni siquiera en
el seno de la abstraccion pura, el artista habia otorgado tanta importancia a
los procedimientos técnicos ni a los materiales. Incansablemente, se lanza
a la experimentacion constante y realiza un tipo de obras en las que el
proceso creativo se basa en la dialéctica ad infinitum entre construccion-
destruccion (Cirlot L. , 1993, pag. 26).

En este punto es correcto reflexionar sobre las palabras de Cirlot en funcién a
la exposicion 11A1038, si bien es cierto, la autora utiliza esta definicion para
describir la produccidn artistica de la posguerra es posible teorizar sobre estos
sentimientos abrumadores e incompresibles frente al mundo en funcion a otros
contextos artisticos, quiza, mucho mas especificos —teniendo en cuenta la
pluriversalidad del arte contemporaneo—; es asi que podemos extender esta
definicion para adentrarnos en las razones que motivan a la artista —autora de la
exposicion 11A1038— a volcarse en su interior para buscar respuestas frente al
temor que le puede causar su contexto. En este sentido, queda establecido que la
artista muestra un interés por los procedimientos técnicos y que su produccion
artistica se inserta en medio de una dialéctica que se desarrolla entre la
construccion y la destruccion.
2.1.1.1. Informalismo en Europa

El término informalismo, fue acufiado por Michel Tapié para diferenciar esta
tendencia de las primeras vanguardias y el arte tradicional “A pesar de que el
término informalismo se halla compuesto por el prefijo «in» y el vocablo
«forma», no implica la negacion de esta Gltima, sino solo la negacion del valor
tradicionalmente otorgado a la forma” (Cirlot L. , 1993, pag. 28). En
consecuencia, el informalismo agrupa artistas que supeditan los aspectos formales
de la obra artistica, a la experimentacidn técnica y a la materia como preocupacion
esencial, como se considera:

El informalismo como tendencia aparece en el panorama artistico
europeo poco antes de concluir la Segunda Guerra Mundial. Se trata de

una corriente abstracta cuyos elementos esenciales son los materiales y los



procedimientos técnicos empleados para obtener la obra. Cualquiera de los
aspectos formales restantes, ya sean compositivos o cromaticos, se
encuentran claramente supeditados a aquellos.

Fue el critico francés Michel Tapié quien acufid el concepto de Art
Informel y lo puso en circulacién en 1951, aunque también utilizé el
término Art Autre para referirse a esta tendencia. Tapié deseaba, ante todo,
poner de manifiesto de caracter otro de la nueva modalidad artistica, con
objeto de diferenciarla netamente tanto del arte tradicional como de
cualquiera de las manifestaciones de las primeras vanguardias. Ello, no
obstante, no impidi6 que en sus escritos advirtiera que las raices del
informalismo debian buscarse en Dada, que, segun él, actuaba como una
auténtica tabla rasa, a partir de la cual fueron posibles estas experiencias
innovadoras. (...) En este sentido, hay que advertir que los artistas que
trabajaron en el seno del informalismo nunca llegaron a constituir un
grupo y, desde un punto de vista conceptual, jamas asumieron una postura
similar a la de los dadaistas (Cirlot L., 1993, pags. 26-28).

En el informalismo, como tendencia, los elementos formales —como los
compositivos y cromaticos— quedan supeditados a los materiales y a los
procedimientos, en este sentido para poder establecer un hilo conductor entre estas
manifestaciones y propuestas artisticas, en realidad se debe prestar atencion a lo
experimental de las técnicas y al uso de materiales que toman protagonismo por
encima de otros aspectos. Por lo cual, existen muchos tipos de informalismo.

En ese sentido, Cirlot evidencia que el informalismo es una posicion
estrictamente individual y no un manifiesto colectivo, es asi que establece que
existen diferentes modalidades del informalismo como: la matérica, la signica-
gestual, la tachista y la espacialista.
2.1.1.2. El informalismo en Francia

En cuanto al informalismo en Francia, “Los pioneros de la tendencia
informalista fueron los artistas franceses Jean Dubuffet y Jean Fautrier. Ambos
desarrollaron un tipo de manifestaciones, en torno a 1944, en las que los empastes
densos y muy elaborados se convertian en protagonistas de las pinturas” (Cirlot L.
, 1993, pag. 31).
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a) Jean Fautrier (1898-1964)

Fautrier exalta las texturas en sus obras, supeditando los demas elementos
formales a la técnica:

A menudo se ha afirmado que el iniciador del informalismo fue Jean
Fautrier, quien a fines de la década de los veinte ya efectuaba unas obras
que, aunque eran figurativas y se situaban en una linea que conectaba con
el expresionismo, poseian como caracteristica peculiar una textura de
calidades exaltadas (Cirlot L. , 1993, pags. 29,31).

En este sentido, aunque su conexién con la figuracion y el expresionismo es
evidente, en realidad, el informalismo construye sus valores estéticos y su
impronta en funcion a las calidades texturales y a la exaltacion de la materia.

b) Jean Dubuffet (1901-1985)

Dubuffet logré empastes exaltados amalgamando los materiales propiamente
pictoricos como aglutinantes y pigmentos a elementos como la cal, la arena, el
aserrin, etc.:

Es a Jean Dubuffet, sin embargo, a quien verdaderamente se debe la
gran ampliacion de los materiales incluidos en el empaste pictérico. Este
artista, que desde muy joven se interesé por el arte y que ya antes de
concluir sus estudios escolares se matriculo en la Escuela de Bellas Artes,
no se dedico a pintar exclusivamente hasta bastante tarde, a partir de 1942
(Cirlot L. , 1993, pag. 32).

Al ser considerado el pionero del informalismo, Dubuffet introdujo materiales
considerados extrapictoricos, lo cual desencadend en una experimentacion técnica
continua que marcé la pauta de la tendencia.

c) Wolfgang Schulze (1913-1951) de la modalidad signica-gestual

En la obra de Wolfgang Schulze, el procedimiento o el material que toma el
protagonismo sobre los elementos formales son los pigmentos, que prefiguran
soluciones informalistas debido a que todo el planteamiento de la obra artistica
gira en funcion a la experimentacion y la yuxtaposicion entre un material
propiamente pictorico, el 6leo y uno extra pictérico, el esmalte:

Otro artista que también trabajo en Paris en esta misma época es el

aleman Wols, pseudonimo de Wolfgang Schulze. Sus afios de formacion
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transcurrieron en Alemania, donde mantuvo contacto con algunos artistas
de la Bauhaus, especialmente con Paul Klee. Descontento de la situacion
politica de Alemania, Wols se instalo en Paris en 1932. En 1941 inici6 una
serie de grandes lienzos, en los que colores contrastados de 6leo y esmalte
recubren las superficies y preconizan soluciones posteriores de caracter
informalista (Cirlot L. , 1993, pag. 34).
d) Hans Hartung (1904-1989) de la modalidad signica-gestual
Hartung se instal6 en Paris en 1935, sus primeros afios fueron influenciados
por la obra abstracta de Kandinsky, y en el afio de 1946 se inici6 en la tendencia
gestual informalista:

El informalismo, como tendencia no figurativa, tuvo sus antecedentes
en la abstraccion. (...) a la modalidad mas libre dentro de este movimiento,
es decir, a las improvisaciones de Wassily Kandinsky (...) Aquellas
primeras pinturas abstractas de Kandinsky reflejan un interés por la
interaccion de colores y las configuraciones libres que aparecen
distribuidas sobre la tela a modo de manchas (Cirlot L. , 1993, pag. 28).

Ademas, del expresionismo —del que parten las expresiones de Dubuffet—
otro de los antecedentes del informalismo es la abstraccién y su carécter de
improvisacion, asi como, el interés por las interacciones de los colores que
aparecen como manchas que construyen composiciones de gran libertad.
2.1.1.3. El informalismo en Italia

a) Lucio Fontana (1899-1968) de la modalidad espacialista

Lucio Fontana nacié en Rosario de Santa Fe, Argentina. De padres italianos,
vivio entre Italia y Milan. En su primera etapa espacialista Fontana realizé
multiples orificios sobre lienzos monocromos, posteriormente us6 perforaciones,
rajas, cortes, etc. Este aporte como parte de la experimentacion técnica del
informalismo qued6 evidenciado en el “Manifiesto Blanco”:

La modalidad informalista que mas importancia tuvo en Italia fue el
espacialismo, cuyo maximo representante fue Lucio Fontana (1899-1969).
(...) Fue a comienzos de los afios treinta cuando, al abandonar la escultura
de caracter figurativo, comenzd a experimentar con técnicas y materiales

nuevos, como el hormigon y el hierro. (...) Sus inquietudes en torno a la
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obra artistica quedarian reflejadas en el llamado Manifiesto Blanco,
publicado en 1946, que, en cierto sentido y tanto desde un punto de vista
formal como por su contenido, remite a los manifiestos futuristas.

Lucio Fontana volvi6 a Italia en 1947 y, tan solo un afio mas tarde,
redact6 el Manifiesto espacial junto a otros artistas. En €l propugnaban la
necesidad de un arte nuevo que englobara distintas posibilidades de
expresion. Muy poco despues, en 1948, Fontana se introdujo de lleno en el
ambito de la pintura que él denominaria espacialista. En sus primeras
realizaciones se limit6 a hacer orificios de tamafios distintos sobre la
superficie de la tela, que parece pintada casi siempre
monocromaticamente. A medida que transcurria el tiempo, el artista se
decantaria cada vez mas por la pintura, aunque no abandon6 por completo
la obra escultdrica.

Las obras con perforaciones iban adquiriendo mayor complejidad,
pues Fontana introducia elementos por collage, como pequefias
piedrecillas, vidrios, cuentas de colores, etc. En los cuadros con orificios
predomina la nocion de multiplicidad, sobre todo en la primera época. Mas
tarde, cuando a inicios de los afios sesenta prefirié efectuar rajas o cortes
en la tela, restringiria considerablemente el nimero de perforaciones
(Cirlot L. , 1993, pag. 39).

Lucio Fontana forma parte de un grupo de artistas argentinos que emigran

antes de la guerra y son el puente entre Europa y América Latina. Giunta

contextualiza al artista en su planteamiento de vanguardias simultaneas que

postula dejar de lado la adjetivacion del arte latinoamericano bajo los términos de

periferia, hibridez y descentramiento para desregular el poder normativo del

centro productivo europeo. “La revision de los lenguajes de la modernidad

artistica y la expansion del experimentalismo sucedieron simultaneamente. Pero

“procesos simultaneos” no significa “idénticos” el impulso experimental se

produjo de maneras extraordinariamente diferenciadas” (Giunta, 2020, pag. 24).

En estas lineas se puede entender la complejidad de las manifestaciones de las

segundas vanguardias —para Cirlot— o las vanguardias simultaneas —para

Giunta—, ya que las expresiones artisticas tienden a ser cada vez mas
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individuales; en el caso especifico del experimentalismo —que es el eje
transversal del informalismo— se pueden generar respuestas extraordinariamente
diferenciadas, como bien lo expresa Giunta.

b) Alberto Burri (1915-1995) de la modalidad matérica

La obra de Burri exalta la materia pictdrica y extra pictorica, por lo cual, su
obra se enmarca en la modalidad matérica:

Un artista muy distinto es Alberto Burri (1915), cuya obra debe
situarse en la tendencia matérica del informalismo. Su obra se caracteriza
por la presencia de materiales muy diversos, entre los que destacan las
telas de arpillera, que aparecen recosidas con grandes cuerdas y puntadas.
En ocasiones, se trata de telas rotas en las que pueden verse determinadas
zonas agujereadas. El artista combind estos materiales de desecho a los
que se suman maderas quemadas y chapas metélicas, con la pintura
propiamente dicha. Esta aparece distribuida por la superficie del cuadro a
modo de manchas de caracter irregular (Cirlot L. , 1993, pag. 42).

Los materiales extrapictoricos, son la normalidad del informalismo, en ese
sentido, la utilizacion de telas que no se limitan al lino de produccién industrial,
sino que se extiende hacia tejidos como arpilleras, las cuales son rotas y
agujereadas. Por otro lado, la pintura propiamente dicha no esta exenta del cuadro,
pero aparece bajo otras condiciones, es decir, como manchas irregulares.
2.1.1.4. El informalismo en Copenhague, Bruselas, Amsterdam

a) Colectivo CoBrA

Este colectivo, también denominado grupo de artistas, realiz6 murales,
catalogos de exposiciones y la publicacién de ocho nimeros de la revista “Le Petit
Cobra”.

En los paises nérdicos de Europa apenas pudieron sentirse los reflejos
de las primeras vanguardias. (...) Dentro de este panorama, bastante
desolador desde un punto de vista artistico, la creacion del grupo Cobra
fue, sin duda, un hecho de vital importancia, pues contribuyo
decisivamente a desarrollar un interés por los nuevos comportamientos

artisticos.
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La palabra «Cobra» surgié al tomar las letras iniciales de las ciudades
Copenhague, Bruselas y Amsterdam. EI grupo se fundé en Paris, en
noviembre de 1948 y algunos de sus miembros mas significativos fueron
el pintor danés Asger Jorn (Asger Jorgensen), el poeta belga Christian
Dotremont, y los pintores holandeses Constant (Constant Anton
Nieuwenhuys), Pierre Corneille (Cornelis van Beverloo) y Karel Appel.

En lineas generales (...) valoraban el arte primitivo, las relaciones
artisticas de la prehistoria y las manifestaciones del arte medieval (...) se
interesaron por aquellas obras que ya Kandinsky habia revelado como
formas auténticas de arte en el famoso almanaque de 1913 (Cirlot L. ,
1993, pag. 44).

En Copenhague, Bruselas y Amsterdam, el informalismo también cuenta con
referentes muy importantes que supieron introducir su individualidad desde su
relacion con manifestaciones artisticas anteriores como el arte medieval o el arte
de la prehistoria.

Una vez mas, Kandinsky es un referente casi obligatorio en el planteamiento
informalista y en esta investigacion no es diferente, pues mas adelante se utiliza su
conceptualizacion del punto y de la linea sobre el plano para plantear la lectura
formal de las obras de arte de la exposicion pictorica 11A1038.
2.1.1.5. El informalismo en Espafia

Como se ha mencionado antes, Lourdes Cirlot declar6 que las multiples
manifestaciones artisticas coetaneas y similares se debieron al cambio del
Weltanschauung (concepcion del mundo). En ese sentido, las segundas
vanguardias comenzaron después de la Segunda Guerra Mundial, mientras que en
Esparia este cambio se produce tras la guerra civil espafiola:

Mientras en Francia y en otros paises de Europa se iniciaba la
profunda transformacion que en el terreno artistico conduciria al
informalismo, en Espafia, a mediados de la década de los cuarenta, se vivia
(...) Tras la guerra civil (...) el ansia de renovacion era tan potente que,
aunque lentamente, comenzaron a eshozarse ciertas vias que permitian la

penetracion de nuevas modalidades artisticas (Cirlot L. , 1993, pag. 50).
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Para simplificar, el contexto de la posguerra influye profundamente el campo
artistico en Europa y produce un cambio progresivo en el arte y en el pensamiento
de toda una generacion de artistas vanguardistas.

a) Dau al Set

En 1948, en medio del contexto histérico de la posguerra, se fundé en
Barcelona el colectivo cataldn “Dau al Set” (La séptima cara del dado). Un
ejemplo de integracion de todas las artes, conformado por personalidades afines,
que fue replicado por otros colectivos espafioles.

En ese sentido, hay que subrayar la importancia de Catalufia, como
pionera en lanzarse a la investigacion de comportamientos y
manifestaciones novedosos en el terreno del arte. EI hecho de que Joan
Mir6, artista que desde inicios de la década de los afios veinte habia
permanecido en Paris, volviera a Barcelona en 1942 (...) no resulta
extrafio que al fundar Dau al Set, (...) sus componentes se hallaran
claramente influidos por la obra de Mird. (...) El grupo fue fundado, en
septiembre de 1948, por los pintores Joan Josep Tharrats, Antonie Tapies,
Modest Cuixart y Joan Pong (...) en enero de 1949, se adhiri6 al grupo el
escritor Juan Eduardo Cirlot. (...) El trabajo mas significativo llevado a
cabo por ellos fue la publicacion de la revista Dau al Set, cuyo primer
numero vio la luz el mismo mes de septiembre en que se habia fundado el
grupo (...) la revista Dau al Set constituye un claro ejemplo de integracion
de todas las artes (Cirlot L. , 1993, pég. 50).

Ademas de Vasili Kandinsky, en el contexto espafiol, Joan Mir6 es un
referente que influye en “Dau al Set”. Adicionalmente, la presencia de Juan
Eduardo Cirlot, en este colectivo, es sin lugar a dudas una de las razones de la
gran cantidad de fuentes primarias sobre el informalismo, entre ellas los escritos
posteriores de Lourdes Cirlot, su hija.

b) Antonie Tapies (1923-2012) de la modalidad matérica

Tapies usa la experimentacion técnica de aglutinantes tradicionales con polvo
de marmol para conseguir texturas mediante el uso de materias densas y mixtas:

De todos los artistas de Dau al Set, Antoni Tapies (1923) fue quien

inicio, ya a fines del afio 1952, una trayectoria claramente adscrita al
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informalismo matérico. Las obras realizadas por él durante los afios
cincuenta y parte de los sesenta estan efectuadas empleando un
procedimiento mixto que da lugar a unas materias densas con aspectos
rugoso y aspero. Tapies las obtenia mezclando polvo de marmol triturado
con aglutinante y pigmento en polvo. Este empaste denso se colocaba
sobre el soporte y después se trabajaba (...) De ese modo, las texturas son
extraordinariamente complejas y llegan a presentar una apariencia de
relieves (...) manchas y goteados que se reparten por ciertas zonas de la
pintura para convertirse en centros de atencion. (...) pues existen muchos
aspectos, sobre todo el gusto por las materias con calidades texturales
importantes (Cirlot L. , 1993, pags. 53-55).

Alrededor de 1950, Tapies hacia amplio uso de técnicas mixtas: utilizando
materias densas, explorando aspectos texturales (rugosos y asperos) y
complejizando los relieves hasta consolidarlos como los elementos compositivos
mas importantes en la construccidn de sus obras artisticas.

c) Elpaso

En Madrid, el colectivo “El Paso”, replico experiencia del colectivo “Dau al
set” en Catalufia, integrando artistas y criticos:

Concretamente, en Madrid se fundo el grupo El Paso, en febrero de
1957. (...) los artistas fueron Rafael Canogar, Luis Feito, Juana Francés,
Manolo Millares, Antonio Saura, Manuel Rivera, Pablo Serrano y Antonio
Suarez, y los criticos Manuel Conde y José Ayllén. No obstante, pocos
meses despueés, cuatro miembros abandonarian el grupo: Serrano, Francés,
Suarez y Rivera.

Saura escogio el nombre del grupo en recuerdo del grupo expresionista
aleman Die Briicke (El Puente). Una de las actividades que, desde sus
comienzos, llevé a cabo El paso fue la de organizar exposiciones, con
objeto de dar a conocer sus manifestaciones artisticas y, de ese modo,
contribuir a vigorizar el arte contemporaneo en Espafia (...) Prevalece en
Madrid un lenguaje gestual, mas influido por el Expresionismo Abstracto
norteamericano. (...) El grupo EIl Paso se disolvio en 1960, pues los

artistas que lo integraban creyeron que las metas esenciales que como
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grupo se habian propuesto ya se habian alcanzado. A partir de entonces
debian abrirse camino como individualidades, buscando vias nuevas que
les permitieran seguir con la investigacion y la constante experimentacion
(Cirlot L. , 1993, pégs. 62-64).

La disolucion de “El paso”, generd que los miembros de este colectivo se
encaminen a exploraciones cada vez mas personales. En ese sentido, es opinién de
esta autora que, este comportamiento artistico —individualista— es el punto
culminante de una tendencia que promovio la experimentacién técnica en funcion
a la materialidad de la obra artistica. Por lo cual, cuando se determina que las
obras artisticas de la exposicion pictorica 11A1038 son de tendencia informalista,
se esta estableciendo que existe un factor individualista en la experimentacion
técnica mediante el proceso de constructo-destruccion.

2.1.2. Lapintura acrilica, colores poliméricos

Los pigmentos con resinas alquidicas de rapido secado existieron en el
renacimiento bajo el nombre de Fornis:

Las primeras pruebas con pintura semisintética se realizaron en la
Italia renacentista cuando los artistas mezclaron en sus obradores pigmento
en polvo con un medio conocido con el nombre de Fornis, que se obtenia a
partir de un complejo proceso de destilacion. La necesidad de obtener una
pintura de reducido tiempo de secado y mayor flexibilidad que el dleo
Ilevé a los artistas de los siglos XVIy XVII al empleo de resinas
alquidicas. Ya un medio completamente sintético que daba mucha
elasticidad a la superficie pictérica. Una pintura ideal para pintar sobre
lienzo. (...) Eran resinas semisintéticas compuestas de 6leos naturales y
resina completamente sintética que secaban con mayor rapidez que los
0leos, si bien no tanto como los colores acrilicos actuales. Una veladura de
resina alquidica cuando se secaba se volvia indisoluble y dura, pero a la
vez eldstica, lo que permitia al pintor guardar los trabajos enrollados sin
que ello supusiera un perjuicio para la capa pictérica (Equipo Parramon,
2014, pags. 8,9).
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Las resinas sintéticas presentan caracteristicas que se tornan ventajas en
funcidn a ciertos aspectos de la técnica del 6leo: primero su rapido secado y
segundo su gran resistencia y flexibilidad.

En 1915, Alemania registrd la primera patente para la fabricacion de resinas
sintéticas. Esto condujo a la elaboracion del plexiglas, que se usa como
recubrimiento pictorico; sin embargo, en ese momento no tuvo la repercusion de
la que si gozaria afios mas tarde:

Las resinas sintéticas son oriundas de Alemania, donde empezaron a
utilizarse a principios del siglo XX. A partir de procesos quimicos se
obtuvieron resinas sintéticas de ciclohexano claras como el agua,
altamente resistentes a la luz, completamente neutras y resistentes a los
acidos, las lejias y otros productos quimicos. La resina AW?2 fue una de las
primeras pinturas sintéticas utilizadas en Alemania, pero al poco tiempo
fue sustituida por la resina de cetona N, cualitativamente muy superior a la
primera. En el afio 1915 se otorgd en este mismo pais la primera patente
fundamental para la elaboracion de materiales sintéticos acrilicos, que
condujo a la fabricacion de nuevas resinas sintéticas y a la elaboracion del
plexiglas, un producto que desempefia un importante papel en los
recubrimientos pictoricos y la pintura artistica. (...) Sin embargo,
inicialmente esta mezcla tuvo poca repercusion entre los pintores del
momento (Equipo Parramon, 2014, pégs. 11,12).

Por otro lado, el pigmento acrilico poseia caracteristicas que satisfacian las
exigencias de los muralistas mexicanos de la década 1920. Esta técnica permitia
pintar grandes superficies y mostraba una mayor resistencia a las condiciones
atmosféricas; ademas, se podia regular la opacidad del pigmento y era de rapido
secado. Es asi que, hacia 1940 —tras el perfeccionamiento del pigmento
acrilico— se comenz6 a comercializar en Estados Unidos:

Paralelamente, ajenos a los progresos en la investigacion de las resinas
sintéticas en Alemania, durante la década de 1920 los pintores muralistas
mexicanos empezaron a experimentar con un nuevo producto que era
resistente a las inclemencias meteoroldgicas y permitia pintar grandes

superficies murales en las fachadas exteriores y las paredes de los patios de
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los edificios. Esta pintura en fase de experimentacion reunia las
caracteristicas materiales de la acuarela y la opacidad del 6leo y superaba
la velocidad de secado de ambos tipos. En esta direccidn avanzaron los
grandes artistas del realismo expresivo, los pintores revolucionarios
mexicanos Clemente, Orozco, Rivera y Alfaro Siqueiros. Este ultimo fue
quien mas aportaciones técnicas realizo. (...)

El descubrimiento mexicano tuvo una gran repercusion a kilometros
de distancia, concretamente en Nueva York, donde muchos comerciantes
de pinturas se percataron de que esos productos no solo podian emplearse
en la pintura mural, sino que podian ser de gran utilidad en otro tipo de
formatos. Tras dos décadas de perfeccionamiento, a mediados de la década
de 1940, los primeros acrilicos ya podian adquirirse en los comercios
especializados de Estados Unidos. Las pinturas industriales fueron de este
modo incorporadas al arte contemporaneo, descubriendo un sinfin de
posibilidades técnicas que compiten con otros tipos conocidos, con
evidentes ventajas por lo que se refiere a la velocidad del secado, la
estabilidad del color, y lo econémico del producto.

Tras la evolucion de las primeras vanguardias artisticas, que
desarrollaron nuevas técnicas y estilos pictoricos, hacia 1940 la
experimentacion llevo a algunos artistas estadounidenses a utilizar las
pinturas acrilicas en sus obras. Este nuevo producto tuvo una gran acogida
entre los pintores de la época y desempefié un papel destacado en los
nuevos cambios estilisticos que viviria la pintura de posguerra en Estados
Unidos, comparable a la repercusion que tuvo la aparicion en Flandes de la

pintura al 6leo (Equipo Parramdn, 2014, pags. 13-18).

Inicialmente utilizado en México, el acrilico se populariz6 y extendié hacia el

norte, es decir, hacia Estados Unidos. De esa manera, su utilizacién se fue

incorporando al arte contemporaneo, no solo debido a sus posibilidades técnicas,

sino también a su bajo costo. De suerte que, aproximadamente desde 1955, los

acrilicos fueron comercializados como han llegado hasta la actualidad:

En la segunda mitad de la década de 1950 surgieron las emulsiones a

partir de agua, tal como las conocemos hoy en dia, que disfrutaron de una
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gran popularidad entre los artistas. Dado que se trataba de un producto
muy econdmico, de consistencia pastosa y que podia adquirirse en grandes
cantidades, los artistas abstractos como Frank Stella, David Hockney,
Richard Smith, Morris Louis, Willem de Kooning, Jackson Pollock o
Kenneth Noland lo utilizaron para realizar obras de gran formato y crear
chorretones y empastes en la superficie, sin tener que esperar un largo
tiempo de secado, como sucedia con la pintura al 6leo. En la popularidad y
expansion del acrilico entre esta generacion de artistas influyeron en gran
medida Pollock y Alfaro Siqueiros, que trabajaron juntos en Nueva York
en 1936. (...) Durante las décadas de 1970 y 1980, los distintos
movimientos pictoricos plasmaron en sus telas los colores brillantes y
puros conseguidos gracias a la evolucion técnica de los nuevos aditivos,
que aumentaron la gama de efectos y texturas que es capaz de producir la
pintura acrilica (Equipo Parramén, 2014, pags. 18-24).

Ya en Norteameérica, el acrilico llegd hasta uno de los representantes del
expresionismo abstracto estadounidense, Pollock, quien es considerado un
referente de la variante estadounidense del informalismo. La forma en la que los
pigmentos protagonizan sus obras forma parte de la preponderancia material que
propugna el informalismo en Europa, siendo considerado por algunos teoricos
como parte de la misma tendencia.

La técnica del acrilico se extendio, con la misma facilidad, entre los pintores

figurativos como David Hockney. Esto se ha debido a su intensidad y pureza

cromatica que permitian gran variedad de resultados:

Hasta los afios 60, la pintura al 6leo sigui6 el procedimiento universal.

Uno de los primeros realistas en adoptar la pintura acrilica fue el inglés
David Hockney. Sus primeras obras estaban realizadas al 6leo, pero un
viaje a los Estados Unidos le descubrié el nuevo procedimiento que los
artistas de alli estaban experimentando. A partir de este momento, el pintor
desarroll6 la parte mas importante de su produccion utilizando acrilicos.
La intensidad y pureza crométicas de las obras de este artista han animado
a muchos otros pintores realistas a probar la pintura acrilica con una

sorprendente variedad de resultados. La tendencia conocida como
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hiperrealismo o realismo fotografico nacio, en parte, por obra de la
aplicacion de colores acrilicos a los estilos realistas (Parramon, 1996, pag.
12).

La técnica del acrilico influyd en la produccion industrial y fue utilizada por
lenguajes pictdricos enmarcados en el Pop-art para realizar vallas publicitarias
debido a sus colores llamativos. Los artistas transvanguardistas usaron productos
auxiliares acrilicos de resinas sintéticas como: geles, espesantes, pastas de
modelado y el collage de materiales, mismos que se convirtieron en el nuevo
caballo de batalla de la pintura acrilica. En los Gltimos afios, la incorporacion al
mercado de diversos productos acrilicos pictéricos ha atraido mas adeptos a la
técnica:

A partir de la irrupcién del acrilico en el mundo del arte, surgieron
corrientes como el Pop-Art, que adoptd este tipo de pintura para
reivindicar la reproductividad técnica y elevar al grado de obra de arte el
cartel, el comic y los objetos cotidianos. Ello influy6 en la produccion
industrial o en serie y, por tanto, en los objetos de consumo cotidiano y los
gustos del publico en general. El uso profesional de las técnicas de
representacion y la popularizacién de las pinturas acrilicas indujo a los
artistas del Pop-Art a equiparar el lenguaje pictorico al de las vallas
publicitarias. Su estilo se constituye a partir de un principio personal de
seleccion de estos motivos y por un uso generoso y llamativo del color (a
partir de la década de 1960 se popularizan los acrilicos con propiedades
iridiscentes y colores fluorescentes). En este sentido, los acrilicos eran
muy adecuados para representar las imagenes que requeria esta nueva
corriente artistica, con perfiles muy definidos y colores planos y muy
efectivos para representar la estética moderna. Ello hacia que, a pesar de
ser un arte estrictamente figurativo, los modelos presentasen un acabado
artificioso y poco realista. (...)

La década de 1980 conoci6 un nuevo resurgir de la pintura con
intenciones pseudofigurativas y méas directamente relacionadas con una
identidad personal, pablica y artistica. Aparecié entonces una nueva

generacion de artistas que buscaban nuevas formas de expresion,
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deliberadamente subjetivas. Defendian un retorno al expresionismo, al
futurismo y al simbolismo, prescindiendo de las austeras normas
académicas. EI amplio y variado uso de los colores acrilicos en las ultimas
décadas del siglo XX muestra claramente el gran potencial de este
producto, mezclado con espesantes y retardantes que proporcionan
volumen y brillo a la superficie pictérica. Los artistas transvanguardistas
realizaron cuadros gigantescos repletos de signos, trazas y manchas muy
gruesas. Los geles, espesantes, las pastas de modelado y el collage de
materiales se convirtieron en el nuevo caballo de batalla de la pintura
acrilica.

En los Gltimos afos, la incorporacion al mercado de las artes plasticas
de diversos productos pictoricos ha hecho que muchos artistas vuelvan a
experimentar nuevas posibilidades pléasticas. El acrilico es uno de los
nuevos artificios que mas adeptos ha encontrado. Por ello, los fabricantes
de acrilicos siguen investigando en sus propiedades, dotandolos de
diferentes acabados técnicos, grandes voliumenes, esponjosidades, colores
transparentes o totalmente opacos, barnices transldcidos y una amplia
gama de texturas (Equipo Parramon, 2014, pags. 26-31).

Este recorrido histérico posiciona al acrilico como la técnica mas idonea para
la experimentacion material, pues supo llenar las expectativas de aquellos artistas
que buscaban nuevas formas de expresion, cada vez mas individuales. Es asi que
en los lienzos de la exposicion individual 11A1038, se hace uso de una emulsion
acrilica como resultado de un proceso de experimentacion técnica que fue exitoso
gracias a la estabilidad molecular del acrilico, algo sobre lo que se profundizara
mas adelante.

2.1.3. Lienzo

El lienzo, como un tejido de fibra imprimada, tiene sus precedentes en ltalia,
especificamente en su utilizacidn para los temas religiosos que eran llevados en
procesion. Con el tiempo —coetaneamente a la introduccion del 6leo— se
popularizé el uso del lienzo que con los afios se generalizaria de la mano con la

industrializacion del algodon:
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La palabra “lienzo” no se refiere a ningin material especifico de
campo de los textiles, sino que se aplica a numerosos tejidos de fibra
relativamente gruesa y trama apretada (lonas) como los que se usan para
velas, tiendas, toldos, etc. En pintura, el término «lienzo» indica una tela
imprimada, lista para usarse.

Practicamente, toda tela de trama apretada se ha utilizado en algun
momento como soporte para pintar. Segun la leyenda, los lienzos de lino
usados en bastidores de madera se empezaron a usar para pintar temas
religiosos que debian ser llevados en procesion por las calles,
especialmente en Italia. Sin embargo, ya en la antigiiedad se usaban telas
como soporte para pintura, y era un material 16gico a considerar cuando se
introdujo la pintura al éleo. Los lienzos de dril, lona o sarga, se empezaron
a utilizar cuando comenz6 la produccion industrial de algodén, pero son
muy inferiores a los de lino; se estiran mal, la superficie suele ser peor, y
la mayoria de ellos no recibe bien la cola o la imprimacion.

(...) A principios del siglo XIX estuvo muy de moda un lienzo liso
con trama diagonal o cruzada, especialmente para pintar retratos. Se
pueden reconocer las obras de algunos pintores porque usaban
habitualmente lienzos con un determinado tipo de trama. Antes de la
introduccion de tejidos hechos a maquina, se utilizaba una tela de trama
cuadrada y fibras gruesas, hecha en un telar manual, que a veces
presentaba una trama muy abierta y habia que sellarla con una capa gruesa
de cola (Mayer, 1993, pags. 307,308).

2.1.4. El arte contemporaneo

La produccion artistica posmoderna parte desde 1968. Este hecho fue
evidenciado por un quiebre en las formas y el contenido. La tradicion figurativa
fue abandonada en favor de la exaltacion del objeto. Ese mismo afio sucedio lo
gue se conoce como Mayo Francés; una serie de protestas multitudinarias, nunca
antes vistas en ese pais, en contra del capitalismo, el imperialismo y el
autoritarismo:

El vocablo “posmoderno” es polisémico, pero tiene en la actualidad tal

cantidad de usos que sus significados terminan por resultar ambiguos u
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oscuros. Su utilizacion mas general hace referencia a su caracter temporal.
Con respecto a la historia del arte lo “posmoderno” vendria a ser desde
este punto de vista la produccion artistica a partir, convencional y
simbolicamente, de 1968. Alrededor de ese afio se ha querido ver una
quiebra del ideal moderno tanto en las formas como en los contenidos.
Después de la Segunda Guerra Mundial las vanguardias, en aras de la paz,
renunciaron a la exaltacion de los objetivos politicos que la modernidad
habia propuesto, sobre todo en la vertiente socialista que, frente a la
liberal, finalmente en el poder en Occidente, se mostraba desilusionada por
el desarrollo del proceso revolucionario en Rusia, con la represion artistica
y social que conlleva y con la imposicion de su anodino realismo. En 1968
la tradicion figurativa vivia el momento de la exaltacion del objeto de
consumo a través del Pop Art, renunciando, cierto es que méas en Estados
Unidos que en Europa, a toda critica. La abstraccion, constituida por
oposicion en el auténtico baluarte de la modernidad, se encontraba
encerrada en los rigidos canones del arte minimalista, que el esteta
Clement Greenberg resumia en “pureza”, “calidad” e “independencia”.
Alrededor del citado afio comienza un proceso de puesta en cuestion de
estos presupuestos que coincide en lo temporal con los incidentes de mayo
en Francia, en los que participaron de forma muy activa los artistas,
reclamando un compromiso por el cambio. Para Jean-Francoise Lyotard la
quiebra del ideal de la modernidad se concreta en la pérdida de funcion
legitimadora de la razon ilustrada, unitaria y homogeneizadora, y de sus
categorias de historia y progreso, a favor de discursos multiples y
particulares (Exposito Orta, 2006, pag. 7).

Expdsito refiere a Jurgen Habermas, quien manifestd que la modernidad no ha
finalizado, ya que existen artistas que desarrollan su produccion artistica bajo el
conjunto de valores universales heredados de la ilustracion. EI posmodernismo no
define como se producen las préacticas del abandono de formas y contenidos
porque engloba multiples tendencias:

Es aqui donde tenemos que establecer un segundo significado de

“posmodernidad” y excluir una primera disidencia. Para Jiirgen Habermas,
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en realidad la modernidad es un proceso constantemente sometido a critica
(de hecho, los posmodernos desarrollarian las teorias de Nietzsche y
Heidegger) que no ha finalizado. En esta linea de pensamiento se
encuadran gran cantidad de creadores que siguen apostando por la
innovacion formal o confiando en el progreso técnico o que realizan su
obra en el contexto de un conjunto de valores universales. A todos los que
se reafirman en el proyecto ilustrado debemos extraerlos del significado
temporal de “posmodernidad”. Estas disidencias proyectan el concepto al
campo del estilo. “Posmodernos” serian los autores que abandonan las
formas, los contenidos y los objetivos de la modernidad. Sin embargo, el
uso del vocablo como si de un estilo se tratara es inadecuado porque
“posmoderno” nos esta diciendo “lo que no es” no “lo que es” y en la
practica alberga multitud de tendencias que no son unitarias (Exposito
Orta, 2006, pags. 7,8).

El posmodernismo enmarca gran cantidad de propuestas artisticas en funcion
a los valores universales. Se abandonan las formas, los contenidos y los objetivos
precedentes para dar paso a nuevas formas de exploraciones que desencadenan en
maultiples tendencias que surgen en medio de colectivos artisticos.

2.1.5. Referentes artisticos
2.1.5.1. Teresa Margolles (1963- ;?)

El primer referente artistico es Teresa Margolles, una artista latinoamericana y
contemporanea que aborda lo tragico y la violencia social mediante la reflexion
sobre lo efimero de la existencia humana y sus relaciones. Concretamente, durante
los afios 90, su laboratorio artistico fue un depdsito de cadaveres denominado
SEMEFO; lugar en el que elabord la obra “Catafalco” (Figura 1), una impresion
en yeso de un cuerpo en descomposicion, como la representacion de la cara mas
funesta de un cadaver victima de la violencia:

Su obra esta marcada por el interés y reflexion sobre el contexto social
y politico de México y la forma en como estos determinan al individuo.
Desde sus inicios en el colectivo Semefo, en los afios 90, hasta sus
proyectos mas recientes, el “otro” aparece como el sujeto fundamental de

su trabajo. Sus acciones evidencian la impermanencia de las cosas, de los
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seres humanos y sus relaciones; pero a la vez, sugieren la inminencia y la
necesidad del desarrollo de formas de solidaridad concretas (Margolles,
2012, pag. 111).

Durante los afios 90, su taller y laboratorio artistico se ubico en las
instalaciones del SEMEFO, acrénimo del Servicio Médico Forense, un depdsito
de miles de cadaveres andnimos.

El Estado mexicano se ve atravesado por una situacion de crisis, que
provoca el abandono de los cultivos por parte de los productores, ante la
agresiva competitividad extranjera, que desencadena una situacion de
empobrecimiento general de la poblacion mexicana, propiciando un
elevado nimero de muertos y asesinatos en el pais. Asi, en un escenario de
altos indices de criminalidad, (...) que atraviesa el Estado mexicano. (...)
En este sentido, el trabajo de Margolles es (...) capaz de crear una
memoria visual y un testimonio politico colectivo, por ese conjunto de
miles de cadaveres anénimos que se acumulan, dia a dia, en las cAmaras de
la morgue mexicana, (...) Asi, ese primer deposito de cadaveres, conocido
con el nombre de SEMEFO (...) se convierte en el laboratorio y taller de
experimentacion artistico, de la artista Teresa Margolles (Pastor
Mirambell, 2020, pag. 156).

Consecuentemente, “Semefo” es el nombre que adopta un colectivo artistico
multidisciplinario que estuvo en plena actividad en la década de los 90 y fue
creado por Teresa Margolles, Arturo Angulo, Juan Luis Garcia, Monica Salcido y
Carlos Lépez. Posteriormente, se sumarian filésofos, masicos, artistas visuales y
actores de la ciudad de Mexico:

Asi, Semefo se convierte en un colectivo artistico transgresor, en el
panorama mexicano contemporaneo de la década de los noventa, a partir
de la realizacién de una serie de performances agresivas, como fruto de la
combinacién de una musica de sonidos graves y distorsionados, propios
del death metal, y un conjunto de acciones irreverentes, en la estética de lo
gore, que buscan la exaltaciéon y el impacto de la obra con el publico. Sus
primeros performances, por lo tanto, se convierte en un acto marcadamente

subversivo, que provoca un juego lagubre y ominoso, con claras
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reminiscencias de las obras de Artaud, Bataille, EI Bosco, el Accionismo
vienés o la Fura del Baus y que, ademas, remiten a una estética del asco y
la repulsion, con el fin de sacudir a un espectador que permanece
impasible y dormido, frente a la violencia extrema que sacude su pais
(Pastor Mirambell, 2020, pag. 157).

Figura 1

Catafalco

Obra de arte contemporaneo del colectivo SEMEFO y Teresa Margolles
realizada en 1996. Se trata de una impresion de yeso sobre el descompuesto
cuerpo de un occiso victima de un crimen violento.

Fuente: https://www.pinterest.com/pin/487796203362191472/

En la obra “Catafalco” (Figura 1) de 1996, se puede apreciar la huella de un
cuerpo muerto. Ya que, las expresiones artisticas del colectivo “Semefo” son una
critica contra la violencia que asola el pais mexicano. Ademas, la categoria
estética de lo abyecto se hace presente mediante el estudio de ropa de cadaveres o
fluidos corpodreos:

Del mismo modo, obras como Catafalco (1996), Estudio de la ropa de
cadaveres (1997) o Fluidos (1996), se convierten en ejemplos

representativos de la vida del cadaver, en donde la huella que deja la
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impronta del cuerpo muerto remite a la memoria de los asesinados y los
desaparecidos. Por lo tanto, el arte del colectivo artistico Semefo,
controvertido y provocador, consigue visibilizar la cara mas cruel y salvaje
del cuerpo muerto, como una manera de reflexionar y criticar la violencia
extrema que, diariamente, sacude el pais mexicano (Pastor Mirambell,
2020, pag. 160).

El punto de convergencia entre el planteamiento de esta artista mexicana y la
exposicion 11A1038 —objeto de esta investigacion— es la reflexion sobre lo
efimero y tragico de la existencia humana. A nivel visual también existe cierta
afinidad; por un lado, Margolles utiliza la impronta de un cadaver que llega a su
laboratorio artistico; mientras que en las obras de la exposicién 11A1038 se utiliza
un molde de arcilla para recrear al occiso e imprimir la huella del relieve mediante
una tela de lino preparada a modo de lienzo. En cuanto al impulso ideoldgico,
Margolles retrata la muerte a través del arte contemporaneo para enfrentar al
espectador a las consecuencias de la violencia de su pais; mientras que las obras
de la exposicion 11A1038 responden a un asunto mucho mas introspectivo e
individualista, pues son una respuesta frente al temor que siente la autora a su
contexto —a la mirada dirigida sobre ella— un asunto que la orilla a volcarse en
su interior para buscar respuestas que se materializan en obras artisticas de
tendencia informalista bajo la libertad que le confiere el arte contemporaneo.
2.1.5.2. Johanna Hamann (1954-2017)

El segundo referente es Johanna Hamann artista peruana cuya obra
expresionista muestra una fascinacién por la anatomia humana:

Johanna Hamann Mazuré. Escultora y grabadora peruana nacida en
Lima en 1954. Estudio en la Facultad de Artes Plasticas de la Pontificia
Universidad Catolica del Perl entre 1971y 1976. Realiz6 siete
exposiciones individuales y una muestra antoldgica el afio 2016 en la sala
del ICPNA de Miraflores. Particip6 en la VI Bienal de Grabado
Latinoamericano en San Juan de Puerto Rico (Puerto Rico, 1983); en la Il
Bienal de Trujillo (Perd, 1985); en la Il Bienal de La Habana (Cuba,
1986); y en la | Bienal Arte y Empresa en el Museo de Arte de Lima
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(1990). Particip6 en numerosas exposiciones colectivas. Fallecié en Lima
el afio 2017 (Munive Maco, 2017).

Figura 2
Barrigas

Obra escultorica de Johanna Hamann realizada entre 1978-1983. Se conserva en
el Museo de Arte de Lima (MALLI), fue realizada con alambre, tela, yeso y
resina. Sus dimensiones son 174 x 160 x 60 cm

Fuente: https://foroperuanodelasartes.blogspot.com/2016/05/johanna-maria-

hamann-mazure.html

Munive contextualiza la obra de Johanna Hamann en el Conflicto Armado
Interno de los afios 80 en el Perd. Mismo que inicia el 17 de mayo de 1980 con el
primer acto terrorista violento que desencadeno una serie de eventos que marcaron
a la sociedad de ese tiempo. Desde el ingreso de las Fuerzas Armadas en
Ayacucho, las matanzas en los penales y los multiples actos violentos que
finalizaron con la captura de Abimael Guzman en 1992. Al respecto, Hamann
manifiesta “Pienso que, en una sociedad convulsa y violenta, lo personal y lo
social siempre estan ligados. Uno es parte de sus circunstancias. Y creo también
que la violencia de Barrigas responde historicamente a la realidad que vivimos en
el Peru” (Villacorta, 2016, pag. 168).
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Para Sharon Lerner, en la obra de Johanna Hamann, existe una fascinacion
por la anatomia tanto en la forma externa como en la exploracion del interior del
cuerpo humano. Puesto que, durante su formacion académica en la Pontificia
Universidad Catdlica del Pera (PUCP), Hamann recibid la influencia del
expresionismo europeo asociado a una busqueda trascendente y existencialista
que encuentra la motivacion para crear en la introspeccion y en las subjetividades:

Esta encierra la fascinacion, podriamos sefialar que casi la obsesion,
por la representacion anatomica en su obra: desde el modelado verista de
sus formas externas hasta la exploracion de las complejidades mas remotas
del interior del cuerpo humano; sus érganos, tejidos y cavidades; sus
sistemas y ramificaciones. (...) la practica de Hamann ha estado siempre
marcada tanto por su formacion académica como por el trabajo docente en
el &rea de escultura. Sus afios como estudiante coinciden con el apogeo, en
la década de 1970, del modelo pedagdgico del vienés Adolfo Winternitz y
la Escuela de Artes Plasticas de la Pontificia Universidad Catolica del
Perq, (...) fundada en 1940. El énfasis del pensamiento artistico de dicha
casa de estudios se encontraba en la expresién personal, asociada a una
busqueda trascendente, que, en términos formales, propicié una variante
del modernismo —entendido como un método que lleva a una
comprension abstracta de la composicion— con una modalidad de
existencialismo catélico que asimil6 algunas de las formas del
expresionismo europeo. Asi el método, al menos como era percibido en
sus origenes, combinaba ensefianzas técnicas de las vanguardias y una
aproximacion a la creacion artistica que privilegiaba la introspeccion, el
trabajo en solitario y la indagacién en las motivaciones subjetivas para la
creacion. (...) tras el fallecimiento de Winternitz en el afio 1993. [Anna]
Maccagno supo imprimir su sello personal (...) Las piezas que produjo
[Hamann] durante los ultimos afios en la escuela adelantan lo que serian
algunos de los rasgos distintivos de sus esculturas de la década de los
ochenta y parte de los noventa. (...) en el afio de 1977 marca no solo el
egreso de la artista de la Escuela de Artes Plasticas (...) también es el afio

de nacimiento de su primer y unico hijo Ricardo. Este hecho vital y
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biografico motivaria la produccién de algunas de las obras de su celebrada
primera individual en la galeria Forum en 1983 — titulada sencillamente
Johanna Hamann (...) Sin embargo quizas la pieza mas impactante del
conjunto fue Barrigas de (19978-1983), ensamblaje a partir de moldes de
yeso y gasa del vientre de una gestante, lacerados y suspendidos de
ganchos metalicos (...) En frente de la pieza, en el que se observan las
superficies convexas de vientres blancos de los que se desprenden
delicadas gasas, parecen referir a la festacion en su aspecto mas sublime.
(...) Sin embargo, es en el revés de la obra donde se aprecian las caras
concavas de las piezas de yeso, en el que se revela el aspecto descarnado
de la misma a través de la aplicacion de pigmento rojo y el modelado de
texturas que sugieren placentas membranas y venas expuestas (Lerner,
2016, pags. 19-21).

Durante la entrevista de Jorge Villacorta a Johanna Hamman, sobre la obra
“Barrigas” (Figura 2) de 1978-1983, la artista manifiesta que sus primeras obras
denotan una reflexion sobre la fragilidad del cuerpo, una exploracion que se
concreta a través de la realidad material que la obliga a estructurar formas como
una accion violenta a través de la materialidad:

No son imagenes con las que comencé a inicios de los ochenta, donde
primaban el impacto y la sensacion de las experiencias a través de mi
propio cuerpo, sino que denotan mas bien una reflexion sobre la fragilidad
del cuerpo y de sus componentes. (...) En Cuerpo, fragil refugio (2002-
2003), mi intencion era hacer una sintaxis, partiendo de la escultura
ESTALLIDO: su materialidad revienta y se expande; su peso y su
densidad ceden paso al espacio de la sala, a las sobras y al vacio. (...) La
realidad material nos obliga a buscar soluciones para estructurar las formas
que realizamos. (...) Bueno, pensaba en una pugna entre materia y vacio,
(...) Creo que la tensién entre materia y vacio, la cual esta ligada a nuestra
concepcion cientifica del mundo. (...) Quizas, desde la época inicial desde
mis primeras esculturas —Nifio, Cabecita, Barrigas—, he estado més cerca
de mi fisicamente. Mis reacciones eran corporales, emocionales y

espirituales, toda una sola cosa.
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Era una violencia a través de mi materialidad, era necesario “reventar”
desde mi cuerpo, que se imponia e irrumpia en el espacio con esta forma
particular: Barrigas, por ejemplo, son una pregunta: ;Es un Nacimiento, un
aborto?, ;qué es? (...) O hasta qué punto esta relacionado mas con mi
rabia frente al rol de sumision de la mujer madre en la sociedad. Lo que
méas me desesperaba de esa realidad era tener que aceptar, como mujer, un
rol por el hecho de estar embarazada (Villacorta, 2016, pags. 155-182).

Un aspecto importante a tener en cuenta en el planteamiento artistico de
Hamann es la influencia del expresionismo europeo que contextualiza su obra en
una basqueda trascendente y existencialista; entonces, lo convulso y violento de la
sociedad peruana de los afios 80 es un factor influyente, sin embargo, sus obras
reflexionan sobre la fragilidad del cuerpo privilegiando la introspeccion para
indagar en sus motivaciones subjetivas.

En este sentido, Hamann es un excelente referente para teorizar sobre la
exposicion individual 11A1038, ya que estas obras también exploran la fragilidad
del cuerpo humano, apartando violentamente el exterior para acceder al interior y
revelar los 6rganos y tejidos. Como ya se ha mencionado antes, las obras de la
exposicion 11A1038 son una respuesta que se formulan desde la introspeccion y
la subjetividad de la artista que se vuelca hacia su interior para buscar respuestas
frente al temor que le puede causar su entorno. Su produccion artistica es una
respuesta que se articula desde la materialidad, lo emocional e incluso lo espiritual
mediante la construccion y la destruccion.

En los que respecta al aspecto visual y experimental, “Barrigas” (Figura 2)
también constituye un referente para apreciar la multidisciplinariedad que se
puede apreciar en las obras artisticas de la exposicion 11A1038. Hamann usa gasa
y yeso para imprimir los moldes volumétricos de “Barrigas” (Figura 2) y asienta
lo desencarnado con pigmentos rojos y texturas para sugerir placentas,
membranas y venas expuestas; asi también, la autora de la exposicion 11A1038
usa tela y base polimérica para generar la volumetria en funcion a un molde de
arcilla, mientras que los pigmentos forman parte del mundo interior de estos
cuerpos lacerados y son utilizados para acentuar lo abyecto y mostrar 6rganos,

huesos y musculos.
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2.2. Marco Teorico
2.2.1. El informalismo

Las expresiones artisticas coetaneas, pero individuales, que surgieron en el
contexto de la posguerra, en la segunda mitad del siglo XX, fueron agrupadas
principalmente en cuatro modalidades bajo la denominacion de informalismo:

Las mas comunmente aceptadas son la matérica, la gestual, la tachista
y la espacialista. (...) El lenguaje abstracto empleado por la mayoria de
ellos es el elemento que todas poseen en comdn (...) buscaron soluciones
individuales y valoraron la experimentacion constante con técnicas y
materiales nuevos por encima de cualquier otro factor. La huella de artista
siempre esta presente en la obra, confiriéndole un caracter plenamente
individual (Cirlot L. , 1993, pag. 28).

El hilo conductor entre estas cuatro modalidades es la experimentacion
técnica y el uso de materiales extra pictoricos desde la subjetividad y el
individualismo.
2.2.1.1. Valores estéticos del informalismo

En principio, las caracteristicas del informalismo se identifican y construyen
desde las manifestaciones de los artistas que forman parte de esta tendencia,
tomando como principal indicador unificador la busqueda de la individualidad
mediante la experimentacion técnica y la exaltacion de la materia, como se
enumera a continuacion.

a) Individualidad y maximo sentido de libertad

La singularidad del artista informalista se expresa en su produccion artistica
“Es precisamente el sentido de maxima libertad lo que caracteriza la obra
informal. (...) Las obras expresan sensaciones y emociones, estados de &nimo de
sus autores” (Cirlot L. , 1993, pag. 28).

Consecuentemente, se puede prever que la interpretacion semiética de las
obras puede tomar cursos variables y depende del bagaje intelectual del
espectador; sin embargo, también se debe de considerar que este aspecto potencia

el acceso a la subjetividad del artista.
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b) La materia como preocupacion esencial

En el informalismo, la exaltacion de la materia se funda en el existencialismo
de Martin Heidegger, quien plantea la basqueda de la esencia del arte en la verdad
del ente; veracidad, que el planteamiento informalista encuentra en el cimiento
material de la obra artistica:

Las teorias de Martin Heidegger (...) El filsofo aleman apuntd en su
obra El origen de la obra de arte que la esencia del arte seria «ponerse en
operacion la verdad del ente», resaltando que el arte, hasta aquel momento,
tenia que ver con lo bello y la belleza y no con la verdad. Esa verdad —
anhelada por los artistas informalistas— no es otra que el cimiento
«cosico» de la obra, es decir, la materia. (...) La materia constituia la
preocupacion esencial para la mayor parte de artistas que trabajaban en el
seno del informalismo. Del mismo modo, la filosofia heideggeriana hace
referencia a la idea de que el ser-obra de la obra proviene del caracter de la
«hechura» (Cirlot L. , 1993, pag. 29).

Cabe resaltar que, para Heidegger, el ente se da de muchas maneras y una de
ellas es el arte. Esta multiplicidad de acontecimientos son denominados ereignis.
Continda mencionado que el sentido del ser, es determinado por el ente, ya que
todo acceso al ser parte del ente:

La pregunta estética por el arte se restringe, para Heidegger, a la
meditacion sobre la relacion sentimental de un sujeto con un objeto. La
obra de arte es un objeto que es bello para un estado sentimental: (...) (A
partir de qué se me muestra el ente como ente? (...) El ente se da de
muchas maneras y una de ellas es la obra de arte. (...) Por eso la pregunta
por el arte solamente se entiende a partir de la pregunta por el ser. El
interrogar sobre la obra no tiene una inquietud estética, sino ontoldgica,
entendiendo por ésta un pensar el ser en el sentido anteriormente descrito.
Sin embargo, si bien ser y ente son distintos, lo que se Ilama diferencia
ontoldgica, el ser siempre es “ser” del ente. Con esto quiere decir que el
ser no es sino en 'y con el ente, razon por la cual todo acceso al ser en tanto

que ser debe partir del ente (Belgrano, 2020, pag. 24).
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Es decir, el ente es la representacion —que, en opinion de los informalistas,
estd fundada en la hechura material y en la experimentacion técnica como parte de
una basqueda individual e introspectiva— de la obra artistica; y el ser es el
significado de esta representacion.

c) Contraste entre fondo y materia por textura y color

Las composiciones informalistas muestran dos zonas muy diferenciadas y
contrastantes: el fondo liso y monocromatico y las pinceladas o texturas
dinamicas y crométicas. Un claro ejemplo de lo antes mencionado se puede
apreciar en las obras de Hans Hartung, artista informalista, que resuelve el fondo
monocromaticamente y genera dinamismo en la composicién, evidenciando los
gestos y las trayectorias de las pinceladas distribuidas azarosamente. “Suelen ser
de un color que contrasta con el fondo. Asi, si este es claro, las pinceladas

gestuales seran oscuras o viceversa” (Cirlot L. , 1993, pag. 39).

Figura 3
Sin titulo

Obra de Hans Hartung realizada en 1955. Forma parte del margesi de Fondation
Hartung-Bergman de Antibes, Francia.
Fuente: https://masdearte.com/hans-hartung-informalismo-musee-art-moderne-

paris/

Ademas del color, la sensacidn de relieve y textura suelen ser otros elementos

compositivos que se contraponen al fondo liso. En este sentido, es oportuno
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mencionar a Fautrier, cuya produccion artistica —comprendida entre 1943 y
1944— potencia la expresividad mediante el uso de texturas abruptas o rugosas:
El fondo, trabajado con una capa mas fina de empaste, contrasta
vigorosamente con la otra zona, en la que pueden apreciarse surcos y
arrancamientos de materia efectuados por el procedimiento del grattage.
Asimismo, pueden observarse cimulos de materia en determinadas zonas
que producen la sensacion de un relieve (Cirlot L. , 1993, pags. 31-32).

Figura 4

Sarah

Obra al 6leo de Jean Fautrier realizada el rededor de 1943. Se conserva en una
coleccion privada. Sus dimensiones son 116 x 80,7 cm

Fuente: https://www.wikiart.org/en/jean-fautrier/sarah-1943

Los relieves no solo presentan textura sino también color. Por ejemplo, “Wols
emplea gamas cromaticas contrastadas. Asi, los fondos suelen ser mas o menos
homogéneos, mientras que las zonas del centro, aparte de ser las mas exaltadas en
cuanto a grosor, presentan también importantes cambios de color” (Cirlot L. ,
1993, pag. 34). Esto evidencia que también se emplea el contraste cromatico
mediante el uso de manchas abstractas y elementos filiformes de colores

saturados, por ejemplo:
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El colectivo CoBrA es un arte figurativo, muy esquematico, (...) en el
que uno de los aspectos mas interesantes lo constituye, sin duda, el empleo
de una gama cromaética exaltada al maximo, en la que los colores aparecen
vivos y brillantes. Los contrastes son asimismo muy violentos en la
mayoria de las ocasiones. Por otra parte, estos colores quedan acentuados
gracias al empleo de una técnica en la que los empastes se disponen con la

espatula para lograr mayores grosores (Cirlot L. , 1993, pag. 45).

Figura5

Caballos salvajes

Oleo sobre lienzo de Karel Appel, miembro del colectivo CoBrA. Es parte de la
coleccion del Museo Nacional Thyssen-Bornemisza de Madrid, Espafia. Sus
dimensiones son 194,5 x 113 cm

Fuente: https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/appel-karel/caballos-

salvajes

d) Empastes densos y exaltados mediante la experimentacion técnica

También es necesario mencionar la experimentacion técnica como una
busqueda central en el planteamiento de esta tendencia. Esto se pone de
manifiesto mediante las texturas y relieves como resultado de mezclas
innovadoras entre pigmentos y aglutinantes, con la finalidad de lograr empastes
densos y exaltados que puedan trabajarse libremente:
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En sus escritos, Dubuffet llega a afirmar que sus pastas no estan
inertes y que, desde luego, informe no significa inerte. El trabajo de los
materiales dispuestos sobre el lienzo se efectla, generalmente, por medio
del grattage, arrancando ciertas zonas para conseguir que otras adquieran
carécter de relieve en sobresalido (Cirlot L. , 1993, pégs. 33-34).

El uso de empastes y los relieves que resultan de la accidn constructo-
destructora tienen una carga dindmica; por ejemplo, Dubuffet enfatiza sobre la
incompatibilidad entre lo informe y lo inerte.

e) La esculto-pintura figurativa

Otra caracteristica significativa del informalismo es la volumetria, que
trasciende el uso de relieves y texturas. Dentro de la libertad y la multiplicidad de
manifestaciones que enmarca el informalismo, Appel representa la figura humana
mediante empastes cromaticos que caben dentro de la definicion de esculto-
pintura:

Karel Appel artista holandés (...) En su obra inicial, que a veces se
situa en el terreno de la esculto-pintura (...) evolucioné hacia un lenguaje
mucho mas desgarrado, no irénico, en el que los desnudos aparecen
totalmente deformados por la presencia de manchas y empastes gruesos en
las zonas de contornos. (...) la obra de Appel, a diferencia de los
informalistas ortodoxos, no dejé nunca de ser figurativa. Por otra parte, la
exuberancia cromatica y el intenso vitalismo de su pintura resultan mas
afines al desarrollo de las experiencias de los artistas expresionistas
abstractos (Cirlot L. , 1993, pags. 48-49).

Otro exponente del relieve escultorico como herramienta que satisface la
necesidad expresiva y constructiva de cada expresion es Tapies, cuya
experimentacion técnica lo condujo al uso de relieves negativos y positivos:

Tapies desenvuelve uno de los elementos constantes de su arte: la
tendencia a trabajar la imagen en sentido perpendicular al lienzo, es decir,
como relieve negativo o positivo, rayando, raspando, agrietando,
depositando gruesos distintos de pasta, arrancandola en parte, trabajando
su plano con trepas y tramas para lograr visiones «de lo posible» mejor

que de cualquier realidad conocida. (...) Pero todas esas obras se
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caracterizan por su solidez estructural, por la sabiduria con que estan
realizadas, por la importancia real que adquieren. El uso de materias
aglutinantes agregadas al 6leo confiere a este una calidad terrosa y da a las
obras asi creadas un caracter que las aproxima al relieve escultorico.
Tapies utiliza esta posibilidad no solo para multiplicar los mas variados
efectos de textura inventada, sino por una razon a un tiempo expresionista
y constructiva, para formular zonas espaciales con rotundidad e incluir en
ellas lo que le dicta la necesidad de cada obra, respondiendo con el
tratamiento a la calidad especial de materia obtenida (Cirlot J. , 2020, pags.
80-82).

Figura 6
Sabana y mancha naranja

Obra de técnica mixta sobre lienzo de Antoni Tapies. Es parte de la coleccion
de Fundacio Antoni Tapies de Barcelona, Espafia. Sus dimensiones son 192 x
221x19cm

Fuente: https://www.hoyesarte.com/evento/la-vocacion-politica-de-

tapies/attachment/antoni-tapies2/

No es coincidencia que las fichas técnicas de muchas de las obras de este
artista muestren tres dimensiones, en el siguiente orden: alto, ancho y fondo.

Claramente, se debe al aspecto constructivo supeditado a su gusto por
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experimentar con la materia y sus posibilidades expresivas que trascienden la
bidimensionalidad de los soportes convencionales.

f) Contornos no definidos

Ya se ha establecido que los informalistas se rebelan a las estructuras
racionales del academicismo, sin embargo, existe morfologia en sus
composiciones “Muchas veces se trata de formas indefinidas o simplemente
evocadas, (...) Los contornos no son nunca demasiado nitidos, pero el artista
resalta ciertas zonas empleando desde la acumulacion de empastes hasta las
incisiones en la materia pictorica” (Cirlot L. , 1993, p4g. 28). Por tanto, los limites
de las formas suelen estar definidos tanto por relieves como por texturas, pero es
importante mencionar que su nitidez esta supeditada a estos dos factores y a la
intencionalidad del artista.

g) Equilibrio perfecto en la composicion

La composicidn recurrente entre los artistas informalistas se basa en tensiones
de caracter centripeto. Por ejemplo, entre 1950 y 1955 Fautrier realizo la serie de
“Boites et objets™, en la que utiliza este tipo de composicién para lograr que la
obra se circunscriba a si misma. A este propdésito también se atna el uso de
empastes compuestos por pigmentos y 6leo, asi como por materiales extra
pictoricos que generan densidades poco frecuentes en la pintura (Cirlot L. , 1993,
pag. 32).

Lourdes Cirlot, también menciona a Wols y su tendencia a estructurar sus
composiciones en funcion de una simetria latente. “Asi, respecto a un eje vertical
que divide la obra en dos partes aproximadamente iguales, surgen los signos (...),
que establecen tensiones centrifugas en la composicion” (Cirlot L. , 1993, pag.
35). Este manejo del espacio —como se menciond lineas arriba, circunscribe la
obra en si misma— reduce la composicion a ciertos limites o términos que rodean
las formas sin cortarlas, pero estableciendo contacto en varios puntos de sus
perimetros. Wols expresa que estas fronteras no son sinénimo de desconexion,
pues, “Finalmente aparece el objeto: es el ser y es el mundo, es la angustia y la
idea, pero ante todo es una aguada improvisada en si misma, que no se refiere solo

a uno mismo. (El propio Wols. Acuarelas y dibujos, 1963)” (Lemonnier, 2020).



41

Figura7
Sans titre

TN i v 415N

Obra de técnica mixta, tinta, acuarela, gouache y lapiz de color sobre papel de

Wols (Alfred Otto Wolfgang Schulze). Es parte de la coleccion de Centre
Pompidou de Francia. Sus dimensiones son 25 x 13,4 cm

Fuente: https://www.centrepompidou.fr/es/ressources/oeuvre/cEe4Rd

h) Orificios y cortes como el punto y la linea sobre el plano

La modalidad espacialista fue promovida por el pintor y escultor italiano,
Lucio Fontana. Quien, mediante “El Manifiesto Blanco”, publicado en 1946,
exhorta a los hombres de ciencia que se desarrollen nuevas tecnologias y
pigmentos para poder desarrollar obras tetra dimensionales. Considera que el
hombre, el artista del siglo XX, tiene una necesidad de accién, vitalidad y
dinamismo constante:

Hoy, el conocimiento experimental reemplaza al conocimiento
imaginativo. Tenemos conciencia de un mundo que existe y se explica por
si mismo, y que no puede ser modificado por nuestras ideas. El
materialismo establecido en todas las conciencias exige un arte en
posesion de valores propios, alejado de la representacion que hoy
constituye una farsa. Los hombres de este siglo, forjados en ese
materialismo, nos hemos tornado insensibles ante la representacion de las

formas conocidas y la narracion de experiencias constantemente repetidas.
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Se requiere un cambio en la esencia y en la forma. Se requiere la
superacion de la pintura, de la escultura, de la poesia, de la musica. Se
necesita un arte mayor acorde con las exigencias del espiritu nuevo
(Fontana, 2006, pag. 1).

Figura 8
Venecia era toda de oro

Pintura alquidica sobre lienzo de Lucio Fontana. Es parte de la coleccién del
Museo Nacional Thyssen-Bornemisza de Madrid, Espafia. Sus dimensiones son
149 x 149 cm

Fuente: https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/fontana-

lucio/venecia-era-toda-oro

Lourdes Cirlot enmarca estos cortes y orificios prolijos ocasionados por
agentes mecanicos como un modo de emplear la técnica del grattage y los
compara con pinceladas gestuales de otros artistas informalistas:

El conjunto de la obra pictorica espacialista de Lucio Fontana muestra
hasta qué punto el artista logré evocar ese ansiado espacio-tiempo
informalista, tan distinto del tradicional. Huyendo de cualquier sistema
ilusorio representacional, Fontana consiguid introducir, a través de los

orificios, la tercera dimension en el cuadro (Cirlot L. , 1993, pag. 40).
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Al describir estos cortes como pinceladas gestuales, se esta estableciendo un
paralelismo entre la linea como elemento representacional y el corte como una
continuacion de la expresion en tres dimensiones. Entonces:

Esta accion de ruptura del lienzo, de naturaleza gestual y conceptual,
revela la preocupacién constante de Fontana de ir mas alla del mero objeto
y descubrir el espacio posterior, y logra comunicar el plano anterior y
posterior al tiempo que abre una via de acceso al infinito (Alarco, s/f).

Mas adelante se establecerd la importancia de la construccion del punto y la
linea sobre el plano como una preocupacion conceptual que pretende descubrir un
espacio inaccesible —un espacio submediatico— y ulterior.

2.2.2. La problematizacién del arte contemporaneo
2.2.2.1. El arte moderno

El modernismo no es Gnicamente un periodo estilistico o temporal, en
realidad implica cambios decisivos como: el ascenso de una nueva conciencia que
se refleja en la pintura mediante una reflexion de los sentidos y los métodos de la
representacion, convirtiéndose en una nocion de estrategia, estilo y accion (Danto,
2003, pég. 30). A partir de la segunda mitad del siglo XIX, el arte moderno busca
—paraddjicamente— la simplicidad y la complejidad de las formas mediante la
abstraccion, conservando y descartando aspectos del romanticismo, como explica
Badiou a continuacion:

Por lo tanto, el arte moderno va a conservar del romanticismo la idea
de la novedad de las formas, la idea del movimiento creador, la idea de que
existe una verdadera Historia del Arte y no solo la repeticion de formas
antiguas, pero va a abandonar la trascendencia y lo sagrado. Asi,
podriamos decir que el arte moderno es un testigo terrestre de lo real
obtenido por el movimiento de las formas (Badiou, 2013, pag. 1).

El abandono de la trascendencia y lo sagrado en la concepcion de las obras
artisticas produce cambios significativos en la concepcion creadora de los artistas;
en ese sentido, las exploraciones de forma y fondo proponen reflexiones

vinculadas a lo terrestre y a lo real.
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2.2.2.2. Intentos por definir lo contemporaneo

El término contemporaneo podria ser entendido como el arte que se desarrolla
hoy —tomando la definicién como un indicador de temporalidad—, entonces
podria entenderse que todo arte realizado en la actualidad es contemporaneo. Sin
embargo, se debe precisar que los multiples intentos de problematizar y definir el
arte contemporaneo coinciden en la identificacion de un cambio histérico
importante en las condiciones de produccion de las artes visuales, esto quiere
decir que todo intento de teorizacion puede y debe ser aquilatado desde el arte
moderno. Para Danto, el vigor del arte vanguardista reunia practicas complejas
que dieron lugar a otras que aun permanecian ocultas (Danto, 2003, pag. 26).

Es interesante figurarse que este cambio pas6 desapercibido —dejando la
impresion de que el modernismo continuaba indefinidamente— hasta los afios
setenta y los ochenta; décadas en las que se realiz6 una revision retrospectiva que
reconocio nuevas estructuras de produccion contextualizadas en la entropia
estética. “De modo que, para entender bien el arte contemporaneo, tenemos que
volver al arte moderno. El problema esta en saber si existe una ruptura entre lo
moderno y lo contemporaneo” (Badiou, 2013, pag. 1).

El 28 de abril de 1999 se inaugur6 en el Museo de Arte de Queens de Nueva
York la exposicion “Conceptualismo global: puntos de origen, 1950s-1980s” que
formuld y propugno una interpretacion respecto a los cambios radicales en los
modos de produccion y valorizacion del arte expuesto; entonces son revelados
procesos complejos de subjetividades politicas que se oponen al poder y a su
distribucion de lugares y roles, movilizando resistencias singulares, colectivas y
energias disidentes (Lopez, 2017, pag. 5).

Por lo que se refiere al &mbito latinoamericano —Ia historiadora del arte y
curadora argentina— Andrea Giunta complejiza y problematiza distintas
narrativas vinculadas a la condicion de la contemporaneidad para lograr
identificar los sintomas del cambio, dejando de lado la cronologia lineal imperante
y funcional hasta las primeras vanguardias. Pues su planteamiento se enmarca en
la nocion de vanguardias simultaneas como expresiones que se insertan en la

globalidad del arte, pero que se activan en situaciones especificas (Giunta, 2014,

pag. 5).
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En suma, es claro que el término agrupa multiplicidad de propuestas que se
generan en contextos variados, siendo que se podria concluir este apartado con la
definicion que encarna la complejidad y pluriversalidad de estas manifestaciones
artisticas y sus modos de produccioén. “La contemporaneidad presenta muchas
historias, e incluso muchas historias dentro de las distintas historias del arte”
(Smith, 2012, pag. 318).
2.2.2.3. Lastres condiciones del arte contemporaneo desde el planteamiento de

Alain Badiou

Es primordial comprender que el arte contemporaneo es pluralista en
intenciones y acciones y no puede ser encasillado en una sola direccion (Danto,
2003, pag. 39). Sin embargo, es facil identificar aquellos aspectos en los que
contrasta radicalmente con el modernismo, como el abandono de la belleza y la
forma. Precisamente, segin Alain Badiou, las condiciones del arte contemporaneo
se establecen mediante criticas que cuestionan verdades imperantes de la obra
artistica que trascendieron a través del arte clasico, del romanticismo y del arte
moderno.

a) La posibilidad de repeticion, de la reproduccion y de la serie

La primera critica se dirige a la idea de la obra artistica como objeto Unico y
original; entonces, el arte contemporaneo establece como primera condicién la
posibilidad de la repeticion en serie, destruyendo asi la nocion de unicidad de la
obra artistica:

Esta unicidad de la obra era la traduccion de la relacion del artista con
la Idea, era como una firma Unica de esta empresa espiritual. Entonces, la
repeticion, la reproduccion y la serializacion son procedimientos para
destruir la idea misma de obra Unica (Badiou, 2013, pag. 1).

La idea de reproductibilidad de la obra artistica, a modo de produccion
industrial, es introducida y desarrollada por Walter Benjamin, quien considera que
la obra artistica siempre ha sido susceptible de reproduccion mediante la imitacion
entre artistas. Sin embargo, hay que considerar que en la —denominada— época
de la reproduccion técnica, el concepto de autenticidad continta vinculado al aura
que se ve trastocada y desvinculada de la tradicién cuando se impone la presencia

masiva de una obra artistica (Walter, 1989, pags. 18, 21).
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b) La posibilidad de anonimato de la figura de la artista

La segunda condicion ataca al artista como genio creador, garante de la
originalidad y la unicidad y se establece mediante tres puntos. Primero, para el
arte contemporaneo el artista puede mantenerse en el anonimato. Segundo,
cualquiera puede realizar un gesto artistico como una instalacién o un
performance; en otras palabras, cualquiera puede ser un artista. Tercero, las
fronteras entre las técnicas y las disciplinas artisticas caen, por lo cual el arte
contemporaneo apela a la multidisciplinariedad concluyendo que el gesto artistico
no esta determinado por sus medios (Badiou, 2013, pag. 2).

c) Lacritica de la eternidad y la voluntad de compatrtir la finitud

La tercera critica se orienta a la eternidad de la que parecian gozar las obras
artisticas que eran protegidas en museos y colecciones privadas. Por lo cual, la
tercera condicion establece que el arte debe ser momenténeo y fragil y también
debe mostrar la voluntad de compartir la muerte y la finitud de la existencia
humana:

Lo contemporaneo va a criticar esa vision y va a decir que, por el
contrario, el arte debe mostrar la fragilidad de lo que existe, el paso del
tiempo. También debe compartir la muerte, en lugar de pretender estar por
encima de la propia muerte. Filos6ficamente, diremos que el arte
contemporaneo acepta la finitud y, en este sentido, se opone al arte
moderno, que abandond a Dios, pero conservo la idea de eternidad
(Badiou, 2013, pag. 3).

Esta condicion se puede extender facilmente a otras tendencias que fueron
surgiendo a finales de los sesenta. Ya que, al cuestionar la importancia de la forma
material de las obras artisticas, se da paso a una entidad desmaterializada que
Luccy Lippard —critica, curadora y exponente del arte conceptual
norteamericano— vincula a la libertad de imaginar un nuevo mundo que debia ser
reflejado o inspirado por el arte. Mucho se podria reflexionar desde los
planteamientos tedricos y artisticos que suceden paralelamente a finales del siglo
XXy que contintan manteniendo vigencia bajo la libertad que confiere el arte

contemporaneo; el término estilo pictdrico parece haber sido desterrado del
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vocabulario de muchos artistas, cuyas propuestas transitan multiples tendencias
que han sido asimiladas por el establishment artistico del siglo XXI.

Al respecto, Lippard finaliza admitiendo que “La escapada fue temporal. El
arte volvio a ser atrapado y enviado a su celda de oro, pero la libertad condicional
es siempre una posibilidad” (Lippard, 2004, pag. 28). Aceptando que todo aquello
que alguna vez fue contestatario termina siendo absorbido y legitimado por el
canon.

2.2.3. Lavulnerabilidad y sinceridad de la artista

Repasando la tercera condicion del arte contemporaneo, se establece que las
obras artisticas que forman parte de la exposicion individual titulada 11A1038 —
objeto de estudio de esta investigacion— abordan activamente la fragilidad del
soporte pictdrico, obligando a estos siete lienzos a compartir la finitud de la
existencia humana.

Consecuentemente, la relacion que se establece entre la artista y sus obras es
intimista y subjetiva porque explora su propia fragilidad como ser humano finito y
vulnerable frente su entorno. Es quiza este sentimiento frenético que la pone en
sobre aviso, frente a las sospechas dirigidas de aquellos que lo observan,
despertando en ella la necesidad de eliminar o pacificar momentaneamente la
mirada que escudrifia su exterior en busca de un atisbo de debilidad.

Este miedo no parece infundado cuando Boris Groys la alerta de la
peligrosidad de la mirada malvada del otro, que pretende destruir su superficie
mediatica. Afortunadamente, el autor también ofrece una solucion para debilitar
esta sospecha dirigida mediante la sinceridad; pues considera que mientras la
artista lleve su peligroso interior como méscara confirma explicitamente las
sospechas dirigidas contra ella neutralizando la mirada maligna del otro mediante
el auto enmascaramiento (Groys, 2008, pag. 100).

En otras palabras, la asociacion de la artista —autora de estas obras— con una
accion delictiva cierta o probable como un crimen premeditado en contra de siete
lienzos, para obligarlos a compartir la finitud de la existencia humana revelan el
peligroso interior de la artista como un auto enmascaramiento que confirma las
sospechas dirigidas hacia ella con el propdsito de neutralizar la mirada que

escudrifia su exterior.
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Por consiguiente, “(...) ese efecto de la sinceridad puede ser creado
artificialmente por el sujeto del espacio submediatico y puesto estratégicamente
en marcha, lo que en ningan caso significa que ese efecto sea meramente
simulado y que no ocurra en la realidad ” (Groys, 2008, pag. 101). Siendo que la
sinceridad de la artista es en realidad una estratagema para apaciguar las miradas
mientras dure la exposicion, mientras dure la investigacion.

2.2.4. Lasuperficie mediatica y el espacio submediatico como soporte de los
signos

Boris Groys define el archivo de valores culturales como coleccion y custodia
de cosas relevantes y valiosas para determinado grupo social; en cambio, todo lo
que queda fuera de esta seleccidn constituye el primer &mbito profano externo al
archivo. Por afiadidura, estos archivos culturales pueden sobrevivir a las
sociedades que los crearon, ya que su duracion depende del medio que los
sostiene. Es decir, el soporte del archivo es también el soporte de los signos,
denominado por Groys como lo otro. Cabe mencionar que el objeto del archivo no
es visible a priori, porque es el espacio submediatico que porta el signo, pero no
es uno de ellos. En vista de ello, el soporte mediatico o espacio submediatico
constituye el segundo ambito profano externo al archivo:

Pero, con todo, el soporte del archivo permanece constitutivamente
oculto tras el archivo, inaccesible a la experiencia inmediata. Bajo el
concepto de soporte mediatico del archivo se entienden a menudo los
medios técnicos de grabacion de datos, tales como papel, celuloide u
ordenador. Pero esos medios técnicos son, por su parte, objetos del
archivo: también tras ellos se esconden determinados procesos de
produccion, (...) ¢qué se esconde bajo esas redes y procesos? (...) Tras la
superficie de los signos se puede sospechar un oscuro espacio
submediatico, en el que descendentes jerarquias de soportes de signos
conducen hasta oscuras e impenetrables profundidades. Ese oscuro espacio
submediatico constituye “lo otro” del archivo. (...) A primera vista, los
soportes de los signos del archivo se encuentran, vistos topograficamente,
dentro del espacio del archivo: como (...) los lienzos en una galeria. (...)

Pero esta impresion engafia: (...) no son los lienzos los que forman parte
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del archivo, sino las pinturas. (...) Los soportes de signos del archivo no
pertenecen al mismo, pues permanecen ocultos tras la superficie mediatica
de los signos que esos soportes ofrecen al observador del archivo. O, dicho
de otro modo: el soporte de signos no pertenece al archivo, precisamente
porque “porta” los signos del archivo, pero €l mismo no es, en absoluto, un
signo del archivo. El soporte del archivo configura, como también el
espacio profano, el exterior del archivo. El archivo tiene, de este modo, no
uno, sino dos &mbitos externos diferenciados. En primer lugar, se trata del
ambito de todos los signos profanos no archivados. (...) Y en segundo
lugar, se trata del soporte del archivo, de la compleja jerarquia de los
soportes de signos que sostienen, en distintos niveles, los signos del
archivo (Groys, 2008, pags. 24-26).

“Cuando Maurice Denis estableci6é que un cuadro era, antes que la
representacion de una escena, una superficie cubierta de colores, estaba
estableciendo, (...) la necesidad de estudiar la obra de arte (...), mediante
principios racionales o ideoldgicos” (Rodriguez Guerras, 2011, pag. 1). Esto
quiere decir que, en caso de la pintura, el espacio submeditico, el soporte de los
signos y objeto del archivo, es el lienzo. Pues ciertamente, se trata de un objeto
gue se obtiene mediante un proceso técnico y que permanece oculto tras la
superficie de los signos; es decir, porta los signos, pero no es uno de ellos.
2.2.4.1. La verdad mediatica del signo

El signo representa algo que no esta en su propia materialidad; sin embargo,
también posee una realidad material cuya importancia suele ser minimizada frente
a la racionalidad de su contenido. VVoloshinov manifiesta que subestimar la
especificidad material del signo suele generar la simplificacion del signo como
fendémeno ideoldgico, limitando su analisis al sentido cognoscitivo, mientras que
el nivel técnico se considera un momento externo derivado de su produccion,
cuando en realidad también puede evidenciar un fenémeno social (Voloshinov,
1976, pags. 38-42).

Es precisamente en este aspecto en el que se funda la reflexion que impulsa la
revelacion de la verdad mediatica del signo, pues la imagen artistica como signo

ideoldgico suele preponderar tanto el aspecto cognoscitivo como el nivel técnico
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de la representacion; “Pero al mismo tiempo, cada signo esconde también algo, y
desde luego no esconde (...) la ausencia del objeto designado, sino (...) un trozo
de la superficie mediatica, el que ese signo ocupa material y medidticamente”
(Groys, 2008, pag. 26). El caso especifico de la pintura sobre lienzo, la tela de
algoddén imprimada con base polimérica y tensada sobre un bastidor de madera, es
la verdad mediatica del signo.
2.2.5. Lavulnerabilidad y la sinceridad del lienzo
2.2.5.1. Lasinceridad mediatica
Cuando se desplaza los signos de un contexto a otro —en la medida en que la
técnica lo permite—, se produce el fendmeno de la sinceridad que busca revelar el
mensaje del medio, es decir, el mensaje del lienzo. La sospecha dirigida que
aqueja a la artista, tiene el mismo efecto sobre el lienzo como portador de los
signos. Es mas, en primera instancia, cuando el lienzo se posiciona sobre el
caballete en el taller de la artista, es el objeto de todas las sospechas dirigidas. Es
entonces cuando se toma conciencia de que el proceso de creacion de estos
lienzos, son acciones premeditadas que determinan el efecto de sinceridad, —algo
que Groys atribuye a la relacion que se establece entre los signos y su contexto—
pues, ciertamente, el fendmeno de sinceridad tiende a confirmar cualquier
sospecha dirigida para asi apaciguar la mirada del otro, en este caso la artista:
El fendmeno de la sinceridad no es mas que una determinada relacion
de los signos con su contexto. Siempre que se establece esa relacion y
culmina su funcién de confirmar —y con ello evitar— la sospecha del
espectador, tiene lugar el efecto de la sinceridad, (...) Las estrategias en
que se pone en marcha el efecto de la sinceridad dependen, sobre todo, de
un analisis detallado de la mirada del otro (Groys, 2008, pags. 29,30).
2.2.5.2. Lasinceridad entre la artista y el lienzo
Entonces, a modo de estrategias de ataque y defensa, se inicia un intercambio
de sinceridad entre el lienzo y la artista. “Asi, pues, nadie negara el hecho de que
el ver depende del mostrar: 1o que no se muestra, tampoco puede ser visto, de
modo que surge una cuestion: ;qué o quién muestra?” (Groys, 2008, pag. 38). Por
esta razon, se trata de un proceso que implica una cuota de violencia y otra de

curiosidad. Al mismo tiempo, significa que la artista es ahora el medio del medio,
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ya que se apropia del mensaje del medio; un mensaje completamente subjetivo,
pues pretende dar expresion a lo que se esconde tras la superficie mediatica.

En este punto es importante mencionar que la sinceridad mediatica suele ser
asociada a lo simple, a lo extrafio, e incluso a lo pobre, algo que fortalece la
exploracién de estos lienzos y su fenémeno de sinceridad como parte de un evento
funesto y tragico que toma forma a traves de lo abyecto.

Teniendo en cuenta la premisa de: el mensaje de la muerte, al contrario que la
vida, nunca muere, Groys plantea que, cuando la artista habla en nombre de lo
mediatico quiere vivir eternamente o0 al menos tanto tiempo como el medio cuyo
mensaje anuncia (Groys, 2008, pag. 131). Una vez mas se trata de la
confrontacion con la finitud de la vida, como si el intercambio de sinceridad entre
la artista y el lienzo revelara la verdad ineludible y tragica de una existencia
perecedera.
2.2.5.3. El medio es el mensaje

Boris Groys usa la formulacién de Marshal McLuhan, el medio es el mensaje
para exponer el discurso mediatico-tedrico que plantea que cuando el signo es
retirado o apartado del soporte mediatico, aparece un nuevo signo.

En relacién con eso, cuando el signo es retirado o apartado del soporte
mediatico, solo durante un corto periodo de tiempo estos signos actian como
lugares vacios que permiten vislumbrar el espacio submediatico, porque casi
inmediatamente después estos lugares vacios son vistos nuevamente como signos
habituales que impiden la vision de lo submediatico (Groys, 2008, pag. 31). Este
retorno del signo es calificado por Groys como la aparicion del significante
después de la muerte del significado primigenio, entonces, el signo que vuelve a
surgir no es un signo nuevo, sino el retorno del signo apartado, esta vez como el
mensaje del medio.

Lo inesperado comparece porque los signos se nos aparecen, porque
su manifestacion es imprevisible. Los signos que se aparecen no pueden
ser, sin embargo, nuevos, sino que se trata solo de los viejos fantasmas de
la Antigliedad. Pero lo sorpresivo de su aparecerse solo se repite porque se
produce de manera necesaria a partir de la —al menos parcial— falta de

sujecion de los signos a sus significaciones. Asi, en esta teoria del
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aparecerse de los signos lo que encontramos en realidad es el eterno
retorno de lo sorpresivo, lo imprevisible y lo inesperado, aunque sea en la
figura del retorno de lo siempre idénticamente inesperado y sorpresivo. Un
signo, en el fondo, solo podria ser realmente nuevo si pudiera convertirse
en el mensaje del medio. Esa posibilidad le es explicitamente denegada por
el discurso de la deconstruccion, de manera que al signo no le queda mas
remedio que aparecerse siempre de la misma manera —por sorpresa— en
la superficie medidtica. (...) Y, sin embargo: el signo, entendido como
fantasma, es el nuevo mensaje del medio, pues también él da una respuesta
determinada a la sospecha ontoldgico-mediatica (Groys, 2008, pags. 237-
239).

Reflexivamente, se puede entender que, cuando la artista aparta violentamente
el signo para vislumbrar el espacio submediatico, se generan nuevos significantes
en funcién al ejercicio de desplazamiento. Es decir, se tratan de los mismos
signos; la diferencia sustancial se revela en la lectura semiotica, ya que el mensaje
de los signos esta vez remite al medio, es decir, al espacio mediatico. En ese
sentido, cuando Groys reutiliza la afirmacion de McLuhan el medio es el mensaje,
se plantean los nuevos significantes de los signos en funcion al medio. De esa
manera, en la exposicion 11A1038 el mensaje de los signos —que se generan en
las obras artisticas— revela el mensaje del medio, es decir, el mensaje del lienzo,
todo esto en funcion a su materialidad.
2.2.5.4. El lienzo como signo y protagonista

Una vez apartados los signos de la superficie mediética, el lienzo aparece
COmo nuevo signo y protagonista; Boris Groys define la materialidad del soporte
como elemento, sustancia, materia o physis que se escapa de la vista del
espectador; en oposicion de lo espiritual que seduce, persigue, castiga y premia:

“Lo otro” es aqui, en realidad, un nombre para el espacio submediatico
que se escapa a toda contemplacion. Pero lo que caracteriza especialmente
a este “otro” mediatico-agnostico es su absoluta levedad. Lo otro
simplemente se escapa, y aparte de eso, no hace nada bueno ni malo. Pero
en ello se muestra que este “otro” Medidtico agndstico es mucho mas

“materia” que “espiritu”, pues el espiritu seduce, persigue, castiga y
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premia. Nada de esto puede afirmarse sobre lo otro entendido por medio
de los métodos deconstructivistas. (...) Este otro no es el sujeto de unas
acciones que estuvieran dirigidas contra algun espectador, sino que es solo
es fundamento material que se oculta al espectador: elemento, sustancia,
materia, physis, que hubieran desarrollado un pudor que les hiciera
ocultarse de la vista del publico (Groys, 2008, pags. 39,40).

Generalmente, el lienzo queda de la vista del publico tras una capa de
pigmento, al apartar estos signos, durante relativamente poco tiempo se puede
entender este espacio como un lugar vacio, pues casi inmediatamente después se
comienza a contemplar el lienzo como un signo con un nuevo significante; en ese
sentido, el lienzo es el nuevo protagonista y como todo signo expresa un mensaje.
2.2.5.5. Ellienzo

El fundamento material del lienzo —que se oculta del espectador— encuentra
la vulnerabilidad en su materialidad, es decir, en la tela:

Evidentemente, la tela es el punto mas débil de un cuadro (...)
Cualquier base aplicada sobre tela se puede agrietar cuando se dobla o se
arquea mucho, pero se puede apreciar la resistencia relativa de las bases y
su grado de adhesion plegando vigorosamente la tela (Mayer, 1993, pags.
312-318).

Los lienzos pueden ser de lino o algoddn, comercialmente conocido como
tocuyo, se puede diferenciar claramente por las caracteristicas del imprimado
plano y sin carécter; también, podria diferenciarse entre dos categorias:
imprimacion sencilla e imprimacion doble:

El lienzo de lino se distingue del algoddn por su color natural (el
algoddn es blanco o muy claro) y por el fuerte caracter de su trama, que
persiste a través de las capas de pintura, lo cual es deseable tanto en las
texturas finas como en las gruesas. El lienzo de algoddn preparado o
imprimado presenta una superficie plana y sin caracter. (...) Colgado en
una pared y sobre todo si esté entre lienzos de lino, un cuadro pintado
sobre lienzo de algoddn se puede identificar al primer vistazo. (...) Los
lienzos preparados para artistas se venden en dos categorias: «con

imprimacion sencilla» y «con imprimacion doble» (...) Los de la
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imprimacion doble son méas caros y mas rigidos, y por eso muchos artistas
los consideraban mejores. Sin embargo, algunos pintores opinan que los de
imprimacion sencilla tienen mas longevidad, por ser mas flexibles y
plegables (Mayer, 1993, pag. 308).

El proceso de imprimacion de un lienzo inicia con una capa de cola sintética
“La cola no es un revestimiento, es un liquido penetrante que se emplea para
cerrar poros, aislar revestimiento o preparar una superficie para recibir
revestimientos; no se pretende que forme una capa continua y uniforme” (Mayer,
1993, pag. 311). Después se procede con la imprimacion:

Cuando la cola esté seca, se aplica la imprimacion blanca con una
brocha, en una capa uniforme y lo mas fina posible. (...) Hay que procurar
que penetre bien en la trama del lienzo, con movimiento de mufiecas en
todas las direcciones. (...) La base no es simplemente una primera capa de
pintura que se aplica al soporte; nunca se debe prescindir de ella, pintando
directamente sobre el soporte, si se quiere que el cuadro sea permanente.
Ademas de aportar el color blanco, la textura uniforme y el grado
necesario de absorbencia, la base constituye una capa estructural
intermedia entre el soporte y la pintura (Mayer, 1993, pags. 309-311).

La imprimacion del lienzo es una parte crucial del proceso, pues garantiza su
resistencia y compromete su permanencia. Adicionalmente, a esto genera
uniformidad, siendo una capa estructural y determinante en la construccién de una
obra artistica.

a) Bases de polimero acrilico

Las bases de polimero acrilico actualmente pueden ser adquiridas en multiples
marcas y presentaciones. Su uso es principalmente industrial; sin embargo, estas
pinturas de emulsién acuosa se pueden fusionar con multiples aglutinantes para
ser utilizados en el &ambito pictérico. Mayer resalta las cualidades del polimero
acrilico como estable, flexible, hidro repelente y libre de acidos; asi mismo
advierte no diluir la base en demasia:

Como ya se ha indicado, también se puede usar lino y algodén de
buena calidad imprimados con una base de polimero acrilico. Hasta ahora

este tipo de base ha resultado ser mucho mas flexible que cualquiera de las
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bases oleosas. El polimero acrilico no contiene los acidos que tienden a
deteriorar las fibras de algoddn o de lino. Por tanto, el uso de una cola
resulta innecesario. La ausencia de cola y el caracter hidrofdbico del
polimero acrilico produce un sistema dimensionalmente estable (...). No
se debe diluir la base de polimero acrilico en demasiada agua, puesto que
reduce la eficacia de las resinas aglutinantes. Los imprimadores polimeros
que se han diluido en extremo han demostrado una tendencia a
pulverizarse o descomponerse (Mayer, 1993, pag. 313).

El acrilico es un pigmento estable debido a la presencia de resinas
aglutinantes. La recomendacion de Mayer sobre el excesivo uso de agua en los
imprimadores poliméricos advierte y reconoce que dichas resinas son cruciales
para la resistencia y permanencia del acrilico.

b) Bases de emulsion

Las diferentes bases pictoricas —como el gesso— Yy extra pictoricas —de uso
industrial, como las bases de polimeros acrilicos solubles en agua— pueden ser
emulsionados con un liquido permanente como la cola sintética, entre otros; el
resultado es una base de propiedades intermedias que se presta para la
experimentacion técnica, como expresa Ralph Mayer:

Las bases de emulsion no tienen la completa absorbencia ni la
blancura permanente de las bases de gesso, pero son mucho menos
quebradizas, especialmente cuando son nuevas. (...) En mi opinidn, la
superioridad de una base de emulsion sobre una de gesso debe solamente
al hecho de que puede resistir las flexiones y enrollamientos un poco mejor
que el gesso, mas rigido y quebradizo. Pero al cabo del tiempo, un cuadro
pintado sobre un lienzo imprimado con emulsion puede volverse
igualmente quebradizo, (...) Hay que recordar que la flexibilidad y el
caracter quebradizo no son los unicos términos que describen el grado de
elasticidad de una pintura o revestimiento. Una pelicula puede tener
caracter esponjoso o terroso, parecer mucho mas flexible que otra mas
dura, y, sin embargo, resultar quebradiza en grado considerable.

Algunos pintores modernos prefieren las bases de emulsion por el

modo en que responden a sus técnicas personales, y por los efectos que se
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pueden producir en ellas, (...) En la practica, las bases de emulsién son tan
susceptibles a la penetracién de humedad como los de gesso puro, y son
sumamente sensibles a la accion de la humedad atmosférica o de cualquier
liquido que penetre detras del lienzo (Mayer, 1993, pag. 335).

Como una observacion puntual, Mayer expone uno de los puntos negativos de
la utilizacion de bases emulsionadas con colas sintéticas, lineas arriba se expone
que las bases poliméricas son estables debido a la ausencia de la cola sintética en
su composicion, sin embargo, su utilizacion no esta prohibida, de hecho, es
posible y puede aportar nuevas cualidades materiales.

2.2.6. Lesiones traumaticas como el punto y la linea sobre el plano

En medio de la sospecha mediatico-ontoldgica centrada en el soporte, es
valido preguntar si esta manipulacion submediatica —que desplaza los signos—
responde a un efecto potencialmente peligroso para la integridad del lienzo, que es
el punto mas débil de un cuadro:

Aunque la duda, que surge en relacion al significado de los signos,
permanece siempre prendida de la superficie mediatica, gana la infinitud
de su tiempo a partir de la sospecha mediatico-ontoldgica que apunta al
interior oculto bajo la superficie mediatica. Y es que esa sospecha nos
fuerza a preguntar por la causa de los desplazamientos de signos en la
superficie mediatica: sobre todo a preguntar si ese desplazamiento es
efecto de una manipulacion submediatica “consciente” y potencialmente
peligrosa o si, simplemente, los signos “pasan”, porque, al parecer, tienen
la originaria costumbre de “fluir” (Groys, 2008, pag. 235).

Cuando la artista aparta los signos convencionales del espacio mediatico
impulsado por su pathos violento; puede potencialmente vulnerar la integridad del
soporte, estableciendo un puente entre la materia del lienzo y la materia del
médium; entonces el soporte se convierte en un cuadro-objeto, constituido por la
masa pictorica como estructura autbnoma:

Toda la superficie de la obra ha sido modificada de raiz; el artista no
se ha limitado a «depositar» una imagen sobre el lienzo; ha intervenido en
lo hondo de la materia y la trastorna para que pueda exponer su pathos

violento. El uso de aglutinantes, en mezcla con el 6leo, establece un sutil
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puente entre la materia del soporte y la del médium. Con ello, el anhelado
«cuadro-objeto», motivo central de todo el arte del siglo XX, se aproxima
hasta limites que ahora nos parecen sin posible superacion. Las
constituciones de la masa pictérica establecen estructuras autbnomas,
hechos a la vez materiales y estéticos (Cirlot J. , 2020, pag. 76).

Esto quiere decir que, cuando se hiere la materia, el resto de la superficie
parece estar a espera de otra revelacion:

Se trata ahi, pues, de herir la materia de tal modo que exprese una
subdivision interna constante, repetida, profundamente turbadora (...) En
alguna zona, condensa efectos formales y estructurales, con intensidad que
llega a lo doloroso, y en el resto de la obra esparce un espacio abandonado
y laminado que parece hallarse en una perenne espera de revelacion (Cirlot
J., 2020, pags. 72, 82).

Atentar contra la integridad del lienzo de manera repetitiva —subdividiendo
su superficie— condensa efectos formales y estructurales para dar cuenta de lo
tragico, lo vulnerable y lo abyecto. Este ejercicio de contructo-destruccion es
dinamico debido a que genera una percepcién de descubrimiento constante
cuando se observa la obra artistica.
2.2.6.1. El plano del lienzo

Ahora bien, la integridad material del lienzo puede ser alterada por multiples
factores, tanto producto de la antigliedad, defectos propios en su elaboracion o la
influencia de condiciones externas, que se pueden clasificar en dos grupos bien
definidos: los factores quimicos y los factores fisicos. En esta investigacion se
exploran las condiciones externas, especificamente las fisicas, que son
propiamente aquellos dafios provocados de manera mecanica:

Existen diversos factores que alteran las obras de arte, que son
puramente fisicos, como la fabricacion, manipulacion y conservacion. La
resistencia de la tela depende de dos factores: primero, el hilado
determinado por el grosor y la torsion de las fibras que forman la
urdimbre; segundo, el tejido, que depende del ligamento de la tela y el
numero de intersecciones. Esto significa que la tela mas resistente tendra

un hilo del mismo grosor en trama y urdimbre y con una densidad igual,
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siendo que su estructura es mas homogénea y equilibrada (Villarquide
Jevenois, 2005, pag. 66).

Cuando se trata de documentar las lesiones mas comunes en los lienzos, se
debe de considerar que la gravedad del dafio depende de la elasticidad de la tela 'y
la resistencia de la tension de la tela sobre el bastidor. En ese rango de
deformaciones se puede encontrar “El llamado creep [que es] producido por la
pérdida de elasticidad del soporte que, unida al peso de la tela, hace que se
produzcan deslizamientos de las fibras. Estas, aflojando bajo carga, llegan a
deformarse de manera irreversible. Si las tensiones ejercidas son persistentes, la
tela adquiere deformaciones de costosa eliminacion” (Villarquide Jevenois, 2005,
pag. 67).

Asi también, los golpes en la parte delantera generan tanto un abollado en la
tela como rasgufios en la pelicula pictérica o una red de craquelados en forma
conceéntrica, radial o de espiga, generalmente las preparaciones magras son mas
propensas a separarse de la tela (Villarquide Jevenois, 2005, pags. 91, 92). Es el
caso de las bases poliméricas cuya composicion de blanco de titanio carece por
completo de absorbencia y tiene un secado mate.

Por otro lado, la presidn de objetos contundentes que sobrepasan la tensién de
la tela, puede generar la rotura del soporte, que cuando son provocados por golpes
suelen tener forma de 7 o de L. Esto se debe a la tension que genera el sentido del
urdido que se extiende progresivamente a las fibras contiguas ocasionando
debilitamiento y ruptura o desgarramiento. Sin embargo, la tension en la tela no
es del todo uniforme. Existen alteraciones de fabrica como nudos o zonas de hilo
mAas grueso, asi como pequenas alteraciones que generan puntos de tension que
también pueden provocar grietas o levantamientos en la pelicula pictérica. Por
ultimo, se puede mencionar las deformaciones definidas como alteraciones del
plano de la obra, como pliegues, tela floja, frunces, ondas y abolladuras
ocasionadas por golpes o cortes, entre otros factores (Villarquide Jevenois, 2005,
pags. 68-69).

Ciertamente, las alteraciones del lienzo son numerosas y por lo general
tienden de ser evitadas mediante multiples estrategias como la conservacién

preventiva; sin embargo, bajo la luz de esta investigacion, dichas alteraciones
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entendidas como lesiones traumaticas son potencialmente elementos compositivos
que se condensan en efectos formales y estructurales en ciertas zonas de la obra
artistica.

Ocasionalmente, el uso de relieves, en lugar de la reproduccion tridimensional
en una superficie plana, a través de la aportacion de nuevos materiales, puede
generar variedad grafica, asi como, dotarlo de una sensacién tactil que invita a
tocar con los ojos (Parramon Paidotribo, 2011, pag. 13).

“La textura tiene que ver con la cualidad de las superficies: no solo con qué
sensacién producen estas al tacto (textura tactil), sino también con como las
vemos (textura visual)” (Wenham, 2003, pag. 215). La textura o los salientes
matéricos, como variaciones e irregularidades en la superficie del cuadro, realzan
el grosor y el relieve de la capa pictdrica. Los efectos de relieve son una cualidad
abstracta que la distingue de las técnicas mas tradicionales. Se trata tanto de color
como de carga matérica que deben percibirse como una unidad, pues, la
percepcidn es optica y no tactil. Puede percibirse cuando el cuadro esté iluminado,
valorando la luz que revive y refleja y las sombras que los relieves provocan
(Parramon Paidotribo, 2011, pég. 10).

Se puede denominar aspecto matérico a la significacion esteticoplastica que
pueden tener los materiales que son parte de una obra artistica, un claro ejemplo
son los valores visuales tactiles de la materia pictorica sobre el soporte que
configura un ente plastico en si mismo. En este sentido, las calidades de los
acabados son un factor importante en la integridad técnica y esencia estética de la
obra artistica (Amo Vazquez, 1993, pag. 79).
2.2.6.2. El material, las herramientas y el surgimiento del punto

Toda superficie tiene caracteristicas como: suave, rugosa, lisa, decorada,
opaca, brillante, blanda o dura. Sin embargo, todas estas texturas se pueden
clasificar principalmente en dos categorias: la textura visual y la textura tactil. Al
mismo tiempo, la textura visual —que se caracteriza por evocar sensaciones
tactiles y es estrictamente bidimensional— agrupa: primero, las texturas
decorativas que son dibujadas a mano u obtenidas por recursos especiales;
segundo, las texturas espontaneas que parten del proceso de creacion visual

teniendo en cuenta que la figura y las texturas no pueden ser separadas porque las
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marcas de la textura son también la figuras; y tercero, las texturas mecanicas
obtenidas mediante medios mecanicos especiales en las que la textura no esta
subordinada a la figura. Por otro lado, la textura tactil es tanto visible como
sensible al tacto y se acerca al relieve tridimensional, a su vez agrupa: primero, la
textura natural asequible que mantiene y no oculta la textura natural de los
materiales como el tejido; segundo, la textura natural modificada que transforma
los materiales aunque los mantiene reconocibles como el rascado o abollonado;
tercero, textura organizada que divide los materiales en pequefios trozos y los
organiza para formar una nueva superficie que puede ser mas dominante (Wong,
1991, pags. 83-87).

En relacién con eso, “El punto resulta del choque del instrumento con la
superficie material, con la base. La base puede ser (...) tela, estuco, metal,
etcétera. La herramienta puede ser lapiz, punzon, pincel, pluma, aguja, etc.
Mediante el choque, la base queda fecundada” (Kandinsky, 1993, pag. 25). Esto
quiere decir que la respuesta del material, es decir, de la tela del lienzo,
corresponde directamente al agente mecanico que choca la superficie y determina
el tamafio, la forma y la tension:

a) El tamafio

El punto puede ser considerado la forma elemental mas pequefia; sin
embargo, su valor puede variar a medida que se desarrolla. En tal sentido, el punto
puede adquirir nuevas dimensiones en relacion con su tamafio y al plano, asi como
en funcién de otras formas con las que interactda:

El tamafio y las formas del punto varian, por lo cual, también varia el
valor o sonido relativo del punto abstracto. Exteriormente, el punto puede
ser caracterizado como la méas pequefia forma elemental. Es dificil de
sefialar limites exactos para el concepto «la mas pequefia forma». EI punto
puede desarrollarse, volverse superficie e inadvertidamente llegar a cubrir
toda la base o plano. (...) condiciones a considerar: relacion de tamafio del
punto y el plano y relacion de tamario del punto y otras formas sobre el
plano (Kandinsky, 1993, pag. 25).
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b) Laforma

Las posibilidades formales del punto son ilimitadas y relativas:

El segundo hecho irrefutable es que el punto posee un borde exterior,
que determina su aspecto externo.

Considerado en abstracto (geométricamente), el punto es idealmente
pequefio, idealmente redondo. Desde que se materializa, su tamafio y sus
limites se vuelven relativos. El punto real puede tomar infinitas figuras; el
circulo perfecto es susceptible de adquirir pequefios cuernos, o tender a
otras formas geomeétricas, o finalmente desarrollar formas libres. Puede ser
puntiagudo, derivar en un tridngulo; o por una exigencia de relativa
inmovilidad, transformarse en un cuadrado. Si tiene borde dentado, las
puntas pueden ser mayores 0 menores, 0 mantener diversas relaciones de
tamafio unas con otras. Asi, el borde es fluctuante y las posibilidades
formales del punto son ilimitadas (Kandinsky, 1993, pag. 28).

En suma, el punto puede adquirir multiples formas libres e ilimitadas. Por
ejemplo, en las obras artisticas de la exposicion 11A1038 el punto puede ser una
gran mancha de fluidos acrilicos conformado por pigmento filiformes que se
agrupan para dar cuenta de una lesion de gran extension o puede ser la huella
contundida que deja el ingreso de un agente cortante de un solo filo en forma de
huso, entre muchas otras opciones.

c) Latension

Lo que caracteriza y constituye el punto, es la tension interior, es decir, la
fuerza viva inherente a la forma:

La tension es siempre concéntrica; en los casos en que interviene
ademas una tendencia excéntrica, se establece una bitonalidad concéntrico-
excentrica.

El punto es un pequefio mundo, mas o menos regularmente
desprendido de todos lados. Su funcién con lo que lo rodea es minima, y
en los casos de completa redondez parece no existir. EI punto se afirma en
su sitio y no manifiesta la menor tendencia a desplazarse en direccion
alguna, ni horizontal ni vertical, tampoco avanza o retrocede (Kandinsky,
1993, pags. 29-30).
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Para Kandinsky, en el arte figurativo, el sonido del punto es reprimido; el
sonido pleno y descubierto se logra dejando el punto cerrado en si mismo o en
estado de reposo a la vista de la composicion. “El material y las herramientas (...)
van naturalmente aparejados con la necesidad de realizar tres caracteres diferentes
del punto” (Kandinsky, 1993, pag. 47). En ese marco, el punto se asienta: dentro
del lienzo; dentro y sobre el lienzo; y sobre el lienzo.

En ese sentido, la afectacion de los planos profundos del lienzo puede adquirir
nuevas implicancias. El punto no es meramente una huella sobre la superficie del
lienzo, sino que se inserta dentro del lienzo y también puede imprimir su forma
sobre el lienzo.

d) Las facturas del punto

El punto puede adquirir diferentes aspectos y diferentes expresiones. Para
Kandinsky, esto depende de tres factores que estan vinculados: las caracteristicas
del plano basico, el tipo de herramienta y el modo de aplicacion del material:

Se entiende por “factura” el tipo de relacion exterior de los elementos
entre si y con el plano basico. Observando esquematicamente, este tipo de
relacion depende de tres factores:

1. De las caracteristicas del plano basico, que puede ser liso, rugoso,
plano, plastico, etc.

2. Del tipo de herramienta, pues el pincel cominmente utilizado hoy
en la pintura puede ser sustituido por otras herramientas

3. Del modo de aplicacion del material, que puede ser liviano,
compacto, punteado, esfumado, etc., segun la consistencia de la tinta. De
ahi la variedad de aglutinaciones, colorantes, etcétera (Kandinsky, 1993,
pag. 50).

Con la finalidad de satisfacer la propuesta de esta investigacion, es
conveniente contextualizar los tres factores antes mencionados en funcion de las
obras artisticas de la exposicion 11A1038. Primero, los planos basicos tienen
como caracteristica ser lienzos de algodon imprimados con una base de emulsion
de polimero acrilico y cola sintética. Segundo, el tipo de herramientas utilizadas
son mecanicas. Tercero, el modo de aplicacion del material varia entre fluidos

livianos y emulsiones compactas de polimeros acrilicos.
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Retomando la propuesta de Kandinsky, el punto es solo tensién y el caracter
que pueda tomar varia segun las relaciones que se establecen entre los tres
elementos mencionados anteriormente:

Aun en el limitado campo del punto se debe tener en cuenta las
posibilidades de factura. (...) en este caso, a pesar de los reducidos limites
del mas pequefio de los elementos, no dejan de ser de importancia las
diversas formas de produccién, ya que el sonido del punto varia segun
estas.

De modo que debe tomarse en consideracion:

1. El caréacter del punto estd condicionado por la herramienta empleada
y su relacion con la superficie de aplicacion (...)

Por supuesto, todas estas posibilidades tienen un papel mas importante
aun en la pintura; la diferencia radicara aqui en las cualidades del material,
que ofrece mas infinitas posibilidades de factura (...) las cuestiones
referentes a la factura conservan toda su significacion. La factura es un
medio para alcanzar un fin y debe ser interpretada y aplicada como tal. En
otras palabras: la factura no debe actuar por si mismo, sino que debe servir
a la idea de la composicion (fin) tanto como cada uno de los demas
elementos (medios). De otro modo apareceria una disonancia interior en la
cual el medio se impondria a la finalidad (Kandinsky, 1993, pags. 50-52).

Entonces, es correcto concluir que las formas de produccién condicionan el
carécter del punto en funcién de la herramienta empleada y a su relacion con la
superficie de aplicacidn. Es decir, las infinitas posibilidades de factura radican en
las cualidades de los materiales que deben obedecer a un fin compositivo.
2.2.6.3. El material, herramientas y surgimiento de la linea

Cuando una fuerza inicia en un punto, se aferra al plano y se desplaza en una
direccidn, se anula la tension concéntrica del punto para dar paso a la tensién de la
linea:

Puede haber, sin embargo, otra fuerza que no se origina dentro sino
fuera del punto. Esta fuerza se arroja sobre el punto que, aferrandose al
plano, se ve arrancado y desplazado en otra direccién a este. De este modo

gueda inmediatamente aniquilada la tension concéntrica del punto, y este,
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por tanto, deja de existir. Surge entonces un nuevo ente, con vida
independiente y bajo leyes propias (Kandinsky, 1993, pag. 54).

Para Kandinsky, la linea esta constituida por la tensién como la fuerza del
elemento y por la direccion determinada como la huella material del movimiento:

He decidido sustituir la palabra «movimiento», de uso corriente, por
«tension». EI concepto corriente es demasiado vago y lleva a conclusiones
incorrectas, las que a su vez provocan otros malentendidos terminoldgicos.
La «tension» es la fuerza presente en el interior del elemento, que aporta
tan solo una parte del «<movimiento» activo; la otra parte esta constituida
por la «direccidn», que a su vez estd determinada también por el
«movimiento». Los elementos en la pintura son las huellas materiales del
movimiento, que se hace presente bajo el aspecto de: la tension y la
direccion (Kandinsky, 1993, pag. 58).

Los tres tipos de rectas basicas para Kandinsky son: recta horizontal, que
puede ser tanto linea como plano; la linea recta, que tiene mayor posibilidad de
movimiento; y la linea recta diagonal.

Hay tres tipos de rectas, de las que derivan otras variantes:

1. La forma maés simple de recta es la horizontal. En la percepcion
humana corresponde a la linea o al plano sobre el cual el hombre se yergue
0 se desplaza. La horizontal es por tanto la base protectora, fria,
susceptible de ser continuada en distintas direcciones sobre el plano. Su
frialdad y achatamiento constituyen el tono basico de esta linea, a la que
podemos definir como la forma mas limpia de la infinita y fria posibilidad
de movimiento.

2. El perfecto opuesto de esta linea es la vertical, que forma con ella
angulo recto; la altura se opone a la chatedad, el calor sustituye al frio: es
lo contrario en un sentido tanto externo como interno. La vertical es, por
tanto, la forma mas limpia de la infinita y calida posibilidad de
movimiento.

3. El tercer tipo de recta es la diagonal, que, esquematicamente, se
separa en angulos iguales de las anteriores. Su tendencia hacia ambas es

equivalente, lo cual determina su tono interior: reunién equivalente de frio
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y calidez. O sea, la forma mas limpia del movimiento infinito y templado
(Kandinsky, 1993, pag. 59).

Adicionalmente, Kandinsky considera que los limites externos de la linea
estan constituidos por las aristas exteriores de la misma; siendo un factor sonoro
privativo determinado por el énfasis, estas lineas evocan sensaciones tactiles y
pueden llegar a ser muy variadas. Como explica a continuacion:

En tales casos, los bordes exteriores de la linea se pueden entender a
su vez como dos lineas exteriores independientes, lo que, sin embargo,
tiene un valor mas tedrico que practico.

La cuestion de la configuracion externa de la linea nos recuerda el
mismo tema planteado con respecto al punto. La conformacion lisa,
dentada, desgarrada, redondeada, determina propiedades que yaen la
imaginacion evocan sensaciones tactiles; debido a esto la cuestion de los
limites externos de la linea no se debe subestimar, ni siquiera desde un
punto de vista puramente practico. Tratdndose de la linea, las posibilidades
de evocar sensaciones tactiles son mucho mas variadas que en el caso del
punto: puede haber, por ejemplo, aristas lisas en la linea dentada, dentadas
en la lisa o redonda, aristas rotas en la dentada, aristas rotas en la redonda,
etc.

Todas estas variantes se pueden utilizar en los tres tipos de linea: recta,
quebrada y curva, y cada uno de los lados admite un tratamiento diferente
(Kandinsky, 1993, pags. 96,97).

La fuente primaria de la linea se reduce a la fuerza del choque con la materia
y la interioridad expresada en la tension; Kandinsky diferencia en esta expresion
dos direcciones, la tedrica en conformidad con las leyes y la practica en
conformidad con su funcionalidad:

Fuerza. Si se hace caso omiso de las diferentes propiedades
determinadas por las tensiones interiores, si se eliminan los procesos de
creacion, la fuente primaria de toda linea se reduce a la fuerza.

El choque de la fuerza con la materia introduce en esta lo viviente, que
se expresa en tensiones. El elemento, resultado real del trabajo de la fuerza

sobre la materia, es la interioridad expresada en tensiones. La linea es el
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caso mas claro y simple de este proceso creativo, que se repite con
regularidad y permite, por lo tanto, una exacta y regular aplicacion, de
modo que la composicion no es mas que una exacta y regular
organizacion, en forma de tensiones, de las fuerzas vivas encerradas en los
elementos. (...) El interés por la expresion cuantitativa reconoce dos
direcciones: la tedrica y la practica. En la primera tiene el papel méas
importante la conformidad con las leyes, en la segunda la conformidad con
un fin, o sea la funcionalidad. La ley se ordena, segun este segundo caso,
al fin propuesto, a traves de lo cual la obra alcanza su calidad méaxima: la
naturalidad (Kandinsky, 1993, pags. 97-99).

La fuerza que se imprime para generar la linea genera un efecto dinamico que
expresa tensiones, su repeticion regular permite una organizacion exacta de la
composicion, es decir, su aplicacion préctica sobre un plano responde a un fin
compositivo, lo cual permite que la obra alcance calidad en funcién al dinamismo
y a la energia que expresa la linea intrinsecamente.
2.2.6.4. Traumatologia forense

Vulnerar el lienzo, mediante agujeros y cortes, construye el punto y la linea
sobre el plano. Con relacion a la definicion de Kandinsky, el aspecto del punto y
la linea —como elementos formales— depende de tres factores que se vinculan:
las caracteristicas del plano bésico, la herramienta mecanica y el modo de
aplicacion del material.

Algo similar ocurre cuando se describen las lesiones en la traumatologia
forense, la especialidad de la medicina que comprende la accion y consecuencias
de los traumatismos:

Para efectuar el estudio médico juridico de las lesiones se tienen en
cuenta dos elementos: el agente que las produjo y la cuantia métrica del
dano.

Los agentes vulnerantes se clasifican en: mecanicos, fisicos, quimicos
y bioldgicos.

A su vez, los agentes mecanicos se agrupan en: contundentes,
punzantes, cortantes y mixtos: estos Ultimos combinan algunas de las

caracteristicas de los tres anteriores. (...)



67

Heridas producidas por agentes punzantes. Generalmente, son heridas
pequerias, de forma circular, en las cuales predomina la profundidad. Los
agentes punzantes aplicados contra el cuerpo lo perforan por poseer una
punta y lesionan progresivamente a los elementos que encuentran en su
recorrido.

Hemorragia interna. Al lesionar a los vasos de la profundidad, se
produce hemorragia interna.

Heridas producidas por agentes cortantes. Generalmente, tienen
forma de huso, cuyos extremos se hallan en angulo agudo y cuyos bordes
no estan contundidos. Los agentes cortantes seccionan los tejidos por
poseer un filo; generalmente actdan por apoyo y deslizamiento sobre la
superficie corporal.

Hemorragia externa. En las heridas por agentes cortantes predomina
la extension superficial sobre la profundidad y el sangrado externo es
profuso.

Heridas producidas por agentes punzocortantes. Es muy comdn que
los agentes vulnerantes presenten combinacion de caracteristicas, esto es,
que tengan filo y punta, filo y borde romo, punta y superficie contundente,
etc., lo que los constituye en agentes mixtos. En este caso, los tejidos son
seccionados por el filo del agente y penetrados por su punta. La magnitud
de la lesion depende del ancho del instrumento y de su grado de
penetracion.

Heridas producidas por agentes punzocortantes de uno o de dos filos.
La lesion (...) tiene un extremo en angulo agudo y otro en angulo obtuso
(agente de un filo). La de (...) extremos agudos (dos filos) y se acompana
hacia arriba y a la izquierda de una excoriacion curvilinea que se conoce
como “cola de rata”. (...)

Heridas producidas por agente cortocontundente. Ademas del filo del
agente, actua la fuerza que le imprime el agresor. La herida muestra las

caracteristicas del corte y de la contusion en sus extremos y en sus bordes.
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Afectacion de planos profundos. Tanto por el filo como por la fuerza,
los agentes cortocontundentes interesan, ademas de los planos
superficiales, los profundos.

Heridas producidas por agente punzocortocontundente. En ellas se
combinan la penetracién por punta, el corte por filo y la contusién por
fuerza.

Agente vulnerante mixto. En la profundidad, forma y contusion de los
bordes de las heridas se manifiesta la accion de los componentes del
agente vulnerante mixto (punzocortocontundente) (Alva Rodriguez &
Nufiez Salas, 1984, pags. 57-68).

En esta investigacion, se vincula el planteamiento del punto y la linea sobre el
plano de Kandinsky con definiciones extraidas directamente del Atlas de medicina
forense escrito por Alva Rodriguez & Nufiez Salas. Esto con el proposito de
describir las lesiones y contusiones que pueden surgir de acuerdo con el elemento
mecanico que se emplea para vulnerar el lienzo:

Los agentes contundentes lesionan al golpear al cuerpo humano y
pueden producir una amplia gama de lesiones, como equimosis,
excoriaciones, hematomas, fracturas, laceraciones, contusiones,
amputaciones y diversos tipos de heridas. (...)

Equimosis. Cuando se lesionan pequefios vasos, se produce
extravasacion de sangre hacia los tejidos ocasionando una mancha
violacea.

Excoriacion. Al afectarse las capas superficiales de la piel, se observa
un area café o rojiza, seca y endurecida que contrasta con la piel
circundante.

Hematoma. Después de un golpe se colecciona sangra entre planos
anatomicos.

Heridas por contusion. Son heridas irregulares, de bordes
contundidos, que con frecuencia interesan y despegan a varios planos.

Fracturas. Pueden ser cerradas 0 expuestas. (...) la deformacion (...)y

la gran extension de la herida en la piel.
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Laceracion. Los traumatismos intensos laceran los tejidos. Ademas de
la fractura multiple.

Machacamiento. Un gran traumatismo afecta a todos los elementos de
una region corporal, con pérdida de su vitalidad. (...)

Amputacion. El gran traumatismo puede ocasionar la separacion de
porciones corporales (Alva Rodriguez & Nufiez Salas, 1984, pags. 57-62).

Entonces, el uso de agentes mecanicos sobre el plano, es decir, sobre el
lienzo, también genera traumatismos que son interpretados en funcion de la
materialidad del lienzo y a la consistencia de los pigmentos acrilicos. En ese
sentido, los traumatismos pueden ir de leves a severos dependiendo el grado de
dafo producido por los agentes vulnerantes que son utilizados en medio de la
accion constructo-destructora de la artista.

Al tratarse de muertes ocurridas en circunstancias no naturales, estos
hallazgos requieren una descripcion detallada de las caracteristicas particulares en
cada caso. Debido a esto, inicialmente se describen las lesiones, mencionando su
localizacion en referencia a planos y estructuras anatomicas. Con esto, se pretende
detallar las caracteristicas y dimensiones de las lesiones para expresar e identificar
el tipo de agente que las produjeron.

Desde la medicina forense, la tanatologia estudia las alteraciones del cuerpo
humano tras la muerte del occiso; esto permite certificar el fallecimiento y
esclarecer sus causas. Por lo cual, en esta investigacion, se genera una lectura de
las obras artisticas relacionando los aspectos técnicos y descriptivos de la
medicina forense con el analisis denotativo y connotativo. Es asi que, la lectura de
las obras artisticas —a manera de una autopsia medico forense— busca establecer
las causas de la muerte, identificando los agentes que la produjeron y el tamafio de
los traumatismos.

2.2.7. Lo abyecto, la materia fluye del lienzo
2.2.7.1. Lo abyecto

Para Kristeva la abyeccion surge como una rebelion del ser contra aquello que
ataca de manera violenta su exterior o su interior. Lo abyecto se opone al objeto;
es una descarga incesable, un sufrimiento brutal, una convulsién o un grito. Se

trata de todo lo que es excluido, arrojado o expulsado:



70

Hay en la abyeccion una de esas violentas y oscuras rebeliones del ser
contra aquello que lo amenaza y que le parece venir de un afuera o de un
adentro exorbitante, arrojado al lado de lo posible y de lo tolerable, de lo
pensable. Alli esta, muy cerca, pero inasimilable. Eso solicita, inquieta,
fascina el deseo que, sin embargo, no se deja seducir. Asustado, se aparta.
Repugnado, rechaza, un absoluto lo protege del oprobio, esta orgulloso de
ello y lo mantiene. Y, no obstante, al mismo tiempo, este arrebato, este
espasmo, este salto es atraido hacia otra parte tan tentadora como
condenada. Incansablemente, como un bumerang indomable, un polo de
atraccion y de repulsién coloca a aquel que esta habitado por él
literalmente fuera de si. (...) Del objeto, lo abyecto no tiene mas que una
cualidad, la de oponerse al yo. Pero si el objeto, al oponerse, me equilibra
en la trama fréagil de un deseo experimentado que, de hecho, me homologa
indefinidamente a €l, por el contrario, lo abyecto, objeto caido, es
radicalmente un excluido, y me atrae hacia alli donde el sentido se
desploma. (...) Sin embargo, lo abyecto no cesa, desde el exilio, de
desafiar al amo. Sin avisar(le), solicita una descarga, una convulsion, un
grito. A cada yo (moi) su objeto, a cada superyd, su abyecto. No es la capa
blanca o del aburrimiento quieto de la represion, no son las versiones y
conversiones del deseo que tironean los cuerpos, las noches, los discursos.
Sino un sufrimiento brutal del que “yo” (Kristeva, 2004, pags. 7,8).

Lo que hace que el soporte submediatico se vuelva abyecto es aquello que
perturba su identidad, su sistema y su orden; ya que cuando se vulnera la
integridad del lienzo, se esta cometiendo un crimen premeditado:

No es, por lo tanto, la ausencia de limpieza o de salud lo que vuelve
abyecto, sino aquello que perturba una identidad, un sistema, un orden.
Aquello que no respeta los limites, los lugares, las reglas. La complicidad,
lo ambiguo, lo mixto. (...) el asesino que pretende salvar... Todo crimen,
porque sefiala la fragilidad de la ley, es abyecto, pero el crimen

premeditado, la muerte solapada (Kristeva, 2004, pag. 11).
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La abyeccion aleja del lienzo aquello que lo amenaza; los fluidos acrilicos se
separan del cuerpo para ser otro, pierden el contorno de la cosa significada para
formar nuevas unidades de color y texturas:

Frontera sin duda, la abyeccion es ante todo ambiguiedad, porque aun
cuando se aleja, separa al sujeto de aquello que lo amenaza —al contrario,
lo denuncia en continuo peligro—. Pero también porgue la abyeccién
misma es un mixto de juicio y de afecto, de condena y de efusion, de
signos y de pulsiones. Del arcaismo de la relacion pre-objetal, de la
violencia inmemorial con la que un cuerpo se separa de otro para ser, la
abyeccion conserva aquella noche donde se pierde el contorno de la cosa
significada, y donde solo actua el efecto imponderable (Kristeva, 2004,
pag. 18).

Cuando se forman nuevas unidades que se separan del cuerpo, también se
generan nuevos signos que pueden y deben ser interpretados desde su relacion con
el lienzo, asi como desde su autonomia. En ese sentido, la abyeccién es una
mixtura de signos y pulsiones de un cuerpo vulnerado.
2.2.7.2. El pigmento acrilico fluye del lienzo

Groys reconoce que el término medio es ambiguo; sin embargo, aclara que en
lo que respecta a su libro “Bajo sospecha”, el término medio se usa en oposicion
al término signo, indicando asi el soporte mediatico o el espacio submediatico. Y
aunque muy brevemente define el color como medio, lo incluye como parte
material de lo submediatico:

Por ejemplo, se podrian entender los colores como puras formas de la
intuicion que no tienen nada que ver con los colores en cuanto sustancias
materiales, sino que més bien articulan el campo de visibilidad en cuanto
tal, y a su hablar con independencia del “medio color” acerca de como el
color correspondiente es “materialmente sostenido”. Entonces se podria
oponer a tal intento de definicién el hecho de que todos los colores, si se
quieren, son efectos “originarios” de la accién de determinadas ondas
electromagnéticas en el 0jo humano, y que de esta forma son también

“originalmente” materiales (Groys, 2008, pags. 113-114).
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En este sentido, las nuevas unidades que se generan a partir de la abyeccion,
es decir, estas unidades de pigmentos acrilicos, también son parte del medio, es
decir, también significan un acceso y una mirada interior al espacio submediatico.

a) Colores poliméricos

Los colores poliméricos son pigmentos de emulsion acrilica. Son materiales
versatiles y resistentes gracias a la resina que usualmente va desde el 40 al 50 por
ciento de su composicion. Lo cierto es que, a mayor cantidad de resina, mayor es
el costo y la calidad del pigmento en cuanto a grosor y resistencia. Estos
pigmentos comerciales son solubles en agua y resistentes a la misma una vez
secos y pueden tener acabado mate, semimate o brillante:

Entre los colores acrilicos derivados de las resinas sintéticas, los mas
usados son los llamados colores poliméricos, que se hacen dispersando
pigmentos en una emulsidn acrilica. Estos colores se diluyen con agua,
pero una vez secos, las particulas de resina se unen en una pelicula fuerte y
flexible, impenetrable al agua.

Los colores poliméricos tienen muchas cualidades excelentes que
justifican su popularidad. Una vez secos, pierden su solubilidad muy
rapidamente. Pueden presentar un acabado mate, semimate o brillante,
mezclandolos con los medios apropiados. (...) La denominacion «colores
poliméricos» se ha adaptado por convenio general; aunque no es
especificamente descriptiva (practicamente cualquier sustancia que forme
peliculas es un polimero de alguna clase), sirve bien para distinguirlos de
otras pinturas hechas a partir de resinas sintéticas, y puede sustituir a
términos no menos confusos, como «los acrilicos» o «las pinturas
plasticas». Los colores poliméricos son sumamente versatiles cuando se
trata de imitar o aproximarse a los efectos sueltos o «jugosos». (...) La
cantidad real de resina acrilica sélida presente en un acrilico se denomina
el «contenido de resina» o «solidos». El resto de contenido se compone de
agua, un formador de pelicula (disolvente de union), y pequefias
cantidades de distintos aditivos (...) La mayoria de los acrilicos artisticos
comerciales tienen un contenido en resina que va de un 40 a un 50 por

ciento. Esto significa que al menos un 55 por ciento de agua y disolvente



73

se evaporaran de la pelicula de pintura, dejando por tanto un volumen
mucho menor de pintura.

El mayor porcentaje de solidos de resina en un acrilico es un 65 por
ciento, que solo deja evaporar un 35 por ciento de liquido, permitiendo que
quede una mayor cantidad de pintura. Las pinturas acrilicas que contienen
un mayor porcentaje de resina cuestan mas que las de menor
concentracion. Sin embargo, la pintura acrilica que contiene el mayor
porcentaje de resina deja a la vez una pelicula de pintura con un mayor
grosor y resistencia, asi como un mejor lustre (Mayer, 1993, pags. 277-
278).

En si mismos, los acrilicos de produccion industrial poseen caracteristicas que
determinan sus posibilidades plasticas en la pintura. Como menciona Mayer, a
mayor cantidad de resina, mayor es la estabilidad del volumen de los pigmentos
acrilicos. Aungue este porcentaje varia segun las férmulas que proponen las
diferentes marcas, lo cierto es que la sola presencia de las resinas poliméricas en
su composicion posiciona a esta técnica como una de las mas estables y aptas para
la experimentacion técnica.

b) Otros materiales poliméricos

La industria de los materiales de base polimérica para artistas es amplia y se
encuentra en constante crecimiento:

Imprimador polimérico (también llamado gesso polimérico). Se hace
con blanco de titanio y a veces con pigmento inerte, dispersado en el
mismo vehiculo polimerizado que se usa para los colores, pero en una
consistencia mas espesa. (...) Se han producido algunas confusiones a
causa de la costumbre que tienen los fabricantes americanos de usar la
palabra «gesso» en grandes caracteres en las etiquetas del imprimador
polimérico, que no es gesso en absoluto, y que no pueden cumplir las
mismas funciones que dicho material, ya que carece por completo de
absorbencia mientras que el auténtico gesso es totalmente absorbente.

Medios poliméricos. Son dos fluidos de color blanco lechoso que se
venden en frascos, en las variedades normal y mate. El tipo normal o

brillante es idéntico al vehiculo que se emplea para los colores; se afiade al
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color cuando se desea conservar su intensidad y brillo uniforme al diluirlo,
también resulta atil como capa final protectora, cuando se desea un efecto
mate o de brillo reducido. (...) El efecto mate se logra por la adicion de un
agente deslustrador, generalmente un pigmento inerte del tipo de la tierra
de diatomeas, como el Celite.

Pasta de modelar. Es una version mas espesa del imprimador o
polimero, que se utiliza para elaborar texturas en capas inferiores y para
modelar relieve (Mayer, 1993, pags. 279-280).

En las obras artisticas de la exposicion 11A1038 se pueden identificar
claramente tres materiales de base polimérica. Primero, se utiliz6 el imprimador
polimérico que —Mayer aclara— carece de absorbencia en comparacién al gesso
polimérico. Segundo, se utilizaron medios poliméricos, que son comerciados
como fluidos de color blanco lechoso, que una vez secos son incoloros y pueden
tener acabado mate o brillante. Tercero, se utilizd pasta de modelar relieves, que a
pesar de ser mas espesa, tiene la misma composicion que la base polimérica.

c) Material extra pictorico

En su libro “Materiales y técnicas del arte”, Ralph Mayer plasma todo su
conocimiento y experiencia en las industrias de pinturas, barnices y pigmentos. Su
objetivo es brindar una nocion clara de los principios fundamentales de los
procedimientos establecidos para que los artistas puedan adaptarlos a sus
necesidades individuales.

La técnica que se utilizé en la produccién de las obras de la exposicion
artistica 11A1038 fue el acrilico, sin embargo, la emulsién que permitio generar
texturas volumétricas de color fue producto de la experimentacion técnica. El
pigmento acrilico emulsionado adquiere una consistencia plastica de masilla
blanda y maleable, que no pierde volumen con el secado; su composicion es
pigmento acrilico, liquido permanente y tetraborato de sodio.

El tetraborato de sodio, cuya nomenclatura es NaB4O, es clasificado por
Mayer como sustancia quimica activa, especificamente una sal alcalina suave; es
propiedad constitutiva de esta sustancia liberar iones hidroxilo al entrar en
contacto con sustancias de propiedades acidas o alcalinas, explicado por Mayer

como sigue:
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Las sustancias pueden clasificarse segun sus aplicaciones y
comportamientos, activas e inertes, las que entran rapidamente en reaccion
cuando se dan ciertas condiciones y las que permanecen inalteradas. (...)
Acidos y bases. Son dos grupos opuestos de sustancias quimicamente
activas, que pueden considerarse como polos divergentes de accion. (...)
Un alcali o base puede considerarse como el opuesto directo de un acido;
cuando ambos se mezclan, reaccionan y se neutralizan mutuamente. (...)
Los materiales con propiedades acidas o alcalinas tienen un grado de
actividad muy variado; en algunos de ellos, la accion es violenta; en otros,
es tan débil que para propdsitos practicos son acidos o bases solo de
nombre. No obstante, por lo general basta con cantidades minusculas de
acidos o alcalis libres en los materiales utilizados para la pintura
permanente para interferir con los procesos o provocar la desintegracion,
como sucede con las sustancias que se utilizan para fabricar o purificar
aceites y pigmentos, y que a veces no quedan perfectamente eliminadas del
producto final. De manera similar, el éxito de algunos procesos depende de
la accion, aunque sea suave, de materiales reactivos en cantidades muy
pequeiias. (...)

Un alcali o base es una sustancia que libera iones hidroxilo (OH),
mientras que una sal es una sustancia que desprende cualquier otro tipo de
iones. Por lo tanto, las sustancias mas “fuertes” o reactivas seran aquellas
que en una solucion se disocien mejor y liberen sus iones mas facilmente.
Esta es una propiedad constitutiva de la sustancia, y no se debe al grado de
concentracion (Mayer, 1993, pags. 466-468).

Mayer indica que cantidades minusculas de &cidos o alcalis suelen estar
presentes en los materiales utilizados para la pintura. Al respecto, en las obras
artisticas de técnica mixta de la exposicién pictérica 11A1038 se aprecia la
experimentacion técnica que revela que los pigmentos acrilicos de color azul
cobalto, azul ultramar y azul de phtalocyanina —tanto, en la marca “Reeves”
como “Pé&béo”— presentaron la reaccion quimica de liberacién de iones hidroxilo
al entrar en contacto con el tetraborato de sodio sin necesidad del liquido

permanente.
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2.2.8. Lo tragico, el lienzo, expresa la finitud de la existencia humana

La incapacidad del ser humano para evitar o resistir fendmenos que vulneran
su existencia, como el sufrimiento, la enfermedad y la muerte, son eventos
funestos. “La tragedia escenifica lo tragico de la humana condicion: la herida o
abismo, la desgarradura que a la vez constituye y destituye al hombre como
animal vulnerado y vulnerable” (Lanceros Méndez, 2001, pag. 48).

El humano, que lleva inscrita en su cuerpo la cifra de la caducidad y de
la finitud, esta entregado al fracaso, es la figura misma del fracaso, de la
fractura radical que se insinta en el sufrimiento, en la enfermedad y en la
muerte (Lanceros Méndez, 2001, pag. 55).

La voluntad de la obra artistica por compartir la muerte y la finitud de la
existencia humana es una de las condiciones del arte contemporaneo planteadas
por Alain Badiou. Comparablemente, para Boris Groys —este sintoma— es el
resultado de la busqueda intencional de la indiscernibilidad entre el arte y la vida:

La indiscernibilidad entre arte y vida no es resultado, pues, de alguna
originaria indole fatal de la institucion arte o de la institucion literatura,
sino que esa indiscernibilidad es producida por determinados autores
intencionada y conscientemente: en concreto, justamente con el objetivo
de llevar lo mediatico a su revelacion (Groys, 2008, pag. 227).

La muestra pictorica de esta investigacion esta formada por 7 lienzos con
lesiones incompatibles con la vida. Este hecho es producido intencionalmente por
la artista para que estos cuadros compartan la muerte y la finitud de la existencia
humana. El final funesto y tragico de la muerte producto de los traumatismos en
ciertas regiones corporales pueden generar brotes de abyeccion, teniendo en
cuenta que Julia Kristeva aclara que esto en si mismo no significa la ausencia de
vida, lo que determina esta condicidn son las lesiones de gran afectacion de planos
profundos que transforman violentamente la identidad del ente. Estos lienzos son
cadaveres que —en palabras de la autora— son el colmo de la abyeccion, pues lo
abyecto y lo tragico estan intimamente relacionados.

Paralelamente, para Boris Groys el cadaver se encuentra en lo mas bajo de la
escala estética de lo bello, y es precisamente esa bajeza la que convierte a este

ente en un signo auténtico y veraz del espacio submediatico. Asimismo, la
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revelacion del espacio submediatico del cuerpo humano esta intimamente ligado a
las abyecciones producidas por agentes que —en palabras de Kristeva—
perturban la integridad de un sistema. Por lo cual, en esta investigacion es
necesario considerar ambas categorias estéticas para la valoracion estética:
El cadaver (cadere, caer), aquello que irremediablemente ha caido,
cloaca y muerte, trastorna mas violentamente aun la identidad de aquel que
se le confronta como un azar fragil y engafioso. Una herida de sangre y
pus, o el olor dulzén y acre de un sudor, de una putrefaccién, no significan
la muerte. Ante la muerte significada —por ejemplo, un encefalograma
plano— yo podria comprender, reaccionar o aceptar. (...) tanto el desecho
como el cadaver, me indican aquello que yo descarto permanentemente
para vivir. Esos humores, esta impureza, esta mierda, son aquello que la
vida apenas soporta, y con esfuerzo. Me encuentro en los limites de mi
condicion de viviente. (...) El cadaver —visto sin Dios y fuera de la
ciencia— es el colmo de la abyeccion. Es la muerte infestando la vida.
Abyecto. Es algo rechazado del que uno no se separa, del que uno no se
protege de la misma manera que de un objeto. Extrafieza imaginaria y
amenaza real, nos llama y termina por sumergirnos (Kristeva, 2004, pags.
10, 11).

Si el cadaver es el colmo de la abyeccion, esto quiere decir que las obras
artisticas que forman parte de la exposicion 11A1038, no solamente son tragicas
por las consecuencias funestas de los traumatismos de gran afectacion de planos
profundos, también son abyectas por esa misma condicion, no Unicamente por los
fluidos acrilicos y el acceso a los 6rganos y musculos. En ese sentido, al haber
identificado a estos lienzos como occisos, queda implicito que —bajo la
definicion de Kristeva— esta condicion los hace inmediatamente abyectos.

2.2.9. Cuando el lienzo es iluminado por la luz

Las obras artisticas —vulneradas— de esta investigacién abandonaron el
taller de la artista, fueron transportadas y debidamente montadas en las paredes de
la galeria Blanco y Negro de la Alianza Francesa el 1 de octubre del afio 2019.

Ademas, durante los catorce dias que permanecieron en la galeria fueron
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iluminadas por la luz y fueron vulnerables a la inevitable mirada del otro, es decir,
del espectador:

La mirada es una funcion del juego entre la luz y la oscuridad. Cuando
estoy siendo iluminado por la luz, debo ya siempre sentirme alcanzado por
la mirada del otro: la luz me transforma en una mancha en medio de una
imagen que se ofrece en su conjunto a la mirada del otro... ya estoy
expuesto a la mirada del otro, es decir, a la luz en la cual el otro puede
verme. Y dado que no podemos escapar plenamente de la luz, nunca
podemos escapar definitivamente de la mirada del otro, pues no
necesitamos la presencia de otro ser humano en nuestra inmediata cercania
para sentirnos observados (Groys, 2008, pag. 105).

La galeria de arte es considerada por O'Doherty como la imagen arquetipica
del siglo XX, idealmente de paredes blancas, tiene la presencia de un laboratorio
de investigacion dedicado a la estética, porque aisla el arte de todo aquello que
pueda interferir con su contemplacion. Dentro de estas paredes el arte tiene un
caracter sagrado; fuera de ellas puede perder este sentido:

Ese espacio enmarca —Y de manera estricta— la historia de la
modernidad. O, mejor dicho, cada establecer una correlacion entre la
historia del arte moderno y los cambios experimentados por ese espacio y
por la forma en que lo vemos. Hemos llegado a un punto en el que ya no
vemos el arte, sino que vemos en primer lugar el continente, de ahi la
sorpresa que nos produce una galeria cuando entramos en ella. La imagen
gue nos viene a la mente es la de un espacio ideal que, mas que la de
ningun cuadro concreto, puede ser la imagen arquetipica del arte del siglo
XX; se revela a si misma a través de un proceso de inevitabilidad histérica
que suele asociarse al arte que contiene.

La galeria ideal sustrae del objeto artistico todo indicio que pueda
interferir con el hecho de que se trata de arte. La obra se encuentra aislada
de todo aquello que pueda menoscabar su propia autoevaluacion. Esto
confiere a la galeria una presencia que pertenece a otros espacios en los
que las convenciones se mantienen mediante la repeticion de un sistema de

valores cerrados. (...) la mistica de un laboratorio de investigacion (...)
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para producir un espacio singular dedicado a la estética. Los campos de
fuerza perceptivos que existen dentro de la galeria son tan potentes que, al
salir de ella, el arte puede llegar a perder su caracter sagrado. Y, a la
inversa, las cosas se convierten en arte cuando se hallan en un espacio en
el que confluyen ideas potentes relativas a la creacion artistica (O"Doherty,
2011, pag. 20).

El ingreso de estas obras artisticas a la galeria Blanco y Negro de la Alianza
Francesa —durante los catorce dias que dur6 la exposicion artistica— significé su
introduccién al cubo blanco como el laboratorio artistico por excelencia. Es
precisamente en este espacio en el que inicid esta investigacion desde el enfoque
estético y semiotico, ya que en este espacio —de paredes blancas— estos cuadros
se tornaron objetos de interés y estudio.

2.2.10. El espectador como superficie mediatica

Segun Boris Groys el espectador que accede a una galeria se encuentra
también bajo sospecha mediatica “El hombre también es, para si mismo, una mera
superficie mediatica, tras la que permanece oculto un espacio oscuro,
submediético, al que el hombre, en tanto espectador de si mismo, no tiene un
acceso privilegiado” (Groys, 2008, pag. 85). En realidad, se trata de la imagen que
el hombre muestra al mundo; su superficie puede ser blanco de juicio y sospecha
del otro:

Y es que, en el asunto de la oscuridad y la sinceridad, la relacion entre
el espectador de la superficie mediatica y el otro submediatico es
simetrica. (...) La verguenza es aqui una forma especifica de miedo: miedo
al juicio negativo del otro sobre nuestra propia persona. Por medio de ese
miedo, presuponemos una subjetividad en el otro, es decir, la capacidad de
vernos y juzgarnos. Bajo la mirada del otro nos avergonzamos de nuestro
cuerpo, de nuestro aspecto, de nuestro comportamiento, de la entera
imagen con que nos mostramos al mundo (Groys, 2008, pags. 98-103).

Cuando el espectador se enfrenta a un cuadro en una galeria, busca un signo
distinto y extrafio. Segun Groys, si los signos discrepan con la sospecha inicial del

espectador, estos seran tomados como revelaciones sinceras:
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Solo esos signos extraios, inesperados, “inapropiados”, pueden ser
interpretados por el espectador con ventanas al interior del espacio
submediatico. Solo ante tales signos surge en el espectador la impresion de
que el otro submediatico se ha revelado por fin, se ha desvelado y ha
mostrado su naturaleza interior. Solo lo extrafio se muestra sincero. La
insistencia en lo propio da, por el contrario, una impresion mentirosa,
hipdcrita, sospechosa. La sinceridad es la extrafieza en medio de lo propio:
una consecuencia del cambio entre los propios signos y los signos
extrafios, que provoca el efecto de una repentina vision a traves del escudo
del automatismo convencional (Groys, 2008, pag. 90).

La sospecha es parte de la contemplacion, por lo cual, todo lo que se
encuentra en la superficie mediatica esta bajo sospecha:

Todo lo que nos muestra la superficie mediatica se encuentra
automaticamente bajo sospecha. En este caso, esa sospecha no es una
“opinidn subjetiva” que el espectador pudiera cambiar voluntariamente,
sino que es constitutiva para el acto de la contemplacidn en cuanto tal: no
podemos contemplar sin sospechar (Groys, 2008, pag. 284).

Cuando un cuadro es objeto de contemplacion, su superficie mediatica
inmediatamente se encuentra bajo sospecha, ya sea por parte del espectador
inexperto o del investigador del arte. En este sentido, Groys lo deja bastante claro
que no podemos contemplar sin sospechar; entonces, en el momento en el que
estos cuadros ingresan a la galeria son objeto de una sospecha dirigida que
comienza a formular hipétesis que son confirmadas o desestimadas tras una
investigacion estética y semidtica que se detalla en el analisis denotativo y

connotativo del capitulo I11.
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2.3. Glosario de términos

Aglutinante: [material] que se emplea en pintura para adherir los distintos
elementos colorantes.

Alcalino: que tiene alcali o las propiedades de un alcali.

Alquidico: la pintura alquidica es un producto anticorrosivo compuesto por
pigmentos especiales, un solvente y una resina que une ambos elementos. Esta
pintura, a diferencia de las demas pinturas al aceite, utiliza una resina sintética
para unir los pigmentos al solvente oleoso. La composicién alquidica ayuda a que
la pintura tenga mayor rapidez de secado y a la misma velocidad, sin importar el
color.

Ambiguo: [comportamiento, expresion, palabra] que puede entenderse o
interpretarse de diversas maneras.

Amalgama: mezcla confusa de personas o cosas de distinto origen o
naturaleza y algunas veces contrarias.

Anonimato: condicion de la persona que oculta su nombre o su personalidad.

Antropomorfizacion: conceder forma o cualidades humanas a una cosa o a
un ser sobrenatural; es decir, la fantasia antropomorfiza lo inanimado.

Antropomorfo: que tiene forma o apariencia humana.

Aquilatar: determinar o juzgar con cuidado y minuciosidad el valor,
importancia o trascendencia de una cosa.

Autoactividad: actividad independiente y especialmente autodeterminada.

Canon: en la representacion de la figura humana desnuda se utiliza el mismo
maodulo para representar la altura y la anchura, generalmente se utiliza la altura de
la cabeza para poder realizar una cuadricula que orienta las zonas y partes del
cuerpo humano (Vigué, Vigué, & Llorens, 2012, pag. 10)

Celuloide: material plastico, muy flexible, empleado en la industria
fotografica y cinematogréafica para la fabricacion de peliculas; se obtiene de la
mezcla de un derivado de celulosa con alcohol y alcanfor.

Centripeto: [fuerza] que tiende a acercar al eje alrededor del cual gira.

Coetaneo: que existe al mismo tiempo que otra cosa, 0 que pertenece a la

misma época que ella.
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Collage: técnica pictorica que consiste en pegar sobre una tela, papel u otra
superficie otros materiales, como papel, tela, fotografias, etc.

Concéntrica: [figura] que tiene el mismo centro que otro.

Contemplacion: observacion atenta y detenida de una realidad,
especialmente cuando es tranquila y placentera.

Craguelados: al ser una alteracion de la continuidad en la superficie
pictorica, se observan como una red de pequefias grietas o craqueladuras sobre la
superficie, que pueden ser un signo de antigiiedad.

Empaste: el impasto o empaste es una técnica que consiste en aplicar espesas
las pinceladas de pintura sobre el lienzo o soporte, de modo que el volumeny la
forma de las pinceladas quedan visibles y generan un efecto tridimensional y una
textura afiadida.

Emulsidn: capa de sustancia fotosensible (es decir, que sus cualidades
cambian al recibir luz) que recubre superficies destinadas a trabajos fotograficos o
afines. Suele ser muy fina y delicada.

Espacio submediatico: Boris Groys usa la palabra medio en oposicion al
signo, entonces el medio es el soporte mediatico y definido en este libro Bajo
sospecha como espacio-submediatico.

Y, sin embargo, cuando se usa la palabra “medio” en oposicidn a “signo”,
normalmente se esta indicando el soporte mediatico, 0 —en la terminologia de
este texto— el espacio submediatico tras la capa de signos que cubre la superficie
mediatica (Groys, 2008, p. 114).

Filiformes: que tienen forma o apariencia de hilo.

Galeria: se definen como galerias de arte los establecimientos abiertos al
publico, de explotacidn privada, la actividad principal de los cuales es la
exposicion y el comercio de obras artisticas y que se dedican también, en mayor o
menor medida, al estimulo de la creacion y la promocion del arte y artistas.

Garante: [persona] que da garantia (seguridad).

Gore: [género cinematografico] que recrea abundantes escenas sangrientas.

Hechura: manera en la que esta hecha una cosa.

Imbricacion: disponer una serie de cosas iguales de manera que queden

superpuestas parcialmente.
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Imprimar: preparar con el material necesario una cosa que ha de ser pintada
o tefiida.

Indiscernibilidad: que no puede ser discernida o diferenciada.

Inherente: que es esencial y permanente en un ser 0 en una cosa 0 no se
puede separar de él por formar parte de su naturaleza y no depender de algo
externo.

Instalacion: una instalacion artistica es un género de arte contemporaneo que
surge en la década de los sesenta como un movimiento artistico donde la idea de
la obra prevalece sobre sus aspectos formales. Es parte de la forma experimental
artistica, se exhibe por un tiempo predeterminado y se puede presentar en
cualquier espacio.

lones: en la electrdlisis, &tomo que aparece en cada uno de los polos del
electrélito como resultado de la descomposicion del mismo.

Lesiones: toda accion violenta que ocasiona un dafio en el cuerpo o la salud
de una persona.

Lienzo: el término lienzo en el arte se refiere a una tela imprimada, lista para
usar; la popularizacién de su uso se debid a la introduccién del éleo; afios mas
tarde, la industrializacion abarat6 y extendié la produccién y el uso de tejidos de
fibra en la produccion artistica.

Maleable: [material] que puede ser moldeado o trabajado con facilidad.

Masilla: masa o pasta blanda, especialmente la compuesta de tiza y aceite de
linaza, que al secarse se endurece.

Mecanico: parte de la fisica que estudia el movimiento y el equilibrio de los
cuerpos, asi como de las fuerzas que los producen.

Memento Mori: recuerda que moriras, es una frase o dictum latino que
recuerda la fugacidad de la vida humana. Se trata de un topico recurrente en el
arte y la literatura que aborda la mortalidad del ser humano.

Multiplicidad: existencia de un gran nimero de cosas de la misma especie.

Naturalismo: el acercamiento a lo organico y vitalmente verdadero, pero no
porque se haya querido representar un objeto natural apegandose fielmente a su
corporeidad, no porque se haya querido dar la ilusion de lo viviente, sino por

haberse despertado la sensibilidad para la belleza de la forma organica y
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vitalmente verdadera y por el deseo de satisfacer esta sensibilidad rectora de la
voluntad artistica absoluta. Se aspiraba a la dicha que da lo organico-viviente, no
a la de lo vitalmente verdadero (Worringer, 2008, pags. 87-88).

Ontoldgica: parte de la metafisica que estudia el ser en general y sus
propiedades.

Performance: performance es una palabra de origen inglés cuyo significado
es obra, representacion, 0 muestra artistica.

Perturbar: alterar el orden y concierto de algo.

Pathos: del griego maboc pathos, se traduce como estado de animo (pasion,
emocion o sufrimiento).

Physis: es la palabra griega que se traduce por naturaleza y que procede del
verbo phyo @O® que significa crecer o brotar. También, era entendida como la
deidad primordial griega de la naturaleza y uno de los primeros seres en surgir al
principio de los tiempos.

Plexiglas: resina sintética, flexible, transparente e incolora, obtenida por
polimerizacion del metacrilato de metilo.

Pluriversal: Formado por mas de una palabra.

Polimero: sustancia quimica que resulta de un proceso de polimerizacion.

Posguerra: periodo de tiempo inmediatamente posterior a una guerra 'y
durante el cual se sufren sus consecuencias.

Preconizar: defender o apoyar desde el primer momento una cosa que se
considera buena o recomendable.

Propugnar: defender una idea o una accion que se considera Gtil o adecuada.

Pseudofigurativas: supuestamente figurativas.

Subversivo: que pretende alterar el orden social o destruir la estabilidad
politica de un pais.

Tactil: que se percibe o se puede percibir a través del tacto.

Textura: es una cualidad de las superficies que producen sensaciones tactiles
y visuales. Segun Antonio Valero Mufioz, la textura visual puede ser geométrica,
artificial u orgénica; la textura téctil puede ser natural, artificial u organica; y
también pueden ser texturas mixtas. Segin Wucius Wong, la textura visual evoca

sensaciones tactiles, pero es estrictamente bidimensional y agrupa: las texturas
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decorativas (dibujada a mano u obtenida por recursos especiales), las texturas
espontaneas (que parten del proceso de creacion visual), y las texturas mecanicas.
Por otro lado, la textura tactil es tanto visible como sensible al tacto y se acerca al
relieve tridimensional, a su vez agrupa la textura natural asequible que mantiene y
no oculta la textura natural de los materiales, la textura natural modificada que
transforma los materiales, y la textura organizada que divide los materiales en
pequefios trozos y los organiza.

Transgresor: [persona] que transgrede una ley, norma, pacto o costumbre.

Transparencias: una transparencia es una imagen creada con materiales
opacos sobre una superficie transparente o trasltcida. Las transparencias pueden
prepararse de diversas formas. En general, la imagen deberia ser una transparencia
“positiva”, es decir: tendria que ser densa y no dejar penetrar la luz para que
funcione bien (Fick & Grabowski, 2015, pag. 64).

Trasvasar: pasar un liquido de un recipiente a otro.

Traumatismo: es toda accion violenta ejercida sobre un organismo.

Unicidad: cualidad de unico.

Vanguardias: minoria que extrema las tendencias ideologicas, politicas,
literarias, artisticas, etc., de un grupo 0 movimiento mas numeroso, o que anticipa

las que después iran ganando adeptos.
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CAPITULO 11

ANALISIS DENOTATIVO Y CONNOTATIVO
PROCESO DE SEGMENTACION Y CATEGORIZACION

3.1. Instrumentos valorativos de investigacion para procesos creativos por
el conjunto de expresiones

Tabla 1l

Valoracién Pragmatica

ESPECTADOR
. CONTEXTO
GENERO EDAD CREENCIAS ACADEMICO
B Ambos I Adolescentes M Todo B Todo
contexto contexto

PRAGMATICA

Interpretacion: Las obras artisticas que fueron parte de la exposicién pictorica
11A1038 tratan el tema de la incapacidad del ser humano para evitar o resistir
fendmenos que vulneran su existencia, como el sufrimiento y la muerte. Se trata
de lienzos que son victimas de traumatismos incompatibles con la vida, como
eventos funestos, abyectos y tragicos. Por lo cual, esta muestra pictoérica fue
dirigida al pablico sin distincion de género ni contexto académico o religioso,

pero si se limito a los grupos etarios de adolescentes en adelante.
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Tabla 2

Valoracion Paradigmatica

CATEGORIZACION PARADIGMATICA

IDEAS ARTICULADAS
PARADIGMA ELEMENTOS QUE TIENEN ENTRE Si
ALGO EN COMUN

SIMILITUDES

-~

Categoria N°1

Hemorragia externa y

profusa

<
5 Categoria N°2
E Agente mecanico
[v4
E contundente
&)

Categoria N°3

Traumatismo toracico

A E

»,

Autor: Kruzkaya Melissa Lopez Quispe




Tabla 3
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Elemento no categorizado

CATEGORIZACION PARADIGMATICA

IDEAS NO ARTICULADAS

PARADIGMA ELEMENTOS QUE NO TIENEN ENTRE Si
ALGO EN COMUN

ELEMENTO NO CATEGORIZABLE

DIFERENCIAS

Sin categoria

Autor: Kruzkaya Melissa Lopez Quispe




3.2. Interpretacion de analisis de categorias

Tabla 4
Unidades

89

11A1038

11A1038

Aplastamiento encefalico
Obra N°2
o

Hemorragia externa por
agente cortante

Agente mecanico
punzocortocontundente

Seccion completa con
bordes contundidos

Obra N°3 Obra N°4 Obra N°5
\, 7 @z 3
o Bﬁ/ e~
= i e y, /
e up"'/ A
P
| ‘ " y 4
N \;”\5\.., 4 .
| S < /
Visceras toracicas Necropsia Sutura
Obra N°6 Obra N°7 Obra N°8
= | : e,
7 - S
/ LS o g:\-: = .
fi- = N
N o 2 X 7]
~'.' & g B Xd 5
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Tabla5
Categorizacion
CATEGORIZACION SIMILITUDES
12 Categoria Aplastamiento Agente cortante y
Hemorragia externa 'y encefalico hemorragia
profusa Obra N°2 externa
Obra N°3
7))
< | 22 Categoria Agente mecanico Seccion completa
LZ) Agente mecénico punzocortocontundente  con bordes
W | contundente Obra N°4 contundidos
0 d o
m Obra N°5
L
O | 32 Categoria Visceras toracicas Necropsia Sutura
Traumatismo torécico Obra N°6 Obra N°7 Obra N°8
Sin categoria 11A1038
Obra N°1

3.2.1. Primer nivel de investigacion: Categorizacion (similitudes)

a) Primera Categoria “Hemorragia externa y profusa”

El punto y la linea sobre el plano dependen de tres factores que se vinculan:
las caracteristicas del plano basico, la herramienta mecénica y el modo de
aplicacion del material. Paralelamente, las lesiones en la traumatologia forense,
también, comprenden acciones y consecuencias que tienen en cuenta dos
elementos: el agente que lo produjo y la cuantia métrica del dafio. Por
consiguiente, lo que estas obras artisticas tienen en comun son: primero, el lienzo
como plano basico, segundo, las herramientas que produjeron el punto y la linea
sobre el plano son agentes vulnerantes mecanicos y tercero, independientemente
del tipo la cuantia del dafio se expresa en el modo de la aplicacion del fluido
acrilico, en el predominio, en la extension y en lo profuso de la hemorragia
externa como consecuencia de los traumatismos. Las siguientes obras pertenecen
a esta categoria:

e Aplastamiento encefélico: la obra significa que el dafio incompatible con

la vida —que causa la revelacion del espacio submediatico— es
producido por la aplicacion de una herramienta mecanica contundente —

presumiblemente un combo—, que genera una hemorragia externa 'y
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profusa de fluidos acrilicos que desencadena en la tragica muerte del
lienzo.

Hemorragia externa por agente cortante: la obra significa que el dafio
incompatible con la vida —que causa la revelacion del espacio
submediatico— es producido por la aplicacion de una herramienta
cortante que secciona los tejidos por poseer un filo que actla por apoyo y
deslizamiento —presumiblemente un clter— sobre la superficie del
lienzo. En este traumatismo predomina la extension superficial sobre la
profundidad, lo cual, genera una hemorragia externa y profusa de fluidos

acrilicos que desencadena en la tragica muerte del lienzo.

b) Segunda Categoria: “Agente mecénico contundente”

Estas obras tienen en coman: primero, el lienzo como plano basico; segundo,

las herramientas que produjeron el punto y la linea sobre el plano son agentes

vulnerantes mecanicos y tercero, el modo de aplicacion por el filoy la

contundencia que actla por la fuerza que imprime la agresora. Por lo cual, estos

tres factores ocasionan traumatismos que presentan contusion en los extremos y

bordes. Las siguientes obras pertenecen a esta categoria:

Agente mecanico punzocortocontundente: la obra significa que el dafio
incompatible con la vida —que causa la revelacion del espacio
submediatico— es producido por la aplicacion de una herramienta
punzocortocontundente —presumiblemente un cuchillo— que combina la
penetracion por punta, el corte por filo y la contusidn por fuerza que se
imprime repetidamente sobre el rostro, torso, abdomen y pierna, lo cual
desencadena en la tragica muerte del lienzo.

Seccion completa con bordes contundidos: la obra significa que el dafio
incompatible con la vida —que causa la revelacion del espacio
submediatico— es producido por la aplicacién de una herramienta
cortocontundente —presumiblemente un cuchillo— que combina el filo y
la fuerza que imprime la agresora para seccionar por completo el lienzo
en dos mitades mediante un corte horizontal con bordes contundidos que
se extiende de un extremo al otro despegando varios planos del lienzo. En

ese sentido, la extravasacion de fluidos acrilicos a los tejidos superficiales
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produce equimosis, ocasionando una mancha azul ultramarino que

evidencia la tragica muerte del lienzo.

C) Tercera Categoria: “Traumatismo tordcico”

Este conjunto de obras artisticas tiene en comun: primero, el lienzo como

plano basico; segundo, las herramientas mecanicas cortantes que produjeron los

traumatismos, tercero, el modo de aplicacion por el filo y la contundencia que le

imprime la agresora; y cuarto, la ubicacién de las lesiones en la cara anterior del

tronco. Por otro lado, en estos tres lienzos se puede entender que existe una

auscultacion planificada del espacio submediatico, que explora la caja toracica en

tres diferentes niveles que van desde una apertura amateur en forma de cruz, un

corte vertical de garganta a pubis y finalmente una corte y costura en forma de

letra Y. Las siguientes obras pertenecen a esta categoria:

Visceras toracicas: la obra significa la exploracion del térax mediante un
corte en forma de cruz y la extraccion del plastron esternocostal para
acceder a los pulmones y al corazén. El dafio incompatible con la vida —
que causa la revelacion del espacio submediatico— responde a una
auscultacion planificada que evidencia la tragica muerte del lienzo.
Necropsia: la obra significa la exploracion del térax mediante un corte
vertical de gran extension que inicia en la garganta y se extiende hasta el
pubis para acceder a las visceras abdominales. Los bordes contundidos del
corte son desplazados hacia los extremos opuestos del lienzo para tener
una mirada panoramica del espacio submediatico. El dafio incompatible
con la vida responde a una auscultacion planificada que evidencia la
tragica muerte del lienzo.

Sutura: la obra significa la exploracién del torax mediante un corte en
forma de letra Y que se extiende desde ambas claviculas hacia el
manubrio del esterndn y continda en linea recta hasta el pubis. El dafio
incompatible con la vida responde a una auscultacion planificada que
finaliza con una costura de costal que evidencia la trdgica muerte del

lienzo.
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d) Elemento no categorizado

La siguiente obra pertenece a esta categoria

e 11A1038: esta obra artistica significa la vinculacion entre la artista y la

accion delictiva cierta o probable en contra de siete lienzos, que son
entendidos como cadaveres. Por lo cual, esta obra artistica guia el sentido
connotado del analisis interpretativo de estos objetos de estudio como
parte de una investigacion forense que intenta esclarecer las causas que
condujeron a la muerte premeditada de siete lienzos.

3.2.2. Segundo nivel de investigacion: Categorizacion (diferencias)

a) Codificacion axial

Categoria 1: “Hemorragia externa y profusa”

e ;En qué se relaciona con la segunda categoria?

La primera categoria Hemorragia externa y profusa y la segunda categoria
Agente mecanico contundente se relacionan en el modo de aplicacion de la
herramienta mecénica con contundencia para revelar el espacio submediético.
Adicionalmente, todos los traumatismos en estas dos categorias se ubican en la
parte media superior del lienzo; sin embargo, se evidencia el incremento
progresivo en la cuantia y en la extension de las lesiones.

Categoria 2: “Agente mecénico contundente”

e (En qué se relaciona con la tercera categoria?

La segunda categoria Agente mecénico contundente y la tercera categoria
Traumatismo toracico se relacionan en el modo de aplicacion de la herramienta
mecanica que se evidencia como el incremento progresivo del apoyo y
deslizamiento del agente cortante. Ademas, las lesiones migran del encéfalo y
cuello a la cara anterior del torso, iniciando un interés por las visceras toracicas
gue se exploran con mayor determinacion en la tercera categoria.

Categoria 3: “Traumatismo toracico”

e (En qué se relaciona con la cuarta categoria?

La tercera categoria Traumatismo toracico y el elemento no categorizado —la
placa de identificacion para criminales— se relacionan en la compresién de la
revelacion del espacio submediatico como una accion violenta que puede ser

juzgada como una accion delictiva cierta o probable; al mismo tiempo, se
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reconoce la contextualizacion institucional, personal y temporal que vinculan
estos lienzos a la creacion artistica.
Elemento no categorizado

e (En qué se relaciona con la primera categoria?

El elemento no categorizado —Ila placa de identificacion para criminales—y
la primera categoria Hemorragia externa se relacionan en el sentido connotado
que adquiere el punto y la linea sobre el plano como elementos formales —
vinculados a la materialidad de la obra artistica— que dependen de tres factores:
primero, las caracteristicas del plano basico, tomando en cuenta las condiciones
materiales del lienzo supeditado a la tela y a la capa de imprimacién; segundo, la
identificacion de la herramienta mecanica que produce las lesiones, para
comprender las caracteristicas que adoptan el punto y la linea; y tercero el modo
de aplicacion del material que se puede vincular a cuantia del dafio en funcién a su
extension y profundidad.

b) Codificacion selectiva

Categoria 1: “Hemorragia externa y profusa”

e ;A qué se refiere esta categoria?

Esta categoria se refiere a la exploracion informalista de la materialidad de la
obra artistica bajo las condiciones del arte contemporaneo. Especificamente, se
exaltan las posibilidades materiales del pigmento acrilico y la experimentacion
técnica. Estas nuevas circunstancias propician el surgimiento del punto y la linea
sobre el plano bajo condiciones materiales que expresan una hemorragia externa 'y
profusa vinculada a la fragilidad de la existencia humana mediante la fragilidad
material del lienzo.

e (Cudl es su naturaleza y esencia?

Su esencia inicialmente es abyecta, porque los fluidos acrilicos surgen del
entramado material como una rebelidn contra aquello que ataca violentamente su
exterior, como abyecciones que perturban su identidad, su sistema y su orden.
Esto significa que su esencia también es inevitablemente tragica, ya que estos
traumatismos son incompatibles con la vida; se trata de cadaveres como el colmo

de la abyeccion, porque se trata de la muerte infestando la vida. La abyeccion es
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una contradiccidn de signos y de pulsiones porgue se separa del cuerpo para ser
otra cosa con un nuevo significado. En este caso el punto y la linea sobre el plano.

e ;Qué nos dice la categoria?

Esta categoria dice que el cuerpo humano es fragil y que la abyeccion pone de
manifiesto esta condicién mediante una descarga hemorragica. Expresa que una
herida sangrante, no necesariamente significa la muerte, sino una lesion encefalica
de gran extension que desborda los limites materiales de la forma reconocible,
recordando al espectador los limites de su condicion de viviente.

e ;Cual es su significado?

Esta categoria significa que se renuncia a la eternidad de la que parecian gozar
las obras artisticas, la artista obliga al lienzo a compartir su finitud y ser un ser
momentaneo y fragil para compartir la muerte. Esto significa que la artista ratifica
la sospecha dirigida del otro, confirmando su peligroso interior a través de la
accion violenta que libera el espacio submediatico del lienzo.

Categoria 2: “Agente mecanico contundente”

e (A que se refiere esta categoria?

Esta categoria se refiere a la exploracién informalista de la materialidad de la
obra artistica bajo las condiciones del arte contemporaneo, en ese sentido se exalta
la capacidad expresiva del material y se vincula la fragilidad de la existencia
humana a la fragilidad material del lienzo.

e ;Cudl es su naturaleza y esencia?

Su esencia es inevitablemente tragica y abyecta, pues se trata de la muerte
como la consecuencia de una accion violenta que produce traumatismos
incompatibles con la vida, perturbando la identidad, el sistema y el orden del
lienzo.

e ;Qué nos dice la categoria?

Que estos lienzos y la materia pueden por si mismas y por las nuevas formas
que reciben expresar la tragedia existencial, tal como pasa con la tragedia de la
existencia humana.

e ;Cual es su significado?

La artista elimina violentamente el exterior mediante la fuerza para lograr la

confesion forzada del lienzo. Entonces, el punto y la linea surgen como una
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revelacion del espacio submediatico que deben ser descritos como lesiones y
contusiones producidas por agentes mecanicos de diferentes tipos.
Categoria 3: “Traumatismo toracico”

e (A que se refiere esta categoria?

Esta categoria se refiere propiamente a una auscultacion metddica inherente
de la medicina forense para esclarecer las causas de muerte en cadaveres victimas
de crimenes violentos. Se trata de la necropsia que tiene un procedimiento
metodico que inicia con un corte anterior del tronco; sigue con la extraccion del
patrén esternocostal para poder extraer los 6rganos del cuello y visceras toracicas;
para posteriormente diseccionar, cortar y extirpar; y finalizar con una costura.

e Cuél es su naturaleza y esencia?

La naturaleza y esencia de esta categoria es la auscultacion planificada del
torax para revelar su interior, por lo cual, se observan cortes focalizados en esta
region corporal o en la mitad superior del lienzo. La conquista de esta mirada
interior revela que se trata de un proceso irreversible que ineludiblemente connota
muerte. Una vez més es un acontecimiento abyecto y tragico, ya que se perturba la
identidad del sistema transgrediendo los limites de la planimetria y la tension
superficial del lienzo.

e ;Qué nos dice la categoria?

Esta categoria quiere decir que, una necropsia en caso de muerte violenta es
un procedimiento protocolario y rutinario en la sociedad. Significa que existe la
posibilidad de que los cuerpos humanos pasen por este proceso una vez que la
vida los abandone.

e ;Cual es su significado?

Esta categoria significa que el lienzo encuentra su fragilidad en su
fundamento material. En este sentido, su superficie blanca y quieta es perturbada
para reflejar una nueva identidad vinculada a la fragilidad del cuerpo humano
cuya superficialidad cubre sangre, visceras, huesos, en general tejidos de carne.

Elemento no categorizado
e (A qué se refiere esta categoria?
Se refiere a una placa de identificacion para criminales, un elemento

vinculado a una accion delictiva cierta o probable y a la identificacion del
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responsable. Generalmente, los datos contextualizan el lugar, el tiempo y un
codigo que reemplaza el nombre del acusado o condenado.

e ;Cual es su naturaleza y esencia?

Su naturaleza es abyecta y tragica, ya que todo crimen premeditado es abyecto
por tratarse de una muerte solapada, esto quiere decir que no se manifiesta
abiertamente, pues la artista oculta pensamientos de manera maliciosa y cautelosa.

e ;Qué nos dice la categoria?

Esta categoria dice que se logré identificar contextual, individual y
temporalmente al responsable. Ademas, contextualiza el sentido connotado de los
lienzos como victimas de una accién delictiva cierta o probable.

e ;Cudl es su significado?

Significa que estos hechos son parte de una investigacion forense que intenta
establecer las causas de la muerte, asi como precisar el tipo de agente que produjo
el punto y la linea sobre el lienzo. Asimismo, significa la contextualizacion de
esta investigacion, posicionando el levantamiento del cadaver en el pasado y el
ejercicio curatorial y museogréafico de catalogacion como parte de la cadena de
custodia que transporta estos lienzos a la galeria Blanco y Negro de la Alianza
Francesa, espacio en el que se inicia la apreciacion de estas obras artisticas para

realizar este informe de investigacion.
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RESUMEN DE LA INVESTIGACION

3.3. Valoraciones de Semiotica y estructura artistica (Dimensiones estéticas)
3.3.1. Obra artistica N°1: 11A1038

Obra artistica 1

11A1038

Discurso Critico

En la obra artistica “11A1038”, se puede observar tres sefiales y una
interpretacion gréfica. Primero, la sefial UNDQT que se encuentra en la parte
superior central de la placa metalica, en tipografia esténcil y en letras mayusculas
de color negro. Se trata de un acronimo, cuyo significado es Universidad Nacional
Diego Quispe Tito, en una interpretacion convencionada. Segundo, la sefial
11A1038 que se encuentra en la parte central de la placa metélica en tipografia
esténcil de color negro. Es el cddigo de una estudiante de la UNADQTC en una
interpretacion convencionada. Tercero, la sefial 01-10-2019 que se encuentra en la
parte inferior derecha de la placa metélica en tipografia esténcil de color negro. Su
significado es el primer dia del mes de octubre del afio 2019 en una interpretacion
convencionada. Cuarto, la interpretacion grafica placa de identificacion para
criminales condenados, es una plancha metalica de formato horizontal que
muestra tres datos legibles: nombre de la institucion, codigo de identificacion y
fecha de registro. Su significado es placa de identificacion para criminales y
proporciona informacion sobre la artista que cometi acciones violentas en contra

de siete lienzos que son a su vez cadaveres. Todo esto en una interpretacion
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gréfica, pues la placa de identificacion para criminales condenados proporciona
el contexto institucional, individual y temporal. De aqui que, la fecha de registro
indique el dia, mes y afio de la inauguracion de la exposicion “11A1038” en la
Galeria Blanco y Negro de la Alianza Francesa como el espacio —bien
iluminado— en el que se inician las apreciaciones de las obras artisticas para, asi,
esclarecer las causas de estos crimenes violentos.

En cuanto a la valoracion sintactica, el signo placa de identificacion para
criminales establece tres relaciones diferentes con los siguientes signos: una
relacion institucional con el signo UNDQT, una relacién individual con el signo
11A1038 y una relacién temporal con el signo 01-10-2019.

En lo que respecta a la valoracion sintagmatica, en la composicion se denotan
cuatro sintagmas: UNDQT, 11A1038, 01-10-2019 y la placa de identificacion
para criminales condenados; que juntos connotan una accion delictiva cierta o
probable.

Ahora bien, para iniciar con la valoracion estética, se parte por la dimensién
creativa. La obra artistica “11A1038” pertenece al género contemporaneo onirico
debido a que se aprecia una placa metélica que proporciona el reconocimiento
contextual, personal y temporal de la responsable, pese a lo cual, la autora no se
da a conocer explicitamente. A saber, la artista que revela el espacio submediatico
de los lienzos —mediante lesiones traumaticas— permanece desconocida ante el
publico, ya que se ampara en un codigo. Se consuma, asi, una de las tres
condiciones del arte contemporaneo —definidas por Alain Badiou—, que ataca y
hace desaparecer la figura de la artista; todo ello en una interpretacion personal.

La categoria estética de la obra artistica es lo tragico, porque codifica la
identidad de la autora de un crimen premeditado —que en si mismo constituye
una muerte no natural— para mantenerla en la impunidad del anonimato. De esta
manera, se hace explicita la intencionalidad solapada de la artista por transformar
y perturbar la identidad de estos lienzos —mediante acciones violentas— hasta
convertirlos en cadaveres que comparten la muerte y la finitud de la existencia
humana. Asumiendo, de esta manera, la tercera condicién del arte contemporaneo
de Badiou, que se funda en la critica a la eternidad de la que parecian gozar las

obras artisticas.
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La técnica utilizada es el grabado y el procedimiento es la serigrafia sobre
plancha de hierro; un proceso de reproduccién e impresion con tinta a través de
una malla tensada en un marco de aluminio por el bloqueo de areas especificas
mediante: emulsion fotografica o esténcil. El revelado de malla serigréafica se
realiza con emulsion fotosensible a base de bicromato; para ello, la malla debe
estar desgrasada, limpiay seca. A partir de entonces, todo el procedimiento se
debe ejecutar en una habitacién oscura, equipada con luz roja o amarilla, para
evitar la reaccion fotosensible no deseada. Con ayuda de una espatula o
emulsionador se distribuye la emulsion fotosensible de manera uniforme por
ambas caras de la malla. Para un secado rapido y optimo se utiliza una secadora
de cabello. La transparencia se imprime en positivo sobre papel semitransparente
de acetato o poliéster. Para malla 90 hilos/cm, la plantilla de la transparencia es
editada en Photoshop, cumpliendo las siguientes caracteristicas: resolucion de 200
ppp, mondtono negro con alto contraste, mapa de bits, trama de semitonos con
lineatura de 40/55 con angulo de 45 grados y en forma de puntos. Para revelar la
plantilla indirecta en la malla serigrafica, se coloca sucesivamente sobre la mesa
de exposicién: la transparencia positiva, la cara plana del bastidor y finalmente un
peso para unificar el vidrio-fotolito-bastidor. Se expone la malla serigrafica por 3
minutos, durante este tiempo la emulsion se endurece en aquellas partes donde la
luz penetra a través de la transparencia; la imagen opaca de la transparencia
protege esas zonas de la emulsion para que no endurezca y, finalmente, esta se
enjuaga con agua para crear una plantilla positiva. Las zonas que no estén
bloqueadas permitiran el paso de la tinta mediante la presion ejercida por la
rasqueta serigrafica. La impresion se ejecuta en una mesa de impresion equipada
con una garra metalica de contrapeso. Se utiliza tinta de base vinilica, de secado
répido, alto brillo y excelente resistencia a &cidos y alcalis, es una tinta flexible y
su solvente es el retardador. Al ser una tinta de uso industrial, es necesario el uso
de una mascarilla 3M con filtro para gases-acidos. La impresion se realiza
depositando tinta en el extremo de la malla, que esté fijado a la garra metélica,
para arrastrar la tinta de un extremo al otro extremo, ejerciendo presion sobre la

plancha de hierro con la rasqueta serigrafica de dureza media (70-80) y contorno
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de borde cuadrado. Una vez concluido el proceso de impresion, se deposita la
plancha de hierro en el rack de secado para facilitar su secado 6ptimo.

Los instrumentos utilizados son: mesa de exposicion e impresion serigrafica,
espéatula, emulsionador, emulsién fotosensible, malla serigrafica 90, secadora de
cabello, fotolito de revelado, foco RGB, hidrolavadora, cinta de embalaje,
rasqueta, garra de impresion serigrafica, plastico de registro, tinta vinilica,
mascarilla 3M con filtro para gases-acido, rack de secado y finalmente una
plancha de hierro.

En consideracion a la obra artistica “11A1038”, es necesario tener en cuenta
dos tendencias. Primero, el Pop Art, una tendencia que utiliza motivos de la
cultura popular, esto debido a que en esta obra artistica se utiliza el disefio de una
placa asociada al registro de criminales en penitenciarias y centros de detencién,
un elemento de exposicion masiva que es ampliamente utilizado en producciones
cinematogréaficas sobre crimenes, criminales y violencia. Segundo, el arte
conceptual, la tendencia en la que el concepto o lenguaje es el material que
constituye la verdadera obra, ademas de ser un medio que genera nuevos temas y
enfoques sobre el cuerpo. En relacion con eso, en la obra artistica “11A1038”
prima el significado asociado al reconocimiento de una artista que se ampara en la
anonimia de un codigo —otorgado por una institucién— para cometer crimenes
violentos en contra de siete lienzos, ahora identificados como cadaveres.

Prosiguiendo con la valoracion estética, se aborda la dimension compositiva
de la obra artistica “11A1038”. En lo que respecta a la proporcion, esta, se logra a
través de la organizacion tonal por medio de planos, principalmente entre las
figuras oscuras o bajas y el fondo metalico claro o alto.

Asimismo, la obra artistica posee un equilibrio de masas prefecto, ya que si se
traza una linea vertical en medio se pueden observar dos masas iguales en tamario,
color y configuracion; mismas que se encuentran a la misma distancia del centro,
evidenciando un equilibrio perfecto, aunque regular y monotono.

En la obra artistica “11A1038” se observa el uso de la perspectiva de un
punto de fuga, ya que el relieve interior que enmarca el plano de profundidad —
donde figura el cédigo y la fecha— tiene la cara anterior paralela al plano del

cuadro, en tanto que las otras caras se encuentran perpendiculares al mismo.
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En cuanto a la morfologia de la obra artistica se puede observar lo siguiente:
primero, la iluminacién artificial es lateral y proviene en angulo recto del lado
superior izquierdo, es clara e ilumina de manera uniforme el relieve que destaca
sobre la superficie en el que figuran el codigo y la fecha; ademaés, se aprecian
formas muy iluminadas como la linea horizontal de la parte inferior, en tanto que
en la parte superior se proyecta una sombra que acentda la volumetria. Segundo,
en la estructura de la obra artistica se usa una sola capa de impresion serigrafica
por plantilla indirecta; por lo cual, los medios tonos se construyen a traves de
pequefios puntos, propios de la configuracidn del fotolito en puntos de semitono o
patrén de tramado; los tonos altos, como las zonas mas iluminadas, presentan
pOCOos 0 ningun punto de impresion; y los tonos bajos, como las superficies
completamente negras, tienen un acabado uniforme y sin textura. Estas diferentes
tramas aportan variedad estética a la imagen del semitono. El secado rapido y la
consistencia oleosa de la tinta vinilica se adaptan perfectamente a la superficie lisa
de la plancha de hierro, como soporte Gltimo de impresion; ademas, el acabado es
brillante y de gran resistencia gracias a los adhesivos poliméricos. Tercero,
morfoldgicamente, la obra artistica presenta textura visual artificial en el
entramado que simula el desgaste del metal, en las imperfecciones de los relieves
y en las pequefias marcas circulares —a modo de vestigios de las cabezas cénicas
de un clavo o tornillo— presentes en cada una de las cuatro esquinas de la placa
metalica. Asimismo, se puede apreciar una textura tactil artificial lisa en la
plancha de hierro como soporte Gltimo de impresion.

En lo que respecta a la linea, en la composicién, esta se hace presente de las
siguientes formas: primero, como contorno, ya que delimita las letras y los
nameros en color negro, es clara y permite la legibilidad de los elementos,
distinguiéndolos claramente del fondo, ya que estan perfectamente delimitados en
sus contornos. Al mismo tiempo, la linea como contorno, produce claridad en el
relieve ilusorio —que se construye alrededor del texto central— a modo de borde
interior; mientras que en la parte superior se acentan las sombras y en la parte
inferior se generan delimitaciones claras con zonas iluminadas. Segundo, la linea
como disefio de la composicion es formal por las caracteristicas simétricas de la

disposicion, es decir, el espacio se divide en dos partes iguales a través de una
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linea vertical. Tercero, la linea como base, denota una base geométrica en la
construccion de los elementos y en la estructura de la composicion; pues, el
formato del soporte, el borde interior y cada una de las palabras se sustentan en
formas geometricas rectangulares.

En consideracion al color, en la obra artistica “11A1038” se utiliza la técnica
del grabado, més especificamente el procedimiento de la serigrafia con pintura
vinilica sobre plancha de hierro. Siendo que, en su polaridad cromatica, el valor
mas bajo se encuentra en las letras y nimeros, asi como en la sombra proyectada
por el relieve de la parte superior; el valor medio se encuentra en las texturas de
desgaste del metal; y el valor mas alto se encuentra en las zonas mas iluminadas y
sin textura, como en el fondo plateado. Mientras que, en su brillo, la sombra mas
clara se encuentra en las zonas mas iluminadas que no presentan ninguna textura,
como en la cara anterior del relieve que se observa en la parte inferior derecha; las
sombras medias se encuentran en las texturas de desgaste del metal; y las sombras
mas oscuras son aquellas que se observan en las letras y los nimeros, asi como en
el angulo superior izquierdo del borde interior.

En la obra artistica el ritmo es morfoldgico; especificamente, en la sefial
UNDQT se produce un ritmo asonante, ya que se trata de elementos iguales —en
este caso letras mayusculas— que se mueven en una sola direccion, de izquierda a
derecha. Asimismo, se puede apreciar ritmo alternante, como dos elementos que
se mueven en una sola direccion —de izquierda a derecha— en: la sefial 01-10-
2019, entre los numeros y guiones; y en la sefial 11A1038, entre los niUmeros y
una letra.

Para finalizar la dimension compositiva, en esta obra artistica se puede
observar que la armonia es morfoldgica, ya que la forma dominante es el fondo
plateado de la plancha de hierro, la forma de mediacion son las texturas de
desgaste del metal y las formas tdnicas son las letras, los nimeros y el borde del
relieve.

Para continuar y finalizar con la valoracion estética, se desarrolla la
dimension de contenido de la obra artistica “11A1038”. Iniciando por establecer
que, en esta obra, lo signico es onirico porque se ha trabajado un elemento real, la

interpretacion grafica de una placa de identificacion para criminales; sin
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embargo, los actos violentos que se condenan no constituyen crimenes en la
realidad. De modo que, esta placa simboliza el reconocimiento contextual,
personal y temporal de la artista que atentd contra siete lienzos que son entendidos
como victimas de traumatismos incompatibles con la vida, es decir, caddveres.

En su contenido abstracto, los datos como el acrénimo de la institucion, el
codigo de estudiante y la fecha son datos que tienen como funcion simbolica: la
asociacion entre el reconocimiento contextual, personal y temporal; y la
responsabilidad de una accidn delictiva cierta o probable de la artista.

Para finalizar con el discurso critico de esta obra artistica, en lo que respecta
al contenido conceptual, se aborda la accién delictiva cierta o probable, porque la
presencia de esta obra es el punto de partida para establecer el sentido connotado
de la muestra pictorica, ya que tiene por propésito enmarcar la lectura de los siete
lienzos —que son el objeto de estudio de esta tesis— como parte de una accion
delictiva cierta o probable. Por consiguiente, significa que estos hechos funestos
son parte de una investigacion forense que intenta establecer las causas y los
hechos que condujeron a este desenlace, asi como precisar el tipo de agente que
produjo el punto y la linea sobre el plano del lienzo. El acronimo UNDQT vy el
codigo 11A1038, vinculan esta accion delictiva a una accion artistica; por ende, el
analisis interpretativo de las obras artisticas de la exposicion pictérica se realiza
desde la semidtica y la estética. Es necesario mencionar que el levantamiento de
los cadaveres, en el taller de la artista, ya se realiz0; estos objetos artisticos fueron
transportados a la sala de exposicion, lugar en el que entré en accion la labor
curatorial y museogréafica que codifica cada una de las obras bajo un titulo,
determina la técnica empleada y verifica sus dimensiones en el siguiente orden:
alto, ancho y fondo. La fecha de inicio de la exposicion individual, 01-10-2019,
significa el momento en el que inicia el estudio minucioso de los cuadros-objetos
en la galeria Blanco y Negro de la Alianza Francesa del Cusco como el lugar bien
iluminado que cumple con la imagen arquetipica del cubo blanco como el
laboratorio de investigacion dedicado a la estética por excelencia. A continuacion,
se procede con la descripcion minuciosa de las caracteristicas de las lesiones
corporales externas y la documentacion fotogréafica para concluir, estableciendo

las causas de la muerte y los mecanismos que las produjeron.
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3.3.2. Obra artistica N°2: Aplastamiento encefalico

Obra artistica 2

Aplastamiento encefélico
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Discurso Critico

En la obra artistica “Aplastamiento encefalico”, se pueden observar cinco
iconos simbolicos. Primero, el icono simbdlico lienzo, es una superficie
rectangular en formato vertical que mide 185 cm de alto, 70 cm de ancho y 10 cm
de fondo. Se trata de una tela de algodon tensada, que tiene como caracteristica
distintiva un acabado plano y sin textura. Tiene dos partes: en primer lugar, la
imprimacion o base blanca de emulsion de polimero y cola sintética y, en segundo
lugar, el soporte de madera con un travesafo central y cuatro cufias angulares en
cada esquina. En la parte central se puede apreciar un volumen antropomorfizado
en posicion decubito dorsal; esto quiere decir que, la cabeza, los omoplatos, los
codos, el sacro y los talones descansan sobre el bastidor. Alrededor de los relieves
mas pronunciados, cerca de los pies y en la parte superior, se forman pliegues
sobre la superficie de la tela. El relieve antropomorfizado tiene dos areas
visiblemente afectadas, que se pueden observar como amasijos de pigmentos
acrilicos filiformes: en el encéfalo y en el hombro derecho. Inicialmente, el icono
simbolico lienzo significa una tela imprimada, lista para utilizarse;
simultdneamente se trata de un lienzo victima de una accion delictiva cierta o
probable. Esto quiere decir que las lesiones traumaticas son severas e
incompatibles con la vida; todo ello en una interpretacion no convencionada.
Segundo, el icono simbolico craquelados —que se aprecia como grietas que
fragmentan la capa de imprimacién—, se encuentra alrededor de las lesiones
traumaticas, especificamente alrededor del hombro derecho —hasta llegar al
torso— y el encéfalo. La forma de los craquelados es irregular, ligera y se
presenta en las zonas en las que la capa de la base polimérica es mas fina. El
significado del icono simbdlico craquelados es red venosa postuma, fractura o
resquebrajamiento de la imprimacién. Aunque ciertamente estas lesiones pueden
aparecer por malas condiciones en el entorno y la temperatura, su presencia,
también es indicio de un accidente mecanico que altera la tension de la tela
generando contracciones disparejas de la base polimérica —que en casos graves
pueden producir desprendimiento de capas de pintura—, todo ello en una
interpretacion no convencionada. Tercero, el icono simbolico aplastamiento

encefalico se observa como una gran deformacion en el lado izquierdo de la
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cabeza del cadaver. Se puede distinguir parte de la mandibula, empero, el dafio es
profundo, ya que compromete la integridad encefélica; por lo cual, Gnicamente, se
puede apreciar un gran amasijo de pigmentos acrilicos filiformes de colores: azul
ultramarino, azul verdoso, amarillo verdoso, amarillo cromo y amarillo cadmio.
También, se puede advertir pintura acrilica liquida y transparente que cae de
manera vertical —desde el hombro hasta llegar a la parte inferior del lienzo—
siguiendo los surcos de la tela como un fluido. En este sentido, el icono simbolico
aplastamiento encefalico significa fractura de craneo —coloquialmente
denominada bolsa de nueces—, una extensa lesion hemorragica producida por
aplastamiento que tiene como consecuencia la gran afectacion de planos
profundos. Por consiguiente, se trata de un traumatismo producido por un agente
mecanico contundente que compromete la integridad del encéfalo y ocasiona la
pérdida de la vitalidad, todo ello en una interpretacién no convencionada. Cuarto,
el icono simbdlico machacamiento del hombro derecho se observa como la
deformacion de la articulacion por medio de un amasijo de pigmentos acrilicos
filiformes de colores: verde, azul, rojo y anaranjado. Adicionalmente, otra mancha
de pintura acrilica diluida se extiende verticalmente siguiendo los surcos de la tela
hasta llegar a la parte inferior del lienzo. En atencién a lo cual, este icono
simbalico significa traumatismo producido por un agente mecanico contundente;
esto quiere decir que la laceracion de los tejidos del lienzo produce extensas
lesiones hemorrégicas de pigmentos acrilicos —que finalmente ocasiona la
pérdida de la vitalidad en la extremidad superior derecha— en una interpretacion
no convencionada. Quinto, el icono simbdlico salpicaduras se observa como
manchas formadas por agrupaciones de puntos de pigmento acrilico diluido;
especificando, las salpicaduras en el torso son de color amarillo y verde, mientras
que alrededor de las lesiones de la cabeza y el hombro son de color amarillo y
anaranjado. Este icono simbolico significa indicio de lesiones traumaticas
producidas por un agente mecanico contundente con gran afectacion de planos
profundos —ya que se localizan alrededor de las lesiones— en una interpretacion

no convencionada.



108

En cuanto a la valoracidn sintactica, el signo lienzo establece una relacion
abyecta y tragica con los signos: craquelados, aplastamiento encefalico,
machacamiento del hombro derecho y salpicaduras.

En lo que respecta a la valoracion sintagmatica, en la composicion se denotan
cinco sintagmas: lienzo, craquelados, aplastamiento encefélico, machacamiento
del hombro derecho y salpicaduras; que juntos connotan muerte.

Ahora bien, para iniciar con la valoracion estética, se parte por la dimensién
creativa. La obra artistica “Aplastamiento encefalico” pertenece al género
contemporéneo onirico debido a que se aprecia un lienzo que expresa y comparte
la finitud de la existencia humana; cumpliendo asi la tercera condicion del arte
contemporaneo planteada por Alain Badiou. En este sentido, se aborda
activamente la critica hacia la eternidad de la que parecian gozar las obras
artisticas hasta el modernismo; por ende, se propone una obra fragil ante factores
externos. Es decir, todos los traumatismos son producidos por la artista de manera
intencionada y consciente con el objetivo de revelar el espacio submediatico del
lienzo.

Esta obra artistica tiene dos categorias estéticas. Primero, lo abyecto porque
se observan —el aplastamiento encefalico y el machacamiento del hombro
derecho— dos traumatismos que perturban el lienzo y la integridad de su sistema,
transformando violentamente su identidad. Debido a la gravedad de los
traumatismos, la abyeccidn surge como una rebelién del lienzo contra aquello que
ataca violentamente su exterior; los pigmentos acrilicos se oponen al objeto
mecanico como una descarga incesable y un sufrimiento brutal; como resultado se
separan del cuerpo para ser otro, de esta manera pierden el contorno de la cosa
significada para formas nuevas unidades de color y texturas. Segundo, lo tragico
porque la abyeccion en si misma no significa la ausencia de vida; puesto que, lo
gue en realidad determina esta condicion son los traumatismos con gran
afectacion de planos profundos. Por lo cual, en la obra artistica, el lienzo no es
meramente un signo, es el real protagonista, pero sobre todo es la victima mortal
de la accidn delictiva, cierta o probable, cometida por una artista. Indudablemente,
al tratarse de una accién intencionada y consciente, no es una muerte natural, en

realidad se trata de un desenlace terrible, funesto y premeditado.
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La técnica utilizada, en esta obra artistica, es mixta: emulsion acrilica sobre
lienzo con volumen. Por definicion, se trata de la utilizacion de multiplicidad de
técnicas o materiales. Por lo cual, este aspecto, también, contempla la
introduccion de elementos extra pictoricos para aportar mayor interés y variedad.
Al establecer un punto de convergencia con el planteamiento de Badiou —sobre
el género del arte contemporaneo—, esta definicion también esta vinculada a
multidisciplinariedad, uno de los tres puntos sobre los cuales se establece la critica
al artista como genio creador. En gran medida, esto se debe a que en el arte
contemporaneo el gesto artistico ya no es definido por sus medios, lo cual se
manifiesta mediante la caida de las fronteras entre las técnicas y disciplinas
artisticas. De modo que, en la obra artistica “Aplastamiento encefalico” se utiliza
el procedimiento de imprimacién y tensado tradicional del lienzo, agregandole el
volumen antropomorfo modelado en arcilla, para generar el relieve. Todo el
proceso se realiza —horizontalmente— sobre una mesa en la que se posicionan el
bastidor de madera y la figura modelada; a continuacion, se reviste toda la
superficie con papel film —material que tendra la funcién de aislante y
desmoldante— para posteriormente posicionar la tela de algodon, ajustando la
forma y el volumen con ayuda de alfileres de cabeza de perla y tachuelas. Se
inicia el proceso de imprimacion con una mano de cola sintética para formar una
capa continua y uniforme; después, se continia —la imprimacion del lienzo—
con una base de emulsion de polimero acrilico blanco y cola sintética. Se aplican
cuatro capas sucesivas y uniformes de imprimante con una brocha, respetando los
tiempos de secado entre capa y capa. Cuando la imprimacién se seca por
completo, se retira el lienzo con volumen y se realiza el montaje sobre el bastidor
—de manera tradicional— con la ayuda de una pistola de grapas. Posteriormente,
se aplica la emulsién acrilica entre pintura polimérica y fosfato trisédico. Una
mezcla homogénea que conserva el brillo y la textura plastica de secado rapido de
los pigmentos sintéticos; ademas de darle una consistencia maleable, elastica y un
acabado volumétrico. El color se aplica yuxtaponiendo capas de emulsion acrilica.
Para conservar el volumen y generar la textura filiforme es necesario utilizar una
secadora de cabello para crear tensidn superficial y evitar que el pigmento siga

fluyendo; después de este procedimiento, la emulsion acrilica seca de manera
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regular como cualquier pigmento acrilico, sin perder volumen, forma, ni
resistencia.

Los instrumentos utilizados son: mesa, bastidor de madera, arcilla, reideras,
estecas, esponja, hilo de pescar, combo, papel film, alfileres con cabeza de perla,
tachuelas, brochas, pinceles, base, latex supermate, cola sintética, pasta elastica,
gesso, pistola de grapas, grapas de 6 mm 1/4", acrilico, médium acrilico
transparente, aglutinante bérico y secadora de cabello.

La obra artistica es de tendencia informalista, porque la individualidad y el
sentido de libertad de la artista se manifiestan a través de la experimentacion
técnica y la exaltacion de la materia como preocupacion esencial. Por medio de
esta tendencia se canalizan las sensaciones y las emociones de la autora; en tal
sentido, se trata ampliamente la finitud de la existencia humana como un tépico
que se traslada a este objeto artistico. Los empastes densos y exaltados de los
pigmentos acrilicos —que surgen como brotes de abyeccion— reflejan la
busqueda de la esencia del arte en la hechura material de la obra artistica.
Asimismo, en este proceso se evidencia la experimentacion técnica como la
busqueda central del planteamiento. Esto se pone de manifiesto en el relieve
antropomorfizado, los empastes y las texturas como el resultado de mezclas
innovadoras entre pigmentos y aglutinantes. En la obra artistica “Aplastamiento
encefalico” se pueden distinguir dos zonas muy diferenciadas: el lienzo —liso y
monocromatico— y las texturas, como gestos y trayectorias de pigmentos
saturados que potencian la expresividad. A su vez, el uso del relieve
antropomorfizado, sitla esta obra en el terreno de la esculto-pintura y es un
recurso que satisface la necesidad expresiva y constructiva de la artista. Por
decirlo asi, la nitidez de los contornos esté supeditada a los relieves y a las
texturas. Ademas, se utiliza una composicién de caracter centripeto en funcion de
un eje vertical, mismo que establece tensiones centrifugas que, a pesar de
circunscribir la obra en si misma, no la aislan de lo que le rodea.

Prosiguiendo con la valoracion estética, se aborda la dimension compositiva
de la obra artistica “Aplastamiento encefalico”. En relacion con el relieve
antropomorfizado, se utiliza la proporcion de la figura humana que adopta un

canon de ocho cabezas de alto por dos de ancho. Esta se trata de una proporcién
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masculina ideal desde una vista frontal que muestra la distribucion y disposicién
de cada elemento anatomico.

Asimismo, esta obra artistica posee un equilibrio de masas por contrapeso, ya
que, si se traza una linea vertical en medio del cuadro, se puede observar que
existe simetria en el volumen antropomorfizado; sin embargo, este equilibrio se
advierte alterado por dos masas de color en la parte superior. A saber, la masa del
lado izquierdo es de menor tamario, pero se encuentra mas proxima al medio, por
lo cual su peso es contrarrestado con una segunda masa de mayor tamafio que esta
ubicada a menor proximidad del medio. En consecuencia, la disposicion de las
masas, no solo equilibra los pesos, sino también proporciona un resultado mas
dindmico y activo en la composicion. En lo que respecta al equilibrio cromatico,
se continua la nocion de contrapeso, partiendo desde la premisa que establece que
los colores calidos poseen un mayor peso visual en comparacion a los colores
frios. Por lo cual, aungue el icono simbdlico machacamiento del hombro derecho
es de mayor tamafio, la presencia de colores frios en su composicion logra ser
equilibrada por los colores calidos del icono simbélico aplastamiento encefélico.

En cuanto a la morfologia de la obra artistica, se puede observar lo siguiente:
primero, el efecto de la iluminacién es puramente una sensacién visual, ya que la
luz y la sombra son efectos visuales y luminosos maviles que cambian en relacién
con la fuente de la luz y el disefio. Por lo cual, las unidades de textura son las que
propician el juego de la luz; concretamente, el volumen antropomorfizado y las
formas filiformes —de las manchas de pintura— son las que proyectan sombras
sobre la superficie material del lienzo. Segundo, la estructura del lienzo es de tela
de algoddn tocuyo delgado de 130 gr. Esto quiere decir, que los granos de la tela
son mas separados, una caracteristica que hace que el tocuyo sea mas flexible y
liviano, pero sobre todo favorece la absorcién del imprimante. Por lo tanto, la
imprimacion del lienzo se realiza con una base emulsionada, entre cola sintética y
base de polimero acrilico, de color blanco; cuya propiedad esencial es la
elasticidad que propicia su alta resistencia a flexiones y enrollamientos. Por lo
tanto, teniendo en cuenta los dos aspectos antes mencionados —el gramaje de la
tela y la elasticidad del imprimante—, el acabado del lienzo puede ser liso y sin

caracter, pero, facilita la creaciéon de volumenes y texturas —como la generacion
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del punto y la linea sobre el plano— a modo de lesiones traumaticas que exploran
la propia materialidad del soporte pictorico. Por otro lado, la emulsion acrilica
estd compuesta por pigmento polimeérico y fosfato trisddico, una sustancia alcalina
suave que se puede controlar con algunos disolventes volatiles, incluido el agua.
Cabe mencionar que, al emulsionar los polimeros acrilicos, se adquiere una
masilla de consistencia elastica, maleable y de facil secado; por lo cual, su
aplicacion debe realizarse mediante la yuxtaposicion de colores. La estabilidad de
los polimeros acrilicos, coadyuva a la conservacion del volumen y de la
saturacion del color, antes, durante y después del secado. En cambio, el acabado
mate o brillante depende completamente de las caracteristicas del polimero
acrilico, mismo que no se ve alterado tras la emulsién. Tercero,
morfoldgicamente, la obra artistica presenta diferentes texturas tactiles. En primer
lugar, en el volumen antropomorfizado, se observa una textura natural asequible
—(que mantiene y no oculta la textura natural de los materiales— en el acabado
liso y mate de la tela de algodén imprimada con una base de polimero acrilico
blanco. En segundo lugar, en los craquelados alrededor de las dos lesiones
traumaticas de gran extension, se observa una textura natural modificada que
transforma la tela imprimada mediante un golpe mecanico, pero la mantiene
reconocible. En tercer lugar, en cuanto a las masas de color, se reconoce una
textura tactil organizada que divide los pigmentos acrilicos en manchas de
colores yuxtapuestos a modo de filamentos para formar una nueva superficie.
Asimismo, se pueden apreciar texturas visuales espontaneas en: la mancha de
pintura acrilica diluida que se extiende verticalmente siguiendo los surcos de la
tela hasta llegar a la parte inferior del lienzo; y en las manchas de pintura —en el
icono simbdlico salpicaduras— que se pueden apreciar como agrupaciones de
puntos obtenidos mediante el procedimiento del estarcido.

Compositivamente, el punto, como factura, se construye de acuerdo a las
cualidades de los materiales. Esto quiere decir que —por el modo de aplicacion de
la materia—, las dos manchas compactas de emulsién acrilica, son dos puntos que
generan tension en la parte superior del lienzo blanco de acabado liso.

La linea, como la fuerza en la composicion, esta constituida por la tension o el

desplazamiento activo del elemento y la direccion como la huella material
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determinada por el movimiento. En esta obra artistica, la fuerza inicia en las dos
lesiones traumaticas ubicadas en la parte superior del lienzo —a modo de
puntos—; en tanto que, el pigmento acrilico diluido se aferra al plano del lienzo y
se desplaza —a través de los pliegues de la tela hasta llegar a la parte inferior—
dejando huellas materiales que forman lineas verticales que anulan la tension
concéntrica inicial.

En consideracion al color, en la obra artistica “Aplastamiento encefalico”, se
utiliza una técnica mixta, especificamente la emulsion de pigmento polimérico
con fosfato trisédico. En este punto es importante mencionar que, aunque la
consistencia del acrilico cambia, la saturacion del color y el acabado mate o
brillante del pigmento no permutan tras la emulsion. En este sentido, la
temperatura en la mancha compacta del lado izquierdo es calida porque esta
conformada por la yuxtaposicion de pigmentos anaranjados y rojos; mientras que,
la mancha compacta del lado derecho es fria porque, en ella, predominan los
colores como el verde, el azul verdoso, el azul ultramarino y el amarillo cromo.
En tanto, en su polaridad cromética, el valor mas alto se encuentra en la
imprimacion blanca del lienzo monocromaético; el valor intermedio estéa en la
mancha compacta izquierda; y el valor mas bajo se halla en la mancha compacta
derecha. Por otra parte, los colores mas saturados son los pigmentos rojo
bermellon, anaranjado, amarillo cadmio, azul ultramarino, azul verdoso y verde.
Mientras que, los colores menos saturados son los cuaternarios verde y azul.
Finalmente, en lo que respecta a su luminosidad, la obra artistica esta
protagonizada por un elemento ejecutado en tinte claro, el lienzo blanco; en tanto,
el tinte medio esta presente en los pigmentos amarillo cadmio, anaranjado, rojo y
verde; y, por ultimo, el tinte oscuro se halla en los pigmentos azul ultramarino,
azul cuaternario y verde cuaternario.

En la obra artistica el ritmo es morfoldgico; especificamente, en los iconos
simbolicos, aplastamiento encefalico y machacamiento del hombro derecho, se
produce un ritmo disonante, ya que los pigmentos yuxtapuestos se mueven en
diferentes direcciones a modo de filamentos. Asimismo, se puede apreciar un
ritmo asonante en las lineas verticales de acrilico diluido, como elementos iguales

gue se mueven en una sola direccion, hacia la parte inferior del lienzo.
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Para finalizar la dimension compositiva, en esta obra artistica se puede
observar gque la armonia es morfologica. En ese sentido, la forma dominante es el
volumen antropomorfizado, la forma de mediacion es la superficie plana que se
extiende hacia el bastidor y las formas tonicas son las manchas compactas de
pigmento acrilico que se encuentran en la parte superior.

Para continuar y finalizar con la valoracion estética, se desarrolla la
dimension de contenido de la obra artistica “Aplastamiento encefalico”. Iniciando
por establecer que, en esta obra, lo signico es onirico porque simboliza una accién
violenta cierta o probable que lacera gravemente la superficie del lienzo con un
agente mecanico contundente. Congruentemente, esta accion tiene por objetivo
revelar el espacio submediatico a través de dos traumatismos con gran afectacion
de planos profundos que son incompatibles con la vida.

En su contenido abstracto, el espacio submediético tiene como funcién
simbolica ser el mensaje del medio que se revela a través de la exaltacion de la
materialidad del soporte y de los pigmentos acrilicos. Concretamente, esto sucede
cuando los fluidos acrilicos brotan —como sangre de un cuerpo que es victima de
un traumatismo violento— de la superficie blanca e imprimada del lienzo.

Para finalizar con el discurso critico de esta obra artistica, en lo que respecta
al contenido conceptual, se aborda el lienzo como un signo. Porque a pesar de
portar y ser el soporte de los signos, —ordinariamente— el lienzo no es uno de
ellos. Sin embargo, al apartar o suprimir los signos de la superficie, se propicia
que el lienzo se convierta en un signo y en el real protagonista de la obra artistica.
Este ejercicio de desplazamiento, aborda un problema mediatico-ontoldgico que
propone que el medio se convierta en el mensaje para revelar el espacio
submediatico. Se trata de un proceso liberador que reduce, destruye y elimina con
violencia el exterior de un lienzo antropomorfizado mediante laceraciones con
gran afectacion de planos profundos que lo convierten en un cadaver que connota
muerte. Pues el cadaver —en si mismo— es un signo auténtico y veraz del
espacio submediatico. Ademas, esta asociacion tiene un aspecto “visual”, ya que
bajo condiciones climaticas especificas se propicia la saponificacion o adipocira
que le da al occiso la apariencia de “muieco de yeso”, una descripcion que calza

perfectamente con la apariencia de este lienzo.
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3.3.3. Obra artistica N°3: Hemorragia externa por agente cortante

Obra artistica 3

Hemorragia externa por agente cortante
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Discurso Critico

En la obra artistica “Hemorragia externa por agente cortante”, se puede
observar cinco iconos simbolicos y un icono. Primero, el icono simbélico lienzo,
es una superficie rectangular en formato vertical que mide 185 cm de alto, 70 cm
de ancho y 10 cm de fondo. Se trata de una tela de algodon tensada, que tiene
como caracteristica distintiva un acabado plano y sin textura. Tiene dos partes: en
primer lugar, la imprimacién o base blanca de emulsion de polimero y cola
sintética y, en segundo lugar, el soporte de madera con un travesafio central y
cuatro cufias angulares en cada esquina. En la parte central se puede apreciar un
volumen antropomorfizado —con los brazos mutilados y extendidos
horizontalmente— en posicion decubito dorsal; esto quiere decir que, la cabeza,
los omoplatos, el sacro y los talones descansan sobre el bastidor. Alrededor de los
relieves mas pronunciados, cerca de los pies y en la parte superior, se forman
pliegues sobre la superficie de la tela. Inicialmente, el icono simbdlico lienzo
significa una tela imprimada, lista para utilizarse; simultdneamente se trata de un
lienzo victima de una accion delictiva cierta o probable. Esto significa que las
lesiones traumaticas producidas por el agente cortante son severas e incompatibles
con la vida; todo ello en una interpretacion no convencionada. Segundo, el icono
simbolico corte en la tela, surge en disposicion horizontal a la altura de la
garganta. Tiene forma de huso, esto quiere decir que sus extremos se hallan en
angulo agudo y sus bordes no estan contundidos. Por lo cual, significa herida por
agente cortante de un solo filo que actda por apoyo y deslizamiento sobre el
lienzo, seccionando los tejidos de la trama y urdimbre en una interpretacion no
convencionada. Tercero, el icono simbolico fluido acrilico se observa como un
brote profuso desde el corte de la garganta. Se trata de un amasijo de pigmentos
acrilicos de colores: azul ultramarino, azul verdoso, amarillo verdoso y rojo.
También, se puede advertir pintura acrilica diluida que cae de manera vertical —
siguiendo los surcos de la tela— desde la garganta, a través del pecho y de las
piernas hasta llegar a la parte inferior. En este sentido, el icono simbélico fluido
acrilico significa hemorragia externa, ya que predomina la extension superficial
sobre la profundidad; por lo cual, se produce un sangrado profuso y externo de

fluidos acrilicos, todo ello en una interpretacién no convencionada. Cuarto, el
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icono simbdlico salpicaduras se observa como manchas formadas por
agrupaciones de puntos de pigmento acrilico diluido; especificando, se encuentran
alrededor de la lesion en el cuello y son de color amarillo cadmio. Este icono
simbdlico significa indicio de una lesidn traumética producida por un agente
cortante de un solo filo en una interpretacion no convencionada. Quinto, el icono
simbolico, craquelados —que se aprecia como grietas que fragmentan la capa de
imprimacion—, tiene forma concéntrica o radial. Se encuentran alrededor de las
abolladuras como lesiones traumaticas que se pueden observar en varias zonas
como: el rostro, el costado izquierdo —a la altura del torso—y en la parte inferior
izquierda. El significado del icono simbdlico craquelados es red venosa pdstuma,
fractura o resquebrajamiento de la imprimacion. Aunque ciertamente estas
lesiones pueden aparecer por malas condiciones en el entorno y la temperatura, su
presencia, también es indicio de un accidente mecénico que altera la tension de la
tela generando contracciones disparejas de la base polimérica —que en casos
graves pueden producir desprendimiento de capas de pintura—, todo ello en una
interpretacion no convencionada. Sexto, el icono abolladuras se aprecia como
hundimientos en el relieve de la tela. En relacidn con eso, se generan arrugas
angulares en: el rostro, al lado izquierdo del torso y en la parte inferior izquierda
del lienzo. Por lo cual, este icono significa creep, una condicion producida por un
golpe contundente que ocasiona la pérdida de elasticidad y el deslizamiento de las
fibras que se deforman irreversiblemente en una interpretacion convencionada.

En cuanto a la valoracidn sintactica, el signo lienzo establece una relacion
abyecta y tragica con los signos: corte en la tela, fluido acrilico, salpicaduras,
abolladuras y craquelados.

En lo que respecta a la valoracion sintagmatica, en la composicion se denotan
seis sintagmas: corte en la tela, fluido acrilico, salpicaduras, abolladuras y
craquelados; que juntos connotan muerte.

Ahora bien, para iniciar con la valoracion estética, se parte por la dimensién
creativa. La obra artistica “Hemorragia externa por agente cortante” pertenece al
género contemporaneo onirico debido a que se aprecia un lienzo que expresa y
comparte la finitud de la existencia humana; cumpliendo asi una de las

condiciones del arte contemporaneo planteada por Alain Badiou. En este sentido,
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se aborda activamente la critica hacia la eternidad de la que parecian gozar las
obras artisticas hasta el modernismo; por ende, se propone una obra fragil ante
factores externos. Es decir, el corte es producido por la artista de manera
intencionada y consciente con el objetivo de revelar el espacio submediético del
lienzo.

La obra artistica tiene dos categorias estéticas. Primero, lo abyecto porque se
observa —un corte en la tela que produce una abundante hemorragia externa—
un traumatismo que perturba el lienzo y la integridad de su sistema,
transformando violentamente su identidad. Debido a la gravedad del traumatismo,
la abyeccion surge como una rebelion del lienzo contra aquello que ataca
violentamente su exterior; los pigmentos acrilicos se oponen al objeto cortante de
un solo filo como una descarga incesable y un sufrimiento brutal; como resultado
se separan del cuerpo para ser otro, de esta manera pierden el contorno de la cosa
significada para formas nuevas unidades de color y texturas. Segundo, lo tragico
porque la abyeccidn en si misma no significa la ausencia de vida; puesto que, lo
que en realidad determina esta condicion es la profusa hemorragia. Por lo cual, en
la obra artistica, el lienzo no es meramente un signo, es el real protagonista, pero
sobre todo es la victima mortal de la accién delictiva, cierta o probable, cometida
por una artista. Indudablemente, al tratarse de una accién intencionada y
consciente, no es una muerte natural, en realidad se trata de un desenlace terrible,
funesto y premeditado.

La técnica utilizada, en esta obra artistica, es mixta: emulsion acrilica sobre
lienzo con volumen. Por definicion, se trata de la utilizacion de multiplicidad de
técnicas o materiales. Por lo cual, este aspecto, también, contempla la
introduccién de elementos extra pictoricos para aportar mayor interés y variedad.
Al establecer un punto de convergencia con el planteamiento de Badiou —sobre
el género del arte contemporaneo—, esta definicion también esta vinculada a
multidisciplinariedad, uno de los tres puntos sobre los cuales se establece la critica
al artista como genio creador. En gran medida, esto se debe a que en el arte
contemporaneo el gesto artistico ya no es definido por sus medios, lo cual se
manifiesta mediante la caida de las fronteras entre las técnicas y disciplinas

artisticas. De modo que, en la obra artistica “Hemorragia externa por agente
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cortante” se utiliza el procedimiento de imprimacion y tensado tradicional del
lienzo, agregandole el volumen antropomorfo modelado en arcilla, para generar el
relieve. Todo el proceso se realiza —horizontalmente— sobre una mesa en la que
se posicionan el bastidor de madera y la figura modelada; a continuacion, se
reviste toda la superficie con papel film —material que tendra la funcién de
aislante y desmoldante— para posteriormente posicionar la tela de algodon,
ajustando la forma y el volumen con ayuda de alfileres de cabeza de perla'y
tachuelas. Se inicia el proceso de imprimacion con una mano de cola sintética
para formar una capa continua y uniforme; después, se continia —la imprimacién
del lienzo— con una base de emulsidn de polimero acrilico blanco y cola
sintética. Se aplican cuatro capas sucesivas y uniformes de imprimante con una
brocha, respetando los tiempos de secado entre capa y capa. Cuando la
imprimacion se seca por completo, se retira el lienzo con volumen y se realiza el
montaje sobre el bastidor —de manera tradicional— con la ayuda de una pistola
de grapas. Posteriormente, se aplica la emulsion acrilica entre pintura polimerica y
fosfato trisodico. Una mezcla homogénea que conserva el brillo y la textura
plastica de secado rapido de los pigmentos sintéticos; ademas de darle una
consistencia maleable, elastica y un acabado volumétrico. El color se aplica
yuxtaponiendo capas de emulsion acrilica. Para conservar el volumen y generar la
textura filiforme es necesario utilizar una secadora de cabello para crear tension
superficial y evitar que el pigmento siga fluyendo; después de este procedimiento,
la emulsion acrilica seca de manera regular como cualquier pigmento acrilico, sin
perder volumen, forma, ni resistencia.

Los instrumentos utilizados son: mesa, bastidor de madera, arcilla, reideras,
estecas, esponja, hilo de pescar, cutter, papel film, alfileres con cabeza de perla,
tachuelas, brochas, pinceles, base, latex supermate, cola sintética, pasta elastica,
gesso, pistola de grapas, grapas de 6 mm 1/4", acrilico, médium acrilico
transparente, aglutinante bérico y secadora de cabello.

La obra artistica es de tendencia informalista, porque la individualidad y el
sentido de libertad de la artista se manifiestan a través de la experimentacion
técnica y la exaltacion de la materia como preocupacion esencial. Por medio de

esta tendencia se canalizan las sensaciones y las emociones de la autora; en tal
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sentido, se trata ampliamente la finitud de la existencia humana como un topico
que se traslada a este objeto artistico. Los empastes densos y exaltados de los
pigmentos acrilicos —que surgen como brotes de abyeccién— reflejan la
busqueda de la esencia del arte en la hechura material de la obra artistica.
Asimismo, en este proceso se evidencia la experimentacion técnica como la
busqueda central del planteamiento. Esto se pone de manifiesto en el relieve
antropomorfizado, los empastes y las texturas como resultado de mezclas
innovadoras entre pigmentos y aglutinantes. En la obra artistica “Hemorragia
externa por agente cortante” se pueden distinguir dos zonas muy diferenciadas: el
lienzo —liso y monocromatico— y las texturas, como gestos y trayectorias del
pigmento saturados que potencian la expresividad. A su vez, el uso del relieve
antropomorfizado, sitla esta obra en el terreno de la esculto-pintura y es un
recurso que satisface la necesidad expresiva y constructiva de la artista. Por
decirlo asi, la nitidez de los contornos esta supeditada a los relieves y a las
texturas. Ademas, se utiliza una composicion de caracter centripeto en funcion a
un eje vertical, estableciendo tensiones centrifugas que, a pesar de circunscribir la
obra en si misma, no la aislan de lo que le rodea.

Prosiguiendo con la valoracidn estética, se aborda la dimensién compositiva,
de la obra artistica “Hemorragia externa por agente cortante”. En relacién con el
relieve antropomorfizado, se utiliza la proporcion de figura humana que adopta un
canon de ocho cabezas de alto por dos de ancho. Esta se trata de una proporcion
masculina ideal desde una vista frontal que muestra la distribucion y disposicion
de cada elemento anatomico.

Asimismo, esta obra artistica posee un equilibrio de masas perfecto, ya que, si
se traza una linea vertical en medio del cuadro, se puede observar que existe una
simetria en el volumen antropomorfizado, que es continuada por la masa de
pigmentos filiformes y el pigmento acrilico diluido. En suma, gracias a esto se
obtiene un resultado estético regular, aunque monotono. En lo que respecta al
color, esta obra artistica, posee un equilibrio cromatico por contrapeso. Partiendo
desde la premisa que establece que los colores calidos poseen un mayor peso

visual en comparacién a los colores frios, el color amarillo cromo —que se



121

extiende como masa pictorica, pintura diluida y salpicaduras— es contrarrestado
por los colores azul ultramarino, verde y verde cuaternario.

En cuanto a la morfologia de la obra artistica, se puede observar lo siguiente:
primero, el efecto de la iluminacion es puramente una sensacion visual, ya que la
luz y la sombra son efectos visuales y luminosos mdviles que cambian en relacién
con la fuente de la luz y el disefio. Por lo cual, las unidades de textura son las que
propician el juego de la luz; concretamente, el volumen antropomorfizado y las
formas filiformes —de las manchas de pintura— son las que proyectan sombras
sobre la superficie material del lienzo. Segundo, la estructura del lienzo es de tela
de algoddn tocuyo delgado de 130 gr. Esto quiere decir, que los granos de la tela
son mas separados, una caracteristica que hace que el tocuyo sea mas flexible y
liviano, pero sobre todo favorece la absorcion del imprimante. Por lo tanto, la
imprimacion del lienzo se realiza con una base emulsionada, entre cola sintética y
base de polimero acrilico, de color blanco; cuya propiedad esencial es la
elasticidad que propicia su alta resistencia a flexiones y enrollamientos. Por lo
tanto, teniendo en cuenta los dos aspectos antes mencionados —el gramaje de la
tela y la elasticidad del imprimante—, el acabado del lienzo puede ser liso y sin
caracter, pero, facilita la creacion de volimenes y texturas —como la generacion
del punto y la linea sobre el plano— a modo de lesiones traumaticas que exploran
la propia materialidad del soporte pictorico. Por otro lado, la emulsion acrilica
estd compuesta por pigmento polimérico y fosfato trisédico, una sustancia alcalina
suave que se puede controlar con algunos disolventes volatiles, incluido el agua.
Cabe mencionar que, al emulsionar los polimeros acrilicos, se adquiere una
masilla de consistencia elastica, maleable y de facil secado; por lo cual, su
aplicacion debe realizarse mediante la yuxtaposicion de colores. La estabilidad de
los polimeros acrilicos, coadyuva a la conservacion del volumen 'y de la
saturacion del color, antes, durante y después del secado. En cambio, el acabado
mate o brillante depende completamente de las caracteristicas del polimero
acrilico, mismo que no se ve alterado tras la emulsion. Tercero,
morfoldgicamente, la obra artistica presenta diferentes texturas tactiles. En primer
lugar, en el volumen antropomorfizado, se observa una textura natural asequible

—(que mantiene y no oculta la textura natural de los materiales— en el acabado
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liso y mate de la tela de algodén imprimada con una base de polimero acrilico
blanco. En segundo lugar, en los craquelados alrededor de las abolladuras y en
los pliegues de la tela —que se generan alrededor del volumen— se observa una
textura natural modificada que transforma la tela mediante un golpe mecénico,
pero la mantiene reconocible. En tercer lugar, en cuanto a las masas de color, se
reconoce una textura tactil organizada que divide los pigmentos acrilicos en
manchas de colores yuxtapuestos a modo de filamentos para formar una nueva
superficie. Asimismo, se pueden apreciar texturas visuales esponténeas en:
mancha de pintura acrilica diluida que surge a la altura del corte en el cuello y se
extiende verticalmente siguiendo los surcos de la tela hasta llegar a la parte
inferior del lienzo; y en las manchas de pintura —en el icono simbélico
salpicaduras— que se pueden apreciar como agrupaciones de puntos obtenidos
mediante el procedimiento del estarcido.

Compositivamente, el punto, como factura, se construye de acuerdo con las
cualidades de los materiales. Esto quiere decir que depende de la relacidn exterior
de los elementos entre si y con el plano basico. Por lo cual, se deben considerar
tres factores para analizar el icono simbdlico abolladuras como un punto.
Primero, las caracteristicas del plano basico, en este caso un lienzo liso, plastico y
flexible. Segundo, el tipo de la herramienta, presumiblemente un objeto
contundente biolégico como un pufio. Tercero, el modo de aplicacion del material,
que por las caracteristicas del hundimiento o creep como tension concéntrica, se
trata de un agente mecanico contundente.

La linea, como la fuerza en la composicidn, esta constituida por la tension o el
desplazamiento activo del elemento y la direccion como la huella material
determinada por el movimiento. En esta obra artistica, la fuerza inicia en el
amasijo de pigmentos acrilicos que brotan del icono simbdlico corte en la tela; se
trata de filamentos que se mueven en diferentes direcciones, teniendo como eje
conceéntrico el corte horizontal a la altura del cuello. Teniendo en cuenta que la
linea vertical es la forma mas limpia de la infinita y calida posibilidad de
movimiento, el pigmento acrilico diluido se aferra al plano del lienzo y se
desplaza por la fuerza de gravedad —hasta llegar a la parte inferior—, dejando

huellas materiales que forman lineas verticales que anulan la tension concéntrica
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inicial. Vale decir, que los bordes exteriores de estas lineas, son a su vez dos
lineas exteriores e independientes con aristas dentadas que evocan sensaciones
tactiles que remiten a la textura lisa pero desprolija del lienzo.

En consideracion al color, en la obra artistica “Hemorragia externa por agente
cortante”, se utiliza una técnica mixta, especificamente la emulsion de pigmento
polimérico con fosfato trisddico. En este punto es importante mencionar que,
aunque la consistencia del acrilico cambia, la saturacion del color y el acabado
mate o brillante del pigmento no permutan tras la emulsion. En este sentido, la
temperatura del icono simbolico fluido acrilico —como una mancha compacta de
pigmentos—, posee colores calidos como el amarillo cadmio y el rojo bermellon
en el lado izquierdo y colores frios como el azul ultramarino, verde y verde
cuaternario en el lado derecho. En tanto, en su polaridad cromatica, el valor mas
alto se encuentra en la imprimacién blanca del lienzo monocromatico; el valor
intermedio esta en lado izquierdo de la mancha de pintura a la altura del cuello; y
el valor mas bajo se halla en el lado derecho de la mancha. Por otra parte, los
colores mas saturados son el amarillo cadmio, rojo bermellon, azul ultramarino y
verde. Mientras que, el color menos saturado es el verde cuaternario. Finalmente,
en lo que respecta a su luminosidad, la obra artistica esta protagonizada por un
elemento ejecutado en tinte claro, el lienzo blanco; en tanto, el tinte medio esta
presente en los pigmentos amarillo cadmio, verde y rojo bermellén; y, por altimo,
el tinte oscuro se halla en los pigmentos azul ultramarino y verde cuaternario.

En la obra artistica el ritmo es morfoldgico; especificamente, en el icono
simbolico, corte en la tela, se produce un ritmo disonante, ya que los pigmentos
yuxtapuestos se mueven en diferentes direcciones a modo de filamentos.
Asimismo, se puede apreciar un ritmo asonante en las lineas verticales de acrilico
diluido, como elementos iguales que se mueven en una sola direccién, hacia la
parte inferior del lienzo.

Para finalizar la dimension compositiva, en esta obra artistica se puede
observar que la armonia es morfologica. En ese sentido, la forma dominante es el
volumen antropomorfizado, la forma de mediacion es la superficie plana que se
extiende hacia el bastidor y las formas tonicas son las manchas compactas de

pigmento acrilico que se encuentran en la parte superior, a la altura del cuello.
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Para continuar y finalizar con la valoracion estética, se desarrolla la
dimension de contenido de la obra artistica “Hemorragia externa por agente
cortante”. Iniciando por establecer que, en esta obra, 1o Signico es onirico porque
simboliza una accidn violenta cierta o probable que lacera gravemente la
superficie del lienzo con un agente mecanico cortante de un solo filo.
Congruentemente, esta accion tiene por objetivo revelar el espacio submediatico a
través de un corte horizontal que genera una profusa hemorragia de pigmentos
acrilicos que es incompatible con la vida.

En su contenido abstracto, el espacio submediatico tiene como funcion
simbolica ser el mensaje del medio que se revela a través de la exaltacion de la
materialidad del soporte y de los pigmentos acrilicos. Concretamente, esto sucede
cuando los fluidos acrilicos brotan —comao sangre de un cuerpo que es victima de
un traumatismo violento— de la superficie blanca e imprimada del lienzo.

Para finalizar con el discurso critico de esta obra artistica, en lo que respecta
al contenido conceptual, se aborda el lienzo como un signo. Porque a pesar de
portar y ser el soporte de los signos, —ordinariamente— el lienzo no es uno de
ellos. Sin embargo, al apartar o suprimir los signos de la superficie, se propicia
que el lienzo se convierta en un signo y en el real protagonista de la obra artistica.
Este ejercicio de desplazamiento, aborda un problema mediatico-ontoldgico que
propone que el medio se convierta en el mensaje para revelar el espacio
submediatico. Se trata de un proceso liberador que reduce, destruye y elimina con
violencia el exterior de un lienzo antropomorfizado mediante laceraciones con
gran afectacion de planos profundos que lo convierten en un cadaver que connota
muerte. Pues el cadaver —en si mismo— es un signo autentico y veraz del
espacio submediatico. Ademas, esta asociacion tiene un aspecto “visual”, ya que
bajo condiciones climaticas especificas se propicia la saponificacion o adipocira
que le da al occiso la apariencia de “muieco de yeso”, una descripcion que calza

perfectamente con la apariencia de este lienzo.
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Discurso Critico

En la obra artistica “Agente mecanico punzocortocontundente”, se pueden
observar seis iconos simbolicos y un icono. Primero, el icono simbdlico lienzo, es
una superficie rectangular en formato vertical que mide 185 cm de alto, 70 cm de
ancho y 10 cm de fondo. Se trata de una tela de algoddn tensada, que tiene como
caracteristica distintiva un acabado plano y sin textura. Tiene dos partes: en
primer lugar, la imprimacién o base blanca de emulsion de polimero y cola
sintética y, en segundo lugar, el soporte de madera con un travesafio central y
cuatro cufas angulares en cada esquina. En la parte central se puede apreciar un
volumen antropomorfizado en posicion decubito dorsal; esto quiere decir que, la
cabeza, los omoplatos, los codos, el sacro y los talones descansan sobre el
bastidor. Alrededor de los relieves més pronunciados, cerca de los piesy en la
parte superior, se forman pliegues sobre la superficie de la tela. El relieve
antropomorfizado tiene la cabeza levantada e inclinada hacia la derecha y presenta
cortes de menor o mayor afectacion, como se detallan a continuacién: un corte
vertical en el lado izquierdo del rostro, siete cortes en el pecho, tres cortes en el
abdomen y un corte profundo en la pierna. Inicialmente. el icono simbélico lienzo
significa una tela imprimada, lista para utilizarse; simultdneamente se trata de un
lienzo victima de una accion delictiva cierta o probable. Esto significa que las
lesiones traumaticas producidas por un agente mecanico punzocortocontundente
son severas e incompatibles con la vida; todo ello en una interpretacion no
convencionada. Segundo, el icono simbdlico corte vertical de gran extension que
se encuentra en la parte superior izquierda del lienzo e inicia en la frente y termina
en el cuello. Gracias a esta incision, se puede observar la cara anterior del lienzo
que presenta pigmento acrilico azul ultramarino de gran densidad. De la misma
manera, se puede percibir: los musculos del cuello —parcialmente cubiertos por
un fluido acrilico anaranjado— en color verde y rojo, la ausencia del globo ocular,
parte del craneo, el maxilar superior e inferior y las piezas dentales en colores
amarillo, amarillo anaranjado, anaranjado y rojo. El significado del icono
simbdlico corte vertical de gran extension es herida por contusion en el encéfalo,
misma que es producida por un agente punzocortocontundente que combina la

penetracidn por punta, el corte por filo y la contusién por la fuerza. Se trata de una



127

herida irregular de bordes contundidos que despega varios planos de tramay
urdimbre seccionando la tela del lienzo. Esto se evidencia en la gran afectacion de
planos profundos y el desprendimiento dermoepidérmico que proporciona un
acceso privilegiado al interior y a la cara posterior del lienzo, todo ello en una
interpretacion no convencionada. Tercero, el icono simbolico, once perforaciones
en el lienzo, se observa como un conjunto de cortes horizontales y diagonales, de
los cuales brota pigmento acrilico diluido que forman lineas verticales.
Puntualizando, en el torso se encuentran siete cortes en color amarillo, rojo,
violeta, rojo violaceo, verde y azul verdoso; en el abdomen, tres perforaciones en
color rojo, anaranjado y amarillo; y en la pierna —en el lado derecho del lienzo—
una gran perforacion de color amarillo, anaranjado y rojo. El significado de este
icono simbdlico es heridas producidas por un agente punzocortocontundente. Por
la magnitud de las lesiones, —presumiblemente— se trata de un cuchillo de tres
centimetros de ancho que combina la penetracion por punta, el corte por filoy la
contusion por la fuerza impresa. Consecuentemente, las hemorragias internas y
externas se producen de acuerdo al grado de penetracion, todo ello en una
interpretacion no convencionada. Cuarto, el icono simbolico manchas alrededor
de las perforaciones, se localizan alrededor de las once incisiones
punzocortocontundentes y provienen del interior como pequefios puntos de
pigmento que atraviesan ciertas zonas del tejido del lienzo que no se han sellado
completamente con la imprimacion. El significado de este icono simbdlico es
equimosis, se trata de lesiones que producen la extravasacion o escape de liquidos
y fluidos acrilicos desde el interior del tejido, ocasionando manchas de color, todo
ello en una interpretacion no convencionada. Quinto, el icono simbolico
perforacién en el pecho se localiza —al lado derecho del lienzo— en el pectoral
izquierdo del cadaver. Se trata de una gran mancha de acrilico, de color azul
ultramarino y azul verdoso, que proviene del interior del tejido del lienzo. Su
significado es lesion de gran profundidad que laceré gravemente el corazén y
genero6 una hemorragia interna que trasciende como una gran mancha de color
hacia la superficie, todo ello en una interpretacion no convencionada. Sexto, el
icono simbdlico craquelados —que se aprecia como grietas de forma concéntrica

o radial que fragmentan la capa de imprimacién—, se encuentra alrededor de las
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abolladuras en el torso y el abdomen como lesiones producidas por la
contundencia. El significado del icono simbdlico craquelados es red venosa
postuma, fractura o resquebrajamiento de la imprimacion. Aunque ciertamente
estas lesiones pueden aparecer por malas condiciones en el entorno y la
temperatura, su presencia, también es indicio de un accidente mecéanico que altera
la tensidn de la tela generando contracciones disparejas de la base polimérica —
que es mas susceptible a sufrir craquelados debido a su falta de absorbencia 'y
acabado mate 0 magro— que en casos graves pueden producir desprendimiento
de capas de pintura, todo ello en una interpretacién no convencionada. Séptimo, el
icono abolladuras, se aprecia como hundimientos en el relieve de la tela que
generan arrugas angulares alrededor de las perforaciones en el torso, abdomen y
en el costado izquierdo a la altura del muslo. Su significado es creep, se trata de
lesiones producidas por golpes contundentes que ocasionan la pérdida de
elasticidad y el deslizamiento de las fibras que se deforman irreversiblemente, en
una interpretacion convencionada.

En cuanto a la valoracion sintactica, el signo lienzo establece una relacion
abyecta y tragica con los signos: corte vertical de gran extension, once
perforaciones en el lienzo, manchas alrededor de las perforaciones, perforacion
en el pecho, abolladuras y craquelados.

En lo que respecta a la valoracion sintagmatica, en la composicion se denotan
cinco sintagmas: lienzo, corte vertical de gran extension, once perforaciones en el
lienzo, manchas alrededor de las perforaciones, perforacién en el pecho,
abolladuras y craquelados; que juntos connotan muerte.

Ahora bien, para iniciar con la valoracion estética, se parte por la dimensién
creativa. La obra artistica “Agente mecanico punzocortocontundente” pertenece al
género contemporaneo onirico debido a que se aprecia un lienzo que expresa y
comparte la finitud de la existencia humana; cumpliendo asi la tercera condicion
del arte contemporaneo planteada por Alain Badiou. En este sentido, se aborda
activamente la critica hacia la eternidad de la que parecian gozar las obras
artisticas hasta el modernismo; por ende, se propone una obra fragil ante factores

externos. Es decir, todos los traumatismos son producidos por la artista de manera
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intencionada y consciente con el objetivo de revelar el espacio submediatico del
lienzo.

Esta obra artistica tiene dos categorias estéticas. Primero, lo abyecto porque
se observan perforaciones —producidas por un agente mecanico
punzocortocontundente— que varian en profundidad y extension y perturban el
lienzo y la integridad de su sistema, transformando violentamente su identidad.
Puntualmente se puede mencionar: la herida por contusion en el encéfalo, con el
consecuente desprendimiento dermoepidérmico; las once perforaciones en el
pecho, abdomen y pierna con presencia de equimosis, hemorragia interna y
externa; y finalmente los craquelados y el creep. Subsecuentemente a la gravedad
de los traumatismos, la abyeccién surge como una rebelién del lienzo contra
aquello que ataca violentamente su exterior; los pigmentos acrilicos se oponen al
objeto mecéanico como una descarga incesable y un sufrimiento brutal; como
resultado se separan del cuerpo para ser otro, de esta manera pierden el contorno
de la cosa significada para formas nuevas unidades de color y texturas. Segundo,
lo tragico porque la abyeccion en si misma no significa la ausencia de vida;
puesto que, lo que en realidad determina esta condicién son los traumatismos con
gran afectacion de planos profundos. Por lo cual, en la obra artistica, el lienzo no
es meramente un signo, es el real protagonista, pero sobre todo es la victima
mortal de la accion delictiva, cierta o probable, cometida por una artista.
Indudablemente, al tratarse de una accion intencionada y consciente, no es una
muerte natural, en realidad se trata de un desenlace terrible, funesto y
premeditado.

La técnica utilizada, en esta obra artistica, es mixta: emulsion acrilica sobre
lienzo con volumen. Por definicidn, se trata de la utilizacién de multiplicidad de
técnicas o materiales. Por lo cual, este aspecto, también, contempla la
introduccidn de elementos extra pictoricos para aportar mayor interés y variedad.
Al establecer un punto de convergencia con el planteamiento de Badiou —sobre
el género del arte contemporaneo—, esta definicion también esta vinculada a
multidisciplinariedad, uno de los tres puntos sobre los cuales se establece la critica
al artista como genio creador. En gran medida, esto se debe a que en el arte

contemporaneo el gesto artistico ya no es definido por sus medios, lo cual se
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manifiesta mediante la caida de las fronteras entre las técnicas y disciplinas
artisticas. De modo que, en la obra artistica “Agente mecanico
punzocortocontundente” se utiliza el procedimiento de imprimacion y tensado
tradicional del lienzo, agregandole el volumen antropomorfo modelado en arcilla,
para generar el relieve. Todo el proceso se realiza —horizontalmente— sobre una
mesa en la que se posicionan el bastidor de madera y la figura modelada; a
continuacion, se reviste toda la superficie con papel film —material que tendra la
funcion de aislante y desmoldante— para posteriormente posicionar la tela de
algodon, ajustando la forma y el volumen con ayuda de alfileres de cabeza de
perla y tachuelas. Se inicia el proceso de imprimacion con una mano de cola
sintética para formar una capa continua y uniforme; después, se continda —la
imprimacion del lienzo— con una base de emulsién de polimero acrilico blanco y
cola sintética. Se aplican cuatro capas sucesivas y uniformes de imprimante con
una brocha, respetando los tiempos de secado entre capa y capa. Cuando la
imprimacion se seca por completo, se retira el lienzo con volumen y se realiza el
montaje sobre el bastidor —de manera tradicional— con la ayuda de una pistola
de grapas. Posteriormente, se aplica la emulsion acrilica entre pintura polimérica 'y
fosfato trisddico. Una mezcla homogénea que conserva el brillo y la textura
plastica de secado rapido de los pigmentos sintéticos; ademas de darle una
consistencia maleable, elastica y un acabado volumétrico. El color se aplica
yuxtaponiendo capas de emulsion acrilica. Para conservar el volumen y generar la
textura es necesario utilizar una secadora de cabello para crear tension superficial
y evitar que el pigmento siga fluyendo; después de este procedimiento, la
emulsion acrilica seca de manera regular como cualquier pigmento acrilico, sin
perder volumen, forma, ni resistencia.

Los instrumentos utilizados son: mesa, bastidor de madera, arcilla, reideras,
estecas, esponja, hilo de pescar, cuchillo, papel film, alfileres con cabeza de perla,
tachuelas, brochas, pinceles, base, latex supermate, cola sintética, pasta elastica,
gesso, pistola de grapas, grapas de 6 mm 1/4", acrilico, médium acrilico
transparente, aglutinante bdrico y secadora de cabello.

La obra artistica es de tendencia informalista, porque la individualidad y el

sentido de libertad de la artista se manifiestan a través de la experimentacion
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técnica y la exaltacién de la materia como preocupacion esencial. Por medio de
esta tendencia se canalizan las sensaciones y las emociones de la autora; en tal
sentido, se trata ampliamente la finitud de la existencia humana como un topico
que se traslada a este objeto artistico. Los empastes densos y exaltados de los
pigmentos acrilicos —que surgen como brotes de abyeccion— reflejan la
busqueda de la esencia del arte en la hechura material de la obra artistica.
Asimismo, en este proceso se evidencia la experimentacion técnica como la
busqueda central del planteamiento. Esto se pone de manifiesto en el relieve
antropomorfizado, los empastes y las texturas como el resultado de mezclas
innovadoras entre pigmentos y aglutinantes. En la obra artistica “Agente
mecanico punzocortocontundente” se pueden distinguir dos zonas muy
diferenciadas: el lienzo —Iliso y monocroméatico— y las texturas, como gestos y
trayectorias de pigmentos saturados que potencian la expresividad. A su vez, el
uso del relieve antropomorfizado, sitlia esta obra en el terreno de la esculto-
pintura y es un recurso que satisface la necesidad expresiva y constructiva de la
artista. Por decirlo asi, la nitidez de los contornos esta supeditada a los relieves y a
las texturas. Ademas, se utiliza una composicion de caracter centripeto en funcion
de un eje vertical, mismo que establece tensiones centrifugas que, a pesar de
circunscribir la obra en si misma, no la aislan de lo que le rodea.

Prosiguiendo con la valoracion estética, se aborda la dimension compositiva
de la obra artistica “Agente mecanico punzocortocontundente”. En relacion con el
relieve antropomorfizado, se utiliza la proporcion de la figura humana que adopta
un canon de ocho cabezas de alto por dos de ancho. Esta se trata de una
proporcidén masculina ideal desde una vista frontal que muestra la distribucion y
disposicion de cada elemento anatémico.

Asimismo, esta obra artistica posee un equilibrio de masas por contrapeso, ya
que, si se traza una linea vertical en medio del cuadro, se puede observar que
existe simetria en el volumen antropomorfizado; sin embargo, este equilibrio se
advierte alterado por las masas de color. A saber, el corte vertical de gran
extension en la parte superior es de mayor tamafio y se encuentra préximo al
centro, por lo cual su peso es contrarrestado con el corte horizontal ubicado al

lado derecho inferior del lienzo, porque a pesar de ser de menor tamario, el
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pigmento acrilico diluido —desplazandose hacia la parte inferior del lienzo—
equilibra los pesos generando una composicion mas dinamica y activa. En lo que
respecta al equilibrio cromatico, se contintia la nocién de contrapeso, partiendo
desde la premisa que establece que los colores saturados poseen un mayor peso
visual en comparacion a los colores cuaternarios. Por lo cual, aunque la
perforacion en el rostro es de mayor tamario, la presencia de colores frios y
cuaternarios —como el azul ultramarino, verde y verde cuaternario— en su
composicion logra ser equilibrada por los colores calidos amarillo cadmio y rojo
bermell6n que se ubican en la mitad inferior del lienzo, a modo de pigmentos
diluidos en el abdomen y en la pierna.

En cuanto a la morfologia de la obra artistica, se puede observar lo siguiente:
primero, el efecto de la iluminacion es puramente una sensacion visual, ya que la
luz y la sombra son efectos visuales y luminosos mdviles que cambian en relacién
con la fuente de la luz y el disefio. Por lo cual, las unidades de textura son las que
propician el juego de la luz; concretamente, el volumen antropomorfizado, el corte
vertical del rostro y los pliegues de la tela son las que proyectan sombras sobre la
superficie material del lienzo. Segundo, la estructura del lienzo es de tela de
algodon tocuyo delgado de 130 gr. Esto quiere decir, que los granos de la tela son
mas separados, una caracteristica que hace que el tocuyo sea mas flexible y
liviano, pero sobre todo favorece la absorcion del imprimante. Por lo tanto, la
imprimacion del lienzo se realiza con una base emulsionada, entre cola sintética y
base de polimero acrilico, de color blanco; cuya propiedad esencial es la
elasticidad que propicia su alta resistencia a flexiones y enrollamientos. Por lo
tanto, teniendo en cuenta los dos aspectos antes mencionados —el gramaje de la
tela y la elasticidad del imprimante—, el acabado del lienzo puede ser liso y sin
caracter, pero, facilita la creacion de volimenes y texturas —como la generacion
del punto y la linea sobre el plano— a modo de lesiones traumaticas que exploran
la propia materialidad del soporte pictorico. Por otro lado, la emulsion acrilica
estd compuesta por pigmento polimérico y fosfato trisddico, una sustancia alcalina
suave que se puede controlar con algunos disolventes volatiles, incluido el agua.
Cabe mencionar que, al emulsionar los polimeros acrilicos, se adquiere una

masilla de consistencia elastica, maleable y de facil secado; por lo cual, su
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aplicacion debe realizarse mediante la yuxtaposicion de colores. La estabilidad de
los polimeros acrilicos, coadyuva a la conservacion del volumen y de la
saturacion del color, antes, durante y después del secado. En cambio, el acabado
mate o brillante depende completamente de las caracteristicas del polimero
acrilico, mismo que no se ve alterado tras la emulsion. Tercero,
morfolégicamente, la obra artistica presenta diferentes texturas tactiles. En primer
lugar, en el volumen antropomorfizado, se observa una textura natural asequible
—(que mantiene y no oculta la textura natural de los materiales— en el acabado
liso y mate de la tela de algodon imprimada con una base de polimero acrilico
blanco. En segundo lugar, en el corte vertical en el rostro y en los craquelados
alrededor de los creep como lesiones traumaticas de gran extension, se observa
una textura natural modificada que transforma la tela imprimada mediante un
golpe mecanico, pero la mantiene reconocible. En tercer lugar, en cuanto a las
masas de color, se reconoce una textura tactil organizada que divide los
pigmentos acrilicos en manchas de colores yuxtapuestos que surgen del interior de
la tela como pequefios puntos que forman una nueva superficie. Asimismo, se
pueden apreciar texturas visuales espontaneas en: las manchas de pintura acrilica
diluida que brotan de las once perforaciones y se extienden verticalmente
siguiendo los surcos de la tela hasta llegar a la parte inferior del lienzo.
Compositivamente, el punto, como factura, se construye de acuerdo con las
cualidades de los materiales. Esto quiere decir que depende de la relacion exterior
de los elementos entre si y con el plano basico. Por lo cual, se deben considerar
tres factores para analizar los iconos simbdlicos, corte vertical de gran extension
y once perforaciones en el lienzo como puntos. Primero, las caracteristicas del
plano basico, en este caso un lienzo liso, plastico y flexible. Segundo, el tipo de la
herramienta, presumiblemente un cuchillo de tres centimetros de ancho. Tercero,
el modo de aplicacion del material, que por las caracteristicas del hundimiento o
creep como tension concéntrica, se trata de un agente mecanico
punzocortocontundente que combina la penetracion por la punta, el corte por el
filo y la contusion por la fuerza. Concretamente en las once perforaciones de
menor extension —ubicadas en el pecho y abdomen—, el punto se genera por el

hundimiento repetido del agente en distintos lugares.
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La linea, como la fuerza en la composicion, esta constituida por la tension o el
desplazamiento activo del elemento y la direccion como la huella material
determinada por el movimiento. En esta obra artistica, la fuerza se hace presente
en el corte vertical de gran extension, ubicado en el encéfalo, y en el corte
horizontal, ubicado en la pierna. En ambos casos, se puede identificar que la
huella material fue producida por un agente mecanico punzocortocontundente, ya
que la punta del cuchillo penetra la tela —ocasionando el punto sobre el plano—
para luego ponerse en movimiento activo. Por otro lado, el pigmento diluido que
surge de las once perforaciones —en el pecho, abdomen y pierna— como lineas
verticales, son huellas materiales que anulan la tension concéntrica inicial.
Teniendo en cuenta que la linea vertical es la forma méas limpia de la infinita y
calida posibilidad de movimiento, el pigmento acrilico diluido se aferra al plano
del lienzo y se desplaza por la fuerza de gravedad, hasta llegar a la parte inferior.
Vale decir, que los bordes exteriores de estas lineas, son a su vez dos lineas
exteriores e independientes con aristas dentadas que evocan sensaciones tactiles
que remiten a la textura lisa pero desprolija del lienzo.

En consideracion al color, en la obra artistica “Agente mecanico
punzocortocontundente”, se utiliza una técnica mixta, especificamente la emulsion
de pigmento polimérico con fosfato trisddico. En este punto es importante
mencionar que, aunque la consistencia del acrilico cambia, la saturacion del color
y el acabado mate o brillante del pigmento no permutan tras la emulsion. En lo
que respecta a la temperatura, se puede observar que los colores calidos como el
amarillo cadmio, anaranjado y rojo bermellon se encuentran en la parte superior
izquierda —especificamente en el craneo y en siete perforaciones del torso y
abdomen—y en la pierna derecha. Los colores frios, azul ultramarino, verde y
verde cuaternario se encuentran en la parte superior izquierda, en la cara interior
del lienzo y en tres perforaciones en el torso. En tanto, en su polaridad cromatica,
el valor mas alto se encuentra en la imprimacion blanca del lienzo
monocromatico; el valor intermedio se encuentra en las manchas del torso,
abdomen y pierna derecha; y el valor mas bajo se encuentra en la parte superior
izquierda, en los musculos del cuello y en la cara interior del lienzo. Por otra

parte, los colores mas saturados se encuentran en las perforaciones del torso,
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abdomen y pierna izquierda y son el rojo bermell6on, anaranjado, amarillo cadmio,
azul ultramarino, azul verdoso y verde. Los colores menos saturados son el verde
y el rojo cuaternario y se encuentran en la parte superior izquierda. Finalmente, en
lo que respecta a su luminosidad, la obra artistica est& protagonizada por un
elemento ejecutado en tinte claro, el lienzo blanco; en tanto, el tinte medio esta
presente en los pigmentos amarillo cadmio, anaranjado y rojo bermellon; y, por
ultimo, el tinte oscuro se halla en los pigmentos azul ultramarino, verde
cuaternario y rojo cuaternario.

En la obra artistica el ritmo es morfoldgico; especificamente, en el icono
simbolico, once perforaciones en el lienzo, se produce un ritmo asonante, ya que
son elementos iguales que se mueven en una sola direccidn. Asimismo, se puede
apreciar un ritmo asonante en las lineas verticales de acrilico diluido, como
elementos iguales que se mueven en una sola direccidn, hacia la parte inferior del
lienzo.

Para finalizar la dimension compositiva, en esta obra artistica se puede
observar que la armonia es morfologica. En ese sentido, la forma dominante es el
volumen antropomorfizado, la forma de mediacion es la superficie plana que se
extiende hacia el bastidor y las formas tonicas son las manchas compactas de
pigmento acrilico que se encuentran en el icono simbdlico corte vertical de gran
extension y once perforaciones en el lienzo.

Para continuar y finalizar con la valoracion estética, se desarrolla la
dimension de contenido de la obra artistica “Agente mecanico
punzocortocontundente”. Iniciando por establecer que, en esta obra, lo signico es
onirico porque simboliza una accion violenta cierta o probable que lacera
gravemente la superficie del lienzo con un agente mecanico que combina
penetracién por la punta, el corte por el filo y la contusion por la fuerza.
Congruentemente, esta accion tiene por objetivo revelar el espacio submediatico a
través de: una herida contusa en el encéfalo —con consecuente desprendimiento
dermoepidérmico— y once perforaciones en el lienzo como traumatismos
incompatibles con la vida.

En su contenido abstracto, el espacio submediatico tiene como funcion

simbolica ser el mensaje del medio que se revela a través de la exaltacion de la
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materialidad del soporte y de los pigmentos acrilicos. Concretamente, esto sucede
cuando los fluidos acrilicos brotan —como sangre de un cuerpo que es victima de
un traumatismo violento— de la superficie blanca e imprimada del lienzo.

Para finalizar con el discurso critico de esta obra artistica, en lo que respecta
al contenido conceptual, se aborda el lienzo como un signo. Porque a pesar de
portar y ser el soporte de los signos, —ordinariamente— el lienzo no es uno de
ellos. Sin embargo, al apartar o suprimir los signos de la superficie, se propicia
que el lienzo se convierta en un signo y en el real protagonista de la obra artistica.
Este ejercicio de desplazamiento, aborda un problema mediatico-ontoldgico que
propone que el medio se convierta en el mensaje para revelar el espacio
submediatico. Se trata de un proceso liberador que reduce, destruye y elimina con
violencia el exterior de un lienzo antropomorfizado mediante laceraciones con
gran afectacion de planos profundos que lo convierten en un cadaver que connota
muerte. Pues el cadaver —en si mismo— es un signo auténtico y veraz del
espacio submediatico. Ademas, esta asociacion tiene un aspecto “visual”, ya que
bajo condiciones climaticas especificas se propicia la saponificacion o adipocira
que le da al occiso la apariencia de “mufieco de yeso”, una descripcion que calza

perfectamente con la apariencia de este lienzo.
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3.3.5. Obra artistica N°5: Seccién completa con bordes contundidos

Obra artistica 5

Seccién completa con bordes contundidos
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Discurso Critico

En la obra artistica “Seccion completa con bordes contundidos”, se pueden
observar cinco iconos simbolicos. Primero, el icono simbolico lienzo, es una
superficie rectangular en formato vertical que mide 185 cm de alto, 70 cm de
ancho y 10 cm de fondo. Se trata de una tela de algoddn tensada, que tiene como
caracteristica distintiva un acabado plano y sin textura. Tiene dos partes: en
primer lugar, la imprimacion o base blanca de emulsion de polimero y cola
sintética y, en segundo lugar, el soporte de madera con un travesafio central y
cuatro cufas angulares en cada esquina. En la parte central se puede apreciar un
volumen antropomorfo en posicion decubito dorsal; esto quiere decir que, la
cabeza, los omoplatos, los codos, el sacro y los talones descansan sobre el
bastidor. Alrededor de los relieves més pronunciados, cerca de los piesy en la
parte superior, se forman pliegues sobre la superficie de la tela. El relieve
antropomorfizado tiene la cabeza inclinada hacia la izquierda y presenta un corte
horizontal que secciona el lienzo en dos mitades, una superior y otra inferior.
Inicialmente, el icono simbolico lienzo significa una tela imprimada, lista para
utilizarse; simultdneamente se trata de un lienzo victima de una accion delictiva
cierta o probable. Esto significa que las lesiones traumaticas producidas por el
agente cortante son severas e incompatibles con la vida; todo ello en una
interpretacion no convencionada. Segundo, el icono simbolico corte horizontal de
gran extension tiene forma de huso —ya que sus extremos se hallan en angulo
agudo— vy se divide el lienzo en dos mitades de un extremo al otro del bastidor.
En medio de este corte horizontal se observan filamentos y manchas de acrilico
azul ultramarino en la cara anterior y posterior del lienzo. Su significado es
seccién completa, anterior del tronco, con bordes contundidos. Se trata de un
traumatismo que afecta profundamente la integridad material del lienzo y, por
ende, es incompatible con la vida. Esto se debe a que el agente mecanico
cortocontundente —de un solo filo— actua por apoyo y deslizamiento sobre la
superficie pictorica en el sentido del urdido del tejido, seccionando el lienzo en
dos mitades, todo ello en una interpretacion no convencionada. Tercero, el icono
simbdlico deshilachamiento se observa como fibras del tejido —en color azul

ultramarino— que atraviesan el corte horizontal de arriba hacia abajo, conectando
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los bordes contundidos. Esto significa que, el desgarramiento de la tela ocasiona
que las fibras contiguas se debiliten, generando un proceso progresivo de
debilitamiento, ruptura y deshilachamiento en una interpretacion no
convencionada. Cuarto, el icono simbdlico acumulacién de pigmento acrilico es
de color azul ultramarino y se encuentra en la superficie del lienzo;
especificamente en los bordes contundidos del tajo —con forma de huso— como
un amasijo de pigmento acrilico de gran densidad. Su significado es excoriacion,
un traumatismo que se produce cuando se afectan las capas superficiales del
lienzo; se trata de un area seca y endurecida de pigmento acrilico que contrasta
con el lienzo circundante en color y textura en una interpretacion no
convencionada. Quinto, el icono simbdlico visceras abdominales se encuentra
parcialmente cubierto por los hilos de color azul ultramarino del icono simbdlico
deshilachamiento, pero se observa a través del corte horizontal —que divide el
lienzo por la mitad— como un amasijo de pigmentos acrilicos de colores amarillo,
amarillo anaranjado, rojo, azul, azul verdoso y verde cuaternario de acabado
satinado. El significado de este icono simbolico es la incompatibilidad con la vida
—debido a la falta de integridad de los 6rganos internos— como una
consecuencia directa de la lesion que secciona el lienzo en dos mitades, todo ello
en una interpretacion no convencionada.

En cuanto a la valoracion sintactica, el signo lienzo establece una relacion
abyecta y tragica con los signos: corte horizontal de gran extension,
deshilachamiento, acumulacion de pigmento acrilico y visceras abdominales.

En lo que respecta a la valoracion sintagmatica, en la composicion se denotan
cinco sintagmas: corte horizontal de gran extension, deshilachamiento,
acumulacién de pigmento acrilico y visceras abdominales que juntos connotan
muerte.

Ahora bien, para iniciar con la valoracion estética, se parte por la dimension
creativa. La obra artistica “Seccion completa con bordes contundidos” pertenece
al género contemporaneo onirico debido a que se aprecia un lienzo que expresa y
comparte la finitud de la existencia humana; cumpliendo asi la tercera condicion
del arte contemporaneo planteada por Alain Badiou. En este sentido, se aborda

activamente la critica hacia la eternidad de la que parecian gozar las obras
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artisticas hasta el modernismo; por ende, se propone una obra fragil ante factores
externos. Es decir, todos los traumatismos son producidos por la artista de manera
intencionada y consciente con el objetivo de revelar el espacio submediatico del
lienzo.

Esta obra artistica tiene dos categorias estéticas. Primero, lo abyecto porque
se observa el seccionamiento completo anterior del tronco con bordes contundidos
—producida por un agente mecanico cortocontundente— que perturba el lienzo y
la integridad de su sistema, transformando violentamente su identidad.
Subsecuentemente a la gravedad de los traumatismos, la abyeccion surge como
una rebelion del lienzo contra aquello que ataca violentamente su exterior; los
pigmentos acrilicos se oponen al objeto mecanico cortocontundente como una
descarga incesable y un sufrimiento brutal; como resultado se separan del cuerpo
para ser otro, de esta manera pierden el contorno de la cosa significada para
formas nuevas unidades de color y texturas. Segundo, lo tragico porque la
abyeccion en si misma no significa la ausencia de vida; puesto que, lo que en
realidad determina esta condicion son los traumatismos con gran afectacion de
planos profundos. Por lo cual, en la obra artistica, el lienzo no es meramente un
signo, es el real protagonista, pero sobre todo es la victima mortal de la accién
delictiva, cierta o probable, cometida por una artista. Indudablemente, al tratarse
de una accion intencionada y consciente, no es una muerte natural, en realidad se
trata de un desenlace terrible, funesto y premeditado.

La técnica utilizada, en esta obra artistica, es mixta: emulsion acrilica sobre
lienzo con volumen. Por definicion, se trata de la utilizacion de multiplicidad de
técnicas o materiales. Por lo cual, este aspecto, también, contempla la
introduccién de elementos extra pictoricos para aportar mayor interés y variedad.
Al establecer un punto de convergencia con el planteamiento de Badiou —sobre
el género del arte contemporaneo—, esta definicion también esta vinculada a
multidisciplinariedad, uno de los tres puntos sobre los cuales se establece la critica
al artista como genio creador. En gran medida, esto se debe a que en el arte
contemporaneo el gesto artistico ya no es definido por sus medios, lo cual se
manifiesta mediante la caida de las fronteras entre las técnicas y disciplinas

artisticas. De modo que, en la obra artistica “Seccion completa con bordes
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contundidos” se utiliza el procedimiento de imprimacion y tensado tradicional del
lienzo, agregandole el volumen antropomorfo modelado en arcilla, para generar el
relieve. Todo el proceso se realiza —horizontalmente— sobre una mesa en la que
se posicionan el bastidor de madera y la figura modelada; a continuacion, se
reviste toda la superficie con papel film —material que tendra la funcién de
aislante y desmoldante— para posteriormente posicionar la tela de algodon,
ajustando la forma y el volumen con ayuda de alfileres de cabeza de perla'y
tachuelas. Se inicia el proceso de imprimacion con una mano de cola sintética
para formar una capa continua y uniforme; después, se continia —la imprimacién
del lienzo— con una base de emulsidn de polimero acrilico blanco y cola
sintética. Se aplican cuatro capas sucesivas y uniformes de imprimante con una
brocha, respetando los tiempos de secado entre capa y capa. Cuando la
imprimacion se seca por completo, se retira el lienzo con volumen y se realiza el
montaje sobre el bastidor —de manera tradicional— con la ayuda de una pistola
de grapas. Posteriormente, se aplica la emulsion acrilica entre pintura polimerica y
fosfato trisodico. Una mezcla homogénea que conserva el brillo y la textura
plastica de secado rapido de los pigmentos sintéticos; ademas de darle una
consistencia maleable, elastica y un acabado volumétrico. El color se aplica
yuxtaponiendo capas de emulsion acrilica. Para conservar el volumen y generar la
textura es necesario utilizar una secadora de cabello para crear tension superficial
y evitar que el pigmento siga fluyendo; después de este procedimiento, la
emulsién acrilica seca de manera regular como cualquier pigmento acrilico, sin
perder volumen, forma, ni resistencia.

Los instrumentos utilizados son: mesa, bastidor de madera, arcilla, reideras,
estecas, esponja, hilo de pescar, cuchillo, fibras de algodon, papel film, alfileres
con cabeza de perla, tachuelas, brochas, pinceles, base, latex supermate, cola
sintética, pasta elastica, gesso, pistola de grapas, grapas de 6 mm 1/4", acrilico,
médium acrilico transparente, aglutinante bérico y secadora de cabello.

La obra artistica es de tendencia informalista, porque la individualidad y el
sentido de libertad de la artista se manifiestan a través de la experimentacion
técnica y la exaltacién de la materia como preocupacion esencial. Por medio de

esta tendencia se canalizan las sensaciones y las emociones de la autora; en tal
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sentido, se trata ampliamente la finitud de la existencia humana como un topico
que se traslada a este objeto artistico. Los empastes densos y exaltados de los
pigmentos acrilicos —que surgen como brotes de abyeccion— reflejan la
busqueda de la esencia del arte en la hechura material de la obra artistica.
Asimismo, en este proceso se evidencia la experimentacion técnica como la
busqueda central del planteamiento. Esto se pone de manifiesto en el relieve
antropomorfizado, los empastes y las texturas como el resultado de mezclas
innovadoras entre pigmentos y aglutinantes. En la obra artistica “Seccion
completa con bordes contundidos” se pueden distinguir dos zonas muy
diferenciadas: el lienzo —Iliso y monocromatico— y las texturas, como gestos y
trayectorias de pigmentos saturados que potencian la expresividad. A su vez, el
uso del relieve antropomorfizado, sitla esta obra en el terreno de la esculto-
pintura y es un recurso que satisface la necesidad expresiva y constructiva de la
artista. Por decirlo asi, la nitidez de los contornos esta supeditada a los relieves y a
las texturas. Ademas, se utiliza una composicion de caracter centripeto en funcion
de un eje vertical, mismo que establece tensiones centrifugas que, a pesar de
circunscribir la obra en si misma, no la aislan de lo que le rodea.

Prosiguiendo con la valoracion estética, se aborda la dimension compositiva
de la obra artistica “Seccion completa con bordes contundidos”. En relacion con el
relieve antropomorfizado, se utiliza la proporcion de la figura humana que adopta
un canon de ocho cabezas de alto por dos de ancho. Esta se trata de una
proporcion masculina ideal desde una vista frontal que muestra la distribucion y
disposicion de cada elemento anatomico.

Asimismo, esta obra artistica posee un equilibrio de masas por contrapeso, ya
que, si se traza una linea vertical en medio del cuadro, se puede observar que
existe simetria en el volumen antropomorfizado; sin embargo, este equilibrio se
advierte alterado por el movimiento que genera el corte horizontal. A saber, la
cabeza del relieve antropomorfizado esta ligeramente inclinada hacia la izquierda,
por cual este peso es contrarrestado por la direccionalidad que adoptan las
extremidades inferiores. En lo que respecta al equilibrio cromético, se adopta la
nocion de equilibrio perfecto, partiendo desde la premisa que establece que los

colores saturados y calidos poseen un mayor peso visual en comparacion a los
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colores cuaternarios y frios. Por lo cual, el color azul ultramarino se extiende
simétricamente en la superficie del lienzo, sobre los bordes contundidos del corte
y en las fibras que se entienden a modo de hilos; de igual manera los colores
calidos amarillo y anaranjado de las visceras abdominales contintan esta
disposicion a la vez que su peso es reducido por la yuxtaposicion de los colores
azul verdoso y verde cuaternario.

En cuanto a la morfologia de la obra artistica, se puede observar lo siguiente:
primero, el efecto de la iluminacion es puramente una sensacion visual, ya que la
luz y la sombra son efectos visuales y luminosos mdviles que cambian en relacién
con la fuente de la luz y el disefio. Por lo cual, las unidades de textura son las que
propician el juego de la luz; concretamente, el volumen antropomorfizado, el corte
horizontal en forma de huso y los pliegues de la tela son las que proyectan
sombras sobre la superficie material del lienzo. Segundo, la estructura del lienzo
es de tela de algoddn tocuyo delgado de 130 gr. Esto quiere decir, que los granos
de la tela son mas separados, una caracteristica que hace que el tocuyo sea mas
flexible y liviano, pero sobre todo favorece la absorcion del imprimante. Por lo
tanto, la imprimacion del lienzo se realiza con una base emulsionada, entre cola
sintética y base de polimero acrilico, de color blanco; cuya propiedad esencial es
la elasticidad que propicia su alta resistencia a flexiones y enrollamientos. Por lo
tanto, teniendo en cuenta los dos aspectos antes mencionados —el gramaje de la
tela y la elasticidad del imprimante—, el acabado del lienzo puede ser liso y sin
caracter, pero, facilita la creacion de volimenes y texturas —como la generacion
del punto y la linea sobre el plano— a modo de lesiones traumaticas que exploran
la propia materialidad del soporte pictorico. Por otro lado, la emulsion acrilica
estad compuesta por pigmento polimérico y fosfato trisédico, una sustancia alcalina
suave que se puede controlar con algunos disolventes volatiles, incluido el agua.
Cabe mencionar que, al emulsionar los polimeros acrilicos, se adquiere una
masilla de consistencia elastica, maleable y de facil secado; por lo cual, su
aplicacion debe realizarse mediante la yuxtaposicion de colores. La estabilidad de
los polimeros acrilicos, coadyuva a la conservacion del volumen y de la

saturacion del color, antes, durante y después del secado. En cambio, el acabado
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mate o brillante depende completamente de las caracteristicas del polimero
acrilico, mismo que no se ve alterado tras la emulsion.

Tercero, morfologicamente, la obra artistica presenta diferentes texturas
tactiles. En primer lugar, en el volumen antropomorfizado, se observa una textura
natural asequible —que mantiene y no oculta la textura natural de los
materiales— en el acabado liso y mate de la tela de algodon imprimada con una
base de polimero acrilico blanco. En segundo lugar, en el corte horizontal y en las
fibras de algodon, se observa una textura natural modificada que transforma la
tela imprimada mediante un corte mecanico, pero la mantiene reconocible. En
tercer lugar, en cuanto a las masas de color, se reconoce una textura tactil
organizada que divide las fibras de algoddn en filamentos que forman una nueva
superficie. Asimismo, se pueden apreciar texturas visuales espontaneas en: la
pintura acrilica azul ultramarino de los bordes contundidos del corte horizontal y
en el amasijo de pigmentos acrilicos que se yuxtaponen en las visceras
abdominales.

segundo, en las fibras de algoddn filiformes que se conectan los bordes del
corte con lineas verticales— como la forma mas limpia de la infinita y calida
posibilidad de movimiento— y diagonales —como la forma mas limpia el
movimiento infinito y templado—; y tercero, en los bordes exteriores de la linea
que se pueden entender a su vez como dos lineas independientes que tienen aristas
dentadas que evocan sensaciones tactiles por el agente mecéanico cortocontundente
que las produjo.

La linea, como la fuerza en la composicion, esta constituida por la tension o el
desplazamiento activo del elemento y la direccion como la huella material
determinada por el movimiento. En esta obra artistica, la fuerza se hace presente
en el corte horizontal que secciona el lienzo por la mitad. Se puede identificar que
la huella material fue producida por un agente mecanico cortocontundente, ya que
el cuchillo penetra la tela con fuerza para luego ponerse en movimiento activo.
Vale decir, que los bordes del huso, son a su vez dos lineas exteriores e
independientes con aristas dentadas que evocan sensaciones téctiles. Por otro lado,

las fibras de algodon filiformes son lineas verticales, como la forma mas limpia de
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la infinita y célida posibilidad de movimiento y lineas diagonales, como la forma
mas limpia de movimiento infinito y templado.

En consideracion al color, en la obra artistica “Seccion completa con bordes
contundidos”, se utiliza una técnica mixta, especificamente la emulsion de
pigmento polimérico con fosfato trisédico. En este punto es importante mencionar
que, aunque la consistencia del acrilico cambia, la saturacion del color y el
acabado mate o brillante del pigmento no permutan tras la emulsién. En este
sentido, la temperatura de la cara posterior y anterior del corte horizontal es de
color azul ultramarino, es decir, un color frio. Por otro lado, los colores calidos,
amarillo cadmio y anaranjado se hallan en las visceras abdominales. En tanto, en
su polaridad cromatica, el valor mas alto se encuentra en la imprimacién blanca
del lienzo monocromatico; el valor intermedio esta en las visceras abdominales; y
el valor mas bajo se halla en los bordes contundidos del corte horizontal, en
algunas zonas de las visceras abdominales y en los filamentos verticales y
diagonales de algodon. Por otra parte, el color mas saturado es el azul
ultramarino; en tanto, el color menos saturado es el color verde cuaternario.
Finalmente, en lo que respecta a su luminosidad, la obra artistica esta
protagonizada por un elemento ejecutado en tinte claro, el lienzo blanco; en tanto,
el tinte medio esta presente en los pigmentos amarillo cadmio y rojo bermellon; y,
por ultimo, el tinte oscuro se halla en los pigmentos azul ultramarino y verde
cuaternario.

En la obra artistica el ritmo es morfoldgico; especificamente, en los
filamentos que unen los bordes del corte horizontal, se produce un ritmo
disonante, ya que los hilos de algodon en color azul ultramarino se mueven en
diferentes direcciones.

Para finalizar la dimension compositiva, en esta obra artistica se puede
observar gque la armonia es morfoldgica. En ese sentido, la forma dominante es el
volumen antropomorfizado, la forma de mediacion es la superficie plana que se
extiende hacia el bastidor y las formas tonicas son las manchas compactas de
pigmento acrilico con texturas.

Para continuar y finalizar con la valoracion estética, se desarrolla la

dimension de contenido de la obra artistica “Seccion completa con bordes



146

contundidos”. Iniciando por establecer que, en esta obra, lo signico es onirico
porque simboliza una accion violenta cierta o probable que lacera gravemente la
superficie del lienzo con un agente mecanico cortocontundente. Congruentemente,
esta accion tiene por objetivo revelar el espacio submediatico a través de un corte
horizontal que genera lacera gravemente las visceras abdominales, un
traumatismo que es incompatible con la vida.

En su contenido abstracto, el espacio submediatico tiene como funcion
simbdlica ser el mensaje del medio que se revela a través de la exaltacion de la
materialidad del soporte y de los pigmentos acrilicos. Concretamente, esto sucede
cuando los fluidos acrilicos brotan —como sangre de un cuerpo que es victima de
un traumatismo violento— de la superficie blanca e imprimada del lienzo.

Para finalizar con el discurso critico de esta obra artistica, en lo que respecta
al contenido conceptual, se aborda el lienzo como un signo. Porque a pesar de
portar y ser el soporte de los signos, —ordinariamente— el lienzo no es uno de
ellos. Sin embargo, al apartar o suprimir los signos de la superficie, se propicia
que el lienzo se convierta en un signo y en el real protagonista de la obra artistica.
Este ejercicio de desplazamiento, aborda un problema mediatico-ontoldgico que
propone que el medio se convierta en el mensaje para revelar el espacio
submediatico. Se trata de un proceso liberador que reduce, destruye y elimina con
violencia el exterior de un lienzo antropomorfizado mediante laceraciones con
gran afectacion de planos profundos que lo convierten en un cadaver que connota
muerte. Pues el cadaver —en si mismo— es un signo auténtico y veraz del
espacio submediatico. Ademas, esta asociacion tiene un aspecto “visual”, ya que
bajo condiciones climaticas especificas se propicia la saponificacion o adipocira
que le da al occiso la apariencia de “mufieco de yeso”, una descripcion que calza

perfectamente con la apariencia de este lienzo.
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3.3.6. Obra artistica N°6: Visceras toracicas

Obra artistica 6

Visceras toracicas
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Discurso Critico

En la obra artistica “Visceras toracicas”, se pueden observar cuatro iconos
simbolicos. Primero, el icono simbodlico lienzo, es una superficie rectangular en
formato vertical que mide 185 cm de alto, 70 cm de ancho y 10 cm de fondo. Se
trata de una tela de algoddn tensada, que tiene como caracteristica distintiva un
acabado plano y sin textura. Tiene dos partes: en primer lugar, la imprimacion o
base blanca de emulsion de polimero y cola sintética y, en segundo lugar, el
soporte de madera con un travesafio central y cuatro cufias angulares en cada
esquina. En la parte central se puede apreciar un volumen antropomorfo en
posicidn decubito dorsal; esto quiere decir que, la cabeza, los omoplatos, el sacro
y los talones descansan sobre el bastidor. Alrededor de los relieves mas
pronunciados, cerca de los pies y en la parte superior, se forman pliegues sobre la
superficie de la tela. El relieve antropomorfo tiene el antebrazo derecho y el brazo
izquierdo mutilados, ademas se puede observar un corte —en forma de cruz en la
parte anterior de torso— que deja a la vista las costillas y las visceras toracicas
debido a la ausencia del plastron esternocostal. Inicialmente, el icono simbolico
lienzo significa una tela imprimada, lista para utilizarse; simultaneamente se trata
de un lienzo victima de una accién delictiva cierta o probable. Esto quiere decir
que, el corte anterior y la mutilacion de las extremidades son lesiones traumaticas
severas e incompatibles con la vida; todo ello en una interpretacion no
convencionada. Segundo, el icono simbdlico de visceras toracicas —que se
aprecia gracias al corte en forma de cruz y la ausencia del plastron esternocostal—
, Se encuentra en la mitad superior del lienzo. Las visceras se distinguen como
relieves con texturas: los pulmones y el corazon son de colores azul ceruleo, azul
violaceo, violeta y rojo violaceo; las costillas son de color amarillo cadmio y estan
conectadas por los musculos intercostales y se aprecian como texturas formadas
por lineas verticales de pigmento acrilico. El significado del icono simbélico
visceras toracicas es la extraccion de visceras toracicas a traves de un corte
anterior en el tronco en una interpretacion no convencionada. Tercero, el icono
simbdlico amputacion de extremidades superiores que se puede observar en la
mitad superior del lienzo: primero, a la altura del codo del brazo izquierdo, que se

observa como una mancha de color, y segundo, en la amputacion total del brazo
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izquierdo a la altura del hombro. Su significado es seccién completa de planos
anatomicos, se trata de gran traumatismo que ocasiond la separacion de dos
porciones corporales en una interpretacion no convencionada. Cuarto, el icono
simbdlico craquelados —que se aprecia como grietas que fragmentan las capas de
imprimacion con pliegues, grietas y levantamientos—, se encuentra en las
extremidades inferiores. Cuyo significado es laceraciones que alteran el plano de
la obra por fractura o resquebrajamiento de la imprimacion, esto debido a la
aplicacion sucesiva de capas gruesas de base polimérica —caracterizada por ser
poco absorbente y de acabado mate— en una interpretacion no convencionada.

En cuanto a la valoracidn sintactica, el signo lienzo establece una relacion
abyecta y tragica con los signos: visceras toracicas, amputacion del brazo y
antebrazo y craquelados.

En lo que respecta a la valoracion sintagmatica, en la composicion se denotan
cuatro sintagmas: lienzo, visceras toracicas, amputacion del brazo y antebrazo,
craquelados; que juntos connotan muerte.

Ahora bien, para iniciar con la valoracion estética, se parte por la dimension
creativa. La obra “Visceras toracicas” pertenece al género contemporaneo onirico
debido a que se aprecia un lienzo que expresa y comparte la finitud de la
existencia humana; cumpliendo asi la tercera condicion del arte contemporaneo
planteada por Alain Badiou. En este sentido, se aborda activamente la critica hacia
la eternidad de la que parecian gozar las obras artisticas hasta el modernismo; por
ende, se propone una obra fragil ante factores externos. Es decir, todos los
traumatismos son producidos por la artista de manera intencionada y consciente
con el objetivo de revelar el espacio submediatico del lienzo.

La obra artistica tiene dos categorias estéticas. Primero, lo abyecto porque se
observan traumatismos que perturban el lienzo y la integridad de su sistema,
transformando violentamente su identidad. Debido a lo cual, la abyeccidn surge
como una rebelion del lienzo contra aquello que ataca violentamente su exterior;
los pigmentos acrilicos se oponen al objeto mecanico como una descarga
incesable y un sufrimiento brutal; y como resultado se separan del cuerpo para ser
otro, de esta manera pierden el contorno de la cosa significada para formas nuevas

unidades de color y texturas. Segundo, lo tragico porgue la abyeccion en si misma
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no significa la ausencia de vida; puesto que, lo que en realidad determina esta
condicion es la amputacion de las extremidades, el corte anterior del torso y la
extraccion del plastron esternocostal que indica la intencion de extraer las visceras
torécicas. Por lo cual, en la obra artistica también, se observa al lienzo como signo
de la obray el real protagonista, pero sobre todo como la victima mortal de la
accion delictiva, cierta o probable, cometida por un artista. Ciertamente, al tratarse
de una accion intencionada y consciente, no es una muerte natural, en realidad se
trata de un desenlace terrible, funesto y premeditado.

La técnica utilizada, en esta obra artistica, es mixta: emulsion acrilica sobre
lienzo con volumen. Por definicion, se trata de la utilizacion de multiplicidad de
técnicas o materiales. Por lo cual, este aspecto, también, contempla la
introduccién de elementos extra pictoricos para aportar mayor interés y variedad.
Al establecer un punto de convergencia con el planteamiento de Badiou —sobre
el género del arte contemporaneo—, esta definicion también esta vinculada a
multidisciplinariedad, uno de los tres puntos sobre los cuales se establece la critica
al artista como genio creador. En gran medida, esto se debe a que en el arte
contemporaneo el gesto artistico ya no es definido por sus medios, lo cual se
manifiesta mediante la caida de las fronteras entre las técnicas y disciplinas
artisticas. De modo que, en la obra artistica “Visceras toracicas” se utiliza el
procedimiento de imprimacion y tensado tradicional del lienzo, agregandole el
volumen antropomorfo modelado en arcilla, para generar el relieve. Todo el
proceso se realiza —horizontalmente— sobre una mesa en la que se posicionan el
bastidor de madera y la figura modelada; a continuacion, se reviste toda la
superficie con papel film —material que tendra la funcion de aislante y
desmoldante— para posteriormente posicionar la tela de algodon, ajustando la
forma'y el volumen con ayuda de alfileres de cabeza de perla y tachuelas. Se
inicia el proceso de imprimacion con una mano de cola sintética para formar una
capa continua y uniforme; después, se continia —la imprimacion del lienzo—
con una base de emulsion de polimero acrilico blanco y cola sintética. Se aplican
cuatro capas sucesivas y uniformes de imprimante con una brocha, respetando los
tiempos de secado entre capa y capa. Cuando la imprimacién se seca por

completo, se retira el lienzo con volumen y se realiza el montaje sobre el bastidor
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—~de manera tradicional— con la ayuda de una pistola de grapas. Posteriormente,
se aplica la emulsion acrilica entre pintura polimérica y fosfato trisddico. Una
mezcla homogeénea que conserva el brillo y la textura plastica de secado rapido de
los pigmentos sintéticos; ademas de darle una consistencia maleable, eléstica y un
acabado volumétrico. El color se aplica yuxtaponiendo capas de emulsion acrilica.
Para conservar el volumen y generar la textura filiforme es necesario utilizar una
secadora de cabello para crear tension superficial y evitar que el pigmento siga
fluyendo; después de este procedimiento, la emulsion acrilica seca de manera
regular como cualquier pigmento acrilico, sin perder volumen, forma, ni
resistencia.

Los instrumentos utilizados son: mesa, bastidor de madera, arcilla, reideras,
estecas, esponja, hilo de pescar, papel film, alfileres con cabeza de perla,
tachuelas, brochas, pinceles, base, latex supermate, cola sintética, pasta elastica,
gesso, pistola de grapas, grapas de 6 mm 1/4", acrilico, médium acrilico
transparente, aglutinante bérico y secadora de cabello.

La obra artistica es de tendencia informalista, porque la individualidad y el
sentido de libertad de la artista se manifiestan a través de la experimentacion
técnica y la exaltacion de la materia como preocupacion esencial. Por medio de
esta tendencia se canalizan las sensaciones y las emociones de la autora; en tal
sentido, se trata ampliamente la finitud de la existencia humana como un topico
que se traslada a este objeto artistico. Los empastes densos y exaltados de los
pigmentos acrilicos —que surgen como brotes de abyeccion— reflejan la
busqueda de la esencia del arte en la hechura material de la obra artistica.
Asimismo, en este proceso se evidencia la experimentacion técnica como la
bdsqueda central del planteamiento. Esto se pone de manifiesto en el relieve
antropomorfizado, los empastes y las texturas como el resultado de mezclas
innovadoras entre pigmentos y aglutinantes. En la obra artistica “Visceras
toracicas” se pueden distinguir dos zonas muy diferenciadas: el lienzo —Iliso y
monocromatico— Y las texturas, como gestos y trayectorias de pigmentos
saturados que potencian la expresividad. A su vez, el uso del relieve
antropomorfizado, sitla esta obra en el terreno de la esculto-pintura y es un

recurso que satisface la necesidad expresiva y constructiva de la artista. Por
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decirlo asi, la nitidez de los contornos esta supeditada a los relieves y a las
texturas. Ademas, se utiliza una composicion de caracter centripeto en funcion de
un eje vertical, mismo que establece tensiones centrifugas que, a pesar de
circunscribir la obra en si misma, no la aislan de lo que le rodea.

Prosiguiendo con la valoracion estética, se aborda la dimension compositiva
de la obra artistica “Visceras toracicas”. En relacion con el relieve
antropomorfizado, se utiliza la proporcion de la figura humana que adopta un
canon de ocho cabezas de alto por dos de ancho. Esta se trata de una proporcion
masculina ideal desde una vista frontal que muestra la distribucion y disposicion
de cada elemento anatomico.

Asimismo, esta obra artistica posee un equilibrio de masas perfecto, ya que, si
se traza una linea vertical en medio del cuadro, se puede observar que existe una
simetria en el volumen antropomorfizado, que es continuada por la el corte
anterior en forma de cruz y la masa de pigmentos acrilicos en el icono simbélico
visceras toracicas. Por el contrario, si se traza una linea horizontal en medio del
cuadro, se aprecia un equilibrio por contrapeso, ya que la masa de color y textura
que se encuentra en la mitad superior del lienzo es contrarrestada por la textura
rugosa de los craquelados y el volumen en la parte inferior del lienzo.

En cuanto a la morfologia de la obra artistica, se puede observar lo siguiente:
primero, el efecto de la iluminacidn es puramente una sensacion visual, ya que la
luz y la sombra son efectos visuales y luminosos mdviles que cambian en relacién
con la fuente de la luz y el disefio. Por lo cual, las unidades de textura son las que
propician el juego de la luz; concretamente, el volumen antropomorfizado y los
volumenes del corte anterior del tronco son los que proyectan sombras sobre la
superficie material del lienzo. Segundo, la estructura del lienzo es de tela de
algodon tocuyo delgado de 130 gr. Esto quiere decir, que los granos de la tela son
mas separados, una caracteristica que hace que el tocuyo sea mas flexible y
liviano, pero sobre todo favorece la absorcion del imprimante. Por lo tanto, la
imprimacion del lienzo se realiza con una base emulsionada, entre cola sintética y
base de polimero acrilico, de color blanco; cuya propiedad esencial es la
elasticidad que propicia su alta resistencia a flexiones y enrollamientos. Por lo

tanto, teniendo en cuenta los dos aspectos antes mencionados —el gramaje de la



153

telay la elasticidad del imprimante—, el acabado del lienzo puede ser liso y sin
caracter, pero, facilita la creacion de volimenes y texturas —como la generacion
del punto y la linea sobre el plano— a modo de lesiones traumaticas que exploran
la propia materialidad del soporte pictorico. Por otro lado, la emulsion acrilica
estd compuesta por pigmento polimérico y fosfato trisédico, una sustancia alcalina
suave que se puede controlar con algunos disolventes volatiles, incluido el agua.
Cabe mencionar que, al emulsionar los polimeros acrilicos, se adquiere una
masilla de consistencia elastica, maleable y de facil secado; por lo cual, su
aplicacion debe realizarse mediante la yuxtaposicion de colores. La estabilidad de
los polimeros acrilicos, coadyuva a la conservacion del volumen y de la
saturacion del color, antes, durante y después del secado. En cambio, el acabado
mate o brillante depende completamente de las caracteristicas del polimero
acrilico, mismo que no se ve alterado tras la emulsion. Tercero,
morfoldgicamente, la obra artistica presenta diferentes texturas tactiles. En primer
lugar, en el volumen antropomorfizado, se observa una textura natural asequible
—(que mantiene y no oculta la textura natural de los materiales— en el acabado
liso y mate de la tela de algodon imprimada con una base de polimero acrilico
blanco. En segundo lugar, en los craquelados se observa una textura natural
modificada que transforma la tela mediante la aplicacion de varias capas de base
polimérica, pero la mantiene reconocible. En tercer lugar, en cuanto a las masas
de color, se reconoce una textura tactil organizada que divide los pigmentos
acrilicos en manchas de colores yuxtapuestos a modo de filamentos para formar
una nueva superficie entre las costillas en los musculos intercostales.
Compositivamente, el punto, como factura, se construye de acuerdo con las
cualidades de los materiales. Esto quiere decir que depende de la relacion exterior
de los elementos entre si y con el plano basico. Por lo cual, se deben considerar
tres factores para analizar el icono simbdlico amputacidn de extremidades
superiores como dos puntos que generan tension en la parte superior del lienzo.
Primero, las caracteristicas del plano basico, en este caso un lienzo liso, plastico y
flexible. Segundo, el tipo de la herramienta, presumiblemente un agente mecénico
cortocontundente. Tercero, el modo de aplicacidn del material como manchas

compactas de pigmento acrilico.
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La linea, como la fuerza en la composicion, esta constituida por la tension o el
desplazamiento activo del elemento y la direccion como la huella material
determinada por el movimiento. En esta obra artistica, la fuerza se concentra en el
icono simbodlico visceras toracicas. Primero, en los musculos intercostales, como
el conjunto de pigmentos filiformes que conectan las costillas con lineas
verticales. Segundo, en los bordes contundidos del corte anterior en forma de
cruz; pues, vale decir que, los bordes exteriores de estas lineas que se interceptan,
son a su vez ocho lineas independientes con aristas dentadas que evocan
sensaciones téctiles que remiten a la textura lisa pero desprolija del lienzo.

En consideracion al color, en la obra artistica “Visceras toracicas”, se utiliza
una técnica mixta, especificamente la emulsién de pigmento polimérico con
fosfato trisddico. En este punto es importante mencionar que, aunque la
consistencia del acrilico cambia, la saturacion del color y el acabado mate o
brillante del pigmento no permutan tras la emulsién. En este sentido, la
temperatura del icono simbdlico visceras toracicas —visible a través del corte
anterior en forma de cruz—, posee: en primer lugar, colores calidos como el
amarillo verdoso en la cara anterior del lienzo, amarillo cadmio en las costillas y
amarillo anaranjado y rojo bermelldn en los masculos intercostales; en segundo
lugar, colores frios como el azul ultramarino, azul violaceo en los pulmones y rojo
violaceo en el corazon. En tanto, en su polaridad cromatica, el valor mas alto se
encuentra en la imprimacién blanca del lienzo monocromatico; el valor
intermedio esta en las costillas; y el valor mas bajo se halla en la cara anterior del
lienzo y en los pulmones. Por otra parte, los colores méas saturados son el amarillo
cadmio, rojo bermellon y azul ultramarino. Mientras que, el color menos saturado
es el verde cuaternario. Finalmente, en lo que respecta a su luminosidad, la obra
artistica esta protagonizada por un elemento ejecutado en tinte claro, el lienzo
blanco; en tanto, el tinte medio esta presente en los pigmentos amarillo cadmio,
anaranjado y rojo bermelldn; y, por ultimo, el tinte oscuro se halla en los
pigmentos azul ultramarino y verde cuaternario.

En la obra artistica el ritmo es morfoldgico; especificamente, en el icono
simbolico, visceras toracicas, se produce un ritmo disonante, ya que los cuatro

pliegues que se generan tras el corte en forma de cruz se mueven en diferentes
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direcciones hacia extremos opuestos. Asimismo, se puede apreciar un ritmo
asonante en las lineas verticales de pigmento acrilico en los musculos
intercostales, como elementos iguales que se mueven en una sola direccion, de
arriba hacia abajo conectando las costillas. Finalmente, se produce un ritmo
alternante en los relieves altos y bajos, como dos elementos diferentes que se
desplazan en una sola direccion en: el cuerpo del manubrio, los intestinos gruesos
y entre las costillas y musculos intercostales.

Para finalizar la dimension compositiva, en esta obra artistica se puede
observar gque la armonia es morfoldgica. En ese sentido, la forma dominante es el
volumen antropomorfizado, la forma de mediacion es la superficie plana que se
extiende hacia el bastidor y las formas tonicas son las formas de pigmento acrilico
en el icono simbdlico, visceras torécicas.

Para continuar y finalizar con la valoracion estética, se desarrolla la
dimension de contenido de la obra artistica “Visceras toracicas”. Iniciando por
establecer que, en esta obra, lo signico es onirico porque simboliza una accion
violenta cierta o probable que lacera gravemente la superficie del lienzo con un
agente mecanico cortocontundente. Congruentemente, la extraccién del plastron
esternocostal y la amputacion de las dos extremidades superiores tienen por
objetivo revelar el espacio submediatico a través de una incision que propicia el
acceso al espacio submediatico y es incompatible con la vida.

En su contenido abstracto, la extraccion de visceras toracicas tiene como
funcidén simbdlica revelar el mensaje del medio. Esto quiere decir que el corte
anterior en forma de cruz y el desplazamiento de los bordes del lienzo tienen por
objetivo mostrar el espacio submediatico. Concretamente, la ausencia del plastron
esternocostal demuestra la intencion de visualizar y extraer las visceras toracicas
de un cuerpo que es victima de un dolor producido por un traumatismo violento.

Para finalizar con el discurso critico de esta obra artistica, en lo que respecta
al contenido conceptual, se aborda el lienzo como un signo. Porque a pesar de
portar y ser el soporte de los signos, —ordinariamente— el lienzo no es uno de
ellos. Sin embargo, al apartar o suprimir los signos de la superficie, se propicia
que el lienzo se convierta en un signo y en el real protagonista de la obra artistica.

Este ejercicio de desplazamiento, aborda un problema mediatico-ontoldgico que
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propone que el medio se convierta en el mensaje para revelar el espacio
submediatico. Se trata de un proceso liberador que reduce, destruye y elimina con
violencia el exterior de un lienzo antropomorfizado mediante laceraciones con
gran afectacion de planos profundos que lo convierten en un cadaver que connota
muerte. Pues el cadaver —en si mismo— es un signo auténtico y veraz del
espacio submediatico. Ademads, esta asociacion tiene un aspecto “visual”, ya que
bajo condiciones climaticas especificas se propicia la saponificacion o adipocira
que le da al occiso la apariencia de “mufieco de yeso”, una descripcion que calza

perfectamente con la apariencia de este lienzo.
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3.3.7. Obra artistica N°7: Necropsia

Obra artistica 7

Necropsia
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Discurso Critico

En la obra artistica “Necropsia”, se pueden observar cuatro iconos simbdlicos
y un icono. Primero, el icono simbolico lienzo, es una superficie rectangular en
formato vertical que mide 185 cm de alto, 70 cm de ancho y 10 cm de fondo. Se
trata de una tela de algoddn tensada, que tiene como caracteristica distintiva un
acabado plano y sin textura. Tiene dos partes: en primer lugar, la imprimacion o
base blanca de emulsion de polimero y cola sintética y, en segundo lugar, el
soporte de madera con un travesafio central y cuatro cufias angulares en cada
esquina. En la parte central se puede apreciar un volumen antropomorfo en
posicién decubito dorsal; esto quiere decir que, la cabeza, los omoplatos, los
codos, el sacro y los talones descansan sobre el bastidor. Alrededor de los relieves
mas pronunciados, cerca de los pies y en la parte superior, se forman pliegues
sobre la superficie de la tela. El relieve antropomorfizado tiene un corte anterior
de gran extension en forma de huso. Inicialmente, el icono simbdlico lienzo
significa una tela imprimada, lista para utilizarse; simultaneamente se trata de un
lienzo victima de una accion delictiva cierta o probable. Esto significa que el gran
corte vertical en la cara anterior es un traumatismo severo que es incompatible con
la vida; todo ello una interpretacion no convencionada. Segundo, el icono
simbolico corte anterior en el torso es un corte vertical que apertura el lienzo
plegando los extremos de la tela hacia ambos costados en forma de huso. Por lo
cual, es posible observar la cara interior del lienzo en color amarillo, amarillo
anaranjado y anaranjado. El significado del icono simbolico corte anterior en el
torso es necropsia, un procedimiento que inicia con una incision primaria en linea
recta que va desde el menton hasta el pubis para facilitar la exteriorizacion de los
organos y los tejidos en una interpretacién no convencionada. Tercero, el icono
simbdlico costillas se encuentra en la mitad superior del lienzo y es visible gracias
al corte vertical en el lienzo. Se observa como formas con relieves y texturas: el
manubrio del esterndn es liso y de acabado satinado; el cuerpo del esternény la
apofisis xifoides, son de color azul verdoso y cobalto; y los masculos intercostales
son texturas filiformes que conectan las costillas entre si. Su significado es huesos
planos y curvos que forman la caja toracica y protegen las visceras toracicas tras

el corte anterior de tronco en una interpretacién no convencionada. Cuarto, el
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icono simbdlico visceras abdominales se encuentra en los dos tercios frontales del
abdomen, puntualmente en la parte inferior del corte anterior del torso. Se observa
como un conjunto de formas y pigmentos acrilicos: el higado se encuentra
inmediatamente debajo de la apofisis xifoides y es de color verde; el estomago
estd ubicado al lado derecho e inferior con respecto al higado y es de color rojo; y
por ultimo el intestino grueso es de color amarillo y los intestinos delgados de
color verde. Por lo cual, el icono simbdlico visceras abdominales significa el
acceso a la cavidad y a las visceras abdominales en una interpretacion no
convencionada. Quinto, el icono abolladuras se aprecia como hundimientos en el
relieve de la tela. En relacion con eso, se generan arrugas angulares en el lado
derecho del lienzo, especificamente en: el hombro, la mano extendida y la
pantorrilla. Por lo cual, este icono significa creep, una condicion producida por un
golpe contundente que ocasiona la pérdida de elasticidad y el deslizamiento de las
fibras que se deforman irreversiblemente en una interpretacién convencionada.

En cuanto a la valoracion sintactica, el signo lienzo establece una relacion
abyecta y tragica con los signos: corte anterior en el torso, costillas, visceras
abdominales y abolladuras.

En lo que respecta a la valoracion sintagmatica, en la composicion se denotan
cinco sintagmas: lienzo, corte anterior en el torso, costillas, visceras abdominales
y abolladuras; que juntos connotan muerte.

Ahora bien, para iniciar con la valoracion estética, se parte por la dimension
creativa. La obra artistica “Necropsia” pertenece al género contemporaneo
onirico debido a que se aprecia un lienzo que expresa y comparte la finitud de la
existencia humana; cumpliendo asi una de las condiciones del arte contemporaneo
planteada por Alain Badiou. En este sentido, se aborda activamente la critica hacia
la eternidad de la que parecian gozar las obras artisticas hasta el modernismo; por
ende, se propone una obra fragil ante factores externos. Es decir, el corte es
producido por la artista de manera intencionada y consciente con el objetivo de
revelar el espacio submediatico del lienzo.

La obra artistica tiene dos categorias estéticas. Primero, lo abyecto porque se
observa —un corte anterior en el torso que propicia la visibilidad de las costillas

y las visceras abdominales— un traumatismo que perturba el lienzo y la
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integridad de su sistema, transformando violentamente su identidad. Debido a la
gravedad del traumatismo, la abyeccidn surge como una rebelién del lienzo contra
aquello que ataca violentamente su exterior; los pigmentos acrilicos se oponen al
objeto cortante de un solo filo como una descarga incesable y un sufrimiento
brutal; como resultado se separan del cuerpo para ser otro, de esta manera pierden
el contorno de la cosa significada para formas nuevas unidades de color y
texturas. Segundo, lo tragico porque la abyeccion en si misma no significa la
ausencia de vida; puesto que, lo que en realidad determina esta condicion es el
corte vertical de gran extension. Por lo cual, en la obra artistica, el lienzo no es
meramente un signo, es el real protagonista, pero sobre todo es la victima mortal
de la accion delictiva, cierta o probable, cometida por una artista. Indudablemente,
al tratarse de una accion intencionada y consciente, no es una muerte natural, en
realidad se trata de un desenlace terrible, funesto y premeditado.

La técnica utilizada, en esta obra artistica, es mixta: emulsion acrilica sobre
lienzo con volumen. Por definicion, se trata de la utilizacion de multiplicidad de
técnicas o materiales. Por lo cual, este aspecto, también, contempla la
introduccién de elementos extra pictoricos para aportar mayor interés y variedad.
Al establecer un punto de convergencia con el planteamiento de Badiou —sobre
el género del arte contemporaneo—, esta definicion también esta vinculada a
multidisciplinariedad, uno de los tres puntos sobre los cuales se establece la critica
al artista como genio creador. En gran medida, esto se debe a que en el arte
contemporaneo el gesto artistico ya no es definido por sus medios, lo cual se
manifiesta mediante la caida de las fronteras entre las técnicas y disciplinas
artisticas. De modo que, en la obra artistica “Necropsia” se utiliza el
procedimiento de imprimacion y tensado tradicional del lienzo, agregandole el
volumen antropomorfo modelado en arcilla, para generar el relieve. Todo el
proceso se realiza —horizontalmente— sobre una mesa en la que se posicionan el
bastidor de madera y la figura modelada; a continuacion, se reviste toda la
superficie con papel film —material que tendra la funcion de aislante y
desmoldante— para posteriormente posicionar la tela de algodon, ajustando la
forma y el volumen con ayuda de alfileres de cabeza de perla y tachuelas. Se

inicia el proceso de imprimacion con una mano de cola sintética para formar una
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capa continua y uniforme; después, se continia —la imprimacién del lienzo—
con una base de emulsion de polimero acrilico blanco y cola sintética. Se aplican
cuatro capas sucesivas y uniformes de imprimante con una brocha, respetando los
tiempos de secado entre capa y capa. Cuando la imprimacion se seca por
completo, se retira el lienzo con volumen y se realiza el montaje sobre el bastidor
—de manera tradicional— con la ayuda de una pistola de grapas. Posteriormente,
se aplica la emulsion acrilica entre pintura polimérica y fosfato trisodico. Una
mezcla homogénea que conserva el brillo y la textura plastica de secado rapido de
los pigmentos sintéticos; ademas de darle una consistencia maleable, eléstica y un
acabado volumétrico. El color se aplica yuxtaponiendo capas de emulsion acrilica.
Para conservar el volumen y generar la textura filiforme es necesario utilizar una
secadora de cabello para crear tension superficial y evitar que el pigmento siga
fluyendo; después de este procedimiento, la emulsion acrilica seca de manera
regular como cualquier pigmento acrilico, sin perder volumen, forma, ni
resistencia.

Los instrumentos utilizados son: mesa, bastidor de madera, arcilla, reideras,
estecas, esponja, hilo de pescar, cuchillo, papel film, alfileres con cabeza de perla,
tachuelas, brochas, pinceles, base, latex supermate, cola sintética, pasta elastica,
gesso, pistola de grapas, grapas de 6 mm 1/4", acrilico, médium acrilico
transparente, aglutinante bérico y secadora de cabello.

La obra artistica es de tendencia informalista, porque la individualidad y el
sentido de libertad de la artista se manifiestan a través de la experimentacion
técnica y la exaltacién de la materia como preocupacion esencial. Por medio de
esta tendencia se canalizan las sensaciones y las emociones de la autora; en tal
sentido, se trata ampliamente la finitud de la existencia humana como un tépico
gue se traslada a este objeto artistico. Los empastes densos y exaltados de los
pigmentos acrilicos —que surgen como brotes de abyeccion— reflejan la
busqueda de la esencia del arte en la hechura material de la obra artistica.
Asimismo, en este proceso se evidencia la experimentacion técnica como la
busqueda central del planteamiento. Esto se pone de manifiesto en el relieve
antropomorfizado, los empastes y las texturas como resultado de mezclas

innovadoras entre pigmentos y aglutinantes. En la obra artistica “Necropsia” se
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pueden distinguir dos zonas muy diferenciadas: el lienzo —liso y
monocromatico— Y las texturas, como gestos y trayectorias del pigmento
saturados que potencian la expresividad. A su vez, el uso del relieve
antropomorfizado, sitla esta obra en el terreno de la esculto-pintura y es un
recurso que satisface la necesidad expresiva y constructiva de la artista. Por
decirlo asi, la nitidez de los contornos esta supeditada a los relieves y a las
texturas. Ademas, se utiliza una composicion de caracter centripeto en funcion a
un eje vertical, estableciendo tensiones centrifugas que, a pesar de circunscribir la
obra en si misma, no la aislan de lo que le rodea.

Prosiguiendo con la valoracidn estética, se aborda la dimensién compositiva,
de la obra artistica “Necropsia”. En relacion con el relieve antropomorfizado, se
utiliza la proporcion de figura humana que adopta un canon de ocho cabezas de
alto por dos de ancho. Esta se trata de una proporcién masculina ideal desde una
vista frontal que muestra la distribucion y disposicion de cada elemento
anatomico.

Asimismo, esta obra artistica posee un equilibrio de masas perfecto, ya que, si
se traza una linea vertical en medio del cuadro, se puede observar que existe una
simetria en el volumen antropomorfizado, que es continuada por el corte anterior
en el torso y la disposicién de las costillas y visceras abdominales. En suma,
gracias a esto se obtiene un resultado estético regular, aunque mondtono. En lo
que respecta al color, esta obra artistica, posee un equilibrio cromético por
contrapeso, partiendo desde la premisa que establece que los colores calidos
poseen un mayor peso visual en comparacién a los colores frios. Por tanto, el
amarillo verdoso, verde y rojo de las visceras abdominales y el amarillo en la cara
interior del lienzo son contrarrestados por los colores frios, azul cobalto de las
costillas, azul verdoso del cuerpo del manubrio y azul violaceo en los musculos
intercostales.

En cuanto a la morfologia de la obra artistica, se puede observar lo siguiente:
primero, el efecto de la iluminacién es puramente una sensacion visual, ya que la
luz y la sombra son efectos visuales y luminosos mdviles que cambian en relacién
con la fuente de la luz y el disefio. Por lo cual, las unidades de textura son las que

propician el juego de la luz; concretamente, el volumen antropomorfizado, las
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formas y texturas de las costillas y visceras abdominales proyectan sombras sobre
la superficie material del lienzo. Segundo, la estructura del lienzo es de tela de
algodon tocuyo delgado de 130 gr. Esto quiere decir, que los granos de la tela son
mas separados, una caracteristica que hace que el tocuyo sea mas flexible y
liviano, pero sobre todo favorece la absorcion del imprimante. Por lo tanto, la
imprimacion del lienzo se realiza con una base emulsionada, entre cola sintética y
base de polimero acrilico, de color blanco; cuya propiedad esencial es la
elasticidad que propicia su alta resistencia a flexiones y enrollamientos. Por lo
tanto, teniendo en cuenta los dos aspectos antes mencionados —el gramaje de la
tela y la elasticidad del imprimante—, el acabado del lienzo puede ser liso y sin
caracter, pero, facilita la creacion de volimenes y texturas —como la generacion
del punto y la linea sobre el plano— a modo de lesiones traumaticas que exploran
la propia materialidad del soporte pictorico. Por otro lado, la emulsion acrilica
estd compuesta por pigmento polimérico y fosfato trisédico, una sustancia alcalina
suave que se puede controlar con algunos disolventes volatiles, incluido el agua.
Cabe mencionar que, al emulsionar los polimeros acrilicos, se adquiere una
masilla de consistencia elastica, maleable y de facil secado; por lo cual, su
aplicacion debe realizarse mediante la yuxtaposicion de colores. La estabilidad de
los polimeros acrilicos, coadyuva a la conservacion del volumeny de la
saturacion del color, antes, durante y después del secado. En cambio, el acabado
mate o brillante depende completamente de las caracteristicas del polimero
acrilico, mismo que no se ve alterado tras la emulsion. Tercero,
morfoldgicamente, la obra artistica presenta diferentes texturas tactiles. En primer
lugar, en el volumen antropomorfizado, se observa una textura natural asequible
—(ue mantiene y no oculta la textura natural de los materiales— en el acabado
liso y mate de la tela de algodon imprimada con una base de polimero acrilico
blanco y en el corte vertical que apertura el lienzo hacia ambos extremos
mostrando los pigmentos acrilicos de gran densidad que revisten la cara interior
del lienzo. En segundo lugar, en los craquelados alrededor de las abolladuras y
en los pliegues de la tela —que se generan alrededor del volumen— se observa
una textura natural modificada que transforma la tela mediante un golpe

mecanico, pero la mantiene reconocible. En tercer lugar, en cuanto a las masas de
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color, se reconoce una textura tactil organizada que divide los pigmentos acrilicos
en filamentos de colores yuxtapuestos a modo de lineas verticales
tridimensionales que conectan las costillas y forman una nueva superficie.
Asimismo, la disposicion organizada de los pigmentos acrilicos en las visceras
abdominales tiene por objetivo diferenciar los 6rganos. En ese sentido, el higado
tiene un acabado irregular y brillante; el estbmago tiene un acabado liso y mate; el
intestino grueso tiene formas lobuladas y brillantes; y, por Gltimo, los intestinos
delgados se acumulan irregularmente y tienen un acabado liso.

Compositivamente, la linea, como la fuerza en la composicion, esta
constituida por la tension o el desplazamiento activo del elemento y la direccién
como la huella material determinada por el movimiento. En esta obra artistica, la
fuerza se concentra en el icono simbdlico corte anterior en el torso, teniendo en
cuenta que la linea vertical es la forma més limpia de la infinita y célida
posibilidad de movimiento. En este sentido, la incision que apertura el lienzo
mediante una linea recta —desde el mentdn hasta el pubis— expresa accion y
movimiento; al mismo tiempo, los bordes exteriores —que se repliegan hacia los
extremos opuestos— son dos lineas independientes que evocan sensaciones
tactiles y remiten a la textura lisa pero desprolija del lienzo.

En consideracion al color, en la obra artistica “Necropsia”, se utiliza una
técnica mixta, especificamente la emulsion de pigmento polimérico con fosfato
trisédico. En este punto es importante mencionar que, aunque la consistencia del
acrilico cambia, la saturacion del color y el acabado mate o brillante del pigmento
no permutan tras la emulsion. En este sentido, la temperatura del icono simbdlico
corte anterior en el torso, posee: en primer lugar, colores calidos como el
amarillo cadmio y amarillo anaranjado en la cara interior del lienzo y amarillo
verdoso, amarillo medio, rojo y verde en las visceras abdominales; en segundo
lugar, colores frios como el azul ultramarino, azul ceruleo y azul verdoso en las
costillas y musculos intercostales. En tanto, en su polaridad cromatica, el valor
mas alto se encuentra en la imprimacion blanca del lienzo monocromatico; el
valor intermedio esta en la cara interior del lienzo, intestino grueso y musculos
intercostales; y el valor mas bajo se halla en las visceras abdominales. Por otra

parte, los colores mas saturados son el amarillo cadmio y el amarillo medio.
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Mientras que, los colores menos saturados son el verde y el rojo cuaternario.
Finalmente, en lo que respecta a su luminosidad, la obra artistica esta
protagonizada por un elemento ejecutado en tinte claro, el lienzo blanco; en tanto,
el tinte medio esta presente en los pigmentos amarillo cadmio, amarillo medio,
verde, azul certleo y azul verdoso; y, por ultimo, el tinte oscuro se halla en el
pigmento azul ultramarino y verde y rojo cuaternario.

En la obra artistica el ritmo es morfologico; especificamente, en el icono
simbdlico, corte anterior en el torso, se produce un ritmo disonante, ya que los
bordes exteriores del corte vertical en forma de huso se mueven hacia los
extremos opuestos del lienzo, es decir, en diferentes direcciones. Asimismo, se
puede apreciar un ritmo asonante en las lineas verticales de pigmento acrilico en
los masculos intercostales, como elementos iguales que se mueven en una sola
direccion, de arriba hacia abajo conectando las costillas. Finalmente, se produce
un ritmo alternante en los relieves altos y bajos, como dos elementos diferentes
que se desplazan en una sola direccién en: el cuerpo del manubrio y en los
intestinos gruesos y entre las costillas y musculos intercostales.

Para finalizar la dimension compositiva, en esta obra artistica se puede
observar gque la armonia es morfoldgica. En ese sentido, la forma dominante es el
volumen antropomorfizado, la forma de mediacion es la superficie plana que se
extiende hacia el bastidor y las formas tonicas en el corte anterior en el torso.

Para continuar y finalizar con la valoracion estética, se desarrolla la
dimension de contenido de la obra artistica “Necropsia”. Iniciando por establecer
que, en esta obra, lo signico es onirico porque simboliza una accién violenta cierta
o0 probable que lacera gravemente la superficie del lienzo con un agente mecanico
cortocontundente. Congruentemente, esta accion tiene por objetivo revelar el
espacio submedidtico a traves de un corte vertical que propicia el acceso al
espacio submediatico y es incompatible con la vida.

En su contenido abstracto, la extraccion de visceras abdominales tiene como
funcidn simbdlica revelar el mensaje del medio. Esto quiere decir que el corte
anterior vertical y el desplazamiento de los bordes del corte hacia los extremos

opuestos tienen por objetivo mostrar el espacio submediatico. Concretamente, se
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busca visualizar y extraer las visceras toracicas de un cuerpo que es victima de un
dolor producido por un traumatismo violento.

Para finalizar con el discurso critico de esta obra artistica, en lo que respecta
al contenido conceptual, se aborda el lienzo como un signo. Porque a pesar de
portar y ser el soporte de los signos, —ordinariamente— el lienzo no es uno de
ellos. Sin embargo, al apartar o suprimir los signos de la superficie, se propicia
que el lienzo se convierta en un signo y en el real protagonista de la obra artistica.
Este ejercicio de desplazamiento, aborda un problema mediatico-ontoldgico que
propone que el medio se convierta en el mensaje para revelar el espacio
submediatico. Se trata de un proceso liberador que reduce, destruye y elimina con
violencia el exterior de un lienzo antropomorfizado mediante laceraciones con
gran afectacion de planos profundos que lo convierten en un cadaver que connota
muerte. Pues el cadaver —en si mismo— es un signo autentico y veraz del
espacio submediatico. Ademas, esta asociacion tiene un aspecto “visual”, ya que
bajo condiciones climaticas especificas se propicia la saponificacion o adipocira
que le da al occiso la apariencia de “mufieco de yeso”, una descripcion que calza

perfectamente con la apariencia de este lienzo.
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3.3.8. Obra artistica N°8: Sutura

Obra artistica 8

Sutura
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Discurso Critico

En la obra artistica “Sutura”, se pueden observar tres iconos simbdlicos y un
icono. Primero, el icono simbdlico lienzo, es una superficie rectangular en formato
vertical que mide 185 cm de alto, 70 cm de ancho y 10 cm de fondo. Se trata de
una tela de algoddn tensada, que tiene como caracteristica distintiva un acabado
plano y sin textura. Tiene dos partes: en primer lugar, la imprimacion o base
blanca de emulsion de polimero y cola sintética y, en segundo lugar, el soporte de
madera con un travesafio central y cuatro cufias angulares en cada esquina. En la
parte central se puede apreciar un volumen antropomorfo en posicion decubito
dorsal; esto quiere decir que, la cabeza, los omoplatos y el sacro descansan sobre
el bastidor. De la misma manera, se observa la ausencia de las extremidades
superiores desde los hombros y las extremidades inferiores desde las rodillas.
Alrededor de los relieves mas pronunciados, cerca de los piesy en la parte
superior, se forman pliegues sobre la superficie de la tela. El relieve
antropomorfizado tiene el torso visiblemente afectado por la presencia de una
costura en forma de letra Y. Inicialmente, el icono simbolico lienzo significa una
tela imprimada, lista para utilizarse; simultaneamente se trata de un lienzo victima
de una accion delictiva cierta o probable. Esto quiere decir que la ausencia de
extremidades, la costura y la consecuente equimosis son lesiones traumaticas
incompatibles con la vida; todo ello en una interpretacion no convencionada.
Segundo, el icono simbdlico sutura —que se aprecia como una costura en forma
de letra Y—, se encuentra en la cara anterior del tronco y se extiende desde ambas
claviculas hacia el manubrio del esternon y continua en linea recta hasta el pubis.
La sutura une los bordes del corte y genera una tension centripeta por la fuerza
utilizada en las puntadas; por lo cual, se pueden observar numerosos pliegues
horizontales que convergen en la costura zigzagueante. Asi pues, se puede
observar la tensién de la tela en los relieves: del pecho, de las costillas, del
abdomen y de las caderas. Eventualmente, alrededor de la sutura se pueden
apreciar pequefias manchas de color que emergen del interior de la tela. El
significado del icono simbdlico sutura es necropsia de un lienzo, ya que la costura
de costal y la equimosis son indicios de la auscultacion del lienzo. Por ende, se

trata de un procedimiento que inicia con un corte anterior en el tronco; continta
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con la seccion de los cartilagos y la extraccion el plastron esternocostal; para
proceder con la extraccion de érganos del cuello, visceras toracicas, diseccion,
corte y extirpaciones; y finaliza con una costura desprolija conocida como costura
de costal —ya que su finalidad es més funcional que estética— que une los bordes
exteriores del corte. Evidentemente, este procedimiento es incompatible con la
vida en una interpretacion no convencionada. Tercero, el icono simbdlico
manchas alrededor de la sutura, surge de la trama y urdimbre circundante a la
costura en forma de letra Y. Se observa como agrupaciones de pequefios puntos
de pigmento que atraviesan ciertas zonas del tejido del lienzo que no se ha sellado
completamente tras la imprimacion. Concretamente, en las claviculas, las
manchas son de color rojo, amarillo y anaranjado; a medida que la costura se
acerca al pecho, son de color verde y amarillo; a la altura del abdomen, las
manchas son de color verde y azul; finalmente, cerca del pubis son de color
amarillo. El significado de este icono simbolico es equimosis, se trata de lesiones
que producen la extravasacion o escape de liquidos y fluidos acrilicos desde el
interior del tejido, ocasionando manchas de color, todo ello en una interpretacion
no convencionada. Cuarto, el icono abolladuras se aprecia como hundimientos en
el relieve de la tela. En relacion con eso, se generan arrugas angulares en el rostro
y en las extremidades inferiores. Por lo cual, este icono significa creep, una
condicion producida por un golpe contundente que ocasiona la pérdida de
elasticidad y el deslizamiento de las fibras que se deforman irreversiblemente en
una interpretacion convencionada.

En cuanto a la valoracidn sintactica, el signo lienzo establece una relacion
abyecta y tragica con los signos: sutura, manchas alrededor de la sutura y
abolladuras.

En lo que respecta a la valoracién sintagmatica, en la composicion se denotan
cinco sintagmas: lienzo, sutura, manchas alrededor de la sutura y abolladuras
gue juntos connotan muerte.

Ahora bien, para iniciar con la valoracion estética, se parte por la dimensién
creativa. La obra artistica “Sutura” pertenece al género contemporaneo onirico
debido a que se aprecia un lienzo que expresa y comparte la finitud de la

existencia humana; cumpliendo asi una de las condiciones del arte contemporaneo
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planteada por Alain Badiou. En este sentido, se aborda activamente la critica hacia
la eternidad de la que parecian gozar las obras artisticas hasta el modernismo; por
ende, se propone una obra fragil ante factores externos. Es decir, el corte es
producido por la artista de manera intencionada y consciente con el objetivo de
revelar el espacio submediatico del lienzo.

La obra artistica tiene dos categorias estéticas. Primero, lo abyecto porque se
observan —Ila ausencia de las extremidades superiores e inferiores, una sutura 'y
equimosis— traumatismos que perturban el lienzo y la integridad de su sistema,
transformando violentamente su identidad. Debido a la gravedad del traumatismo,
la abyeccion surge como una rebelion del lienzo contra aquello que ataca
violentamente su exterior; los pigmentos acrilicos se oponen a los objetos cortante
y punzante como una descarga incesable y un sufrimiento brutal; como resultado
se separan del cuerpo para ser otro, de esta manera pierden el contorno de la cosa
significada para formas nuevas unidades de color y texturas. Segundo, lo tragico
porque la abyeccidn en si misma no significa la ausencia de vida, puesto que, lo
que en realidad determina esta condicion es la sutura. Un signo que testimonia la
auscultacion del lienzo mediante una necropsia, un procedimiento que es —
evidentemente— incompatible con la vida. Por lo cual, en la obra artistica, el
lienzo no es meramente un signo, es el real protagonista, pero sobre todo es la
victima mortal de la accion delictiva, cierta o probable, cometida por una artista.
Indudablemente, al tratarse de una accion intencionada y consciente, no es una
muerte natural, en realidad se trata de un desenlace terrible, funesto y
premeditado.

La técnica utilizada, en esta obra artistica, es mixta: emulsion acrilica sobre
lienzo con volumen. Por definicidn, se trata de la utilizacién de multiplicidad de
técnicas o materiales. Por lo cual, este aspecto, también, contempla la
introduccidn de elementos extra pictoricos para aportar mayor interés y variedad.
Al establecer un punto de convergencia con el planteamiento de Badiou —sobre
el género del arte contemporaneo—, esta definicion también esta vinculada a
multidisciplinariedad, uno de los tres puntos sobre los cuales se establece la critica
al artista como genio creador. En gran medida, esto se debe a que en el arte

contemporaneo el gesto artistico ya no es definido por sus medios, lo cual se
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manifiesta mediante la caida de las fronteras entre las técnicas y disciplinas
artisticas. De modo que, en la obra artistica “Sutura” se utiliza el procedimiento
de imprimacion y tensado tradicional del lienzo, agregandole el volumen
antropomorfo modelado en arcilla, para generar el relieve. Todo el proceso se
realiza —horizontalmente— sobre una mesa en la que se posicionan el bastidor de
madera y la figura modelada; a continuacion, se reviste toda la superficie con
papel film —material que tendra la funcion de aislante y desmoldante— para
posteriormente posicionar la tela de algodon, ajustando la forma y el volumen con
ayuda de alfileres de cabeza de perla y tachuelas. Se inicia el proceso de
imprimacion con una mano de cola sintética para formar una capa continua y
uniforme; después, se continla —Ila imprimacion del lienzo— con una base de
emulsién de polimero acrilico blanco y cola sintética. Se aplican cuatro capas
sucesivas y uniformes de imprimante con una brocha, respetando los tiempos de
secado entre capa y capa. Cuando la imprimacion se seca por completo, se retira
el lienzo con volumen y se realiza el montaje sobre el bastidor —de manera
tradicional— con la ayuda de una pistola de grapas. Posteriormente, se aplica la
emulsién acrilica entre pintura polimérica y fosfato trisédico. Una mezcla
homogénea que conserva el brillo y la textura plastica de secado rapido de los
pigmentos sintéticos; ademas de darle una consistencia maleable, elastica y un
acabado volumétrico. El color se aplica yuxtaponiendo capas de emulsion acrilica.
Para conservar el volumen y generar la textura filiforme es necesario utilizar una
secadora de cabello para crear tensidn superficial y evitar que el pigmento siga
fluyendo; después de este procedimiento, la emulsion acrilica seca de manera
regular como cualquier pigmento acrilico, sin perder volumen, forma, ni
resistencia.

Los instrumentos utilizados son: mesa, bastidor de madera, arcilla, reideras,
estecas, esponja, hilo de pescar, cutter, aguja, hilo, papel film, alfileres con cabeza
de perla, tachuelas, brochas, pinceles, base, latex supermate, cola sintética, pasta
elastica, gesso, pistola de grapas, grapas de 6 mm 1/4", acrilico, médium acrilico,
aglutinante bérico y secadora de cabello.

La obra artistica es de tendencia informalista, porque la individualidad y el

sentido de libertad de la artista se manifiestan a través de la experimentacion



172

técnica y la exaltacién de la materia como preocupacion esencial. Por medio de
esta tendencia se canalizan las sensaciones y las emociones de la autora; en tal
sentido, se trata ampliamente la finitud de la existencia humana como un topico
que se traslada a este objeto artistico. La sutura refleja la busqueda de la esencia
del arte en la hechura material de la obra artistica. Asimismo, en este proceso se
evidencia la experimentacion técnica como la busqueda central del planteamiento.
Esto se pone de manifiesto en el relieve antropomorfizado, los empastes y las
texturas como resultado de procedimientos innovadores que utilizan herramientas
extra pictoricas como el hilo y la aguja. En la obra artistica “Sutura” se pueden
distinguir dos zonas muy diferenciadas: el lienzo —Iliso y monocromatico— y las
texturas, como gestos y trayectorias del pigmento saturados que potencian la
expresividad. A su vez, el uso del relieve antropomorfizado, sitla esta obra en el
terreno de la esculto-pintura y es un recurso que satisface la necesidad expresiva y
constructiva de la artista. Por decirlo asi, la nitidez de los contornos esta
supeditada a los relieves y a las texturas. Ademas, se utiliza una composicion de
caracter centripeto en funcion a un eje vertical, estableciendo tensiones
centrifugas que, a pesar de circunscribir la obra en si misma, no la aislan de lo que
le rodea.

Prosiguiendo con la valoracidn estética, se aborda la dimensién compositiva,
de la obra artistica “Sutura”. En relacion con el relieve antropomorfizado, se
utiliza la proporcion de figura humana que adopta un canon de ocho cabezas de
alto por dos de ancho. Esta se trata de una proporcion masculina ideal desde una
vista frontal que muestra la distribucidn y disposicion de cada elemento
anatomico.

Asimismo, esta obra artistica posee un equilibrio de masas perfecto, ya que, si
trazamos una linea vertical en medio del cuadro, se puede observar que existe una
simetria en el volumen antropomorfizado, que es continuada por la sutura en
forma de letra Y que se encuentra exactamente en el medio y después se bifurca
simétricamente en dos direcciones. En suma, gracias a esto se obtiene un resultado
estético regular, aunque mondétono.

En cuanto a la morfologia de la obra artistica, se puede observar lo siguiente:

primero, el efecto de la iluminacién es puramente una sensacién visual, ya que la
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luz y la sombra son efectos visuales y luminosos mdviles que cambian en relacién
con la fuente de la luz y el disefio. Por lo cual, las unidades de textura son las que
propician el juego de la luz; concretamente, la sutura y los pliegues horizontales
son los que proyectan sombras sobre la superficie material del lienzo. Segundo, la
estructura del lienzo es de tela de algoddn tocuyo delgado de 130 gr. Esto quiere
decir, que los granos de la tela son mas separados, una caracteristica que hace que
el tocuyo sea mas flexible y liviano, pero sobre todo favorece la absorcion del
imprimante. Por lo tanto, la imprimacion del lienzo se realiza con una base
emulsionada, entre cola sintética y base de polimero acrilico, de color blanco;
cuya propiedad esencial es la elasticidad que propicia su alta resistencia a
flexiones y enrollamientos. Por lo tanto, teniendo en cuenta los dos aspectos antes
mencionados —el gramaje de la tela y la elasticidad del imprimante—, el acabado
del lienzo puede ser liso y sin caracter, pero, facilita la creacion de volumenes y
texturas —como la generacion del punto y la linea sobre el plano— a modo de
lesiones traumaticas que exploran la propia materialidad del soporte pictorico.
Tercero, morfologicamente, la obra artistica presenta diferentes texturas tactiles.
En primer lugar, en el volumen antropomorfizado, se observa una textura natural
asequible —que mantiene y no oculta la textura natural de los materiales— en el
acabado liso y mate de la tela de algodon imprimada con una base de polimero
acrilico blanco. En segundo lugar, en la sutura y en los pliegues horizontales que
convergen hacia el centro, se observa una textura natural modificada que
transforma la tela mediante una costura que une los bordes del corte en la tela,
pero la mantiene reconocible. En tercer lugar, en la costura se reconoce la textura
tactil organizada que divide la sutura en pequefios pliegues zigzagueantes que
forman una nueva superficie mediante la tensién que generan el hilo y la aguja.
Asimismo, se pueden apreciar texturas visuales espontaneas en la equimosis,
como manchas de pintura acrilica conformadas por pequefios puntos que
atraviesan el entramado de la tela.

La linea, como la fuerza en la composicion, esta constituida por la tension o el
desplazamiento activo del elemento y la direccion como la huella material
determinada por el movimiento. En esta obra artistica, la fuerza se concentra en la

sutura en forma de letra Y. En ese sentido, el movimiento zigzagueante —que
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surge cuando se alterna las puntadas entre un borde y otro del corte— genera
tension en la linea que se extiende desde ambas claviculas hacia el manubrio del
esternon y continua en linea recta hasta el pubis para cerrar la cavidad toracica.
Asimismo, las puntadas y la fuerza del hilo generan tension en el torso, ya que se
observan pliegues horizontales que convergen centripetamente en la forma
vertical que se bifurca hacia las claviculas.

En consideracion al color, en la obra artistica “Sutura” la temperatura del
icono simbdlico manchas alrededor de la sutura — como agrupaciones de
pequefios puntos de pigmento que atraviesan ciertas zonas del tejido del lienzo
gue no se ha sellado completamente tras la imprimacién —, posee colores calidos
como el amarillo cadmio y el rojo bermellén en los omoplatos y colores frios
como el azul ultramarino y verde en el torso y abdomen. En tanto, en su polaridad
cromatica, el valor més alto se encuentra en la imprimacion blanca del lienzo
monocromatico; el valor intermedio esta en las pequefias manchas alrededor de la
bifurcacion de la costura; y el valor mas bajo se halla en las manchas del
abdomen. Por otra parte, los colores mas saturados son el amarillo cadmio, rojo
bermelldn, azul ultramarino y verde. Finalmente, en lo que respecta a su
luminosidad, la obra artistica esta protagonizada por un elemento ejecutado en
tinte claro, el lienzo blanco; en tanto, el tinte medio esta presente en los pigmentos
amarillo cadmio y rojo bermellon; y, por ultimo, el tinte oscuro se halla en los
pigmentos azul ultramarino y verde.

En la obra artistica el ritmo es morfol6gico. Especificamente, en el icono
simbolico sutura, se produce un ritmo alternante, ya que los bordes del corte son
dos objetos que se mueven en la sola direccion, es decir, hacia el centro.
Asimismo, se puede apreciar un ritmo disonante en la bifurcacion de la costura —
hacia ambas claviculas— como dos objetos que se mueven en diferentes
direcciones.

Para finalizar la dimension compositiva, en esta obra artistica se puede
observar que la armonia es morfologica. En ese sentido, la forma dominante es el
volumen antropomorfizado, la forma de mediacion es la superficie plana que se

extiende hacia el bastidor y la forma ténica es la sutura en forma de letra Y.
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Para continuar y finalizar con la valoracion estética, se desarrolla la
dimension de contenido de la obra artistica “Sutura”. Iniciando por establecer que,
en esta obra, lo signico es onirico porque simboliza una accion violenta cierta o
probable que lacera gravemente la superficie del lienzo con un agente cortante.
Congruentemente, esta accion tiene por objetivo revelar el espacio submediatico a
través de un corte en forma de letra Y que es incompatible con la vida.

En su contenido abstracto, la sutura tiene la funcion simbolica de demostrar
que el acceso al espacio submediatico no es reversible. Pues a pesar de que la
sutura permite el cierre ulterior de la incision —cutanea, lineal y perpendicular—
y une los bordes del corte en forma de letra Y, la linea surge como una revelacién
y como un mensaje del medio que perpetua el espacio submediatico. Esto se
refuerza por la presencia de pliegues horizontales que convergen en la sutura y el
pigmento acrilico que surge desde el interior a través de la trama de la tela como
equimosis. Pues, como dice Groys el mensaje de la muerte nunca muere.

Para finalizar con el discurso critico de esta obra artistica, en lo que respecta
al contenido conceptual, se aborda el lienzo como un signo. Porque a pesar de
portar y ser el soporte de los signos, —ordinariamente— el lienzo no es uno de
ellos. Sin embargo, al apartar o suprimir los signos de la superficie, se propicia
que el lienzo se convierta en un signo y en el real protagonista de la obra artistica.
Este ejercicio de desplazamiento, aborda un problema mediatico-ontologico que
propone que el medio se convierta en el mensaje para revelar el espacio
submediético. Se trata de un proceso liberador que reduce, destruye y elimina con
violencia el exterior de un lienzo antropomorfizado mediante laceraciones con
gran afectacion de planos profundos que lo convierten en un cadaver que connota
muerte. Pues el cadaver —en si mismo— es un signo autentico y veraz del
espacio submediatico. Ademas, esta asociacion tiene un aspecto “visual”, ya que
bajo condiciones climaticas especificas se propicia la saponificacion o adipocira
que le da al occiso la apariencia de “mufieco de yeso”, una descripcion que calza

perfectamente con la apariencia de este lienzo.
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CAPITULO IV
RESULTADOS DE LA INVESTIGACION

4.1. Conclusiones
a) Al primer objetivo
Se logro investigar sobre la tendencia informalista, identificando sus valores

estéticos desde cuatro modalidades agrupadas bajo un denominador comun: la
busqueda de la individualidad mediante la experimentacién técnica y la exaltacion
de la materia.

b) Al segundo objetivo
Se logro analizar interpretativamente las obras de la exposicion pictorica

11A1038 desde la semidtica y la estética. Mediante el analisis semiético, se
exploro la revelacion del espacio submediatico como consecuencia de una accion
delictiva cierta o probable cometida por una artista y el lienzo como un cadaver
abyecto y tragico asociado a la fragilidad de la existencia humana. A través del
enfoque estético, fue posible interpretar los traumatismos producidos por agentes
mecénicos como elementos de la dimension compositiva, es decir, el punto y la
linea sobre el plano.

c) Al tercer objetivo
Se logro redactar el informe de la investigacion sobre la exposicion pictdrica

11A1038, evidenciando que estas obras artisticas son parte de una busqueda
subjetiva enmarcada en una la exploracién material supeditada a los modos de
produccion y a las condiciones del arte contemporaneo.

d) Al cuarto objetivo
Se logro publicar un articulo artistico sobre la investigacion en un blog

personal; titulado El transito de la tendencia informalista bajo las condiciones del
arte contemporaneo en la exposicion pictérica 11A1038, el mismo que se puede
apreciar en el siguiente enlace: https:/filoyestearte.blogspot.com/2023/06/el-
transito-de-la-tendencia.htmi
4.2. Recomendaciones
a) A los futuros artistas, se recomienda explorar la tendencia informalista
para poder generar expresiones artisticas introspectivas vinculadas al

existencialismo.
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b) A la UNADQTC, se recomienda difundir las diferentes tendencias que se

d)

articulan en el arte contemporaneo como propuestas pluriversales que
surgen en contextos tan variados como especificos.

A la galeria Blanco y Negro de la Alianza Francesa, se recomienda
destinar un presupuesto para la impresion de catalogos con el propdsito de
implementar un archivo institucional que facilite la investigacién
historiogréafica y estética del arte cusquefio.

A los investigadores del arte, se recomienda articular el arte
contemporaneo cusquefio en funcion al contexto nacional y
latinoamericano para postular una historiografia regional que se inserte en
la globalidad del arte.
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APENDICES

APENDICE A
INSTRUMENTOS VALORATIVOS DE INVESTIGACION PROCESOS
CREATIVOS POR CADA EXPRESION
OBRA ARTISTICA N°1
A) Instrumentos de Valoracion Semidtica

Imagen digitalizada de la Obra artistica

Figura Al
11A1038

TECNICA: Grabado, procedimiento de serigrafia sobre plancha de hierro
DIMENSIONES: 20 x 30 cm

Tabla Al
Valoracion Icono—Simbélica

11A1038
DESGLOSE
DESGLOSE DENOTATIVO CONNOTATIVO
; (OBJETIVO) ) (SUBJETIVO)
METODO: OBSERVACION METODO:
INTROSPECCION
SIGNOS INTERPRETAC
ION
< (CONVENCION
SIGNIFICANTE | DESCRIPCION SIGNIFICADO ADA Y NO
CONVENCION
ADA)
UNDQT Se encuentraen | Esel acronimo | Convencionada
N la parte superior | de Universidad
SENALES central de la Nacional Diego
placa metalica, Quispe Tito
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en tipografia

INTERPRETA
CION
GRAFICA

esténcil y en
letras
mayusculas de
color negro.
11A1038 Se encuentraen | Esel cédigo de | Convencionada
la parte central una estudiante
de la placa de la
metalica en UNADQTC.
tipografia
esténcil de color
negro.
01-10-2019 Se encuentraen | Es el primer dia | Convencionada
la parte inferior | del mes de
derecha de la octubre del afio
placa metéalica 20109.
en tipografia
esténcil de color
negro.
Placa de Es una placa Se trata de una Todo esto en
identificacion metalica de placa de una
para criminales | formato identificacion interpretacion

condenados

horizontal que
muestra tres
datos legibles:
nombre de la
institucion,
cédigo de
identificacion y
fecha de
registro.

que proporciona
informacion
sobre la artista
que cometio
acciones
violentas en
contra de siete
lienzos que son
asuvez
cadaveres.

gréfica, pues la
placa de
identificacion
para criminales
condenados
proporciona el
contexto
institucional,
individual y
temporal. De
aqui que, la
fecha de registro
indique el dia,
mes y afio de la
inauguracion de
la exposicion
“11A1038” en
la Galeria
Blanco y Negro
de la Alianza
Francesa; como
el espacio, bien
iluminado, en el
que se inician
las
apreciaciones de
las obras
artisticas para,
asi, esclarecer
las causas de
estos crimenes
violentos.
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Tabla A2
Valoracion Sintactica
SIGNO RELACION SIGNO
Placa de Institucional UNDQT
i identificacion
SINTACTICA para Individual 11A1038
criminales
condenados Temporal 01-10-2019
Tabla A3
Valoracién Sintagmatica
DENOTACION CONNOTACION

<

O 1%

E o 8 | UNDQT

< 5 & | 11A1038

% ;C.f g 01-10-2019 Accion delictiva cierta o probable

<58 Placa de identificacion para criminales

= — .S | condenados a prision

Z o

)

B) Instrumento de Valoracion Estética

Tabla A4

Valoracion de Estructura Artistica

11A1038
DIMENSION TAXONOMIA CARACTERISTICAS
CREATIVA VALORES VALORES

En la obra artistica se aprecia una placa metalica
que proporciona el reconocimiento contextual,
personal y temporal de la responsable, pese a lo
cual, la autora no se da a conocer explicitamente.

Contemporaneo A saber,_ ,Ia! artista que revela el espacio

, . submediético de los lienzos —mediante lesiones
Género Onirico s .
. . trauméticas— permanece desconocida ante el

Alain Badiou - g
publico, ya que se ampara en un codigo. Se
consuma, asi, uno de las tres condiciones del arte
contemporaneo —definidas por Alain Badiou—,
que ataca y hace desaparecer la figura de la
artista; todo ello en una interpretacion personal.
En la obra se codifica la identidad de la autora de

- un crimen premeditado —que en si mismo
Lo trégico .
. LY constituye una muerte no natural— para
Categoria Julia Kristeva . . .
. . mantenerla en la impunidad del anonimato. De
Alain Badiou

esta manera, se hace explicita la intencionalidad
solapada de la artista por transformar y perturbar
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la identidad de estos lienzos —mediante acciones
violentas— hasta convertirlos en cadaveres que
comparten la muerte y la finitud de la existencia
humana. Asumiendo, de esta manera, el tercer
criterio del arte contemporaneo de Badiou, que se
funda en la critica a la eternidad de la que
parecian gozar las obras artisticas.

Técnica

Grabado,
procedimiento de
serigrafia sobre
plancha de hierro

Es un proceso de reproduccion e impresién con
tinta a través de una malla tensada en un marco de
aluminio por el bloqueo de areas especificas
mediante: emulsion fotografica o esténcil. El
revelado de malla serigréfica se realiza con
emulsion fotosensible a base de bicromato; para
ello, la malla debe estar desgrasada, limpia y seca.
A partir de entonces, todo el procedimiento se
debe ejecutar en una habitacion oscura, equipada
con luz roja o amarilla, para evitar la reaccion
fotosensible no deseada. Con ayuda de una
espatula o emulsionador se distribuye la emulsién
fotosensible de manera uniforme por ambas caras
de la malla. Para un secado rapido y 6ptimo se
utiliza una secadora de cabello. La transparencia
se imprime en positivo sobre papel
semitransparente de acetato o poliéster. Para
malla 90 hilos/cm, la plantilla de la transparencia
es editada en Photoshop, cumpliendo las
siguientes caracteristicas: resolucion de 200 ppp,
mondtono negro con alto contraste, mapa de bits,
trama de semitonos con lineatura de 40/55 con
angulo de 45 grados y en forma de puntos. Para
revelar la plantilla indirecta en la malla
serigréfica, se coloca sucesivamente sobre la
mesa de exposicion: la transparencia positiva, la
cara plana del bastidor y finalmente un peso para
unificar el vidrio-fotolito-bastidor. Se expone la
malla serigréfica por 3 minutos, durante este
tiempo la emulsién se endurece en aquellas partes
donde la luz penetra a través de la transparencia;
la imagen opaca de la transparencia protege esas
zonas de la emulsion para que no endurezcay,
finalmente, esta se enjuaga con agua para crear
una plantilla positiva. Las zonas que no estén
blogueadas permitiran el paso de la tinta mediante
la presion ejercida por la rasqueta serigrafica. La
impresion se ejecuta en una mesa de impresion
equipada con una garra metélica de contrapeso.
Se utiliza tinta de base vinilica, de secado réapido,
alto brillo y excelente resistencia a acidos y
alcalis, es una tinta flexible y su solvente es el
retardador. Al ser una tinta de uso industrial, es
necesario el uso de una mascarilla 3M con filtro
para gases-acidos. La impresion se realiza
depositando tinta en el extremo de la malla, que
esté fijado a la garra metélica, para arrastrar la
tinta de un extremo al otro extremo, ejerciendo
presion sobre la plancha de hierro con la rasqueta
serigrafica de dureza media (70-80) y contorno de
borde cuadrado. Una vez concluido el proceso de
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impresion, se deposita la plancha de hierro en el
rack de secado para facilitar su secado 6ptimo.

Mesa de exposicion e
impresion serigrafica
Espatula
Emulsionador
Emulsion fotosensible
Malla serigréafica 90
Secadora de cabello
Fotolito de revelado
Foco RGB
Hidrolavadora

Cinta de embalaje
Rasqueta

Garra de impresion
serigrafica

Plastico de registro
Tinta vinilica
Mascarilla 3M con
filtro para gases-acido
Rack de secado
Plancha de hierro

Instrumentos

Se trata de una tendencia que utiliza motivos de la
cultura popular, esto debido a que en esta obra
artistica se utiliza el disefio de una placa asociada
al registro de criminales en penitenciarias y
centros de detencion, un elemento de exposicion
masiva que es ampliamente utilizado en
producciones cinematograficas sobre crimenes,
criminales y violencia.

Pop art

Se trata de una tendencia en la que el concepto o
Tendencia lenguaje es el material que constituye la
verdadera obra, ademas de ser un medio que
genera nuevos temas y enfoques sobre el cuerpo.
En relacion con eso, en la obra artistica
“11A1038” prima el significado asociado al
reconocimiento de una artista que se ampara en la
anonimia de un c6digo —otorgado por una
institucion— para cometer crimenes violentos en
contra de siete lienzos, ahora identificados como
cadaveres.

Acrte conceptual
Lucy Lippard

Tabla A5

Dimensidn compositiva

DIMENSION COMPOSITIVA

En esta obra artistica se logra la organizacion

Proporcion - L
P tonal por medio de planos, principalmente entre

Pablo Tosto Tonal - . -
las figuras oscuras o bajas y el fondo metélico
claro o alto.
Si se traza una linea vertical en medio se pueden
. observar dos masas iguales en tamafio, color y
Equilibrio

De masas configuracién; mismas que se encuentran a la
misma distancia del centro, evidenciando un
equilibrio perfecto, aunque regular y monétono.

Andrew Loomis
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Perspectiva
Editorial
Parramon

Perspectiva de un
punto de fuga

El relieve interior que enmarca el plano de
profundidad —donde figura el codigo y la
fecha— tiene la cara anterior paralela al plano del
cuadro, en tanto que las otras caras se encuentran
perpendiculares al mismo.

Morfologia
(Forma)

Iluminacion Artificial
Andrew Loomis

La iluminacion artificial es lateral y proviene en
angulo recto del lado superior izquierdo, es clara
e ilumina de manera uniforme el relieve que
destaca sobre la superficie en el que figuran el
cédigo y la fecha; ademas, se aprecian formas
muy iluminadas como la linea horizontal de la
parte inferior, en tanto que en la parte superior se
proyecta una sombra que acentda la volumetria.

Estructura
Bill Fick
Beth Grabowski

Al tratarse de una sola capa de impresion por
plantilla indirecta: los medios tonos se construyen
a través de pequefios puntos, propios de la
configuracion del fotolito en puntos del semitono
0 patrén de tramado; los tonos altos, como las
zonas mas iluminadas, presentan pocos o ningun
punto de impresion; y los tonos bajos, como las
superficies completamente negras, tienen un
acabado uniforme y sin textura. Estas diferentes
tramas aportan variedad estética a la imagen del
semitono. El secado rapido y la consistencia
oleosa de la tinta vinilica se adapta perfectamente
a la superficie lisa de la plancha de hierro, como
soporte Ultimo de impresion; el acabado es
brillante y de gran resistencia gracias a los
adhesivos poliméricos.

Textura mixta
Andrew Loomis

Se aprecia textura visual artificial en el entramado
que simula el desgaste del metal, en las
imperfecciones de los relieves y en las pequefias
marcas circulares —a modo de vestigios de las
cabezas conicas de un clavo o tornillo— presentes
en cada una de las cuatro esquinas de la placa
metalica. Asimismo, se puede apreciar una textura
tactil artificial lisa en la plancha de hierro como
soporte Ultimo de impresion.

Linea
Andrew Loomis

Contorno

El contorno que delimita las letras y nimeros en
color negro, es claro y permite la legibilidad de
los elementos distinguiéndolos claramente del
fondo, ya que estan perfectamente delimitados en
sus contornos. Al mismo tiempo, la linea como
contorno, produce claridad en el relieve ilusorio
—que se construye alrededor del texto central— a
modo de borde interior; mientras que en la parte
superior se acenttian las sombras y en la parte
inferior se generan delimitaciones claras con
zonas iluminadas.

Disefio

El disefio de la composicién es formal por las
caracteristicas simétricas de la composicion, es
decir, el espacio se divide en partes iguales a
través de una linea vertical.

Base

Se denota una base geométrica en la construccién
de los elementos y en la estructura de la
composicién; pues, el formato del soporte, el
borde interior y cada una de las palabras se basan
en formas geométricas rectangulares.
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Color
Johannes Itten

Técnica

Grabado, procedimiento de serigrafia con pintura
vinilica sobre plancha de hierro.

Polaridad cromaética

El valor mas bajo se encuentra en las letras y
nGmeros, asi como en la sombra proyectada por el
relieve de la parte superior; el valor medio se
encuentra en las texturas de desgaste del metal; y
los valores més altos se encuentran en las zonas
mas iluminadas y sin textura, como en el fondo
plateado.

Brillo

La sombra mas clara se encuentra en las zonas
mas iluminadas que no presentan ninguna textura,
como en la cara anterior del relieve, en la parte
inferior derecha; las sombras medias se
encuentran en las texturas de desgaste del metal; y
las sombras mas oscuras son aquellas que se
observan en las letras y los nimeros, asi como en
el angulo superior izquierdo del borde interior.

Ritmo

Morfoldgico

En la sefial UNDQT se produce un ritmo
asonante, ya que se trata de elementos iguales —
en este caso letras mayusculas— que se mueven
en una sola direccidn, de izquierda a derecha.
Asimismo, se puede apreciar ritmo alternante,
como dos elementos que se mueven en una sola
direccion —de izquierda a derecha— en: la sefial
01-10-2019, entre los nimeros y guiones; y en la
sefial 11A1038, entre los nimeros y una letra.

Armonia

Morfolégica

La forma dominante es el fondo plateado de la
plancha de hierro, la forma de mediacion son las
texturas de desgaste del metal y las formas ténicas
son las letras, los nimeros y el borde del relieve.

Tabla A6

Dimensién de contenido

DIMENSION DE CONTENIDO

Signico
(Real-Ideal)

Onirico

Se ha trabajado un elemento real, una placa de
identificacion para criminales; sin embargo, los
actos violentos que se condenan con esta obra no
constituyen crimenes en la realidad. De modo
que, esta placa simboliza el reconocimiento
contextual, personal y temporal de la artista que
atentd contra siete lienzos que son entendidos
como victimas de traumatismos incompatibles
con la vida, es decir, cadaveres.

Abstracto

Datos

El acronimo de la institucion, el codigo de
estudiante y la fecha son datos que tienen como
funcion simbdlica: la asociacion entre el
reconocimiento contextual, personal y temporal; y
la responsabilidad de una accion delictiva cierta o
probable de la artista.

Conceptual

Accion delictiva
cierta o probable

La presencia de esta obra es el punto de partida
para establecer el sentido connotado de la muestra
pictérica, ya que tiene por propésito enmarcar la
lectura de los siete lienzos —que son el objeto de
estudio de esta tesis— como parte de una accion
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delictiva cierta o probable. Por consiguiente,
significa que estos hechos funestos son parte de
una investigacion forense que intenta establecer
las causas y los hechos que condujeron a este
desenlace, asi como precisar el tipo de agente que
produjo el punto y la linea sobre el plano del
lienzo. El acronimo UNDQT Yy el cédigo
11A1038, vinculan esta accion delictiva a una
accion artistica; por ende, el analisis interpretativo
de las obras artisticas de la exposicidn pictorica se
realiza desde la semidtica y la estética. Es
necesario mencionar que el levantamiento de los
cadaveres, en el taller de la artista, ya se realizo;
estos objetos artisticos fueron transportados a la
sala de exposicion, lugar en el que entro en accion
la labor curatorial y museografica que codifica
cada una de las obras bajo un titulo, determina la
técnica empleada y verifica sus dimensiones en el
siguiente orden: alto, ancho y fondo. La fecha de
inicio de la exposicion individual, 01-10-2019,
significa el momento en el que inicia el estudio
minucioso de los cuadros-objetos en la galeria
Blanco y Negro de la Alianza Francesa del Cusco
como el lugar bien iluminado que cumple con la
imagen arquetipica del cubo blanco como el
laboratorio de investigacion dedicado a la estética
por excelencia. A continuacion, se procede con la
descripcién minuciosa de las caracteristicas de las
lesiones corporales externas y la documentacion
fotografica para concluir, estableciendo las causas
de la muerte y los mecanismos que las
produjeron.
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Costo proyectado

APENDICE B

PRESUPUESTO
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Presupuesto de la investigacion

Elemento Unid. Cant. Pr. Unit. Pr. Total Acumulado

A: Costos de Administracion

Impresiones unidad 1000 0.15 150.00

Anillados unidad 10 2.50 25.00

Empastados unidad 5 50.00 250.00

Transporte Acumulado 90.00 90.00

Utiles de escritorio Acumulado 150.00 150.00

Telefonia Mes 8 30.00 240.00

Papel Millar 2 22.00 44.00

Memoria USB Unidad 2 25.00 50.00

Refrigerios Acumulado 350.00 350.00

Laptop Unidad 1 1000.00 1000.00

Céamara fotogréafica Unidad 1 1129.00 1129.00

Tarjeta SD Unidad 1 80.00 80.00

Bibliografia Acumulado 1000.00 1000.00

Memoria externa 1 tera Unidad 1 230.00 230.00

Acceso a Biblioteca Digital Mes 3 29.90 98.70 4,886.70
TOTAL 4,886.70

Tabla B2
Costo real
Presupuesto de la investigacion
Elemento Unid. Cant. Pr. Unit. Pr. Total Acumulado

A: Costos de Administracion

Impresiones unidad 2580 0.27 696.60

Anillados unidad 5 3.50 17.50

Empastados unidad 5 65.00 325.00

Transporte Acumulado 78.00 78.00

Utiles de escritorio Acumulado 250.00 250.00

Telefonia Mes 8 30.00 240.00

Papel Millar 3 30.00 90.00

Memoria USB Unidad 2 25.00 50.00

Refrigerios Acumulado 270.00 270.00

Laptop Unidad 1 1700.00 1700.00

Camara fotogréafica Unidad 1 1129.00 1129.00

Tarjeta SD Unidad 1 80.00 80.00

Bibliografia Acumulado 1850.00 1850.00

Memoria externa 1 tera Unidad 1 230.00 230.00

Acceso a Biblioteca Digital Mes 8 29.90 239.20 7,245.30
TOTAL 7,245.30
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Costo proyectado vs. Costo Real

El presupuesto se supero6 debido al incremento en los precios en algunos
elementos durante el Gltimo afio, como los Gtiles de escritorio, dispositivos
informaticos y la extension de la suscripcion a la biblioteca digital de tres a ocho
meses. Inicialmente, se proyectd un costo total de 4,886.70 soles; sin embargo, el

costo real es de 7,245.30 soles, con un excedente de 2,358.6 soles.

CUMPLIMIENTO DEL CRONOGRAMA
El cronograma no se ha cumplido, ya que inicialmente se programé la
presentacion del informe de tesis para el mes de diciembre de 2022; sin embargo,

el informe de tesis se presento el primero de agosto del 2023.

Tabla B3
Cronograma
TIEMPO

2022 2023 2024
ETAPAS O . .
ACTIVIDAD g é é ol ¢ ezl elelels 5|8 é E =| g

ES 2le|E|2|5|sz|5|8|s|5|8|5|2|e|5|3|¢8
8 <Z>> g L g > < = s - < g 8 é 5 < =

Elaboracion del
Proyecto de
Investigacion
Aprobacién del
Proyecto.
Elaboracion del
Marco
Referencial.
Aplicacion de
los
instrumentos.
Andlisis de la
Informacion.

Redaccion del
Informe de
Investigacion.

Revision de
asesores del
Informe de
Investigacion

Presentacién del
Informe de
Investigacién

Dictamen de
Informe de
Investigacion

Sustentacion del
Informe de
Investigacion.
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APENDICE C
FOTOGRAFIAS DURANTE EL PROCESO DE INVESTIGACION

Figura C1
Detalle de la obra Aplastamiento
encefélico

Figura C2

Detalle de la obra Hemorragia

externa por agente cortante
T

e

kg,

Figura C3
Detalle de la obra Agente mecanico
punzocortocontundente

Figura C4
Detalle de la obra Agente mecanico
punzocortocontundente
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Figura C5 Figura C6
Detalle de la obra Seccion completa Detalle de las texturas de la obra
con bordes contundidos Visceras torécicasy .

~

/7

Figura C7 Figura C8
Detalle del corte anterior de la obra Detalle de las puntadas de la obra
artistica Necropsia artistica Sutura
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APENDICE D
IMAGENES DE LA EXPOSICION DE LAS OBRAS ARTISTICAS

Figura D1
Montaje de las obras en la sala de exposicion Blanco y Negro de la Alianza
Francesa

Figura D2
Inauguracion de la muestra pictorica en la galeria Blanco y Negro de la
Alianza Francesa el 01-10-2019
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Figura D3
Portada del catalogo de la exposicion 11A1038

Curaduria Forense

KRUZKAYA MELISSA LOPEZ QUISPE

E|x iprels 10c il 6)n de
2019

Figura D4
Contraportada del catalogo de la exposicion 11A1038

Del 01 al 16 de Octubre del 2019

SALA BLANCO Y NEGRO

DE LA ALIANZA FRANCESA DEL CUSCO
Av. de La Cultura 804

» % .
: l AlllanceFI’an(}alSe UNIVERSIDAD NACIONAL DE ARTE
Cusco DIEGO QUISPE TITO DEL CUSCO
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