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RESUMEN

Las Memorias de Grado para optar al titulo de Maestra en Artes Plasticas ¢Qué puede un
cuerpo? disfuncionalidad, objeto y espacio. Un acercamiento desde las artes plasticas, trata
de las relaciones que, desde la diversidad de cuerpos, se establecen con el espacio y los
objetos cotidianos. Se parte del siguiente cuestionamiento ¢Como reflexionar y potencializar
—desde formas de expresion plastica— la funcionalidad de algunos objetos y espacios
cotidianos con los cuales distintos cuerpos que han visto alteradas sus capacidades fisicas,
mentales 0 de comunicacion establecen algin tipo de relacién en su usabilidad y
habitabilidad? A partir de esta pregunta se propone la revision de la obra de artistas y
escritores que han trabajado el cuerpo y la limitacion fisica desde las artes plasticas y otras
expresiones, para posteriormente desarrollar metodologias de investigacion-creacion que
permitan desarrollar una propuesta escultérica donde se recoge la relacion disfuncional

objeto-sujeto.

Palabras claves: cuerpo, disfuncionalidad, objeto, espacio, escultura, instalacion, equilibrio,

coordinacion, multifuncionalidad, cotidiano.



INTRODUCCION

Los espacios arquitectdnicos destinados al uso humano se planifican y construyen basados
en parametros que buscan dar cabida al cuerpo. De igual manera, los objetos cotidianos
obedecen a normalizaciones y estandares en pro de la eficiencia y la economia no solo de los
recursos empleados en su fabricacion, sino del tiempo que se emplea en usarlos. No obstante,
cuando el cuerpo que usa o0 habita esos objetos y espacios tiene algun tipo de alteracién en
sus condiciones fisicas, mentales o de comunicacion, los conceptos de utilidad, funcion,
tiempo, economia, entre otros, precisan ser reformulados con relacion a la posibilidad
individual de aquel que ejecuta la accidn o que habita el espacio. Cuando la diferencia se
manifiesta en aspectos fisicos y funcionales, el cuerpo se reconfigura y usa su propia
multifuncionalidad para crear nuevas maneras de relacionarse con el entorno y superar las
barreras que imponen para €l las formas estandarizadas del espacio y los objetos. Es esta
relacion de sujeto diverso-objeto-espacio la que motiva la presente investigacion-creacion
que pretende potencializar desde algunas formas de expresion pléstica (dibujo, escultura,
fotografia, video e instalacion, entre otros) las relaciones y la potencia que se expresan desde
las interacciones espaciales de cuerpos diversos.

En consecuencia, el presente trabajo académico inmerso en las artes plasticas
pretende ser la via para la creacion artistica mediante la elaboracion y transformacion de
objetos y espacios cotidianos partiendo de las relaciones de uso y funcidén que personas con
alteraciones fisicas, mentales o de comunicacién dan a los objetos. Esto se da mediante
ejercicios de experimentacion asociados con la autolimitacion fisica haciendo uso del
sinnimero de herramientas de las que se puede valer las artes plasticas, como via para la
comprension de las relaciones espaciales que se construyen desde la movilidad restringida.
Asi mismo, se trata de comprender como, desde esta disciplina, las secuencias y variaciones
del movimiento de un cuerpo sometido a modificaciones funcionales en su estructura ayudan
en la actividad creadora, mostrando nuevas configuraciones de movimiento y equilibrio para,
finalmente, realizar piezas artisticas desde la negacion de las propiedades semanticas y
I6gicas de los objetos cotidianos, que permiten su re-significacion.



Estas memorias se estructuraron a partir de tres objetivos especificos que apuntaron
a unos conceptos de base. Para el primero, se prestd atencion al desarrollo de las acciones
cotidianas entendidas como las actividades que se realizan todos los dias y, en este caso
especifico, en el espacio doméstico. Con el propésito de llevar a cabo esta documentacion
se hizo uso de herramientas metodoldgicas como el inventario de objetos y acciones diarias
lo que propicio la formulacidn de preguntas entorno a la relacion sujeto-objeto. Asi surgieron
las siguientes inquietudes: ¢como alterar el orden de las acciones cotidianas? ;qué pasa con
las relaciones de uso y funcion de los objetos y el espacio cuando el cuerpo que ejecuta las
acciones presenta alguna alteracion en sus condiciones fisicas? Atender a estas preguntas
implic6 ponerse en el lugar del otro, modificar el cuerpo propio en busca de la experiencia
de dicha alteracion. Este hecho fue significativo para comprender que la percepcion de los
objetos y el entorno es una construccion individual que tiene como base la experiencia del
cuerpo que interactta con ellos. En ese sentido, desde la escultura, se abordaron los conceptos
de coordinacién y equilibrio, los cuales son muy importantes en el desarrollo de la vida
cotidiana. Por esta razon, se realizaron varias acciones con el cuerpo con el fin de
experimentar la limitacion: la primera correspondio la accion de sentarse y la segunda a estar
de pie y en quietud. Si bien la obra Coordinacion recoge la dificultad que implica la accion
de sentarse cuando quien ejecuta dicha accién es una persona que no puede controlar el
movimiento de su cuerpo; en Estar en equilibrio, se presenta un cuerpo al que le han sido
intervenidas sus superficies de apoyo para volver a una postura sin balanceo ni oscilacion
encontrando nuevas tensiones y puntos de soporte.

De otro lado, el capitulo relacionado con objetos cotidianos del vestuario, Atavios,
invita a recorrer con la mirada los objetos de la cotidianidad y reconocer en ellos variaciones
que activen los sentidos buscando la memoria de aquello que se conoce, y al no encontrarlo
abrir la posibilidad de generar nuevas preguntas sobre aquello que damos por sentado. Por
consiguiente, dislocar la mirada hacia el cuerpo y su relacién con los objetos se convirtié en
el mapa de navegacion de este trabajo creativo asociado con el mundo de las artes plasticas
que es entendido desde la academia como un proceso de investigacion-creacion.

Para terminar, es importante sefialar que este trabajo es el compromiso final que

adquiri con la Universidad de Antioquia para optar al titulo de Maestra en Artes Plasticas.



GLOSARIO

Con el fin de dar claridad sobre una serie de términos que adquieren un sentido dentro de
estas Memorias de Grado denominadas ¢Qué puede un cuerpo? disfuncionalidad, objeto y
espacio. Un acercamiento desde las artes plasticas a continuacion, se presenta una lista con

sus definiciones:

Acciones cotidianas: conjunto de actividades de la vida diaria que tienen un valor y un
significado concreto para una persona y que pueden ser actividades basicas hacia el cuidado
del propio cuerpo o de interaccion con el medio.

Catatonico: Sindrome esquizofrénico que se acompafia de rigidez muscular y agitacion
mental.

Disfuncionalidad: que no tiene factibilidad de uso, que no es util ni cémodo.

Distonia: cambio en la contraccién natural de un érgano o musculo.

Distopografias: conjunto de particularidades que modifican las caracteristicas de los objetos
y su configuracidn, haciendo que sea complejo comprender su uso y su funcionamiento.
Diverso: de distinta forma.

Equilibrio: estado de un cuerpo en donde las fuerzas que actian sobre él se compensan y
hacen que éste se mantenga sin caerse.

Enfermedad: alteracion en la salud.

Extensién Corporal: accesorios que se adhieren al cuerpo para ocupar y que ayudan a
ocupar parte del espacio.

Haptico: relacionado con lo tactil.

Inestabilidad: estado de un cuerpo que esta en peligro de caer, cambiar o desaparecer.
Movilidad reducida: caracteristica de un cuerpo que puede moverse 0 que es capaz de
recibir movimiento por impulso ajeno, en o con una parte limitada de su cuerpo.
Multifuncionalidad: cualidad de un cuerpo que puede desempefiar funciones de forma
distinta, diversa.

Protesis: pieza, aparato o sustancia que se coloca en el cuerpo para mejorar o alterar sus

funciones o apariencia.



PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Nos movemos en la cotidianidad con el cuerpo como vehiculo. Con éste se organizan las
relaciones con el espacio, el entorno, los objetos y los demas seres vivientes. Esto casi
siempre estd enmarcado en parametros sociales pre establecidos de “funcionalidad”. Lo que
evidencia que el ser humano posee condiciones autdbnomas a partir de su cuerpo que le
permiten caminar, subir escaleras, sentarse, vestirse, desvestirse, peinarse, alimentarse e
incorporarse al mobiliario existente a su alrededor. Estas acciones se convierten en tareas
rutinarias que exigen poco pensamiento o planificacion, pues son inherentes a la
funcionalidad mecéanica del cuerpo, del pleno uso y control de sus capacidades fisicas basicas.

Estas capacidades fisicas del ser humano son las que determinan el
acondicionamiento fisico del individuo y estd dado por la accion muscular, metabdlica,
cardiovascular y del sistema nervioso (control motor) que se traducen en resistencia, fuerza,
velocidad, flexibilidad y coordinacion. Ejecutamos acciones mecanicas de gran complejidad
a veces sin ser del todo conscientes, y que parecen relativamente sencillas y someras. Sin
embargo, cuando el movimiento fisico de una persona no es voluntario ni controlado y/o
presenta una alteracion funcional en el conjunto de su cuerpo o en una o mas extremidades,
las actividades cotidianas y las relaciones de espacio y tiempo adquieren una estructura
psicomotora de mayor complicacién que trasciende lo cotidiano como algo que simplemente
ocurre y lo convierte en algo que exige planificacion, pensamiento consciente, tanteo y
adaptacion.

Las alteraciones fisicas de movilidad o la movilidad restringida en el cuerpo humano
pueden ser ocasionadas como secuela de accidentes, por anatomias inusuales o por
enfermedades degenerativas. En mi caso particular, he tenido una relacién directa con temas
concernientes a las enfermedades degenerativas, experimentadas a través del cuerpo de mi
madre, quien sufrié una patologia genética que involucraba el deterioro de la movilidad y del
uso de larazon. Esta patologia se conoce como Enfermedad de Wilson. Desde mi experiencia
como acompafiante y observadora del proceso evolutivo de la enfermedad, mi percepcién de
tiempo, espacio, uso y funcién de los objetos se alterd y ello permitioé que experimentara una

nueva manera de implementar las relaciones con lo cotidiano, los objetos y las acciones que



hacen parte de actividades como comer, vestirse e incorporarse o hacer uso del mobiliario.
Todas estas actividades son los ejes determinantes de la dindmica de nuestro diario vivir y
por ello lo converti en el impulso para el ejercicio creador.

Desde mi experiencia sé que las personas con alteraciones fisicas de movilidad
implementan estrategias para el desarrollo de su mundo cotidiano en ambientes que se
vuelven barreras al no estar concebidos para esa condicion. Por esta razon, surgieron una
serie de preguntas que guiaron el desarrollo de mi proceso en el ejercicio de la investigacion-
creacion desde las artes plasticas (Cémo podria potenciar la transformacién funcional que se
da a los objetos y espacios particulares cuando son usados por cuerpos con alteraciones
psicomotrices para que fueran el eje principal dentro de mi trabajo de creacion artistica
teniendo como medios de expresion la instalacion, la escultura, el dibujo y/o la pintura? ;De
qué manera, las artes plasticas posibilitarian la experimentacion de la autolimitacion como
via para la comprensidon del espacio mediado por cuerpos con movilidad restringida? ;Como
podria transformar (a partir de una experiencia de limitacién corporal) la percepcion de las
caracteristicas plasticas de uso y funcion de los objetos y ¢cémo abordarlo desde las artes
plasticas? ¢Seria viable, desde el ejercicio de la investigacion-creacion en las artes plasticas,
aplicar limitaciones semanticas y logicas a espacios y objetos determinados que son de uso
cotidiano que pudieran llevar al espectador a la pregunta de qué hacer frente al objeto
observado y su conocimiento del mundo?

Por lo tanto, el objetivo de esta investigacion que se titula ¢Qué puede un cuerpo?
Disfuncionalidad, objeto y espacio. Un acercamiento desde las artes plasticas, era encontrar
una via para la creacion artistica que permitiera potencializar y reflexionar desde diversas
formas de expresion plastica (dibujo, escultura, fotografia, video e instalacion, entre otros)
sobre la funcionalidad de algunos objetos y espacios cotidianos partiendo de las relaciones
de uso y habitabilidad que se dan con los cuerpos que han visto alteradas sus capacidades

fisicas, mentales o de comunicacion.



DECLARACION DE ARTISTA

Los cuerpos que presentan alteraciones funcionales de movilidad enfrentan en el desarrollo
de sus actividades cotidianas desafios fisicos que otorgan a los espacios y objetos nuevas
dimensiones en cuanto a utilidad, peso y funcion. Lo cotidiano adquiere en si mismo un valor
que desafia los limites de la vision de aquello que se considera “normal”,

La experiencia con cuerpos cuyo movimiento fisico no es voluntario ni controlado
ayuda en la identificacion de las relaciones de uso y funcién que ocurre desde esta condicion
con objetos y espacios cotidianos hasta encontrar las caracteristicas que determinan la
relacion disfuncional para, posteriormente, convertirlas en valores plasticos que modifican el
objeto y/o el espacio.

La formalizacion y los registros se llevaron a cabo utilizando el medio escultorico, el
cual posibilita la creacion o modificacion de los objetos y/o espacios a través del uso de
materiales y escalas no convencionales, del emplazamiento, la adhesion o sustraccion de sus

partes hasta llegar a piezas artisticas que niegan o re-significan su uso y funcion.



JUSTIFICACION

¢ Qué puede un cuerpo?
Nuestros cuerpos pueden casi todo.

Michel Serres

Tal y como lo expresa Michel Serres en su libro Variaciones sobre el cuerpo, el cuerpo es
fuerte y multidimensional. Se configura como una herramienta mecanica epicentro de
cualquier experiencia posible. Cuando la experiencia del cuerpo esta mediada por
alteraciones fisicas, mentales 0 de comunicacion, necesita “mutar”, busca adaptarse a las
condiciones del entorno, pero, ademas, se reconfigura y diversifica sus experiencias mas alla
de su propia biologia.

En distintos campos del arte varios artistas contemporaneos han abordado la relacion
del cuerpo con el entorno cuando esta mediado por alteraciones fisicas de movilidad. Desde
la escultura y el performance, por ejemplo, la artista Rebecca Horn (Alemania, 1944), con su
serie Arm Extensions (1968) resalta el valor del cuerpo como objeto mecénico. Asi, plantea
una dualidad entre la prétesis como expansion y la protesis como reduccion del cuerpo segun
sea la experiencia de uso y movimiento de éste en el espacio.

En la danza, Marie Chouvinard (Quebec, 1955) con su ballet llamado Les Variations
Goldberg de Jean-Sébastien Bach (2005) nos lleva a la maxima expresién de libertad de un
cuerpo, el movimiento. En la escena dancistica, aparecen diferentes soportes: protesis,
superficies de apoyo, muletas, arneses, cuerdas mediante los cuales los cuerpos en el
escenario establecen una interrelacion entre el espacio, los objetos, el cuerpo y la accion de
moverse.

Tener la oportunidad de compartir la experiencia de vida con un cuerpo que
experimentaba alteraciones mentales y fisicas, me permitié descubrir la potencia que hay en
la diversidad y la multifuncionalidad de éste. Por eso es que desde el desarrollo de mi proceso
de investigacion-creacion en una disciplina como las artes plasticas, pienso que es posible
develar el peso de las acciones cotidianas ejecutadas desde la individualidad de algunos
cuerpos que enfrentan las formas estandarizadas como barreras de uso y funcion del espacio

y los objetos llevandolos a unas nuevas dimensiones y otorgandoles otra funcionalidad que



termina “desencajando” el sentido del objeto con relacion al espectador. Por consiguiente, en
esta propuesta plastica hay un juego permanente con los objetos, sus dimensiones, colores,
funcionalidades, disposiciones en el espacio y tamafios asociados con el tipo de material con
el cual habitualmente son hechos (madera, clavos, cuero, tela) y con otros que desde una
mirada artistica complementan su nueva estructura. Siguen siendo objetos cotidianos, pero

ahora resignificados.



OBJETIVOS

Objetivo general

Encontrar en las artes plasticas una via para creaciébn mediante la elaboracién vy
transformacion de objetos y espacios cotidianos a partir de la relacion de uso y funcion que
personas con alteraciones funcionales (fisicas, mentales o de comunicacion) dan a los

mismos.

Objetivos especificos

1. Experimentar la autolimitacion fisica haciendo uso de los medios de los que se vale
las artes plasticas, como via para la comprension de las relaciones espaciales que se
construyen desde la movilidad restringida.

2. Comprender desde las artes plasticas las secuencias y variaciones del movimiento de
un cuerpo sometido a modificaciones funcionales en su estructura mostrando nuevas
configuraciones de movimiento y equilibrio.

3. Generar piezas artisticas desde la negacion de las propiedades semanticas y logicas

de objetos cotidianos dando lugar a su re-significacion.



1. MARCO TEORICO

Como se expreso en el planteamiento del problema, el principal objetivo de este trabajo es
realizar una aproximacion desde las artes plasticas al modo en que las personas con algun
tipo de alteracion fisica, mental o de comunicacion se relacionan (desde esta condicion) con
el espacio y los objetos que sirven en su interaccion con el entorno y la vida cotidiana. Por
esta razon, se toma como punto de referencia la enfermedad de Wilson y las consecuencias
fisicas que tiene que vivir una persona que la padece. Esta enfermedad se convirtié dentro de
este proceso creador en el detonante principal pues el realizar una mirada en retrospectiva
como acompafante o testigo de dicha enfermedad ha permitido un abordaje tematico desde
un campo disciplinar como las artes plasticas y/o visuales.

Dentro de este apartado correspondiente al marco teorico, conceptual y referencial se
dara cuenta de las experiencias de vida de distintas personas que comparten la condicion de
la alteracidn de sus capacidades fisicas basicas. Para ello, se enfatiza en la importancia que
tiene en el desarrollo de la propuesta plastica la experiencia humana como detonante estético
y cuya evidencia servird de conexion entre un acontecimiento especifico personal y el
desarrollo de la obra.

En este orden de ideas es necesario abordar el tema desde las artes plasticas y/o
visuales, revisando los hitos historicos, los referentes formales y conceptuales que han
sentado precedentes en los temas relacionados con el cuerpo, los objetos y el espacio, para
profundizar en las posibilidades que desde la contemporaneidad permiten desarrollar una
propuesta plastica apoyada tanto en la escultura como en la instalacion y otras formas de
expresion pléstica.

1.1 El detonante

Mientras buscaba en internet una serie de términos y definiciones sobre la enfermedad de mi
madre, encontré —por casualidad— un estudio llamado Enfermedad de Wilson, estudio de
un grupo familiar de los autores Carlos Santiago Uribe y Francisco Lopera. Para mi sorpresa

no solo documentaba la enfermedad de mi interés, sino que era realizado sobre mi propia



familia y especificamente sobre mi progenitora. Este descubrimiento fue conmovedor porque
al ver este documento descubri que mi historia familiar se reflejaba en datos y definiciones
que categorizaban nuestra experiencia con la enfermedad mas alla de las emociones.

Dentro de las descripciones que aparecian se hablaba de las transformaciones fisicas
y mentales del cuerpo de mi madre a causa del desarrollo de la enfermedad, aunque todavia

a la enfermedad no se la definia como tal:

Presentacion del caso: M.S.H.Z. Historia clinica No. 1.062.117. Edad: 24 afios. Sexo: Femenino;
procedencia: Santuario (Ant). Ingresé al Servicio de Neurologia Clinica el 19 de agosto 1982. Dada
de alta el 17 de septiembre 1982. Consulté por la presencia de movimientos involuntarios de las
extremidades, imposibilidad para la marcha, alteraciones de la voz, cambios del comportamiento y
amenorrea. La enfermedad comenz6 18 meses antes del ingreso por depresion. Recibid tratamiento
psiquiatrico a base de clorpromazina y electroconvulsoterapia, con la cual se tornd apética e
indiferente. Luego empezaron a aparecer movimientos involuntarios de miembro superior derecho de
tipo coreoatetdsico y cambios en la voz; nueve meses més tarde dichos movimientos comprometian
también el miembro inferior derecho y luego se generalizaron; apareciendo posiciones catatdnicas y
crisis distonicas, hasta llegar a imposibilitar la marcha.t

El conocimiento de esta informacion médica me llevo a realizar una revision en
paralelo con estos datos y de lo que a la fecha habia documentado sobre el tema desde mi
propia experiencia —como hija— en bitacoras que documentaban las distintas dindmicas
relacionales que se suscitaban en la interaccion con mi madre y sus dificultades. Entre las
anotaciones consignadas en mi bitacora encontré un apartado Ilamado Decodificando
recuerdos. Se trataba de aquellas cosas que suscitaban mi emocidn e interés (transcribo
literalmente de mi libreta): “Me interesan: los movimientos involuntarios del cuerpo, la
rigidez del miembro superior derecho, cambios en la voz (voz de borracho) posiciones
catatonicas, desvarid y poca coherencia, anormalidades del movimiento fisico, distonia”.?
Estas anotaciones hacian evidente un vinculo directo entre mi interés y mi experiencia con el
cuerpo. Se observaba de nuevo la ligazdn que estaba previendo entre lo que fue el desarrollo

de la enfermedad en el cuerpo de mi madre y el posible uso de ello para mi ejercicio creador.

L URIBE, Carlos Santiago y LOPERA, Francisco. Enfermedad de Wilson: estudio de un grupo familiar. Acta
Médica, Colombia. 10 (4): 171-7, jul-ago. 1985. [En linea] http://bases.bireme.br/cgi-
bin/wxislind.exe/iah/online/?IsisScript=iah/iah.xis&src=google&base=LILACS&lang=p&nextAction=Ink&e
xprSearch=26956&indexSearch=1D#refine

2 GARCIA HOYOS, Liliana. Bitacora personal #2, 2013, s. p.


http://bases.bireme.br/cgi-bin/wxislind.exe/iah/online/?IsisScript=iah/iah.xis&src=google&base=LILACS&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=26956&indexSearch=ID#refine
http://bases.bireme.br/cgi-bin/wxislind.exe/iah/online/?IsisScript=iah/iah.xis&src=google&base=LILACS&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=26956&indexSearch=ID#refine
http://bases.bireme.br/cgi-bin/wxislind.exe/iah/online/?IsisScript=iah/iah.xis&src=google&base=LILACS&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=26956&indexSearch=ID#refine

1.2 Los otros, una misma condicion

En el encuentro con el texto de los autores antes mencionados se hacia alusion a distintos
casos presentados a nivel local y nacional. Ello demostraba que la enfermedad de Wilson no
era Unica en la familia, sino que existian otros pacientes y sus familias que estaban viviendo

la misma situacion que la mia:

La enfermedad de Wilson (E.W.) es una afeccion autosdémica recesiva poco frecuente. Sternlieb (1)
estima que ocurre un caso por cada 200.000 personas. En la Clinica Mayo donde se ven
aproximadamente 250.000 pacientes anuales, sélo se diagnostican uno o dos casos al afio (2). En
Colombia los dos primeros casos fueron publicados en 1962 por Mendoza y Chalem (3). En 1972
Cumplido, Henao y Betancur (4) publicaron el primer caso de Medellin que por coincidencia resulto ser
hermano de la paciente que presentamos en este trabajo.3

Nunca me habia preguntado por la situacién de otras personas con alteraciones
funcionales en su cuerpo por fuera del nucleo familiar. Curiosamente, esta preocupacion solo
aparecio cuando empecé a estudiar artes plasticas y decidi abordar el tema del cuerpo y el
movimiento trastocado por las alteraciones funcionales. A partir de este momento, surgieron
preguntas que abarcaban la dimension del otro: ; Qué pasa con ese otro que esta en condicion
de movilidad restringida o enfermedad? ;Como asume su cotidianidad? ;De qué manera se
percibe a si mismo y a los deméas? y ¢En virtud de qué establece sus relaciones espaciales?

En el informe anual sobre vulnerabilidad social de la Cruz Roja de Espafia,* se
compilan algunas historias de vida de personas que atraviesan por una de las situaciones de
mayor riesgo y vulnerabilidad: la dependencia de otros debido a discapacidades fisicas
adquiridas o genéticas. Dicho estudio documenta el desarrollo de su vida cotidiana mediante
visitas periddicas y entrevistas y da cuenta de la manera en la que una persona que tiene una
discapacidad expresa sus experiencias corporales y sus relaciones con el entorno. Un ejemplo
de ello es la narracion que realiza Angélica, una paciente entrevistada que habla de su relacion
con el vestuario: “Yo, por ejemplo, como digo yo, llevo al sefior roca (se refiere al pafal)

encima. Y eso es lo que mas me acobarda [...]”.° Este estudio deja de manifiesto que para

8 URIBE y LOPERA, Op. cit.

* FUNDACION CRUZ ROJA ESPANOLA. Informe anual sobre la vulnerabilidad social [2006]. Las personas
en situacion de dependencia. Relatos de vida. Madrid: Cruz Roja. 2007.

> 1bid. p. 234.



las personas con alguna disfuncionalidad fisica hay barreras invisibles que se tejen desde los
prejuicios y por ello ven su espacio vital terriblemente restringido.

Siguiendo con la documentacion de las experiencias con el cuerpo de personas que
presentan alteraciones fisicas y/o funcionales, es importante enunciar el trabajo de Yeimi
Alexandra Alzate Lopez,® quien desarroll6 una investigacion antropoldgica sobre si misma
teniendo como punto de partida la aparicién de una enfermedad crénica en su cuerpo. Alli,
ella documenta la incertidumbre en su vida tras el diagnéstico de la enfermedad, los
significados e interpretaciones de ella como enferma y de quienes estan a su alrededor. Este
trabajo emplea un método de investigacion auto etnografico que incluye la documentacion
de historias de vida, entrevistas, diarios, textos personales que dan cuenta del punto de vista
de la persona que padece la enfermedad y de qué manera asume la aparicion del dolor, el
sentido de extrafieza hacia su propio cuerpo, la alteracion de su cotidianidad y el camino a la
aceptacion de la perdida de la salud. Todo ello, inevitablemente, genera cambios en la
identidad de la persona: “;Quién soy? En medio del dolor me desconozco. Cuando un terrible
dolor aparece de manera subita en el cuerpo, lo que menos importa es lo que estoy haciendo,
lo que tengo que hacer y lo que soy”.’

En ese mismo sentido Marta Allué en su libro Perder la piel. Una tragica experiencia
y una heroica recuperacion, describe lo que significo aceptar y desafiar la nueva condicion
de su cuerpo después de sufrir un accidente automovilistico que le ocasiond quemaduras
profundas en el 80% de su cuerpo. Este hecho la obligd a enfrentar cambios en su apariencia
fisica pues la pérdida de algunos miembros le exigid redefinir la nueva condicion de los
valores funcionales de su cuerpo, asi como la relacion con el entorno para poder llevar a cabo
el desarrollo de su vida cotidiana. Al respecto Allue sefala: “Asumi la amputacion de los
dedos de forma paulatina, ya que simultaneamente estaba aprendiendo en terapia ocupacional
a servirme de lo que quedaba”.® Y ademas agrega: “En casa, cuando experimentaba con la

vida doméstica, las contrariedades se sucedian. La silla de ruedas entraba mal en el cuarto de

8 ALZATE LOPEZ, Yeimi Alexandra. El sentido de la sombra. Sobre mi experiencia de enfermedad cronica.
Trabajo de grado para optar el titulo de antrop6loga. Medellin. Universidad de Antioquia, 2005.

" Ibid., p. 51.

8 ALLUE, Marta. Perder la Piel. Una tragica experiencia y una heroica recuperacion. Barcelona: Planeta — Seix
Barral. 1998, p. 146. ISBN 84-322-4043-5



bafio, los sillones resultaban incomodos, la mesa del comedor demasiado baja y la comida
me manchaba la ropa porque a duras penas podia sostener con buen equilibrio el tenedor”.®
Para Marta, con la experiencia vivida a causa del accidente tratar de recuperar la
funcionalidad fisica se convirtio en lo mas importante: “Mi handicap mas grave a los 0jos de
los demaés es la imagen. Es la secuela mas notable. Para mi no. Hay otras peores. Mi cara es
lo que mas impacta de mi aspecto. A mi dej6 de preocuparme a partir del momento en que
mi principal objetivo como paciente fue conseguir el maximo rendimiento funcional de las
manos Y la bipedestacion.”*?

Para concluir, las relaciones corporales con el espacio y los objetos que establecen
algunos cuerpos con alteraciones fisicas o funcionales estdn determinadas por la
individualidad, caracteristica propia de la condicion humana. Y es precisamente esa
individualidad y la ductilidad de los organismos, los ejes sobre los cuales se desarrolla la
presente investigacion-creacion donde objeto y espacio fungen como contenedores de la
experiencia humana individual que serd el insumo para la creacion de piezas plasticas de

distinta indole, pero con una cercania mayor con la escultura.

1.3 El objeto escultérico

El artista Jaume Plensa citado por Eva Maroto en su trabajo doctoral Cuando la arquitectura
deviene en escultura y viceversa: Turbine Hall y Serpentine Gallery afirma que: “Lo
maravilloso de la escultura es la imposibilidad de describirla y la relacién directa, primaria
con la materia; tocarla para hablar de cosas que estan por encima de nosotros. Siempre he
defendido que el arte no sirve para nada, y que precisamente por eso es tan importante y tan
poderoso; es una no funcionalidad poética y por eso es tan necesaria”. '* Este postulado esta

en relacion directa con la experiencia de vivir en una casa cuyo mobiliario doméstico era

% 1bid., p. 121.

10 1hid., p. 217.

11 MAROTO PEREZ, Eva. Cuando la arquitectura deviene en escultura y viceversa: Turbine Hall y Serpentine
Gallery. Memoria para optar al grado de doctor. Madrid. Universidad Complutense de Madrid, 2016. p. 78.



intervenido y modificado para satisfacer las necesidades de un miembro de la familia que
presentaba problemas de movilidad. Extensiones, prétesis, amarres, se convertian en
soluciones para acoplarse a los espacios e interactuar con los objetos que hacian parte de las
actividades basicas cotidianas. Esto muestra que el mobiliario y los objetos cotidianos son
extensiones del cuerpo, y ha sido esta conciencia sobre la materialidad que adquieren las
acciones sobre los objetos y el espacio lo que permite un acercamiento con la escultura, como
medio para explorar los intereses artisticos.

Abordar la escultura como campo disciplinar de las artes plasticas contemporaneas
implica adentrarse en el conocimiento de las dindmicas actuales de la produccion artistica y
conocer los hitos de la historia del arte que propiciaron dichas dindamicas y que marcaron el
desarrollo contemporaneo de las relaciones entre el artista y los medios.

El concepto de escultura se ha modificado bastante sobre todo a partir del siglo XX.
Para ilustrar este enunciado Eva Maroto cita a Javier Maderuelo cuando afirma que: “En los
afios 20, [la escultura] era entendida todavia como el arte de tallar la piedra y modelar el
barro, conformar volimenes pesados y solidos que ocupaban un lugar en el espacio”.!? Los
cambios sociales y urbanisticos de las ciudades europeas durante las tres primeras décadas
del siglo XX fueron determinantes en la forma en que se desarrollarian los lenguajes
artisticos. En Francia, la creacion del boulevard o grandes avenidas conectaron la ciudad y
expandieron sus limites, la ciudad se convirti6 en una entidad porosa que podia ser
atravesada. Este hecho permitié poner frente a frente a los habitantes de la ciudad con
aquellos que siempre estuvieron confinados en la periferia.

La modernidad traeria consigo la dualidad, los matices. Las transformaciones
urbanisticas en el tema de la movilidad dejaron de privilegiar al hombre de a pie y
convirtieron al hombre dentro del coche en el objeto de su planificacion y desarrollo. Marshal
Berman,*® devela las claves que surgieron a principios del siglo XX y que determinaron el
advenimiento del mundo moderno. El autor afirmaria que una vez la ciudad es fragmentada

a razon de los cambios urbanisticos el tiempo alli se acelera y aparece la modernidad como

12 MADERUELO, Javier. Conferencia MNCARS sobre Angel Ferrant. Caminos de la Escultura
Contemporanea. Salamanca: Universidad Salamanca, 2012, p. 30.

13 BERMAN, Marshal. Todo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad. 3 ed. Buenos
Aires, Argentina: CATALOGOS S.R.L, 1989. 386 p. ISBN: 950-9374-24-5.



una época donde prima la fluidez, lo gaseoso y la volatilidad de la atmosfera, cualidades que
empieza a tomar la pintura, la arquitectura y el dibujo; se destaca la belleza particular, lo
circunstancial y los rasgos de las costumbres y el quehacer diario, la vida parisina y la
sociedad, la mirada despierta en lo mirado. Si bien durante el siglo XIX el artista reclamaba
de nuevo su posicion como intelectual, trascendiendo el carécter artesanal de la ejecucion de
las piezas, en el campo escultdrico segun ha citado Adria Arnau “esta intelectualizacion no
trajo un desarrollo comparable con lo que estaba pasando en la pintura. La escultura seguia
encargandose de representar y ensalzar el poder establecido, suponiendo esto una decadencia
de la escultura religiosa que deja paso a que cobre importancia la escultura como elemento
decorativo de la arquitectura”.!* Javier Maderuelo diria sobre la escultura de la época que
“@sta se presentaba rigida e imposibilitada para expresar los problemas, anhelos, logros y
utopias propias de la modernidad”.?®

Terminando el siglo XX aparece una figura clave que renovaria los cimientos de la
escultura del siglo XX, el francés Auguste Rodin (1840-1917). Este escultor utilizaria el
modelado por encima de la talla: “El modelado de Rodin expresa el gesto y la intensidad de
caracter, detalles del tratamiento formal que se pierden cuando la escultura se pasa a piedra,
pero que se mantienen en su obra vaciada en bronce”.!® De la misma manera el autor explica
que el escultor decidié dejar los defectos visibles del vaciado, como un recurso formal de su
lenguaje que estaria en consonancia con los pintores de la época, especialmente los
impresionistas que vieron en su obra una concepcion de la escultura fresca, sin tabues y
surgida de las entrafias. Al respecto se decia “Rodin busca el gesto, el movimiento, [y] la
intencion”.!” Dos obras del autor nos podrian ilustrar este enunciado: Los burgueses de Calai

(1884) y el monumento al escritor Honoré Balzac (1891)

El municipio de Calais le encargé la escultura para inmortalizar a los ciudadanos que participaron en
la guerra de los 100 dias y que dieron sus vidas para salvar la ciudad. Lo estructuré como un grupo de
seis personajes que estaban en movimiento, con un modelado expresionista, sin pedestal, a nivel de
calle y colocados esparcidos en una plaza. El planteamiento rompia con los esquemas tradicionales y
parecia expresar la democratizacion del poder. El resultado no convencié en absoluto, lo consideraron

14 ARNAU SOLSONA, Adria. La renovacion de la escultura figurativa en el cambio del siglo XIX-XX. En:
Forum de Recerca. 2015 nro. 20, pp.151-162. ISSN-e 1139-5496.

1> MADERUELO, Javier. Conferencia sobre Chillida en la Universidad del Pais Vasco. Caminos de la Escultura
Contemporanea. Salamanca: Universidad Salamanca, 2012, citado por MAROTO. Op. cit., p. 30.

18 ARNAU. Op. cit. pp.151-162.

17 I bid.



un fracaso porque la obra no representaba el acto de sacrificio ejemplar de los ciudadanos. En 1891 le
encargaron a Rodin realizar un monumento del escritor Honoré de Balzac. Durante cuatro afios realizé
una serie de estudios de desnudo que al final resume con una indumentaria simplificada y monolitica
y una portentosa cabeza llena de expresionismo y movimiento. Estaba desprovisto de los atributos del
escritor: butaca, libro, pluma, intenta representar casi de manera abstracta el potencial del novelista y
al mismo tiempo separarse del arte académico. Cuando se presentd el yeso en el 1898 fue un escandalo,
provoco el rechazo de la sociedad de escritores y el encargo se anuld: Rodin jamas lo vio en bronce.®

La escultura llega a finales del siglo X1X y a principios del siglo XX con la necesidad
de renovacion en la concepcién de la forma y en la busqueda de nuevos lenguajes. Durante
las primeras décadas del siglo XX los escultores siguieron fundiendo bronces y tallando
piedras como si nada hubiera pasado, y solo a partir de 1929 empiezan a crear los limites de
lo que seria la modernidad escultdrica. Vale la pena resaltar un hecho en la historia del arte
que marcd un punto de inflexion en el arte moderno y sembrd las bases del arte conceptual y
el mundo del arte contemporaneo, como lo expresa Juan Antonio Ramirez.'® EI 9 de abril de
1917 fue presentada la primera exposicion publica de la Society of Independent Artists. Una
agrupacion artistica progresista y de vanguardia constituida en New York en 1916 que seguia
el modelo de su igual parisino, regidos por los mismos estatutos que determinaban que no
habia comité de seleccidn, ni premios, ni distinciones. Podia exponer todo aquel que pagara
la cuota de inscripcion. Sin embargo, y pese a cumplir con los estatutos, para la exposicion
de 1917, la obra firmada por R. Mutt llamada Fuente fue descartada de ser expuesta en el
certamen por decision de los organizadores. La obra consistia en un urinario de porcelana
blanco dispuesto en posicion invertida. R. Mutt era el seudonimo utilizado por el artista
Marcel Duchamp para firmar la obra. Juan Antonio Ramirez indica que “Esta claro que el
asunto habia sido una provocacion, una manera de poner en entredicho las limitaciones de la
mas reciente y progresista de las instituciones artisticas americanas [...]”.%° Entre las razones
que justificaron el rechazo de dicha obra se argumenté que fue vista como una pieza inmoral,
vulgar, un simple plagio tomado de los accesorios de trabajo de los fontaneros: “Si el sefior
Mutt hizo o no hizo la fuente con sus propias manos carece de importancia. El la eligio. Cogid

un articulo de la vida diaria y lo colocé de tal manera que su significado habitual desaparecid

8 MAROTO. Op. cit., p. 36.

19 RAMIREZ DOMINGUEZ, Juan Antonio. Duchamp: Magquinacion de los ready-mades. En: Anuario del
departamento de Historia y Teoria del Arte 4, Universidad Auténoma de Madrid, 1992, pp. 311-340. ISSN:
1130-5517.
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bajo el nuevo titulo y punto de vista, cred un pensamiento nuevo para ese objeto [...]”.%! Este
texto reproducido por W.A. Camfield y citado por Juan Antonio Ramirez (al parecer
atribuido al propio Marcel Duchamp) resume el aporte mas importante en el arte
contemporéneo: la presencia del ready-made. En consecuencia y como lo desarrolla
Ramirez?? lo esencial del ready-made es que es algo ya hecho o previamente fabricado que
al ser modificado, interpretado o adaptado obliga a su re-significacién, y es alli donde la
mirada del espectador lo encaja en su mente y completa la obra. Al respecto, Duchamp
también agregaba “La palabra ready made se me presentd en este momento, parecia
adecuarse perfectamente a cosas que no eran obras de arte, que no eran esbozos, que no se
aplicaban a ninguna de las expresiones aceptadas en el mundo artistico. Todo eso me impulso
a hacerlo” 23

Para complementar esta disertacion, es conveniente enunciar el trabajo del artista
Jacques Carelman® (Francia, 1929 —2012) y su catalogo de objetos imposibles. Alli el objeto
cotidiano es desprovisto de las cualidades que se le otorgan en funcion de su uso o ergonomia,
aplicando sobre el objeto una ldgica puesta a favor del absurdo que lleva al espectador a
intentar decodificar nuevas dinamicas en torno al objeto observado y a las experiencias que
tenia sobre el mismo. En palabras del artista, los mas de 400 objetos que aparecen en el
Catélogo de objetos imposibles, se mueven entre la l6gica y el absurdo como una mirada
critica a la sociedad de consumo. Con ello busca ridiculizar los objetos y las ideas
preconcebidas de utilidad y necesidad que se construyen sobre los mismos (Ver imagen 1).

Por otra parte, el artista Man Ray (EEUU 1890 — Paris 1976) propuso reconfigurar
convenciones cotidianas a través de la intervencion de objetos utilitarios. Con su pieza The
Gift (1921) representada en un ensamblaje compuesto por una plancha metalica intervenida
con clavos en la superficie que transmite el calor, la transforma en algo irénico y paradojico,

incompatible con su uso original, pero que, conservando las convenciones propias de cada

21 1bid.

2 |bid., p. 311.

23 CABANNE, Pierre. Conversaciones con Marcel Duchamp. 13 ed. Barcelona: Anagrama, 1983, p. 73. ISBN:
978- 84339004065.

24 CARELMAN, Jacques. Catalogo de objetos imposibles. 10 ed. Madrid: Balland, 1991, p. 233. ISBN:
8487711030.



objeto, como la plancha misma, los clavos, el nombre asignado y la condicidn de ser pieza
de arte hacen que sea el espectador quien desde sus propias experiencias, elabore las
interpretaciones sobre el objeto (Ver imagen 2).

Esta percepcién del objeto artistico desprovisto de sus cualidades estéticas como
unico valor plastico, se contrapone a la mirada que por siglos se habia mantenido desde las
artes plasticas sobre el objeto tridimensional, el cual obedecia a parametros que hasta la
modernidad marcaron el canon que validaba la practica escultérica, y que en palabras de
Catalina Pérez iba mas alla de la representacion y asumia tareas estructurales y funcionales.
Bajo su mirada se estaba “Asumiendo equivocadamente que la escultura solo ha representado
héroes y monumentos, se olvida que incluso mucho antes de los sesenta, la escultura estaba
a cargo de funciones especificas que podian ir desde la tarea estructural de sostener edificios
hasta la de transportar y emanar agua”.?®

Las vanguardias del siglo XX aportaron a la escultura la posibilidad de incorporar el
movimiento, nuevos materiales y técnicas de manipulacion permitiendo que cualquier
material pudiera ser convertido en objeto escultdrico y asi la escultura tuvo la posibilidad de
ser un objeto tridimensional mas alla de la representacion. Eva Maroto? diria que nuevos
procedimientos como el collage, la construccion, el objeto encontrado o manipulado
posibilitaron el surgimiento de artistas que no tenian como base la idea de esculpir o tallar y
crearon un arte alejado de la aburrida y anti moderna escultura.

Esta renovacion de lenguajes artisticos genero en las décadas de los afios sesenta y
setenta del siglo XX, como ya se dijo antes, una ruptura con los estilos clasicos en las formas
de representacion. Su precedente estuvo en los afios cincuenta y en gran medida fue
determinado por las secuelas que dejé en la poblacion la Segunda Guerra Mundial. Diana
Saiegh afirma que “Las consecuencias de la Segunda Guerra Mundial y lo siniestro del
Holocausto habian dejado un concepto del ser en estado de precariedad. Un ser nunca mas

en certidumbre, acabado, sino en una apertura hacia la posibilidad y la experimentacion” .2’

%5 pEREZ LOPEZ, Catalina. La arquitectura, el arte y el espacio. Trabajo de grado para optar el titulo de
Magister en historia del arte. Medellin: Universidad de Antioquia. 2006, p. 81.

% MAROTO. Op. cit., s. p.

2 SAIEGH, Diana. “Las manifestaciones artisticas de las décadas del 50 y 60” Luis Felipe Noé, Antonio
Pujia y Dalila Puzzovio. [en linea]. ICOM INTERNATIONAL COMITTEE FOR DOCUMENTATION, 4 p.



De igual manera, como lo expresa Catalina Pérez, la aparicion en la escena artistica en la
misma época del arte pop y el arte conceptual, generaron un quiebre en la logica formal y
productiva del arte, que desatienden el objeto de arte tradicional y vienen a darle una nueva
categoria al arte. Ahora es el arte como objeto de consumo. En el arte pop se despojan las
piezas de arte de su unicidad al entrar en un proceso de produccion en serie para estar en
consonancia con el capitalismo, la moda y la tecnologia de la época. Por su parte el arte
conceptual enfatiza sobre la importancia del concepto y el desinterés por la forma. Asi se
indica que “a partir de estas dos corrientes artisticas el arte cambia radicalmente. La historia
del arte después del Pop y del Arte Conceptual, muestra una total emancipacién de los medios
de representacion tradicionales”.?

Entre los artistas representativos del arte pop es importante nombrar a Claes
Oldenburg (Suecia, 1929-) quien aborda la realidad cotidiana de su momento con iméagenes
y objetos sencillos generalmente utilizados por las masas y los eleva a la categoria de arte a
través de la escultura modificando la escala de los objetos y llevandolos a la monumentalidad,
haciendo uso de materiales sencillos y mediante la conversién de la materia que como bien
lo definen en la enciclopedia online de bellas artes conocida como Historia/Arte HA!, en su
obra “lo blando es duro, lo duro es blando”.?® Asi mismo, Eva Maroto al referirse a
Oldenburg, acentua la importancia del cambio de escala a la que el artista lleva objetos como
el bate de béisbol, la pinza o la cuchara agigantandolos hasta que pierden el sentido de
dimensién y por tanto su cualidad objetual (Ver imagen 3).

Siguiendo con el contexto historico “Los afios 60 fueron decisivos en la busqueda de
nuevos conceptos -la forma, el lugar, la idea- que permitirian la recuperacion de la gran
escala y del espacio publico para la escultura; Minimal, Conceptual, Land Art, Body Art,

Povera, Happening, etc... Todos estos nombres hacen referencia a movimientos o tendencias

[abril 7 de 2018]
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https://historia-arte.com/artistas/claes-oldenburg

que se produjeron a lo largo de los afios 60 y que tuvieron su momento culminante en el paso

a la década siguiente” *°

1.4 El cuerpo como proyecto

A partir de los afios sesenta el body art se configuré como una tendencia que toma el cuerpo
como medio de expresion o como material para la realizacion de trabajos. De alli surgen
algunos movimientos como el performance donde el medio es el cuerpo del artista y el trabajo
artistico lo constituyen las acciones de un individuo o grupo, durante un tiempo concreto y
un lugar determinado.

Hay artistas que transitan entre el performance y la escultura. En algunos casos la
accion del cuerpo deviene en escultura o la escultura adherida al cuerpo a modo de protesis
hace parte del perfomance. Una artista que puede ilustrar este enunciado es Rebecca Horn
(Alemania, 1944) y sus esculturas corporales. En su serie Piezas de extension corporal
presenta prétesis para el rostro, los brazos y la cabeza. Por ejemplo, Méascara de lapiz (1972)
es la protesis para la cara (Ver imagen 4). En palabras de Rebecca Horn: “Todos los lapices
miden aproximadamente dos pulgadas de largo y producen el perfil de mi cara en tres
dimensiones ... Muevo mi cuerpo ritmicamente de izquierda a derecha frente a una pared
blanca. Los lapices hacen marcas en la pared cuya imagen corresponde al ritmo de mis
movimientos”.3

Dentro de su produccion estan presentes piezas alusivas a las extensiones. Una es
conocida como Extensién de brazos (1968) y la otra como Guantes de dedo (1972). Sobre
la primera, se dice que: “Su cuerpo estd vendado transversalmente desde el pecho hasta
los pies, como una momia. EI movimiento se vuelve imposible. Sus dos brazos estan
atorados en tocones gruesos y acolchados que sirven de soporte para su cuerpo. En el curso

de la accion, el artista siente que los brazos, a pesar de su postura erguida, comienzan a

30 MAROTO. Op. cit., p. 40.
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tocar el suelo, se funden con él, se convierten en “pilares aislantes” de su propio cuerpo”.®
Y en cuanto a la segunda, “Los guantes para los dedos estdn hechos de un material tan
ligero que puedo mover los dedos sin esfuerzo. Siento, toco, agarro con ellos, pero
mantengo cierta distancia de los objetos que toco. La accidn de la palanca de los dedos
alargados intensifica el sentido del tacto en la mano. Me siento tocando, me veo agarrar y
controlar la distancia entre los objetos y yo”** (Ver imagen 5). Por ultimo, su pieza
Unicornio (1970 — 1972) es una extension de la cabeza sobre la cual ubica una estructura alta
cénica que sobresale y va unida al cuerpo por medio de correas de tela que forman un corpifio
que se ajusta al cuerpo desnudo (Ver imagen 6). En una entrevista hecha en 1993 la artista

explica el desarrollo de esta obra:

Tuve una vision de esta mujer, otra estudiante. Era muy alta y tenia una hermosa manera de caminar.
La vi en el ojo de mi mente, caminando con este palo alto y blanco en su cabeza que acentuaba su
graciosa caminata. Era muy timida, pero comencé a hablar con ella y le propuse que la midiera para
construir esta construccién corporal que tendria que usar desnuda y que terminaria con un gran cuerno
de unicornio en la cabeza. Para mi sorpresa, ella acepté ... Invité a algunas personas y salimos a este
bosque a las cuatro de la mafiana. Camin6 todo el dia por los campos ... era como una aparicion. 3

Rebecca Horn plantea un enfoque critico sobre el cuerpo humano, si bien las
extensiones que propone a primera vista potencian el cuerpo, si se analizan a través de las
acciones realizadas con ellas (como medio) se percibe un efecto de agotamiento,
vulnerabilidad en el cuerpo que las usa y lo lleva a descubrir una multifuncionalidad que
sobrepasa los limites de los movimientos convencionales o cotidianos. De la misma manera
el cineasta Buster Keaton (Estados Unidos, 1895 -1966) uno de los pioneros en la creacion
del cine cédmico, privilegio el cuerpo como unidad de medida entre el objeto y el entorno.
Esto se puede apreciar en su cortometraje La casa desmontable (1920) donde manipula el
espacio interior y exterior del edificio hasta llevar al espectador a la desorientacion. El artista
lleva su cuerpo al lugar del absurdo al exponerlo a un sinnimero de relaciones espaciales no

pensadas y lo ubica al limite de la frontera de la posibilidad maquinal del cuerpo. Maria

32 HAENLEIN citado en TATE ORG. Extensiones de brazo, 1968. [En Linea] tate.org.uk. Reino Unido.
Octubre de 2016. Parr. 2. [octubre de 2018] https://www.tate.org.uk/art/artworks/horn-arm-extensions-t07857
33 HAENLEIN 1997, p. 58 citado en TATE ORG. Guantes de dedo, 1972. [En Linea] tate.org.uk. Reino Unido.
Octubre de 2016. Parrafo 2. [enero de 2019] https://www.tate.org.uk/art/artworks/horn-finger-gloves-t07845
3 Solomon R. Guggenheim Museum 1993, p.16 citado en TATE ORG. Unicorn (1970 — 1972) [En Linea]
tate.org.uk. Reino Unido. Agosto de 2012. Parr. 2. [mayo de 2019] https://www.tate.org.uk/art/artworks/horn-
unicorn-t07842.
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Bolafios*® lo definiria como un artista que se ubica en el lugar del intervalo, de los estados de

transito, que plantea el cuerpo como proyecto entre lo acrobatico, lo relacional y lo transitivo.
Nunca encuentra la distancia justa. Al contrario: cuando esté fuera, deberia estar dentro; cuando parte,
querria haberse quedado; cuando asciende, termina por desplomarse; cuando hay que retirarse, el
avanza; es un artista del “umbral”, del intervalo, de la frontera fisica, del intradds, de los estados de
transito. Sus trayectorias y recorridos mantienen una confrontaciéon imaginaria con las coordenadas
terrestres: confunde el plano vertical con la linea del horizonte, el norte con el este, el cielo con el
suelo. Su instalacién en el espacio es siempre precaria: cruces de calles, lugares fragiles, solares que
no le pertenecen. De continuo le vemos saltando entre dos coches, entre dos barcos, entre dos trenes.

Es en ese estrecho limite donde se despliega la estructura de sus gags, basada en desplazamientos y

trayectorias desorientadas, en desvios y cambios de rumbo, en imégenes de eyeccion, expulsién,

rechazo o desalojo, que no son sino expresiones metaféricas de la hostilidad del mundo.3®

Buster Keaton fue director y actor en sus cortometrajes, en ellos su cuerpo esta
siempre presente y es a través de él que materializa la accion, movimientos en apariencia
naturales, pero perfectamente técnicos y en palabras de Bolafios, que exponen en cada
secuencia una completa enciclopedia de los principios y las virtualidades que gobiernan el
movimiento de un cuerpo en el espacio. Por su parte, Eva Maroto reflexionaria sobre el
cuerpo como medio que suscita reflexiones y expande los horizontes de lo pléastico: “Pero
ahora no se trata de producir una nueva representacion sobre el cuerpo humano —que se puede
encontrar a lo largo de toda la historia del arte— sino de tomar el cuerpo del artista como
soporte, para realizar las intervenciones; estas son de manera general asociadas al dolor, el
esfuerzo fisico, la violencia. Se pretende la liberalizacion del individuo, que recupere su
sentido de la corporeidad y utilizarlo como medio de reivindicacion social”.®’

De otro lado, la artista Sophie Calle (Francia, 1953) toma la vida cotidiana como
motor para la fabricacién de la obra de arte. Para ello parte de experiencias personales y de
las relaciones con los otros, que son controladas por reglas que la artista establece por
anticipado, como insumo para el desarrollo de sus propuestas artisticas. A la edad de 25 afios

la artista regresé a Paris después de estar fuera de la ciudad por un tiempo. Al enfrentar de

35 BOLANOS ATIENZA, Maria. Buster Keaton o el fracaso de la geometria. En: Visions de L'Escola Técnica
Superior d'Arquitectura, 2006. N°. 6. p. 15-31. ISSN: 2385-491X.

3 J.P. COURSODON, Buster Keaton, Paris. Seghers, 1973 p.p. 342-348 citado en BOLANOS ATIENZA,
Maria. Buster Keaton o el fracaso de la geometria. En: Visions de L'Escola Técnica Superior d'Arquitectura,
2006. N°. 6. p. 23. ISSN: 2385-491X

37 MAROTO. Op. cit., p. 46.


https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2881184
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=8755
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=8755
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2881184
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=8755

nuevo la ciudad encontrdé un lugar donde ya no se reconocia, donde aquellas cosas y vinculos
que recordaba ya no estaban, asi que con el objetivo de redescubrir la ciudad decidié empezar
a seguir personas al azar: “Asi empieza la aventura de esta muchachita de 25 afios que sola
en la capital, sin saber qué hacer con su tiempo ni a donde ir, empieza a seguir a gente por la
calle, al azar, sin saber donde la llevaran ni cuanto tiempo duraran sus recorridos”.®® La artista
va compilando fotografias y diarios cotidianos de las acciones, los recorridos. De estos paseos
surgira, Suite vénitienne (1983), primer libro que derivara en lo que sera el resto de su vida
artistica: “Una persecucién continua, un relato continuo, una ficcion tras otra que se vive
como realidad y se desarrolla como estrategia artistica”.3 Sophie Calle entra en la vida de
los otros y establece reglas que condicionan la relacion que se convierte en insumo para
construir su relato. Esa experiencia la escribe y la describe con palabras e imagenes. Su
trabajo invita a ser leido y observado sin que una accion sea mas importante que la otra, mas
bien se integran en una complementariedad que posibilita al observador establecer el sentido
de lo que ve y lee: “Palabras e imagenes, lo visual y lo escrito, fotografia y literatura... nos
gusta tanto clasificar en categorias las cosas, que a veces no encontramos la manera adecuada
de clasificar lo que tenemos delante si se escapa a nuestras etiquetas mas familiares. El arte
de Sophie Calle participa del tiempo como la literatura o el cine, requiere de pausas, de
concentracion y volver atras a veces, releer, remirar, volver a empezar de nuevo...”.*’ Sophie
Calle* alo largo de una presentacion de su obra realizada en la biblioteca Luis Angel Arango
en Bogotéa develaria los motores que determinan su quehacer artistico: los procesos mediante
los cuales la experiencia se organiza para la fabricacion de la obra de arte, el desafio
artistico que suponen las paredes del museo y/o al espacio circundante donde sera expuesta
la obra y ser y vivir como un artista. Méas precisamente Hernan Hevia*? lo definiria con el

titulo del texto que realiz6 sobre ella: Sophie Calle, el autor como protagonista.

3 HEVIA GARCIA, Raul. Sophie Calle: El autor como protagonista. En: Congreso Internacional Imagen
Apariencia. Noviembre 19, 2008. Murcia, Espafia: Universidad de Murcia, servicio de publicaciones, 2009. s.
p. ISBN: 978-84-691-8432-5

% Ibid., s. p.

40 1bid., s. p.

41 Esferapublica. Sophie Calle habla de su obra. [video] youtube.com, biclioteca Luis Angel Arango, Bogota.
13 de noviembre de 2013. 1:07:58. [5 agosto 2019]https://www.youtube.com/watch?v=NY Bqfvj4yWE

2 HEVIA. Op. cit., s. p.
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2. METODOLOGIA

En la presente investigacion-creacion, el espacio y los objetos cotidianos que son de uso por
parte de un cuerpo que presenta alteraciones fisicas o funcionales han sido el eje central para
el ejercicio creador desde las artes plasticas. Esto determina las herramientas metodologicas
que permitieron instrumentalizar las experimentaciones fisicas, la recoleccién de datos y
acciones gue dieron cuenta de la transformacion funcional que luego propicio la creacion de
objetos y espacios usados y habitados entendidos como hecho artistico.

Las actividades cotidianas implican la accién del cuerpo sobre objetos y espacios;
acciones basicas como comer, vestirse, subir las escaleras, descansar, usar el mobiliario, se
enmarcan en geometrias que configuran el lugar que da cabida al cuerpo humano. Cuando el
cuerpo esta en pleno uso de sus facultades fisicas, estas acciones se realizan de manera
mecanica. Entender la complejidad de dichas acciones implica reconocerlas, cuantificarlas y
hacer conciencia de ellas. Por tanto, uno de los mecanismos utilizados para contar con un
insumo en la practica creativa fue el inventario de objetos y acciones cotidianas que permitié
la contabilizacion de todos los objetos que contiene una casa y la documentacion en un
periodo de tiempo cobijado entre dias y meses, de las acciones realizadas por un ser humano,
con dichos objetos. El inventario incluye la fecha, hora, accién y objeto involucrados: agosto
18 2017, 6:00 a.m., sentarse sobre la cama, estirar los brazos, estirar los pies, ponerse las
chanclas, pararse, caminar, coger la manija, girar, empujar la puerta... Se trata de un texto
donde se consigna la informacion a modo de agenda desplegable. Con dicho trabajo fue
posible verificar la presencia de 864 objetos que conformaban el mobiliario de una casa, de
los cuales en promedio se usaron 73 en un dia comun, en la ejecucién de 53 acciones bésicas
relacionadas con acciones como comer, vestirse y usar o incorporarse al moblaje. Es
importante aclarar que una vez establecidas y documentadas estas dinamicas cotidianas, las
actividades las realizd una persona en pleno uso de sus facultades fisicas y se desarroll6
posteriormente otro ejercicio a modo de contraste donde al cuerpo que realizaba la accion le
fueron alteradas sus capacidades fisicas basicas mediante la coercion o limitacion del
movimiento. De este modo algunas partes del cuerpo fueron unidas entre si como, por

ejemplo, el brazo al tronco, las piernas entre si, entre otras, esto con la ayuda de una banda



elastica que los sujetaba por lapsos de tiempo que iban desde 6 hasta 12 horas, tiempo en el
cual la persona pretendia continuar el desarrollo de las actividades cotidianas sin ningun tipo
de asistencia. Lo anterior qued6 documentado en un texto sobre las percepciones fisicas y
emocionales que surgen de la limitacion autoimpuesta y una serie de videos cortos (4 videos)
que posteriormente fueron llevados a secuencias de imagenes de movimiento congelado para
su estudio.

Si bien la experimentacion anterior tuvo como base la accion cotidiana desde la
autolimitacion o coercion del movimiento, el proyecto movimiento en lineas de tiempo se
desarrollé con personas cuyos cuerpos presentaban alteraciones fisicas funcionales a causa
de secuelas por accidentes, por anatomias inusuales o por enfermedades degenerativas. Se
seleccionaron tres personas que cumplian esta condicion y se les pidié que desarrollaran
acciones como sentarse, comer o caminar mientras eran registrados siguiendo la metodologia
empleada por el artista Eadweard Muybridge (Inglaterra, 1830 — 1904) en sus estudios del
movimiento. Para ello, mientras la persona realizaba la accion, se hacian registros
fotograficos a razon de 12 imagenes por segundo que al mostrarse en secuencia conformaban
una ilusién de movimiento. Posteriormente, se analizaron los tiempos y movimientos de la
accion mediante el ensamble y la alteracion del orden de las imagenes, explorando la
conformacién de nuevas movilidades. Las fotografias también fueron llevadas al campo del
dibujo, en este formato se opto6 por resaltar la parte del cuerpo que no estaba en relacion con
la funcionalidad de la accion y el mobiliario o el objeto implicado. Con estos insumos se
realizaron yuxtaposiciones, composiciones reticulares, animaciones, proyecciones
individuales y en conjunto. Desde la observacion y el analisis de datos se prioriz6 la accion
misma, mas alla de la secuencialidad y del tiempo de duracion el acto.

Hasta este punto el interés habia estado centrado en el estudio del movimiento de
cuerpos con alteraciones fisicas. Sin embargo, los objetos cotidianos que intervenian en la
accion fueron tomando un papel protagénico como elementos de interés artistico, tanto asi
que, caracteristicas como distonia, inestabilidad, rigidez, dureza, blandura, pesadez,
incomodidad, asociadas a las sensaciones del cuerpo que interactuaba desde una movilidad
restringida, se convirtieron en cualidades plasticas que serian llevadas a los espacios y objetos

cotidianos. En este caso se aplico a los objetos la metodologia propuesta por Donald



Norman*® sobre el disefio centrado en el usuario. Este autor plantea unos principios para
hacer sencillas las tareas dificiles a partir de modelos conceptuales donde el usuario expresa
su necesidad, el disefiador elabora un modelo para esas necesidades y la comunicacion final
—entre ambos— sera el sistema o producto resultante que debe dar respuesta a la resolucion
de los requerimientos del usuario. Esto mediante la apariencia fisica, el funcionamiento, la
forma en que se manipula y las instrucciones que lo acompafian. En el caso que nos ocupa
el usuario que usa el objeto tiene unas necesidades que el disefio no considerd, por esta razon
la disfuncionalidad se llevé al objeto aplicando la metodologia de Donald Norman
recurriendo a los siete principios basicos para hacer sencillas las tareas dificiles™ pero en
su versién opuesta, es decir, los siete principios basicos para hacer complejas las tareas
sencillas, asi: 1. No usar el conocimiento en el mundo como el conocimiento en la cabeza;
2. Complicar la estructura de las tareas; 3. Evitar que las cosas sean visibles: dejar las lagunas
de ejecucion y evaluacidn; 4. No realizar topografias de los objetos, 5. Disefiar desde las
limitaciones, tanto naturales como artificiales; 6. Disefiar para el error; 7. Cuando todo falla,
dejarlo asi. Es decir, si existen unos principios psicologicos que puedan utilizarse para que
las cosas sean inteligibles y utilizables, esos mismos principios pueden ser aplicados en
objetos y espacios para hacer nuevas lecturas sobre ellos, desde la no funcionalidad y lo

ininteligible.

43 NORMAN, Donald A. La psicologia de los objetos cotidianos. 2 ed. Madrid: NEREA S.A., 1990. 300 p.
ISBN. 84-86763-38-X

® Los siete principios de Donald Norman son: 1. Utilizar tanto el conocimiento en el mundo como el
conocimiento en la cabeza. 2. Simplificar la estructura de las tareas. 3. Hacer que las cosas sean visibles: colmar
las lagunas de ejecucién y Evaluacion. 4. Realizar bien las topografias. 5. Explotar la fuerza de las limitaciones,
tanto naturales como artificiales. 6. Disefiar dejando un margen de error. 7. Cuando todo lo demas falla,
normalizar.



3. LIBRO DE ARTISTA. INVENTARIO DE OBJETOS, ACCIONES
COTIDIANAS Y EJERCICIOS CON MOVILIDAD REDUCIDA

El presente capitulo recoge varios factores que fueron relevantes dentro del desarrollo de los
distintos trabajos creativos que surgieron a lo largo de los talleres de Integrado y Grado. El
primero tiene que ver con el uso de la figura de “libro de artista” para dar cuenta de las
exploraciones con las formas; vy, el segundo, con mostrar las distintas posibilidades de un
cuerpo (en el quehacer cotidiano) que esta siendo limitado en sus movimientos. Para ello, era
importante saber como funcionaba la estructuracion de un libro de artista y cudles eran las
actividades cotidianas supeditadas a la movilidad reducida que servirian de apoyo en el

proceso creativo.

3.1 Libro de artista, concertina

El libro de artista es un soporte de creacion que puede contener diversos formatos y temas,
donde la libertad creadora esta puesta al servicio de la idea que se pretende abordar. En tal
sentido Bibiana Crespo** plantea que para que el libro de artista pueda ser considerado como
tal y no confundido con una escultura o un objeto de arte, este debe mantener una relacion
entre la secuencia, el texto, la forma y la idea que aborda. En un libro de arte, no se debe
perder de vista el sentido del mismo, la idea generadora, algo asi como su propoésito. Para la
autora “Tiene que tener alguna conviccion, algin alma, alguna razon de ser, y de ser un libro.
Tiene que ser entendido como una forma altamente mutable, siempre bajo la investigacion
del artista.”*> Asimismo, otro de los valores potenciales de este soporte son sus posibilidades
plasticas que permite llevar la experiencia mas alla del sentido de la vista, “quiza lo que
determina su clasificacion y aumenta lo que representa su gran potencial, mas que cualquier

otra cosa, son las demostraciones de su sensacion de lectura. Los Libros-Arte se pueden

4 CRESPO MARTIN, Bibiana. El libro-arte / libro de artista: Tipologias secuenciales, narrativas y estructuras.
[en linea]. Anales de Documentacién, 15(1). [julio de 2019] https://doi.org/10.6018/analesdoc.15.1.125591
4 Ibid., p. 3.



explorar, leer y percibir de multiples maneras. Generalmente “solicitan” ser leidos de forma
diferente al resto de libros”.4

El libro de artista Inventario de objetos y acciones cotidianas posee una forma
compuesta. Esto quiere decir que su estructura es el resultado de mezclar varias
caracteristicas formales de las configuraciones mas convencionales en las que habitualmente
se presentan los libros de artista, tales como: codex, rollo, punto fijo, veneciana y acordeon.
En este caso la forma que se utilizé se llama concertina que se desarrolla en un formato
cuadrado de 11.5 x 11.5 centimetros donde su portada y contraportada son de color negro y
su interior esta elaborado en papel Dali de color blanco marfil. La pieza se configura como
un dispositivo desplegable que se abre en diversas direcciones, esto gracias a que su interior
esta ensamblado por medio de papel cortado en cuadrados de 20 x 20 centimetros, doblados
por las mitades y diagonales de los extremos del cuadrado, hasta formar ocho reticulas
triangulares que hacen las veces de ejes a través de los cuales se pliegan las hojas y en unas
esquinas especificas se unen entre ellas, (Ver imagen 7). El libro desplegado tiene una
dimensién en centimetros de 120 de largo por 30 de ancho. Como técnica de escritura se
utilizaron textos impresos en vinilo adhesivo de diferentes tamafios y colores. Las acciones
realizadas con los objetos fueron impresas en color rojo y los objetos cotidianos en color
negro y gris (Ver imagen 8). La temética da razon de un inventario, pero la disposicion de
las palabras y su relacion entre ellas conforma un poema visual al que se accede desde los
sentidos de la vista y el tacto. El lector tiene un rol participativo pues es quien mediante la
accion de tomar el libro con sus manos (por ambas caras) y desplegarlo, lo convierte en una

pieza tridimensional que puede ser retornada a su estado anterior (Ver imagen 9).

3.2 Acciones cotidianas, movimiento e inmovilidad

El concepto de vida cotidiana esta relacionado con las acciones que una persona desarrolla
diariamente. Algunas son comunes a todos los individuos: levantarse, comer, vestirse, irse a
dormir. Sin embargo, que sean comunes no implica que se lleven a cabo por cada individuo

de la misma manera, mas bien estan determinadas tanto por las condiciones fisicas

“5 Ibid.



individuales y por factores externos como las dindmicas del entorno. Para ilustrar esto, se
presenta a continuacion una serie de fotogramas pertenecientes a videos realizados en un
espacio doméstico, y que tienen por objeto servir de registros observacionales de las
interacciones que tiene con objetos y espacios una persona a la que previamente se le
restringié el movimiento, de una o varias extremidades. Dentro del trabajo, estos videos
tuvieron un enfoque etnogréafico: se respeta el lugar y el tiempo de la persona que realiza la
accion, no media ayuda exterior, la camara fue ubicada en un punto fijo y a una distancia
minima de un metro del objetivo, garantizando que no haya ninguna intervencién en las
acciones que se estan registrando. A continuacion, se explica la caracterizacion de cuatro
videos que sirvieron de base para la recolecciéon de informacion que, ademas, serviria de
apoyo en la actividad creadora. El primer video alude a la accién de “subir sentado™; el
segundo, “destapar un tarro”; el tercero, “peinarse”; y el cuarto, y ultimo, “subir unas

escaleras con los pies amarrados”.

3.2.1 Video 1. Subir las escaleras sentado

En el video Subir las escaleras sentado aparece una mujer que esta de pie al inicio de una
escalera de madera de 18 peldafios. Dicha escalera tiene forma de “U”. La mujer tiene el
cuerpo cubierto con una venda de aproximadamente 15 cm de ancho que envuelve a modo
de amarre la totalidad de su cuerpo. Esta venda une los brazos al tronco y las piernas entre si
quedando por fuera la cabeza y el cuello. La camara enmarca un plano general tomado en
angulo cenital. La escena transcurre con la accion de la mujer que se sienta en el primer
escalén y continda subiendo los peldafios sentada ascendiendo del 1 al 18. Se trata de un
video en blanco y negro. Su duracién es de 1 minuto con 43 segundos, contenidos en un
archivo multimedia de extension MP4, formato de compresion de audio y video con un peso
de 61.4 en MB (Ver imagen 10).



3.2.2 Video 2. Destapar un tarro

En el video Destapar un tarro, una mujer esta sentada en una silla de madera subyacente a
una mesa de comedor cuya superficie es de vidrio y sobre la cual hay un frasco del mismo
material que esta cerrado con una tapa de rosca. La mujer tiene su brazo izquierdo adherido
al torso por medio de un vendaje que cubre desde el hombro hasta el abdomen lo que
imposibilita el movimiento de la extremidad y deja por fuera el brazo derecho. La camara
enmarca la escena en plano medio y en angulo frontal. La imagen recoge la accion de la
mujer mientras destapa el tarro con una sola mano. El video es en blanco y negro, su duracién
es de 58 segundos, contenidos en un archivo multimedia de extension MP4 formato de

compresion de audio y video con un peso de 14.5 MB (Ver imagen 11).

3.2.3 Video 3. Peinarse

En el video Peinarse se observa a una mujer que esta sentada en un banco de madera dando
la espalda a la cAmara con su brazo izquierdo adherido al torso por medio de un vendaje que
cubre desde el hombro hasta el abdomen imposibilitando el movimiento de esta extremidad
y deja por fuera el brazo derecho. La camara enmarca la escena en plano americano tomado
en angulo frontal. La escena muestra la accion de la mujer peinando su cabello usando una
sola mano. El video es en blanco y negro, su duracién es de 1 minuto con 43 segundos,
contenidos en un archivo multimedia de extension MP4 formato de compresion de audio y

video con un peso de 27.9 MB (Ver imagen 12).

3.2.4 Video 4. Subir las escaleras de pie con los pies amarrados

En este video aparece una mujer de pie justo al inicio de una escalera de madera de 18
peldafos. La escalera tiene forma de “U”. Su cuerpo esta envuelto con una tira de tela negra
a manera de venda de aproximadamente 15 cm de ancho que lo cubre en su totalidad. Con la
venda se unen los brazos al tronco y las piernas entre si. Solo queda por fuera del vendaje la

cabezay el cuello. La cdmara enmarca un plano general tomado en angulo cenital. La accion



transcurre con la mujer que sube de pie los peldafios ascendiendo del 1 al 18. El video es en
blanco y negro, su duracién es de 42 segundos, contenidos en un archivo multimedia de

extension MP4 formato de compresion de audio y video con un peso de 25 MB (Ver imagen
13).



4. VARIACIONES SOBRE UN CUERPO. COORDINACION Y EQUILIBRIO

CAMINO POR UN SUELO cuya pendiente se eleva con suavidad. En un momento determinado me
detengo y “pongo las manos”; comienza la verdadera montana, trepo. A partir del instante en que mi
espalda se inclina, ¢vuelvo al estado de cuadripedo? Casi: mi cuerpo se transforma, los pies se
convierten en manos y los dos agarres manuales en seguros para el equilibrio. Homo erectus, el
hombre de pie, reciente, vuelve a aquel del que desciende, el cuadrumano arcaico. Tan negra se hizo
en mi esta reminiscencia fulminante que ya no temo hablar de la bestia: me acuerdo del que fuimos.

Michel Serres

Coordinacion y equilibrio en tanto destrezas que pertenecen al grupo de las cualidades
motrices del cuerpo, son las responsables del control del movimiento y a la vez de los estados
de quietud. Estas dos destrezas sirvieron para la creacion de piezas artisticas que apuntan a
una poética de lo fragil y la levedad. Sucede que al observar a una persona cuando intentaba
sentarse en una silla en busca de reposo, pero que presentaba una condicién en su columna
que le impedia inclinarse, se puso de manifiesto que si queria acceder a la silla debia obviar
el control del movimiento y simplemente lanzarse hacia el mueble, ya que no tenia el control
para llegar a la posicidn que su cuerpo debia adoptar para hacer uso de la silla donde buscaba
el reposo. En este punto la silla dejo de ser un objeto de comodidad per se, y paso a la
condicion de contenedor de la disfuncionalidad de uso, configurado por la ausencia de la
capacidad de coordinacion. De otro lado, el equilibrio es una cualidad que esta relacionada
con mantenerse en quietud, sin balanceo ni oscilacién y depende de los puntos en los que el
CUErpo se apoye.

Estas dos destrezas sirvieron de apoyo para la creacion de dos instalaciones que recibieron el
mismo nombre: Coordinacién y En equilibrio. A continuacion, se hace una descripcion de

cada una de ellas.

4.1 Coordinacion

Si la coordinacion es una condicion fisica que actia como un estado de control en un

momento dado, especificamente cuando es necesario armonizar de manera coherente la



percepcion visual con la accion de moverse, cuando el cuerpo que realiza la accion presenta
alguna alteracion fisica, sus respuestas motrices al estimulo visual podrian darse de maneras
diversas. Ahora bien, si los espacios cotidianos en los que ese cuerpo diverso se mueve, no
han sido contemplados para cobijar la individualidad, la realizacion de estas acciones
cotidianas podria significar una vida de exclusion y discriminacion, o en el peor de los casos
significar un riesgo para el bienestar y la propia vida.

Bajo esta reflexion surgid la instalacion Coordinacion. La obra estd compuesta por
tres sillas de madera y cuero, donde cada una ha sido intervenida. Como se enunciaba
anteriormente, usar el mobiliario residencial lleva implicito el dominio de cualidades de
coordinacion que permitan la ejecucién de movimientos ordenados y en armonia de
velocidad, distancia, direccidn, ritmo y tensién muscular para que dicha accion sea posible y
no represente ningun riesgo para la seguridad de la persona que la ejecuta. Cuando estas
condiciones no estan dadas en el usuario que usa el mobiliario, este precisa redefinir o negar
su uso, asi: pieza 1, para la no funcionalidad por la fragilidad de los materiales que la
componen; pieza 2, desde la negacion de uso desde sus condiciones funcionales; y pieza 3,
protesis adherida.

Las tres piezas se relacionan entre si al haber sido instaladas una al lado de la otra,
conservando solo una distancia de 1.5 metros dando la posibilidad de una lectura individual
y para que fueran recorridas por el espectador. La iluminacion utilizada fue luz calida
(amarilla), y estuvo dirigida en tres angulos: contra picado desde el piso a un metro de
distancia; central a una altura de 1.5 metros de la pared al frente de las sillas y cenital desde
el techo a 2.5 metros de distancia del piso. Cada una de las piezas mide de 80 x 60 x 45
centimetros y el espacio ocupado por la totalidad de la instalacion es de 3 x 4 x 3 metros (Ver
imagen 14).

La pieza 1, es una silla que ha sido intervenida desde la no funcionalidad por la
fragilidad de los materiales, corresponde a un objeto de madera con su color natural. Sus
dimensiones en alto, ancho y profundidad son de 80 x 60 x 40 centimetros. Las patas
delanteras de la silla fueron reemplazadas por dos ramas de arbol de aproximadamente un
centimetro de didmetro. Dichas ramas fueron perforadas para ser unidas a la estructura de la

silla con la ayudad de aguja e hilo (Ver imagen 15). De otro lado, la pieza 2, corresponde a



la silla intervenida desde la negacion de uso en sus condiciones funcionales. Se trata de una
silla de madera color natural con unas dimensiones en alto, ancho y profundidad de 80 x 60
X 40 centimetros. En esta pieza el asiento de madera fue desplazado a la parte baja de la
estructura; se ubico especificamente sobre el travesafio inferior (lugar que sirve para dar
apoyo a los pies). El asiento se desplazd, pero la guarnicion o estructura donde inicialmente
se soportaba el asiento se dejo en la misma posicion (Ver imagen 16). Finalmente, para la
pieza 3, la silla intervenida mediante protesis adherida, se contd con una silla de madera y
cuero con los travesafios, patas y largueros del mismo material y su espaldar y asiento en
cuero unido a la silla mediante remaches metéalicos. El color del cuero es beige y la madera
es color nogal. Las dimensiones en alto, ancho y profundidad son de 80 x 60 x 40 centimetros.
La pata delantera derecha de la silla fue sustraida y reemplazada por una muleta metalica. La
muleta conserva su almohadilla, empufiadura y estructura vertical. Esta Ultima ha sido
recortada con base en la altura de la pata derecha sustraida que es de 56 centimetros
ajustandose asi al espacio dejado por ésta y reemplazando la superficie de soporte que
brindaba (Ver imagen 17).

4.2 En equilibrio

Elogio del agua (1987) y Lugar de encuentro 111 (1972), también conocida como La sirena
varada, son dos piezas del escultor Eduardo Chillida (Espafia, 1924 — 2002). La primera se
encuentra ubicada en el parque de la Creueta del Coll en Barcelona y esta fabricada en
hormigon, pesa 54 toneladas. Esta escultura estd suspendida de cuatro cables de acero que
cuelgan de una montafia. La segunda obra comparte las mismas caracteristicas formales en
cuanto a materiales como el hormigdn y de igual manera que la primera cuelga de cuatro
cables de acero, esta vez debajo del puente de Juan Bravo sobre el Paseo de la Castellana de
Madrid, y hace parte del Museo de Arte Publico de la ciudad. Ambas esculturas colgadas no
tocan el suelo, estan separadas de él. Este hecho genera una tension por el contraste sélido
del hormigdn, una solidez que se vuelve peso y que se hace muy visible al estar sujetado por
unos elementos que visualmente son muy livianos, como los cables de acero, que, si bien sus

anclajes han sido calculados y disefiados para que puedan soportar el peso de las piezas, a



primera vista, su esbeltez hace dudar que puedan soportar dichos volumenes de concreto (Ver
imagen 18 y 19). Visualmente parece que la pieza de concreto reclama posarse sobre el piso
y esa separacion que hay entre ella y la superficie de soporte, que es aire y vacio, es la que
contiene toda la tension. Begofia Fernandez’ diria que cuando Chillida quiere hablar de
gravedad opta por su opuesto, que él mismo denomina, la levitacion, algo que se revela contra

ella misma.

Al contrario de muchos artistas que para plantearse el tema de la levitacion procuraron eliminar el
peso, emplear elementos livianos o de poco peso- plantear de cara el problema de la gravedad, para lo
cual “hay que partir del peso”. Para plantear de fondo el problema de la gravedad, no se puede partir
de aquello donde la gravedad no actla, sino de aquello donde la gravedad actla de manera maxima,
extrema. Por eso, al limite de esa evolucion, Chillida llega a esas esculturas enormes de hormigon,
suspendidas, acaso en funcién de una de las imagenes mentales que se han venido formando con la
experiencia que tenemos del hormigdn armado.*®

Aplicar la relacion de opuestos a la hora de crear una pieza artistica, se convierte en
una especie de herramienta procesual que puede ser usada como medio para la formalizacion
de una obra. Esta es la condicion de la pieza denominada En equilibrio. En ésta se utilizan
Cuerpos que se contrarrestan y que se mantienen sin caerse, asi tengan poca base de
sustentacion. Lo que el espectador percibe es la relacion entre conceptos contradictorios: el
desnivel, la oscilacion y el desequilibrio. Esto como una manera de hacer presente el
concepto inicial a través de su ausencia y/o de sus propios opuestos (Ver imagen 20).

Esta escultura fue realizada utilizando una mesa de comedor cuyo retablo superior
fue dividido en dos partes que, a su vez, fueron unidas de nuevo con la estructura de soporte
de la mesa, pero con alturas diferentes para cada una de ellas. La mesa intervenida quedd
conformada por dos cuerpos que se apoyan en el piso de manera individual pero que luego
se unen entre si para repartir y compensar las cargas y tensiones generadas por el cambio de
altura (Ver imagen 21). El primer retablo o cuerpo bajo tiene unas dimensiones en alto, ancho
y profundidad de 85 x 100 x 120 centimetros. Est4 soportado por dos patas de madera
cuadradas ubicadas en el extremo frontal, una al lado izquierdo y otra al lado derecho. El

segundo retablo o cuerpo alto, tiene unas dimensiones en alto, ancho y profundidad de 200 x

47 FERNANDEZ CABALEIRO. Maria Begofia. Preguntas. El cuaderno de notas de Eduardo Chillida. En:
Escritura e Imagen. Diciembre 15, 2014.Vol. 10. Madrid, Espafia: Universidad Complutense de Madrid,
Ediciones complutense, 2014. 380 p. ISSN: 1885-5687.

“8 Ibid., p. 100.



100 x 120 centimetros y se apoya en su parte frontal en el extremo derecho con un tablon de
madera, y en la parte posterior (en el extremo izquierdo) con una vara de madera que es el
resultado de la union de varias piezas de madera hasta llegar a una extensién de 200
centimetros. Los tablones alto y bajo estan unidos entre si por una varilla metalica de una
pulgada que sale de la parte posterior del retablo y que se ubica a 80 centimetros del piso y
se dobla 120 centimetros hacia arriba hasta alcanzar el cuerpo principal que se encuentra a
200 centimetros del piso. La varilla atraviesa ambos cuerpos de manera diagonal y se une a
ellos por medio de abrazaderas metalicas y tornillos. Todo este andamiaje se calibrd por
tanteo hasta reconfigurar los puntos de apoyo del mueble estableciendo nuevos centros de
gravedad, contrapesos y tensiones necesarias para llevar la pieza a una postura sin balanceo
ni oscilacion (Ver imagen 22). En tal sentido, se hizo notoria la tension como un atributo que

se da en la quietud de un cuerpo en equilibrio.



5. DISTOPOGRAFIAS

La palabra topografia como lo explica Donald Norman* es un término técnico que define la
relacion entre las cualidades fisicas que presentan los objeto y las sefiales o indicaciones
naturales o artificiales que poseen en su forma o estructura y que brinda indicios para su uso
o funcion. Cabe aclarar que este concepto necesita del conocimiento del mundo del usuario
gue va a interactuar con el objeto. Este conocimiento le sirve para entender el funcionamiento
y el para qué de las cosas. Por ejemplo, cuando se va a hacer uso de una camisa, la forma de
la camisa deberia determinar por qué lugar se ingresa la cabeza, las manos y cémo se accede
a los botones. Esto se logra aprovechando las analogias fisicas y las normas culturales que
Ilevan a la comprension inmediata del objeto.

Al alterar las propiedades que caracterizan los objetos cotidianos: tamafio, masa,
volumen, peso, materiales, se dan lecturas que niegan las convenciones que tenemos sobre
los objetos definiéndose como distopografias. Esto implica re-imaginar la manera de
relacionarse con el objeto y el espacio. Este interés en alterar la forma de los objetos surge a
partir de unos ejercicios de movilidad reducida como ejes para la accion creadora. A partir
de estos ejercicios actividades cotidianas como comer, vestirse, fueron percibidas de manera
diferente y los objetos que intervenian en la accion tomaron un papel protagénico,
convirtiéndose en detonantes de un interés plastico y en portadores de la disfuncionalidad de
uso que se daba desde la limitacion fisica. La memoria de la sensacion llevada al objeto como
caracteristica plastica que lo transforma y lo define. Asi, “cl mundo se refleja en el cuerpo y
el cuerpo se proyecta en el mundo. Recordamos a través de nuestro cuerpo, tanto como a
través de nuestro sistema nervioso y de nuestro cerebro”.>

Como distopografias se presenta un conjunto de piezas artisticas que rompen con la

funcionalidad y que también fueron producto del trabajo dentro de los talleres. Entre ellas

4 NORMAN, Op. cit., s. p.
S0 PALLASMAA, Juhani. Los ojos de la piel. Barcelona: Ed. Gustavo Gili, S.L. 2006, p. 47. ISBN 978-84-
252-2135-4.



estdn Atavios y Zapatos para un pie de mufieca. A continuacion, se presentan las

caracteristicas generales de cada una.

5.1 Atavios

Para establecer relaciones de uso con los objetos las personas recurren a una informacion que
estd en la memoria, y que se construye a lo largo de la vida desde distintas capacidades
perceptivas como la visual, lo tactil, los olores y la escucha, asi como por todo aquello que
estad determinado por factores culturales. Teniendo en cuenta estos factores surge la obra
Atavios como un proyecto escultérico que desafia la representacion de las cosas tal cual y
como las conocemos. Aqui se apela entonces a la utilizacion de prendas de vestir,
especificamente camisas que fueron modificadas en su escala y forma.

En la construccion de las piezas se potencio el tamafio de algunas partes. Es decir que
se “incrementaron” los recorridos que un cuerpo, habitualmente, haria por la prenda pues la
forma de la camisa fue alterada para establecer nuevas maneras de relacion con la misma. En
otro sentido, se buscaba activar las memorias tactiles que tenemos sobre los objetos y la
sensacion de los materiales en contacto con el cuerpo a partir de la modificacion de la camisa.

Atavios fue una instalacién. Se trato de una serie de camisas de tela blanca dispuestas
en un espacio interior. Algunas iban colgadas de ganchos que salen del techo y otras
directamente unidas a éste mediante estructuras de soporte que no eran visibles para el
espectador, pues estaban camufladas en el interior de la pieza. Las camisas fueron
intervenidas para modificar la forma en que se usan y por ello se diferencian en su confeccion:
la primera era de cuello largo hasta el techo; en la segunda, las mangas se extendian hasta el
piso; v, en la tercera, el talle iba también hasta el piso (Ver imagen 23-24).

La primera pieza que aparece es Camisa cuello. Se trata de una camisa de tela de
algodon, de mangas largas y cuello tortuga. En el mundo de la moda este tipo de cuello recibe
este nombre por “la caracteristica del animal, que esconde su cabeza debajo del caparazon.

Asi, los jerseys o camisetas con cuello de tortuga son aquellos que suben por el cuello



simulando que nuestra cabeza sale de la prenda”.5* La camisa, desde el borde inferior hasta
el pie de cuello, media 120 centimetros. Desde alli, el cuello —a manera de tubo— (con un
diametro de 25 centimetros) se desplegaba hasta el techo con el mismo tamafio. De este
modo, la pieza qued6 con unas dimensiones generales de alto, ancho y profundidad asi: 240
x 110 x 5 centimetros (Ver imagen 25).

Camisa mangas es la pieza 2 y estaba ubicada de izquierda a derecha de la
composicion espacial. Se elaboré con material nylon. Sus mangas eran extremadamente
largas y tanto el cuello, como la parte frontal y los pufios mantenian sus ojales y botones. El
largo de la camisa, desde el cuello hasta el borde de la misma era de 120 centimetros; y las
mangas tenian una longitud de 270 centimetros. La camisa estaba colgada en un gancho de
madera y se sostenia desde una arandela en el techo (Ver imagen 26).

Camisa tronco, es la pieza 3. Este objeto hacia énfasis en el talle hasta conformar una
extension total de 280 centimetros hasta el piso. La camisa se presentd colgada en un gancho
de madera que igual que las anteriores se sostenia desde una arandela en el techo (Ver imagen
27).

5.2 Zapatos para un pie de mufieca

Se trata de una instalacion cuyo concepto y nombre Zapatos para un pie de mufieca se
relacionan directamente con el trabajo de Lina Loaiza. En su monografia la autora documenta
como ha sido para ella y su circulo cercano asumir su condicion de persona amputada. Alli
describe un encuentro que tuvo con una menor, en un viaje que realizd en el 2004 a San

Basilio de Palenque y que fue determinante para enfocar el desarrollo de su trabajo:

En la casa en la que me hospedé vivia una nifia pequefia, de unos cuatro afios. Un dia, al percatarse de
mi protesis, exclamd, con mucha naturalidad, con la inocencia y la frescura propias de una nifia de su
edad, y con su magnifico acento palenquero: “ella tiene pie de mufieca”. A pesar de los regafios de uno
de mis compafieros, quien la reprendié por el comentario, la nifia siguié repitiendo su magnifica
deduccién durante todo el tiempo que estuve en su casa. Me maravillaron las palabras de esta nifia
palenquera, y desde que la escuché por primera vez, me encanto la idea de apropiarme de su expresion

51 MARIE CLAIRE. Moda. [en linea]. Cuello Tortuga. Péarrafo 1. [agosto 28 de 2019] https://www.marie-
claire.es/moda/wikimoda/diccionario/wiki/termino/cuello-tortuga
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para caracterizar a “mi pata”. Me pareci6 que no habia mejor forma de describir mi pierna. Desde ese
dia, y hasta hoy, soy la nifia, o la mujer, con pie de mufieca.>

Lina Loaiza asume la descripcion que hace la nifia de su proétesis y con esto la
resignifica como un objeto que quita y pone en su cuerpo en busca de soporte, asimismo
también tiene funciones estéticas. Su forma imita la del pie humano y cuando se usa,
normalmente es calzada; es decir, “vestida” (la prétesis) como medida de proteccion contra
el desgaste que produce el roce con las superficies y como una emulacién de la otra pierna.
La protesis y el calzado esconden a la mirada del otro la cicatriz, laincomodidad que produce
el roce de la piel con el objeto externo. En el caso de la instalacion Zapatos para un pie de
mufieca, se alude a un calzado que no puede usarse debido a la manera en que estan definidas
sus cualidades formales y funcionales. Es un calzado que recoge las texturas de las
superficies, y las aplica a formas que son negadas por la dificultad de uso para personas que
usan protesis de pie.

La instalacion se compone de un conjunto de zapatos de mujer distribuidos de la
siguiente manera: cuatro pares (cada par conformado por dos piezas de un mismo tipo) y una
pieza individual (Ver imagen 28). Estos han sido intervenidos uno a uno con procedimientos
que modificaron su funcionalidad y textura. La modificacion se realizd6 mediante la
aplicacion de limitaciones fisicas, semanticas, culturales, funcionales y ldgicas a los zapatos
que, tal y como lo anuncia Donald Norman® en La psicologia de los objetos cotidianos se
trata de limitaciones a los atributos que propician el menor nimero de operaciones posibles
con el objeto. Asi mismo, las demas limitaciones presentan un objeto alterado en su forma,
textura, usabilidad y ponen en cuestion el conocimiento previo que se tiene de la situacion
que se observa, la relacién espacial o funcional de los componentes y las cosas que estos
afectan. Las piezas que conforman esta instalacion fueron hechas y/o han sido modificadas
con materiales como concreto, arena, hierro, acero, hilo, cuero, tela, entre otros (Ver imagen
29). Las piezas més destacadas son Bota desplegada, Zapato pegado, Bota con clavos y Bota

extendida. En seguida, se describe cada una de ellas.

52 LOAIZA BRAN, Lina Maria. Pie de mufieca. Relato de vida de una persona amputada. Monografia de grado
para optar el titulo de antropologa. Medellin. Universidad de Antioquia, 2008, p. 16.
53 NORMAN, Op. cit., s. p.



Bota desplegada. Se trata de una bota de cuero, cuyo exterior es de color rojo y su
interior blanco hueso; su forma es puntiaguda y tiene una altura de cafia que llega hasta la
cima del tobillo. La bota se abrocha mediante el uso de un cierre metalico. A dicha bota se
adhiere una segunda cosida con hilo por el borde exterior del cierre. La bota adherida no tiene
suela ni superficie de soporte, y se desdobla como una capa o extension de la bota principal
modificando su forma y su estructura de apoyo (Ver imagen 30).

Zapato pegado. Este trabajo lo conforman dos zapatos de tela blanca estampada con
pequenas flores, de forma puntiaguda, cuyo tacon se conoce como corrido o puente. Estan
unidos por el talén convirtiéndolos en una sola pieza. La nueva disposicién que genera esta
unién hace que la punta de cada zapato quede en direccion opuesta formando una linea recta
(Ver imagen 31).

En cuanto a Bota con clavos corresponde a dos botas de cuero negro, con forma
puntiaguda y de tacon en punta con 3 centimetros de altura. La pieza incluye un sistema de
cierre metalico. Cuando el collarin de una de las botas esta cerrado (que para este caso cuenta
con perforaciones de taches circulares) alcanza una altura de 5 centimetros por encima del
tobillo. En el caso de la bota derecha, se intervino introduciendo clavos de 3 centimetros en
cada uno de los taches que conforman el collarin. En la bota izquierda los clavos se
dispusieron en la plantilla de apoyo del pie, instalados de manera que la cabeza del clavo
gueda adherida a la plantilla y desde ahi sobresale su punta expuesta en sentido vertical sobre
esta (Ver imagen 32).

Finalmente, estad Bota extendida. Se trata de una bota de cuero café, de forma
puntiaguda, cafia alta y tacon que inicialmente media 27 centimetros desde el piso hasta el
collarin, pero le fueron cosidos retazos de cuero, que provenian de otros zapatos en desuso
lo que aumento su tamafio. Los retazos mediante la adaptacion de su forma fueron cosidos,
uno a uno, con aguja e hilo tipo cafiamo de color negro. En algunos casos las puntadas no
eran continuas, sino que se dio el amarre mediante una sucesion de nudos. El objetivo de
adicionar superficie de extension era aumentar, como ya se indico, la longitud vertical de su
estructura, conservando eso si el ancho inicial. La pieza se extendio hasta lograr una altura

de 280 centimetros desde el piso hasta su collarin (Ver imagen 33).



6. CONCLUSIONES

Estas Memorias de Grado aluden a mi proceso creador dentro de los talleres de Integrado y
Grado del programa en Artes Plasticas de la Facultad de Artes de la Universidad de
Antioquia. Son el resultado de las ideas expuestas a partir del ejercicio de investigacion-
creacion donde tomé como punto de referencia cuerpos que han visto alteradas sus
capacidades fisicas, mentales o de comunicacion, y, por consiguiente, las relaciones que
establecen desde esa condicién con los objetos y espacios cotidianos para trazar un hilo
conductor desde lo cotidiano como lugar a partir del cual el ser humano lleva a cabo las
actividades primordiales para el desarrollo de su vida. Es en ese lugar, donde la
individualidad del cuerpo encuentra su mayor resonancia.

Es importante sefialar que el trabajo de la artista Rebecca Horn (Alemania, 1944), y
sus extensiones para el cuerpo (1968) aportaron metodologias para la experimentacion de la
movilidad restringida. Asi mismo, sus conclusiones sobre el espacio y los objetos desde dicha
condicion pusieron en evidencia una realidad sensible que se construye desde la limitacién y
la diversidad, ayudando a resolver preguntas sobre el modo en que se puede transformar una
experiencia de limitacion corporal en relacion con los objetos desde la percepcion artistica
teniendo en cuenta su uso y funcion.

Asi mismo el libro de Michel Serres (Francia 1930 — 2019) Variaciones sobre el
cuerpo sirvié como referente conceptual pues el autor propone conceptos sobre la
multifuncionalidad del cuerpo cuando atraviesa por alguna circunstancia que modifica su
estructura fisica; ademas aport6 reflexiones sobre la informacion que antecede el cuerpo y
gue esta contenida en el ADN y en la memoria haptica del mismo, planteando los procesos
de adaptacion como inherentes a la naturaleza humana y que éstos le otorgan un poder al
cuerpo gue lo pone por encima de los estandares que limitan sus maltiples formas de estar en
el mundo. Subrayo estos aportes como algo significativo para el desarrollo del presente
trabajo desde las artes plasticas, porque en los inicios del mismo, la palabra discapacidad,
por definicidn, era referida a una cualidad del cuerpo desde la limitacion fisica. Dicha palabra
y concepto después de pasar por todo un proceso de experimentacion e investigacion, dejo

de ser denotativo y se consolidé mas bien como una definicion que abarca la discapacidad



como una construccidn social que no se refiere al cuerpo diverso y multifuncional, sino a los
en tornos que no estan preparados para la diferencia.

En la primera parte de la investigacion-creacion se acudié a la revision documental
de historias de vida que aportaron en la construccion de lo que decidi llamar los otros, una
misma condicién. Si bien el interés central sobre la diversidad de los cuerpos parte de una
motivacion personal al ser la acompafiante de mi madre quien atravesd procesos de
degeneracion fisica, la revision de bibliografia sobre historias de vida, literatura, tesis de
grado, brindaron al trabajo la perspectiva de la persona que experimenta la enfermedad en el
propio cuerpo. Ademas, permitié establecer como criterio metodol6gico que cualquier
experiencia de vida que se quiera incluir en el desarrollo del presente trabajo debia estar
disponible de manera escrita y publica, de acceso libre, esto en un intento por respetar los
limites de la verdad individual y la vida de los otros, de no incidir a través de preguntas,
asumiendo que quien escribe y publica asume el control de su experiencia y libera para los
otros solo aquello que desea compartir.

Ahora bien, al ser este un proyecto de investigacidén-creacion en artes, el resultado del
proceso busco la conceptualizacion y la materializacion de piezas escultdricas dispuestas en
el espacio, por lo tanto, la revision del trabajo de algunos artistas como Claes Oldemburg
(Suecia 1929), Man Ray (EEUU 1890 — Paris 1976), Jacques Carelman (Francia 1929 —2012)
y Marcel Duchamp (Francia 1887-1968), entre otros, fueron determinantes en la
construccion de una mirada sobre objeto y pensamiento. Estos artistas tienen en comun el
uso de objetos cotidianos en algunos de sus proyectos, cosas que el espectador ya conoce de
una manera determinada pero que ellos presentan alterados bien sea a través de la
modificacion de su forma, escala, materiales, volumen y la adicién o sustraccién de sus
partes. De esta manera invitan a que el observador ponga en cuestion la informacion del
mundo que tiene en la cabeza, y lo llevan a realizar procesos mentales en un intento de encajar
este nuevo objeto en su mente y completar la obra de arte. Esto hace que el observador deba
crear un pensamiento nuevo para el objeto. Este aspecto es determinante para la
materializacion de las piezas con las que se busca que el espectador/usuario cuestione su uso

y funcién en el &mbito cotidiano.



Otro aspecto que resultd trascendente en la etapa de conceptualizacién y
formalizacion de las de piezas artisticas enunciadas aqui, fue el descubrimiento del cuerpo
como medio de experimentacion y soporte, un medio que posibilito el transito a través de los
sentidos y las sensaciones motivados desde la movilidad reducida hacia la materializacién de
estos por medio de la escultura. Primero fue el cuerpo que experimentd, luego la palabra que
nombro la sensacidn convirtiéndola en una caracteristica que podia tomar una forma tangible
y fisica para ser llevada a la pieza o intervencion artistica. En resumen, el cuerpo fue el
soporte y vehiculo mediador entre lo sensible y lo tangible.

Por ultimo, la casa se destac6 no solo como el espacio definido desde donde sucede
lo cotidiano sino como un recinto de mdaltiples posibilidades estéticas. La cantidad y
diversidad de objetos que la conforman, las acciones entre morador y morada y la vida que
se sucede entre ellos son razones de peso para pensar en habitar, estar y hacer como

posibilidades que muestran la individualidad de los cuerpos.



EPILOGO

Un cuerpo puede soportarlo todo. Hasta el mas intenso dolor. Tal vez no una risa
extrema. Esta fue la frase con la que le respondi a Blanca Liliana cuando me interpelé con
la pregunta ¢Qué puede un cuerpo? Quiza mi respuesta se debio al hecho mismo de no verla
reir muy a menudo. Su seriedad y compromiso para con todo lo que hace no dan lugar a la
explosion propia de reir sin mesura. Pero esto no quiere decir que su estado de &nimo esté
lejos del coraje, la valentia y el valor que puede propiciar la risa (y todo depende del tipo de
risa). Su propia experiencia de vida asociada con el cuidado de la madre y lo que significo
estar al tanto de ella durante afios no era propiamente para reir, si no para reflexionar (Y esto
no quiere decir que en la reflexion no esté presente la risa).

Su inquietud “qué puede un cuerpo” fue todo lo que pudo su mam@, quien a pesar de
las dificultades con su cuerpo se adapto a la cotidianidad, muy seguramente, contando con
transformaciones en el entorno y la disposicion de objetos de acuerdo a sus requerimientos y
siempre en funcion de su bienestar.

Que lo disfuncional se volviera funcional fue lo que le sirvi6 a Blanca Liliana para
entender que, aunque los seres humanos estamos definidos biolégicamente bajo uno
estructura comdn, también nos supeditan pequefias o grandes circunstancias de vida. Se dio
cuenta que el mundo esta pensado desde unos estandares en los que no “cabia” el cuerpo de
Maru. Por tanto, era necesario crear los propios objetos y disponer los espacios para su
cotidianidad rompiendo con el esquema de los “normales”.

Desde su formacion en arquitectura y artes plasticas noté que desde Marcel Duchamp
la escultura era un campo expresivo abierto con el cual era posible recoger lo ya hecho, lo
encontrado, dislocado y disfuncional para potenciar el gesto creador. Su mirada a un conjunto
de artistas pertenecientes a campos expresivos como la danza y el cine le mostraban también
que los cuerpos siempre se acomodan a las condiciones adversas o que funcionan de acuerdo
a la dindmica que el sujeto le quiera dar, incluso, a veces, como maquina. Y todo ello dentro
de un entorno cotidiano donde la revision de artistas contemporaneos asociados con su
disciplina también le sefialaba la potencia del cuerpo humano para adaptarse a estructuras
externas y sobre todo a la adversidad.



Poco a poco, not6 que lo disfuncional estaba marcando su interés creativo y que ello
estaba mediado por su vivencia personal. Por eso es posible afirmar que este concepto hace
parte de su poética la cual desarrolla a traves de la escultura y la instalacién. Su obra es una
conjuncion entre lo fragil y resistente. Lo duro y blando. Lo rigido y flexible. Lo delicado y
aspero. Conceptos que, paradojicamente estan vinculados con el caracter del ser humano.
Con su sensibilidad hacia lo disfuncional (y lo que significa acomodarse) termind
percibiendo la relacion de los objetos cotidianos con los cuerpos que, por diversas razones,
no estan en correspondencia con la estandarizacion. Para asimilar esto se dio a la tarea de
experimentar la limitacion de un cuerpo en sus funciones. Decidié entonces atar sus
extremidades contra el cuerpo mismo para realizar acciones cotidianas que podriamos
considerar como simples pero que con la restriccidén nos obligan a entablar una nueva relacion
con los objetos y el espacio. En otro sentido, nos exige a definir otras condiciones para el
devenir en lo cotidiano: la acomodacion para estar bien, para normalizar. Se trata de pensar
en la existencia de tantas cotidianidades como cuerpos que establecen una relacién con los
objetos que le rodean y que se transforman y se ajustan de acuerdo a la necesidad. En
consecuencia, aungue su reflexion estd mediada por lo que sucede con el cuerpo y sus
limitaciones esto lo extiende a los objetos para los cuales halla dinamicas de adaptacion que
terminan mostrandolos en coordinacion y equilibrio. Los revive, los transforma para que, en
apariencia, mantengan su funcién, aunque ya no sea. Asi, recurre a la madera, el cuero, el
cemento, los clavos, y objetos encontrados para exaltar el cuerpo del objeto que ha cumplido
una funcion para con el cuerpo humano con el fin de interpelar al espectador y cuestionarlo
sobre sus posibilidades. Lo que se puede. Lo que no. Y hasta donde.

Su obra es una provocacién que nace del reconocimiento de un cuerpo humano
disfuncional que busca como adaptarse para seguir viviendo. Sus piezas escultdricas son la
modificacion del cuerpo-objeto para preguntarle al espectador si son Utiles en su disfuncional

0 si se quiere, en su inutilidad viva y vigente.

Luz Analida Aguirre Restrepo
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Imagen 7. Inventario de objetos y acciones cotidianas (2019). Libro de artista. Liliana Garcia.
Dimension cerrado: 11.5 x11.5 cm., abierta: 30 x 120 cm. Coleccién particular.
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Imagen 8. Inventario de objetos y acciones cotidianas (2019). Libro de artista, detalle texto. Liliana Garcia.
Dimensién cerrado: 11.5 x11.5 cm., abierta: 30 x 120 cm. Coleccién particular.

Imagen 9. Inventario de objetos y acciones cotidianas (2019). Libro de artista. Liliana Garcia.

Dimension cerrado: 11.5 x11.5 cm., abierta: 30 x 120 cm. Coleccion particular.



Imagen 10. Subir las escaleras sentado (2016). Fotograma. Liliana Garcia.

Video extensién MP4. Formato de compresion de audio y video con un peso de 61.4 MB. Coleccion particular.

Imagen 11. Destapar un tarro (2016). Fotograma. Liliana Garcia.

Video extensién MP4. Formato de compresion de audio y video con un peso de 14.5 MB. Coleccion particular.



Imagen 12. Peinarse (2016). Fotograma. Liliana Garcia.

Video extensién MP4. Formato de compresion de audio y video con un peso de 27.9 MB. Coleccion particular.

Imagen 13. Subir las escaleras de pie con los pies amarrados (2016). Fotograma. Liliana Garcia.

Video extensién MP4. Formato de compresion de audio y video con un peso de 25 MB. Coleccion particular.



Imagen 14. Coordinacidn (2017). Instalacion. Liliana Garcia.
Dimension piezas instaladas: 3.00 x 4.00 x 3.00 mt. Coleccidn particular.

Imagen 15. Coordinacién (2017). Instalacion, detalle pieza 1. Liliana Garcia.
Dimension: 80 x 60 x 40 cms. Coleccidn particular.



Imagen 16. Coordinacion (2017). Instalacion, detalle pieza 2. Liliana Garcia.
Dimension: 80 x 60 x 40 cms. Coleccion particular.

Imagen 17. Coordinacion (2017). Instalacion, detalle pieza 3. Liliana Garcia.
Dimension: 80 x 60 x 40 cms. Coleccion particular.
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Imagen 18. Elogio del agua (1987). Eduardo Chillida. Escultura.
Disponible en: https://www.lavanguardia.com/local/barcelona/20170501/422149326973/30-aniversario parque-creueta-
del-coll-chillida.html#galeria-foto-0. [Consultado enero de 2019]

Imagen 19. Lugar de encuentro 111 (1972). Eduardo Chillida. Escultura. Disponible en:

https://www.madrid.es/portales/munimadrid/es/MuseoAireLibreCastellana/Museo-Arte-Publico-antiguo-Museo-de-la-
Castellana?vgnextfmt=default&vgnextoid=25243413409ab010VgnVVCM100000d90ca8cORCRD&vgnextchannel=06a5be
122ff2f010VgnVCM1000000b205a0aRCRD&idCapitulo=1254125
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https://www.madrid.es/portales/munimadrid/es/MuseoAireLibreCastellana/Museo-Arte-Publico-antiguo-Museo-de-la-Castellana?vgnextfmt=default&vgnextoid=252434f3409ab010VgnVCM100000d90ca8c0RCRD&vgnextchannel=06a5be122ff2f010VgnVCM1000000b205a0aRCRD&idCapitulo=1254125

Imagen 20. En equilibrio (2018). Escultura. Liliana Garcia.
Dimension: 2.00 x 1.50 x 1.70 mt. Coleccion particular.

Imagen 21. En equilibrio (2018). Escultura, detalle ensamble de partes. Liliana Garcia.

Dimension: 2.00 x 1.50 x 1.70 mt. Coleccion particular.



Imagen 22. En equilibrio (2018). Escultura, detalle altura de superficie de apoyo. Liliana Garcia.
Dimension: 2.00 x 1.50 x 1.70 mt. Coleccidn particular.

Imagen 23. Atavios (2017). Instalacion. Liliana Garcia.

Dimension piezas instaladas: 3.00 x 3.50 x 3.00 mt. Colecci6n particular.



Imagen 24. Atavios (2017). Instalacidn, detalle de escala. Liliana Garcia.
Dimension piezas instaladas: 3.00 x 3.50 x 3.00 mt. Coleccion particular.

Imagen 25. Atavios (2017). Instalacion, detalle de pieza: Camisa cuello. Liliana Garcia.
Dimension: 2.40 x 1.10 x .05 mt. Coleccidn particular.



Imagen 26. Atavios (2017). Instalacion, detalle de pieza: Camisa mangas. Liliana Garcia.
Dimension: 2.70 x 1.10 x .05 mt. Coleccidn particular.

Imagen 27. Atavios (2017). Instalacidn, detalle de pieza: Camisa tronco. Liliana Garcia.
Dimension: 2.80 x 1.10 x .05 mt. Coleccidn particular.



Imagen 28. Zapatos para un pie de mufieca (2017). Instalacion. Liliana Garcia.
Dimension piezas instaladas: 5.00 x 3.00 x 3.00 mt. Coleccién particular.

Imagen 29. Zapatos para un pie de mufieca (2017). Instalacion, detalle de piezas. Liliana Garcia.

Dimension piezas instaladas: 5.00 x 3.00 x 3.00 mt. Coleccion particular.



Imagen 30. Zapatos para un pie de mufieca (2017). Instalacion, detalle pieza: Bota desplegada. Liliana Garcia.
Dimensidn pieza: 30 x 50 x 30 cms. Coleccién particular.

Imagen 31. Zapatos para un pie de mufieca (2017). Instalacidn, detalle pieza: Zapato pegado. Liliana Garcia.

Dimensién pieza: 30 x 70 x 30 cms. Coleccién particular.

Imagen 32. Zapatos para un pie de mufieca (2017). Instalacién, detalle pieza: Bota con clavos. Liliana Garcia.

Dimension pieza: 50 x 30 x 15 cms. Coleccion particular.



Imagen 33. Zapatos para un pie de mufieca (2017). Instalacién, detalle pieza: Bota extendida. Liliana Garcia.
Dimension pieza: 2.80 x .30 x .15 mt. Coleccion particular.



