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AVES DE PASO
Canto d¢ lo unwersal

!
Ven, dyo a musa, cantame un cantar que mngun poeta haya aun entonado,
cantame lo unwersal

En esia vasia herra nuestra,
en medwo de la inmensurable vulgandad y de la escona,
encerrada y a salvo dentro de su corazdn central,
antda el germen de la perfecain

Parte mds o menos grande de cada vnida,
Ninguno ha racido, ocullo o descubierto, espera el germen
()

Walt Whitman
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RESUMEN

“Una Poética del Paisaje” es una investigacion del acto contemplador, cuyos
resultados son usados para profundizar en la expenencia simbolica en el entorno
habitado Desde esta perspectiva nos hemos refendo al estudio del fenémeno,
para dar forma a las imagenes y recrear la idea de un paisaje a partr de sus
fragmentos

El producto de esta investgacibn-creacion se ha formulado integrando
distintos medios de expresién, tales como el dibujo, la grafica, la fotografia y el
medio digital, que registran y dan forma a la propuesta audiovisual de un
ensuefio vivido

El planteamiento del proyecto tiene una doble dimensidn tebrico-practica, y
busca precisar una operacion semiética, donde el concepto de “Obra Abierta” se
ha presentado como una estrategia productiva de ensofiaciones’, permiiendo
as), la heterogeneidad de los procesos y de los estados de cambio a lo largo de
la produccion del proyecto

Proponemos un sistema abierto de signos, sintehzados en el audiovisual
como una poética del instante, evocando libremente las particulandades
refendas a Panama como territono

'Una estrategia son una sene de pasos que persiguen un proposito  El concepto operative de Obra Abserta
es amphiado en el subcapitulo 14



SUMMARY

Poetic of a Landscape 1s a research of the beholder, which results are used
for to deep into the symbolic experience of the place where we hive In this
context, we're referred to the phenomenological study for to manipulated the
iImages and recreated an imaginary landscape

The product of this creation research it's been formulated through different
means of expression such as drawing, graphics, photography and digital media,
they registered essentials qualities about the landscape, and fater on it would be
back together in a building space in the manner of a vivid dream

The dimension of the project is theoretical and practical, and it seeks to clanfy
a semiotic operation where the concept of "Open Work" i1s presented as
productive strategy of live-dreams it would be allowing the heterogeneity of
processes and stages of change along it's conception

We proposed a sign’s system, video arte that synthetzes as an poetic
instantly evoking in a free way the charactenstics of Panamé as a temtory
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INTRODUCCION
Ensonar el paisaje

Querer contemplar el paisaje como aquel lugar transformado por nuestra
presencia, es el propdsito esencial de este proyecto que recoge y ordena las
expenencias y estudios a lo largo de algunos afios de investigacion artistica

Para ello, encontramos como premisa que el fenomeno del paisaje es una
expenencia sensible, una correlacidn entre el cuerpo y el lugar habilado Esta
relacibn es fundamental, en tanto, en ella se determinan las fuerzas de cambio
manifiestas a lo largo de la vida, tanto en el cuerpo como en la morada propia

En todo lugar habitado encontramos elementos y fuerzas naturales, co-
extensivas al cuerpo que las siente, y que son concebidas en su propio Ser, en
tanto, resurgen en la conciencia humana como ensuenos

En este proyecto la palabra “paisaje” no debe ser entendida en su acepcion
comun, entendida como las vistas pintorescas de un sitio, © como una suma de
elementos naturales y culturales en el espacio habitado, éstas son noctones

comunes que encontramos sobre su significado Hacer esta distncion es

2 En esta investigacién, el sentido de la palabra Ser se respalda en las ideas recogidas por Heidegger y su
ser-ahf (Dassetnj Desde un punto de vista fenomenoldgico, la palabra ser en este contexto de ideas es
comprendida como esencia, cada cosa es una esencia sea orghnica o norgénica. (Ferrater Mora, J
1964 652)



v

condicibn necesaria para la interpretacion que proponemos como exégesis de un
proceso artistico, que expone sus pecullaridades y su poética

El presente proyecto nace en la documentacibn del proceso reflexivo
suscitado desde la voluntad creadora, modulando expresivamente cierias
inquietudes sobre las relaciones del ser humano con su entorno, con aqueilo que
nos es inimo y contingente a la contemplacion del parsaje como lugar habitado,
en este caso puntual, a través de su imagen como expenencia de! ensuefio®

Fundamentalmente, la pieza artistica es un gesto de creacidn que surge de un

alumbramiento mntenor, como un guific que nos Interpela, como nsight' al ser
concebida intutivamente, la pieza artistica es una presencia cuyo sentido alberga
aspectos vitales entre nosotros y las imagenes asociadas a nuestra expenencia,
es un fenémeno global, masivo y complejo, donde las potencias de la
imaginacion impregnan las relaciones con todo lo circundante

El arte es un fenébmeno nscrito en el espacio y en el tempo humano, es un
acto de libertad pura mndeterminada” que se ha suscitado desde el deseo del
artista para expresar una imagen inima, concebida sin predeterrminacion

Desde esta perspectiva, evitamos circunscribir el estudio de esta produccion
artistica a una delimtacion del gusto estético por las imagenes del paisaje en

sus aspectos piniorescos, en cambio, hemos apuntado a un campo amplio de

% La imagen ensuefio es tratada ampliamente en la obra de Gastén Bachelard titulada “La Poética de la
Ensofiaci6n™ (1986) FCE

*Insight es un concepto propio de la psicologia de la Gestalt que sigmifica vision interna , y que se refiere
a la capacidad de comprension El insight se siente, es un emfendimiento repenting que ocure
espontidneamente y gue revela a nuestra conciencia nueva informacién

% La indeterminacidn en la produccidn artistica contemporinea surge en las vanguardias artisticas,
especialmente asociada al Dadaismo y Surrealismo, al querer introducir en las imagenes objetos al azar,
producto de la casuahdad
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correlactones y referencias simbolicas de un contexto, donde los elementos del
paisaje nos hablan de sus influencias culturales, histéricas, sociales y otras
posibles lecturas

Hemos usado la fragmentacion como herramienta de trabajo para el
tratamiento general de las imagenes y sus fenémenos, para inferir en su
conjunto una totalidad compuesta por multiples rasgos, que ponga en evidencia
las correlactones poéticas de sus alusiones en el medio audiovisual, por esta
razén, nos referiremos en los aspectos metodolégicos al concepto tratado por U
Eco como Obra Abrerta (1992), que traza el procedimento para la organizacion
libre de las posibles relaciones de sentido, entre los fragmentos de imagenes

Aplicaremos los conceptos que nos ofrece la relacion tnadica del simbolo®
propuesta por Ch S Peirce para dar cuenta del proceso poético que constituye el
videoarte, y asi ennquecer el sentdo del contexto que habitamos

Las ideas sobre el paisaje se han concebido a través de una recomposicion
diversa que usa las dimensiones del espacio y el tiempo como vehiculos de
expresion, en este caso, hemos concebido formalmente una preza audiovisual
que integra en si misma la suma de imagenes de distintas procedencias
tematicas y mediaticas, que dan forma al proceso para hacer evidentes los
aspectos polimorfos’ del paisaje y la vivencia de un ser que lo ensuefia como un

cuerpo extenso

‘“Triddico™ viene de la palabra “friada” Nos refennmos aquf a un grupo de tres elementos que conforman
la estructura semidtica propuesta por el filosofo Charles Sanders Peirce y que estd formada por el
objeto/referente, el signo/representdmen y el sujeto/interpretante

? <<POLI>> multiple <<MORPHO>> forma
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Esta reflexién sobre el paisaje como cuerpo hibndo de imagenes, surge de la
creacibn auto-poética® En su légica interna, hace uso de los recursos
conceptuales que nos brinda la semidtica para subjetivarios y sistematizarlos en
la recreacién de un ensuefio, dando lugar a un ser de sensacion® en el sentido
Deleuziano, un ser que es catalzador de las potencias de la imaginacion

La documentacion del proceso creador es panoramica, responde a distintos
momentos y estrategias en su evoluciéon, dando origen a un imagmnario inhimo y
polifacético de figuras en estado cambiante Todas las iteraciones producidas en
las imagenes responden a un estado wvisionano, ellas revelan el imaginano
interior del contemplador que las realiza, vemos entonces su propia produccion
en la reproduccion del videoarte presentado

La exploracion libre de los medtos y su sintesis fragmentaria en la propuesta
audiovisual, son las estrategias responsables de la produccidén de la pieza
artistica en este caso particular, ofrecen una amphtud de enfoques para estudiar
la relacibn humana con el paisaje y ennquecer el proceso creativo, en la suma
de sus operaciones como productor de lenguaje y como fonador de sistemas de
signos Es una imagen del paisaje que nos ofrece en su sintesis una visi6n
poética, que interpreta la relacton dinamica existente entre el lugar y el ser

humano

 POESIS es una palabra proveniente del gnego POIEN, significa fraer de la inexisiencia a la existencia
sigmfica también creacidn y proceso, su ongen es la expenencia

%Este concepto es trabajado por los filésofos GillesDeleuze y Féhx Guattan en su hibro ;Qué es la
filosofia’?, al refenirse al arte como dmbito de conocimiente (2009 177)
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Necesitamos construrr un marco comun para la interpretacion del fenémeno
cuya perspectiva no se circunscniba unicamente a la observacion de sus
aspectos naturales, culturales o soctales, mas bien, hemos abocado nuestros
esfuerzos por la conformacién de un cuerpo audiovisual multiple de alusiones y
reflejos, ideas sobre el lugar, imagenes Interiores y extenores, subjetivas y
objetivas, gestantes y prolificas, de signos que ponen en evidencia, nuevamente,
el lugar sentido

Concebida de esta manera, la iImagen del paisaje se nos presenta como un
conjunto vanado de elementos que conforman una umdad En esta umdad
diversa, nos proponemos construir una imagen intrinseca y extrinseca al paisaje
y su evocacion, pretendemos concebir la imagen de un temtono como
continuidad de lo vivo en su vanedad de manifestaciones, en el cual, el ser
humano es un elemento auto-contemdo, como premisa de trabajo

El patsaje es extenso al hombre pero, simultaneamente, se hace uno con él
en su propio cuerpo, contenténdole como elemento constitutivo y constituyente
en la contemplacibn ensonadora, en el estudio del paisaje en su creacion
simboélica encontramos un ser pleno de cuerpo, alma y espirtu

Por esta raz6n, encontramos en los estudios de H G Gadamer (1991) sobre
la justficacion existencial del arte y su razéon de ser esencial vinculada a la
expenencia humana, un punto de convergencia para entender la expenencia

simbdlica y la creacion artistica como construccion de sistemas de signos
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También, retomaremos ampllamente los conceptos desarrollados por
Deleuze y Guattan (2009) en la fundamentacién del arte como ambito de
conocimiento, identificando sus interrelaciones con otros saberes a su vez, otros
planos desde los cuales se circunscriben los signos de la imagen del parsaje

En sus “Cartas a un Joven Poeta”, el poeta Rainer Maria Rilke afirmé a su
joven interlocutor “Una obra de arte es buena cuando brota de la necesidad” (1994 26),
sefialando como el acto creador debe emanar de una conviccion profunda para
su realizacién, no se puede forzar, no se puede obligar 0 imponer, es un acto
pleno de libertad

Por eso conclumos que el artista crea porque emergen en €l ciertas
imagenes voluntanas e nvoluntanas como producto de su actwvidad
iImaginadora, su vida es completa en la voluntad de matenalizar, corporeizar, re-
crear y hacer tangibles los ensuefios que emergen en su pensamiento Hay una
Imagen en la conciencia propia que se mantfiesta como un movimiento Iinterior
de la percepcion, desde nuestra manera particular de entender ese espacio
extenor al cuerpo llamado lugar, donde registramos las huellas del tempo

En lo que concieme al conocimiento artistico, ,Qué es lo que suscita este
movimiento intertor de las imagenes del paisaje a través de sus signos? La
imagen fluye y se manifiesta a través de sus vanadas presencias, la semblanza
de sus contornos cambia conforme’ expenmentamos el desplazamiento terntonal
de nuestro cuerpo, entonces, se disuelven sus sombras en la dinamica interna

de nuestro movimiento afectivo
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Pero, es preciso tener en cuenta que las imagenes internas no son las umicas
que forman parte del mundo imaginario del ensofiador, también las externas,
aquellas que nos proporcionan el contexto inmediato como lo es el lugar de
referencia

E! creador invita a ver la imagen que concibe en su propio seno imaginario,
sin mostrarse nunca en total realizacion, hasta no ser ejecutada completamente
La pre-vision del creador expresa intuivamente aquello no concebido aun, pero
que emerge gractas a la voluntad de hacerlo presente en la experiencia
creadora, sea a través de trazos o del color, sea a traves de otros instrumentos y
medios con los cuales concibe la pieza artistca como acto que hace surgir
sentido, como poesis’’

La presente practica artistca es asumida como un acto en proceso, es decrr,
muestra sus etapas constituyentes en el tempo y en el espacio, sus devenires y
sus puntos de inflexion Las imagenes documentadas estan consttuidas gractas
al transito entre dos terriorios comunes a la propia vivencia del autor, estos dos
termtorios son Panama y Colombia

Entender la imagen del paisaje como fenémeno inttmo y comun a un colectivo
humano ha requendo de un principio de ordenacton entre sus elementos
esenciales, tales como los planos de interpretacion entre el paisaje natural y la
presencia del ser humano, que puede verse asi mismo como sujeto-objeto en

esta investgacion

%0p cit p VI
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El paisaje como fenOmeno simbodlico, nos envuelve y nos cifra como una
segunda piel, concebimos el cuerpo como co-extensivo al parsaje, el objeto y el
sujeto de estudio estan intimante ligados entre si naturalmente, por ello, la
fenomenologia de la ensofacion propuesta por Bachelard (1986) nos brinda un
campo rico en operaciones poéticas para estudiar esta relacion y asi articular,
posteriormente, los resultados en una estructura semidtica que de sentido a una
poética del paisaje

Hemos encontrado en el paisaje, entendido como expernencia multisensorial,
una sintesis evocadora para fa conciencia, es decir, en el paisaje vemos 1o
singular de los elementos que le componen, cada uno en su propio contexto de
relaciones, y al mismo tiempo parte de un conjunto global

Consideramos pues, que nuestras conexiones con el entorno habrtado son
vitales y simbdlicas, nuestras vidas se despliegan en el paso de las horas y los
dias, de los habitos comunes, de los lugares y los imaginarios de los pueblos,
plenos de impresiones y narraciones, plenos de memona, de aquellas relaciones
que ciframos en nuestra expenencia vital, alli estd la suma de todo lo que
conocemos como naturaleza y cultura, por esta razon, encontramos fundamental
la contemplacion del paisaje como una disposicion para la ensonacion y la
exploracion simbélica de sus imagenes Valorar el acto creador como un
acontecimiento transformador es un fenbmeno que dignifica la existencia
humana, ennqueciendo sus dimensiones culturales, sociales, éhcas vy

ecolbgicas
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Vamos a re-conocer nuestros vinculos y relaciones con respecto al sentir del
Jugar que se habita, lo que producimos en el ambiente como producto y reflejo
de nuestro pensamiento en la actvidad del ensuefio, para intentar
sobreponernos a la perspectiva estrecha, matenalista y utitansta que tenemos
de la vida contemporanea

La contemplacion es el primer paso del ser al abnrse al mundo a través de su
conciencia receptiva, ver el paisaje desde adentro como parte de nuestra
respuesta animica es la propuesta para la construccibn poética del videoarte
Paisaje en Obra, en un intento por hacer tangible aquello sélo visible en la
intmidad de las imagenes en la conciencia, unidas entre si fragmentanamente
en las ensofiaciones del propio mundo interior '’

Queremos abnr la polisemia del simbolo al usar el medio audiovisual como
herramienta, para integrar un conjunto de fragmentos y encontrar una unidad
fluda en su conunto, dejaremos los planos de interpretacién abertos a las
posibles interrelaciones que logre evocar abiertamente en el espectador

El signo en la pleza artisttca es parte de un sisterna de imagenes que pre-
figuran un concepto, para crear la visién de un universo simbdlico producido por

el ensuefio de una conciencia, que pretende hace tangibles los signos de su

""El psicdlogo austnaco Carl Gustave Jung, nos ofrece un estudio sobre el concepto Mundo Interior
afirma que es fundamental conocer lo que ocurre en las conciencias de las personas, al observar el intertor
de nuestro ser vemos un mundo de imdgenes, y ésias imigenes interores revelan aspectos de la vida donde
estamos nmersos cotidianamente, gracias a nuestra subjetividad, en éste mundo interior encontramos los
fundamentos creativos de la personalidad consciente e inconsciente Gran parte de estas imdgenes que nos
habitan son arguetipos y forman parte de la vivencia espirtual de las personas Nos afimé también, que
las personas en general buscan una expeniencia que les brinde un valor incorruptible, en tanto, la
experencia mas importante de la vida es experimentar el propio valor Lo que necesia el hombre s
desarrollar su ser interior espintual, su individualidad unica, cuyo tesoro estd oculto en los simbolos de las
tradiciones filosdficas y en la inconsciencia psfquica
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lugar habitado Es decir, el mundo es para este proyecto una construccion de lo
humano, desde lo subjetivo

El plan de trabajo que usaremos para este estudio es el sigutente

En el pnmer capitulo Trata el problema epistémico, los aspectos referentes al
arte como ambito del conocimiento, la creacion simbdlica en la propuesta
audiovisual, la produccion estética del concepto y la metodologia de trabajo en
su pragmatica como obra abieria

El capitulo dos Hace uso de distintas descripciones fenomenolégicas para
ordenar el conjunto de percepciones ligadas a la relacion entre el parsaje como
lugar y nuestro cuerpo contenido en el, donde examinamos las relaciones dadas
entre la conctencia del contemplador frente al fenobmeno del paisaje, para
constituir un plano significativo de signos polivalentes, tdentificados como
arquetipos en sus posibles dimensiones interpretativas, que le otorgan una
estructura al ensuefio siendo una imagen transitonia y cambiante, ofreciendonos
una perspectiva amimica del contemplador ante el lugar que le circunscnbe

E! tercer capitulo Hace uso de este ordenamiento en el juego del azar, para
construir una interpretacton del fendmeno usando los medios audiovisuales,
donde, en su propia stactica, semantca y pragmaética, ¥ se expone

panoramicamente el proceso creatvo en su produccion, explicando cémo el

concepto en su intencion operativa, explora un sentido nuevo en el paisaje,

2 Nos referimos aqui a la Trieda Peirceana para la interpretacion del simbolo  El plano sintdetico esth
refendo a la relacion entre el obreto/referente y el signa/representamen, el plano semdntico esta refendo a
la relacién entre el objera’referente y el sujeto/interpretante, por ultimo, el plano pragmdtico que se va a
refenr a las relaciones entre el suyeto/interpretante 'y el signa/representamen.
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evoluciona, cambia, crea inferencias y alusiones directas e indirectas a lo largo
del videoarte

Para cerrar este capitulo y concretar el producto de esta investigacion,
presentamos la pieza audiovisual “Paisaje en Obra” (Ver anexos), posibilitando
exploraciones futuras en el disefio de laboratorios y experiencias creativas para
ampliar el estudio de las relaciones simbélicas entre el hombre y el paisaje

Hemos creado un instrumento semibtico que relaciona el imagnano local y
sus distintas representaciones humanas, donde la polisermia de las imagenes y
la fragmentanedad cultural, social, histérica, se nos presentan como estrategias
reproductivas de wisiones de mundo, que definen nuestros valores de

pertenencia y significado a una identidad, ya sea local, ya sea universal






CAPITULO |

GENERALIDADES DEL PAISAJE COMO SiMBOLO

11. La practica artistica como via cognoscitiva

Comenzaremos con dos preguntas Como podemos concebir el hecho
artistico como forma de conocimiento? y ,Cual es el objeto del conocimiento
artistico, atendiendo a su compleja y vanada relacién con el mundo? Ambos
cuestionamientos circunscriben un campo amplio de reflexiones, interpelan al
arte en sus aportes significativas a la vida humana en sus distintas valoraciones,
en tanto, cambtamos su concepcion a lo largo del tempo

Podemos considerado como uno de los quehaceres mas antiguos del ser
humano, surge con la cultura y con la civilizacton como una experiencia
vinculada al espintu y su necesidad de expresion, aun asi, su propia definicion y
objeto de estudio se encuentran en revision permanente porque se auto-define
cada vez que permuta y transforma, conforme cambra la cultura y las sociedades
al paso del tempo

Los instrumentos y las herramientas uhlizadas por los artistas, a la luz de sus

practicas emergentes en cada época, son parte del acervo del conocimiento de



la humamdad, y son recursos que hacen posible la exploracidn de la subjetividad
en sus distintas manifestaciones

En un panorama tan amplio, es dificil perfilar un unico objeto de estudio
claramente delimitado para el hacer artishco El arte como practica humana es
una fuerza animica que se hace presente, es la capacidad infinita de recrear la
imagen que hacemos del mundo en el cual vivimos y nosotros en él, este
proceso contnbuye al desarrollo de la individualidad, en tanto que, la imagen que
hacemos del mundo, es parte de la complejidad del pensamiento en el ser
humano

Frente a las exigencias actuales del ambito académico, es importante
fomentar las relaciones con otros saberes y ambitos del conocimiento que
ennquezcan el panorama, y permita abordar con sentido auto-criico las
condiciones de la creacidn artistica en los iempos actuales, sin desestimar las
peculandades de cada saber

Es decir, necesitamos aproximarnos a la realidad en un marco heterogéneo
de interpretaciones que ennquezcan y fomenten las relaciones inter-disciplinares
y mulh-disciplinares del arte, como ambito referido a los fendmenos que surgen
de la subjetvidad

Esta investigacion nace de una practica artistca, puede ser definida como
una exploracion del contemplador en el paisaje re-creado Usaremos los

resultados de esta indagacion para constituir una herramtenta cognoscitiva en la



re-creacion de imagenes, usadas como instrumentos para la apropiacion de una
vision de mundo

La creacidn artisica como instrumento del conocimiento exige ser cada vez
mas sistematica, mas clara en sus operaciones, sin embargo, esta aproximacion
no asegura un método que defina una pauta univoca para el acto creador desde
un modelo pre-concebido o previamente disefado

Las condiciones del acto creador subjetivo suelen ser entrpicas, aleatonias y
subrepticias, el arte como fenbmeno se reinventa constantemente, sin embargo,
como preducto del conocimiento humano que documenta expernencias animicas
y perceptivas, ha sido dado para la transformacton de la propta forma de pensar
y sentir el mundo en el cual vivimos

No existe discurso alguno que explique el proceso creador en la totatkdad de
sus aspectos como fenémeno, sin embargo, como productores de imagenes,
damos fe de su emergencia y de su estado gerrminal en el propio espirituy,
cuando surge una pre-vision durante la contemplacibn receptiva, previa a su
descubnmiento como signo en el pensamiento

Es importante lograr un equilbrnio en el proceso creador entre los
procedimientos que proporcionan un conocimiento veraz, y aquellos que
estmulan la capacidad de sorpresa ante lo incognito e indeterminado, ambos
aspectos modulan elementos divergentes y complementarios entre si, como

conciencia e Inconsciencia, como aquellas dicotomias que representan el



equiibno entre los opuestos en una sola umdad el sujeto-objeto, masculino-
fementno o cuerpo-espintu

E! gesto artisico como instrumento de conocimiento es la suma de
singularidades internas y externas al creador, en tanto pertenecen a un sistema,
adquieren una correlacidn entre si como un lenguaje simbolico, en este caso, es
un sistema que va de las imagenes-fragmentos tratadcs como datos sensibles, a
una totalidad como pieza expresiva y transitoria, que es el resultado de la
articulacion poética en el videoarte titulado “Paisaje en Obra”

Uno de los valores intrinsecos asociados al acto artistico es su posibilidad de
exploracién hibre, de buscar y expenmentar nuevas imagenes y sus posibiidades
mateniales, de cuestionar los paradigmas que explican la realidad en un
momento dado, de conocer ofras miradas y asociar nuevos contenidos e ideas, a
partir de su diversidad como experiencia sensible, en cada ser humano

Por lo antenor, hemos constderado que el conocimiento artistico en este
proyecto es el resultado de una busqueda consciente e intuiiva, es decir, el
creador pone en ejercicio la voluntad creadora como un aspecto consciente de
su contemplacion, pero ésta voluntad es guiada por aspectos intuitivos y pre-
conscientes

Encontramos en las ideas estéticas de Benedeto Croce aspectos vinculados
con este problema, como podemos hacer que la intuiciébn sea conocimiento, el

filésofo nos dice al respecto



“El conocmuento tene dos formas Es, o conocumenio wnbuwo o conocumenio ldgico,
conocumuento por la fantasia o conocimuento por el wtelecto, conoctmuento de lo wndundual o
conocumiento de lo unwersal, de las cosas particulares o de sus relaciones Es, en siniesis, o

productor de imagenes o productor de conceptos™ !

Croce nos revela la equivalencia entre el arte, la intuicién (que no debe ser
confundida con la percepcion), y la expreston entendida como el contenido del
hecho artistico, afirma que /a obra de arte es un sistema de signos ideales que
cuando se matenaliza fisicamente lo hace bajo la forma de un proceso, una
praxis, pero que no es theoresis (Croce en Gonzalez, 2000 51), ideas que
encontraremos en su libro Estética como ciencia de la expresion y lingiistica
general publicada en 1902, una de sus ideas mas contundentes ha sido el hecho
de que el espintu no intuye, sino haciendo, formando, expresando (2000 49)

Si bien Croce logra fundamentar el pape de la intutcién en el arte como forma
de conocimiento, establece una marcada diferencia entre el conocimiento
conceptual y el conocirmiento intuitivo, diferencia que es superada en el tiempo
presente gracias a las practicas del arte contemporaneo, donde ha sido notable
la apropiacién conceptual para dinamizar el proceso creador

Entendida de esta manera, la practica artistica es re-valorada gracias a su
capacidad de refrescar la mirada cotdiana que se tene del mundo, y permite
reconocer la experiencia subjetiva en los fenémenos recurrentes asociados a la
propia memoria, en un momento determinado del tempo

En cada pieza artistica, encontramos elementos expresivos que son producto

de una labor cognoscttiva, al dar existencia a una visiébn con la produccion de

' Croce en Gonzilez (2000 48)



una imagen, encontramos que el pensamiento humano Integra sus
conocimientos adquindos con aspectos que son producto de la incerttdumbre y
del azar, pero la manera en que los combina le es muy propia, es unica en cada
creador Con este propésito, se ha hecho del proceso creativo un medio abierto
e inmediato al fenémeno que es contemplado

Por esta razén, la presente Investigacion-creacion ofrece un resultado
compuesto y variable que suma varias piezas y procesos entre si, una capa
sobre otra capa y una pteza junto a otra pieza, como un rompecabezas de
signos refendos a la expenencia del contemptador en el lugar habitado en el
momento presente

La naturaleza de esta intencidn creadora se puede explicar mejor como un
movimtento espintual en la contemplacion del passaje, que considera el estado
animico del contemplador como pauta para la transformacion e intenta
aprehender un valor simbolico del instante El pintor ruso Kandinsky refiere en la
sigutente cita la dentdad del movirmento espirtual como conocimiento en su
hbro “De lo espiritual en el arte” , nos dice lo siguiente

“La nda esprntual en la que lamibnen se halla el arte y de la que el arte es uno de sus mds fuertes
agenles, es un movimienio compleyo pero delermmnado, traducible a termnos sumples, que conduce
haca adrlante y haca armba. Este mommuento es el del conocments Puede adoptar muchas
Jormas, pero en el fondo mantiene siempre un sentudo intenor déntico, el mismo fin. (1989 6)

Este sentir es unico, es la expenencia que supera el pensamiento corriente
en tanto que, para caplar esa instancia pnmigenia, se requiere de un proceso

afectivo-reflexivo que acentue la propia capacidad intuitiva, comun a todos los

seres humanos potencialmente, y que se logra en la contemplacién receptiva



No hay necesidad de espintualizar la practica creadora ni como rito, ni como
fendmeno religioso, para llegar a comprender que en ella se encuentra un sujeto
que da lugar a un acontecimiento significativo, porque encuentra en él un sentido
espintual vinculado con su expenencia de vida

La pieza artistica es presentada como sintesis del proceso de investigacion-
creaciéon, como es concebitda desde una acttud experimental de apertura, no
surge previamente estructurada desde su inicio hacia su resultado final de
manera inequivoca, en tanto, el método elegido para este proyecto favorece la
interpretacion abierta como catalizador de las imagenes en su devenir

El deseo de crear surge aqui como un hecho ontolégico, es decir, apunta al
conocimiento de las esencias en la reflexién del instante El acto creador trae
intuitivamente una idea pre-existente como producto de un cambio afectivo, que
produce una imagen y es registrada como dato en la conciencia y revelada en
los soportes expresivos, otorgandole existencia tangible

Es importante mencionar que el significado del arte y sus formas de
produccidén en esta propuesta artistica, recoge las ideas desarrolladas por los
filésofos Deleuze y Guattan, citados a continuacién “La finalidad del arte, con los medios
del matenal, consiste en arrancar el percepto de las perceperones de objelo y de los estados de un sweto
peralnente, en arrancar el afecto de las afeccrones como paso de un estado a otro Extraer un blogue de

sensaciones, un mero ser de sensacin” (2009 168)

? Catalizador es la propredad de una sustancia para acelerar o retardar una reacci6n quimica, es usado aqui
en el sentido metafénico de sinteslis.



Podemos entonces afirmar que la problematica creadora como forma de
conocimiento a través de la produccion artistica, es entendida como si fuera un
ser que nos hace sentir frente al paisaje, de cierta manera La re-creacion del
paisaje como instrumento del conocimtento simbolico es una extension infiita de
imagenes que dan sentido al mundo, donde sea que nos encontremos INMersos
en la geografia

En consecuencia, el contexto que habitamos ofrece una matriz de fenbmenos
significativos que permitira identficar las ideas y los aspectos comunes
relacionados con el lugar contemplado, por esta razén, el contexto esta referido
al lugar inmediatamente habitado por el observador La interpretacion del
contexto esta teyda por las imagenes asocladas a sSu expenenclia, a sus
recuerdos y a sus ensofaciones, a los datos del entorno mezclados con las
evocaciones subjetivas

El objeto de estudio tratado aqui como paisaje-fugar sera considerado en sus
aspectos fundamentales para re-construirlo postenormente como simbolo-
paisaje en el audiovisual, considerando que, como seres humanos, habitamos
con nuestra conciencta en nuestro cuerpo como un motor de nuestra expresion
animica, y desde el cual nos relacionamos afectivamente con aquello que
encontramos pleno de sentido en el exterior

La siguente cita nos permite entender la cooperacion dada entre el arte y la
filosofia como campos disciplinares bien diferenciados, pero que pueden

correlacionarse entre s1 desde sus referencias intrinsecas o extrinsecas
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“ la _fenomenologia lLene que volverse fenomenologpa del arte, como hemos wisto, porque la
inmanencia de la vwencia a un sujeto lrascendente necesua expresarse en unas funcones
trascendentes que no sélo determinan la expenencia en general, sino que atramesan aqu y akora la
vwencia misma, y se encarnan en ella constituyendo sensactones vwas ” (Deleuze y Guattan,
2009 180)

La creacion artistica instaura un acto donde ciframos la suma de las
afecciones y reflexiones que atraviesan el pensamiento, ella misma es
presentadora, mventora y creadora de los afectos (Deleuze y Guattan,
2009 177), intencion e intuicion creativa se suman y transforman para dar lugar a
la visibn del artista como sistema sensible, sea la idea producto de la
imaginacion de un individuo o producto de una evocacion colectiva

Por tal razén, este proyecto persigue y usa los conceptos como ideas pre-
visionanas para convertirlas en universos posibles, en tanto existen imagenes
muy variadas para el concepto-paisaje

No se confunda aqui la apropiacion conceptual, con el dato perceptivo que
obtenemos del {ugar, tampoco como s fuera un concepto en el sentdo
estrictamente filoso6fico En este caso, tratamos conceptuatmente la idea para
que la creacion artistica surja como un bloque de sensacion (Deleuze y Guattan,
2009 168), las ideas producidas en este ambito son productos esiéticos

En su multplicidad de formas y devenires, podemos afirmar que el arte sigue
siendo una frontera para los espiritus que gustan de cultivarse a s1 mismos y
pensarse en el mundo, el arte es util como instrumento de auto-conocimiento,

sin perder de vista la capacidad de la pieza artistca de ser un instrumento

colectivo para la transformacion de la realidad
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Pensar la practica artistica a la luz de este proceso abierto y heterogéneo, es
muy parecido a la labor de hilar diferentes campos de ideas para obtener una
imagen panoramica del mundo, como un conjunto caleidoscépico y organico de
sensaciones y pensamientos en flujo La pregunta que surge aqui es Qué
medios usamos para procesar y ordenar esta informacion tan vanada?, ,C6émo
recogemos la informacién del contexto, para devolveria transfigurada en la pieza
artistica como resonancia emotiva?

Es necesano, por lo tanto, aclarar la perspectiva del problema con respecto a
la practica artistca como herramienta cognoscitiva, pensar el arte, no es lo
mismo que afirmar pensar desde el arte En el pnmer caso se piensa el arte
desde los aportes de otros enfoques disciplinares, en especial, desde los
discursos que nos ofrecen las Ciencias Sociales y Humanas cuando abordan el
arte como un problema del hombre, del mundo y de sus acontecimientos

La Historia del Arte trata los hechos de los artistas, las obras y sus
interlocutores, la Psicologia atende el arte desde los individuos y su psique, la
Sociologia desde sus instituciones y su valoracién social, la Econorma como
mercancia y valor de uso, solo para citar brevemente algunos enfoques
comunes, pero dificiimente podrian dar cuenta de la complejdad de su propia
naturaleza como acto creador, la perspectiva stempre estara circunscnta a los
enfoques inherentes a sus campos de estudios y objetivos

Pensar desde el arte significa otra cosa es constituir una visidon de mundo

desde la propia expenencia sensible codficada En este acto creador, la
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conciencia y la intuicion han dado lugar a la re-creacion de las imagenes del
lugar habitado, emanan como productos del acto contemplador, ya sea que
produzcan una fotografia instantanea, ya sea un dbujo que eshoza la
recomposicion de los objetos contemplados, un honzonte, un arbol o una nube

Cada manifestacion artistica posee un cbédigo que le es inherente y que
encuentra su expresién en las imagenes emergentes, al ser productos de un
pensamiento que Invita a conocer el mundo como un terntono de signos El arte
es el lenguaje de las sensaciones y de las emociones, que transforma
continuamente la informacién significativa en la conciencia contempladora, como
medio para la expresidon de una intensidad afectiva, a través de signos

“El arte no hene oprnibn, el arte desmonta la organizaciéin tnple de las percepcrones, afecciones y
opumones, y la sustuye por un monumento compuesto de perceplos, de afeclos y de bloques de
sensacwmes que hacen las veces del lenguage.”” (Deleuze yGuattan, 2009 177-178)

Esta pieza artistica se ha logrado en un lenguaje inter-subjetivo, producto de
una sene de practicas de la observacion del paisaje-lugar que identfican en
clertas estructuras que lo constituyen esencialmente y son parte de cualquier
iIdea que se tenga del concepto

Estas estructuras que conocemos como arquetipos,® seran explicadas

postenormente en el Capitulo 2 y usadas a lo largo del proceso de edicién, con

el propbsito de recomponer una poética a partir de los fenébmenos del paisaje, es

* Los arquetipos son simbolos pnmordiales, nos dice el psicélogo C G Jung “Las imagenes primordiales
son los pensamientos mas antiguos, generales y profundos de la humamdad. Tienen tanto de sentimientos
como de pensamientos es mas poseen algo ast como una vida propia e independiente (1972 57) Dichas
imégenes poseen atnbutos umiversales que se manifiestan segun las particulandades culturales del lugar
donde son concebidas, tales como las representacicnes de las deidades y fuerzas de la naturalezn, entre
otras
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decir, buscar una imagen primigenia de todos los parsajes posibles haciendo uso
de los elementos locales que 1o componen esencialmente como simbolo

En este proceso, la pieza artistica revela las operaciones de un lenguaje
inter-subjetivo constituido por los registros del contemplador, las anotaciones
intmas y algunas alusiones colectivas, que compoonen unas figuras como
arquetipos fundantes y recomponen una idea del parsaje en un contexto
especifico, en este caso particular, el terntono de Panama, revelando aspectos
universales en la evocacién de sus signos locales cuando aparece la nube, el
cielo, el pajaro o la ciudad, para recomponer una especie de metafora dinamica

Hemos hecho uso de un conjunto de signos para recomponer una imagen
primigema, es decwr, una metafora epistemologica (Eco,1989 198) que
explicaremos posteriormente en el sub capitulo 1 4 en el concepto Obra Abierta

En la recreacion de éste simbolo-paisaje, surge una visién cruzada con el
contexto del contemplador, no podemos ignorar que también, la expenencia del
lugar es comun a un colectivo humano local, el fenémeno ha sido analizado
desde las referencias locales y las Iinterpretaciones extra-subjetivas, es decir, se
han incorporado algunas imagenes que son reflejo de las opiniones comunes de
otras personas sobre sus ideas del paisaje

Por esta razén, recurnmos a la semiGtica para organizar y articular los
elementos comunes que encontramos desde ambas posturas, Intimas y

comunes simultaneamente, desde una estructura que pueda dar cuenta de sus
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operaciones y transformaciones como acto inter-subjetivo, permeable también, a
las interpretaciones de una colectividad

La identdad de la pieza artistica surge como medio introspectivo de auto-
gnos:s" para el creador, en este caso, el contemplador como pnmera instancia,
para el reconocimiento del mundo propio Al voicarse en la actividad del taller o
del estudio, encontramos un goce pleno, se siente como una tendencia wital al
espintu, el creador define un momento donde mira para adentro de siy por fuera
de s1, amalgama en la superficie blanca que observa la presencia anticipada de
un fenébmeno que se esta suscitando, es una ensofnacién encamada de sus
afectos, en tanto, la imagen posee una presencia como ser de sensacion
(Deleuze y Guattan, 2009 177)

La creacion artistica entonces, se muestra como una mezcla hibnda de
intuiciones y observaciones directas, entendidas como seres de sensacion, que
dan lugar en este caso al videoarte Las sensaciones, percepciones y afecciones
son cifradas en los matenales e instrumentos que luego, son reorganizados
como producto audiovisual El proceso de su constitucion es vanable y en ello, el
creador cifra una vision de mundo en un ensuefio cosmico Es decrr, la creacion
se revela como una tdea mévil al momento de convertirse en una fuerza
dindmica resonante de transformaciéon inter-subjetiva y extra-subjetiva, al

proyectarse hacia todo intérprete en potencia

4 Sigmifica auto-conocimiento, conecimento de si mismo
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La pieza artistica se proyecta emancipando su presencia del creador, pero
ella en su manifestacion fisica es, en realidad, un gesto expreswvo suscitado en
el tempo y en el espacio, que pone en movimiento y transformacion las
imagenes proporcionadas por la subjetividad

Es entoces, que /a conciencia y la intuicién se conjugan para determinar las
condiciones matenales de la pieza artishca, con miras a producir un cosmos (un
orden) en un universo de seres, como es expresado en la siguiente frase “7Taluvez
sea esto o propro del arte, pasar por lo fimto, para volver a encontrar, volver a dar o mfimto” (Deleuze
y Guattan, 2009 199}

Para el pensamiento cientifico la vakdacion del conocimiento sélo es posible
si puede aplicarse universaimente, independiente de los aspectos particulares y
subjetivos, pero, para llegar a comprender el valor de lo individual frente a lo
universal, Gadamer nos invita a detenernos un momento y pensar

“Anles bien, ‘cogmtio sensitwa’ quiere decir que también en lo que, aparentemente, es solo lo
partwular de una expenencia sensible que solemos referer a un unwersal hay algo que, de pronto, a
la wista de la belleza, nos detine y nos furrza a demoramos en eso que se mamfiesta
ndwdualmente” (1991 30)
Las piezas aqui documentadas poseen diferentes tempos, procesos técnicos
y procesos de formulacién, pero todas en conjunto brindan una reminiscencia de
los aspectos esenciales del paisaje, para ser integrados en una ensofiacion
dinamica como sintesis
Frente a la pregunta .,Qué es el arte como instrumento de conocimento?,
cada artista responde a ella consolidando su propia poética como vision del

mundo, quenendo reunir con esta expresion todo aquello que ha sido parte de su
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camino, su transitar por la vida, y la imaginacién como herramienta catalizadora
de esta expenencia

El proceso de interpretacion es un querer decir a traves de En este caso en
particular, es un querer decir mundo a través del paisaje como manifestacion de
la multiplicidad, para hallar en él una correlacién simbélica como cuerpo extenso
de!l acontecer humano, como parte de la propia existencia vital

Aunque, es importante acotar para finalizar que este proyecto no tiene la
intenciébn de explorar el arte como terapéutica psicolégica, y no pretende hacer
terapia con el arte, en cambio, consideramos que siI es pertinente reconocer el
valor del acto artistico como un catalizador de Ilas potencias espintuales, con el
proposito de entender nuestra humanidad en el simbolo, profundamente

arraigado al lugar habitado

1.2. El paisaje como simbolo audiovisual

Retomemos la reflexion sobre la naturaleza del simbolo y su relacién con el
hombre y el lugar que habita, lo que defimmos como morada, entorno wital,
donde unimos nuestras vidas intimas al ambiente que nos circunscnbe y donde
concebimos una imagen que crea un sentido de mundo, desde la perspectiva
propuesta por el psicologo Carl Gustav Jung *

“Simbolo” es una palabra con vanas acepciones y significados, uno de ellos

es la ralz gnega symballein que significa arrojar juntos, pero Qué quiere decir

SJUNG, Op cit, p 12
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esta expresion? Para explicarlo en forma sencilla, usaremos como ejemplo
aquellos dijes que estan divididos por la mitad, como las figuras del sol y la luna
que combinadas, conforman un solo circulo entendido aqui como arquetipo de la
unidad primordial entre los opuestos (fig 2)

Cada mitad pertenece a la ofra, queremos decir que cada uno tiene la mitad
del otro, el fragmento a su vez representa una figura completa como una unidad
que busca su otra mitad, en tanto, su propia forma se arrgja hacia la otra, es un
aspecto de ella misma complementandola y vice-versa, ambas se pertenecen y
se necesitan como untdad Otro ejemplo bien puede ser la montafia y el cielo
(fig 3)

Gadamer nos afirma que lz expenencia de lo ssmbéhco quiere decrr que este mdundual, este
partwular, se representa como un_fragmento de Ser que promele complementar en un lodo integro al que se
corresponda con él (1991 46), existe entonces una necesidad inherente de integrar en
una sola representacién la complepdad de una relacion_entre dos o mas

elementos

Fig 2 Simbolo sol luna’
Pieza de cerdmica  Aultor desconocido

El sol y la luna se encuentran integrados en
esta figura, su fusi6n en forma circular
hace referencia a la umidad existente entre
el dia y la noche, como fenémenos cichicos
celestes




Fig. 3 "LaIndia Dormida”. Pieza de la autora. Composicion digital impresa sobre tela e intervenida con textura, 90 cm. x 40 cm.
2010.

Esta pieza esta inspirada en la India Dormida, montafia ubicada en el Valle de Antén en la provincia de Coclé en Panama. Es
un autorretrato que personifica el perfil de una montana, se detallan distintos elementos naturales combinados con algunos
elementos del mobiliario urbano como postes de luz y semaforos, camuflados en la mujer montafia que duerme. La extension de
SU cuerpo se apoya en una textura arenosa donde se han trazado los contornos que sugieren formas arquitectonicas.

81
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Considerando las ideas expuestas por Ch.S. Peirce,® el simbolo surge como
algo que hace referencia a un posible sentido como producto del pensamiento
humano. Posee caracteristicas culturales, estéticas, sociales, politicas,
econdmicas, historicas y psicoloégicas entre otras, que contribuyen a la

interpretacion de nuestra realidad en un momento dado en el tiempo (fig. 4)

Fig. 4 “Montafia nombrada como la India Dormida”.
Fotografia tomada en el Valle de Anton. 2013.

Contemplamos la referencia local de la fig. 3 “India Dormida™. Como podran
apreciar, existen algunas formas comunes entre la pieza artistica y la fotografia
del lugar, pero su representacion no es imitativa; su correlacion existe gracias a
la textualidad del nombre simbélico del lugar como mujer que duerme. Quién
conozca la “India Dormida™ del Valle de Anton, podra hacer la correlacion
instantanea entre ambas imagenes sin mayor dificultad.

® Charles Sanders Peirce (Estados Unidos, 1839-1914) es considerado el padre de la Semidtica, es
conocido por su propuesta triadica para el estudio de los simbolos (representdmen, objeto referente e
interpretante). Gran parte de su trabajo ha sido reunido bajo el titulo de Collected Papers.
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Ei simbolo del paisaje Iiteralmente “hecha raices”, vivifica y ofrece una
herramienta inestimable para la transformacion de la experiencia de vida, invita a
contemplar con los ojos del espintu, con miras a recuperar una imagen
entrafiable a la memona “El verdadero arte es expreswo y sumbolico, y hace que toda forma, todo
sonido, todo color, lodo gesto, se connerla en seiial de alguna esencra imagmatwa manahzable” (Yeats,
1962 1117)

Por lo mismo, hemos encontrado distintos elementos en el paisaje como
entorno habitado, pero, Qué nos ofrece el simbolo-paisaje en su
contemplacion?

La contemplacién aqui se encuentra intmamente higada a las expenencias
del artista y a las condiciones de emergencia del acto creador en su contexto,
surgen pre-figuraciones del lugar, producto del estado animico influenciado por
un campo multple de fenbmenos como el clima, la atmésfera, los ciclos
celestes, la fauna y la flora, entre otros posibles

Sin embargo, estos fendmenos no se encuentran pre-determinados en el
simbolo-paisaje, estas presencias sensibles se transforman conforme pasa el
ttempo, se convierten en signos de la transformacion de la vida en su
generalidad Asi como la semilla se convierte en planta, la nube se transforma
en lluvia, el germen se convierte en organismo, las imagenes recuperadas por la
contemplacion receptiva son los indicios de los signos habitantes de un mundo

en constante cambio
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Por esta razon, la sinestesia es una operacion de la percepcion que nos
posibilita integrar los fendmenos contemplados como sistema simbéhico
imbncado, de esta manera liberamos su potencial como signo cOSmICO €n un
ordenamiento que otorgue cohesion al conunto de impresiones fluidas y
cambiantes del entorno habitado

La escritora Diane Ackerman en su libro “Una histona natural de los sentidos”

brinda la sigutente definicion del concepto

“ILa estmulacwon de un sentdo eshmula a otro el nombre tecmuco es Sinestenia, del griego
Syn(junto) y aisthanestar (peraibur), como lo refiere luego en la palabra “Sinlests’ comparandolo
con una mania de pensamento que se lee wdea por ea. *(1992 334)

El cuerpo en este contexto es el vehiculo del pensamiento, €l cuerpo no
contempla, el cuerpo tan sélo percibe como acto intrinseco a su naturaleza, por
ende, la contemplacion como acto voluntario debe emerger como “querer ver”

El paisaje como expenencia smnestésica sucede en el cuerpo individual,
porque la percepcion del fenémeno se concreta en la expenencia del individuo
en el lugar como hemos mencionado anteriormente, pero, el parsaje es también
el marco simbdlico de interaccion con todo lo extenor al cuerpo, con todos los
individuos y con los demas seres

La expenencia unica de nuestro espintu es ireduchble a cualquier otra, en
cuestiones de tiempo y espacio, sin embargo, pertenecemos a una comunidad
que posee una conciencia social, un sentido de pertenencia a un grupo humano

que habita en un imaginano propio, en una realidad creada por la suma de sus

congepciones
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La importancia del simbolo para la vida humana, especialmente en el ambito
cultural, estnba en su funcién representativa desde un marco de referencias
significativas En el simbolo podemos llegar a cifrar el conjunto de los modos de
vivir y de pensar, por lo tanto consideramos que la cultura local de una
comunidad o de una sociedad se cimienta y se transfiere a través de los valores
simbolicos asocrados al paisaje como expernencia vital, en la conciencia de aquel
que habita inmerso en una geografia

El paisaje puede asimilarse como una matnz simboélica, abierta y permeable,
dinamica en el tempo, que vincula al cuerpo y su propia experiencia en el
mundo con ciertas ideas y principios que ordenan su realidad Estos fenbmenos
se expresan a través de la vida social, la vida econémica o la vida afectiva,
dando lugar a un medio entramado en el que se habita

El paisaje es recreado gractas a los juegos de la imaginacién, Gadamer nos
ofrece una defimcion clara y acotada de esta facultad humana en la siguiente
cta “Y as, es la tmagmacion, la facultad del hombre para figurarse una 1magen, la facultad a la que se
onenta sobre lodo el pensamento estetico ” (1991 27)

En este proyecto, esta facultad es usada para revelar un proceso poético
como una nueva ensonacion (Bachelard, 1982 261-262), que destaca lo
universal de Panama como lugar, reconstruido desde un punto de vista particular
como metafora del unmiverso local, en un contexto significante

Vamos a identificar estos patrones organicos en los fenébmenos del paisaje

para crear la metafora del cosmos del paisaje, considerando los aportes hechos
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por el filbsofo Merleau Ponty y la importancia que otorga al cuerpo del
observador en su fenomenologia

Procederemos postenormente, a explorar su semantca polivalente, las
muchas formas en que puede observarse un signo en su contexto en las
condictones de libertad interpretativa, que expresa Intencionalmente Ila
transfiguracion de las formas por influencia de la evocacién poética de sus
elementos, es un método que hemos recogido de las lecturas de Bachelard
(1998) en sus poéticas de los elementos arre, agua, fuego y tierra

La matnz simbolica debe consttuirse en un medio adecuado para lograr
interrelacionar las iméagenes con fluidez desde su fragmentacion, que permita re-
crear una vision vital del parsaje Construimos la estructura de base que organiza
la expenencia del paisaje igado al acto contemplador como fenémeno del
espintu

Una mmagen vital posee atnbutos organicos, es decir, sus partes se
interrelacionan buscando una relacitbn cambiante, en tanto surge en las
asociaciones mas inmediatas que hacemos cuando contemplamos, como
producto de la operacién del concepto (Gadamer, 1991 49)

Es necesano diferenciar los elementos del paisaje-Jugar, que se transforman
en el paisaje-simbolo, para comprender su nueva organizacion interna como
producto de la contemplacion que nos abre al mundo Hemos identificado los
siguientes elementos como base para la estructura semibtica el entorno

habltado, el contemplador y la Imagen del paisaje (Cuadro No 1)
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CUADRO N°1
Funcion semiética para el concepto operativo paisaje

El cuadro nos muestra los tres componentes basicos para hacer uso
del paisaje como concepto operativo

CONTEMIPLADOR

cuerpo - espiritu

IMAGEN DEL
PAISAJE

ENTORNO
HABITADO

Lugar Producto del estado

sinestésico

Cada uno de estos elementos constituye y es constituyente de la experiencia
humana en tanto, estamos inmersos en el lugar como seres vivos, durante un
periodo de tiempo.

El entorno habitado es donde el cuerpo estd inmerso, donde se esta

circunscrito a las influencias del ambiente, que es percibido como exterior; e/
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contemplador es el cuerpo-espintu que observa desde si mismo, observa el
entorno habitado como lugar, y /a imagen del paisaje es la proyeccion afectiva
de la relacibn entre la conciencia y la voluntad de otorgarie un sentido al lugar

Los signos asociados a la imagen del simbolo-paisaje estan imbricados entre
si, pero identificamos en su vanedad signos intencionales (expresivos} o no
intencionales (convenciones)’ La cupula celeste (hg 5) es un signo intencional,
nos permite explicar como los arquetpos del paisaje se cifran en una imagen
cdsmica como producto de la imaginacién humana

La observacion de las estrellas en la cupula llevan al contemplador mas alla
de los contomos del terntono gque habita, como si pudiéramos levantar el velo
celeste para contemplar la vastedad de ese cosmos desconocido e
inconmensurable en la metafora encontramos una imagen expresiva

En cambio, los aspectos que nos indican las condiciones naturales, tales
como la fotografia de una nube nocturna que indica la probabilidad de lluvia, son
considerados signos no intencionales (hg 21), la imagen registra los estados de

cambio del lugar, como la transicion del dia a la noche o vice-versa

"Los signos intencionales son creados voluntariamente, y pueden ser valorados como iconos o Indices que

representan una expresién humana, los signos no-intencionales provienen de las circunstancias del

ambiente y son usados como convenciones, son sintomas del contexto que los produce También son

tenidos en cuenta en este &mbito, los comportamientos inconscientes Una expltcacién ampha sobre el tema

€s proporcionada por Umberto Eco en su “Tratado de Sermidtica General” (2000), en ¢l Capitulo 06
Limites naturales imferencia y significacion
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Fig 5 ‘Umversum Flammarion" Autor desconocido Grabado en Madera Par(s 1388

Esta ilustraci6n proviene del hibro de Camille Flammanon L’Atmosphere Meteorologie
Populaire y que ha sido usade recurrentemente para sefialar el descubnmiento de la
astronomia Nos muestra un hombre que atraviesa imaginanamente /a cupula celeste para
conocer el universo mis all4 de su entomo circundante, desconocido a la propia expenencia
humana Estaimagen nos ofrece una tlustract6n del paisaje como signo intencional

Por esta razon, consideramos que, para encontrar una imagen universal
desde las particulandades del lugar, los arquetipos ofrecen un nstrumento
adecuado para el ordenamiento de las Imagenes, proporcionan un marco
intérprete para reunir el conunto de los signos asoctados al paisaje como
simbolo

Constituiremos una estructura que ordene e integre los distintos aspectos
asociados a la contemplacion, desde las pecuhandades intersubjetivas El

audiovisual como videoarte, al igual que toda expresion artistica, es concebido
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como un sistema de signos en relacion de unos a otros en un contexto
signtficante

Para conocer con propiedad el tipo de signo que producen los medios audio-
visuales debemos comprender sus caracterishcas particulares, los registros
audiovisuales adquieren caracteristicas propias de su época, en tanto, son
sustanciales al contexto donde se producen, derivando asi su valor documental
como patrimonio intangible (Rossi, 2007 25)

El audiovisual es un fenbmeno que requiere del tempo para desarrollar su
expresion, requiere de una estructura fluida, es decir, debe expresarse a través
del movimiento de las imagenes Se conforma a medida que hallamos las
correlaciones de las piezas-fragmentos entre si1, en su proceso de edicion

El sentdo de umversalidad en lo diverso lo encontramos en las figuras
fractales (fig 6), son un buen ejemplo para explicar el propésito fundamental del
acto creador aqui propuesto como audiovisual en sus imagenes correlativas at
concepto, entendidas como aspectos fragmentanos que dan forma integral a una
idea como imagen

Como consecuencia, cualquier fragmento que provenga del contexto o que
nos proporcione un dato sobre el paisaje, es susceptble de ser valorado y
transcrito en cuanto signo, estos datos fragmentanos son nuevamente

recombinados para revelar el universo del parsaje como totalidad recompuesta
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Fig. 6 “Fractal Mandelbroth™.
Representacion matemitica. 1971}

Estas imagenes son llamadas asi por
el matemdtico Benoit Mandelbrot,
quién las investigd en la década del
70ta. Los fractales son producidos
por logaritmos matematicos, que
llevados a una dimension grafica,
producen patrones y estructuras que
simulan aspectos de la propia
organicidad de la naturaleza,
cumpliéndose el principio de /a
parte es el todo y el todo es la parte,
multiplicindose  al infinito y
creando estructuras similares a las
que encontramos en el micro y el
macro cosmos, como las espirales
de las galaxias, o los fenémenos
climaticos.

Entre los elementos hallados en el representamen®, encontramos en las ideas
asociadas al paisaje la presencia de patrones que se repiten y copian la forma
que les contiene multiplicandose entre si, como las imagenes de Mandelbrot (fig.
6), refiriéndonos en este ejemplo a una representacion simboélica de una unidad
hecha de fragmentos.

Un fractal no es una imagen fija e inmutable que encontramos en la
percepcion de nuestro exterior, ella surge como manifestacion del cambio en la
vida y su evolucion, es un elemento dinamico como el paisaje en su conjunto;

por tanto, las imagenes son consideradas aqui en su pleno sentido aristotélico,

® Nos referimos al elemento de la triada peirceana que corresponde al Signo.



Fig.7 “Cerro Patacdn”. Pieza de la autora. Composicion digital. 2014

Tenemos en esta composicion digital una combinacion de distintos elementos del cruce entre el paisaje natural y el paisaje
urbano. La fotografia original de la montafia proviene de la ciudad de Medellin en Colombia el lugar se Ilama “Cerro el
Volador™ ; pero hemos querido evocar al “Cerro Patacon” ubicado en Panamd, los elementos aqui presentados nos refieren
ambos lugares. Esta composicion es un buen ejemplo de la mezcla de distintos procedimientos tales como el dibujo, la
fotografia y la mezca digital para lograr un paisaje “imaginario™ con evocaciones locales.

6T
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como instrumentos de conocirmento del mundo sensible (Anstoteles en Rossi,
2007 8), de un mundo que cambia sin cesar su propia imagen

Para concebir una idea universat en el paisaje como concepto asociado a la
expenencia del contemplador, es fundamental consignar un registro de su
contemplacion al identificar los arquetipos como producto de su expernencia

Vamos a limpiar, recortar, entrecruzar, mezclar, tramar, sobreponer, sumar,
fusionar, imbrnicar, hibndar, integrar y segmentar, todos los fenémenos
capturados en la instantaneidad de la fotografia, el apunte breve, el collage y los
objetos encontrados, para recomponerlos como un solo transcurso poéetico que
viaje iImaginanamente a traves del simbolo-paisaje (fig 7)

Gracias a su propia naturaleza, los medios audio-visuales son los mas
adecuados para expresar el movimiento, ellos modelan el tempo y el espacio
para su manifestacién La materia pnma para la elaboraciéon de este movimiento
son las iImagenes provenientes de distintos medios, en su gran mayoria visuales

Las imagenes son producto de un contexto significativo, en cuanto surgen
como Indicios de un lugar contemplado, como signos de una afeccion, en el
instante del apunte, la captura fotografica, o como suma de sus productos
culturales cuando construmos un collage

La operacton semiética hace uso de estas imagenes heterogéneas para darle
forma a una rdea como signo, asi podremos aclarar en el proceso artistico dos
etapas con sus operaciones y sus productos especificos, como antes habiamos

mencionado una etapa externa en el registro de los fenémenos del contexto,
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otra etapa intima e intersubjetiva donde se editan estos registros para revelar
sus asociaciones posibles, recomponiéndolas en un transcurso metaférico desde

la polivalencia de sus significados.

Fig. 8 “Isla Pdjara”. Pieza de la autora. Composicion digital. 2012.

Esta composicion posee fotografias de distintas procedencias, donde hacemos
referencia a una localidad ubicada en Bocas del Toro, provinicia de Panama. El
interior del mar es recreado con una combinacién de distintas especies de
liquenes y musgos que crecen en un lugar geograficamente diferente como un
bosque de las altas alturas, pero, que por analogia de sus formas, poseen
reminiscencias de los corales propios de estos ecosistemas maritimos. La
composicion ha sido usada en el videoarte “Paisaje en Obra”.

Por la presencia y auge de los medios audiovisuales, nuestra imagen de
mundo ha cambiado, Regis Debray abre un horizonte reflexivo que trata esta
problematica en en su libro Vida y Muerte de la Imagen (1994), nos ofrece un

analisis sociologico de los medios y las mediaciones para entender su influencia
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en las concepciones de mundo, atravesando diferentes dimensiones de la vida
humana

Para el autor, nuestra época es denominada como Video esfera por fa
influencia de las tecnologias de la imagen en la concepcion de la realidad
Gracias a los medios digitales, el internet y las tecnologias de la informacién y la
edicién, el hombre vive en una realidad inter-mediada en tanto que, juegan un
papel importante para nuestras wvidas dianas, produciendo un efecto de
vituahizacio® que se refleja en nuestra realidad actual

Esta realidad virtualizada se encuentra regulada por valores simbolicos y por
los contenidos que se difunden en los medios masivos de comunicacion,
actualmente determinados por los intereses econdmicos y politicos

El audiovisual como producto tecnolégico requiere de un eje temporal para su
manifestaciébn como ya lo explicamos anteriormente, porque nos permite dos
cosas primero, pone en funcidn representativa una idea y los significados,
pensamientos e ideas que alli encontramos, y segundo, reconoce el valor de la
iImagen para la presentacion del concepto (Rossi, 2007 15)

Esta doble transferencia nos permite identificar el potencial expresivo de la
imagen poétca audiovisual, para estmular las aptitudes cognitvas, darles

clandad y vision a las ideas en construccidon en su transcurso temporal

*Virtual es una expresién que viene del latin <<wirtus>> (fuerza o wirtud), ¢s presentado aqui como
oposicidn a lo real tangible, en tanto, lo virtual es apanencia. Jean Baudnllar nos dice lo sigutente  Asi
pues lo que nos asegura la existencia del mundo es su caracter accidental criminal imperfecto Por eso
sdlo puede sernos dado como usion. (2000 9)
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El ser humano en su expansion tecnolégica ha trans-valorado su relacion con
la naturaleza, porque en su provecho otorga nuevos valores a su reahdad
cambiante Cotidianamente, el hombre vive los signos de su parsaje como una
nocion de realidad refleja por influencia de las tecnologias de la imagen,
pareciera que su relacion con la realidad es frecuentemente imaginana

La inmersidon en el videoarte implica aceptar la vivencia ensofiadora que
propone el artista, exige explorar las ideas asociadas al concepto hallando sus
particulandades desde las distintas visiones de mundo propuestas para,
recomponer una idea como ensuefio vital, es el ejercicio de interpretacion lo que
permite recrear una vision del ttempo a partir de rastros y reflejos Cuando
vamos de! todo a la parte y de la parte al todo, (fig 6 p 27) para encontrar las
ideas asociadas al parsaje, como una sola imagen fluctuante

Teniendo presente las antertores condiciones, encontramos en el paisaje
como experencia contingente a la vivencia humana, un acto cimentado entre el
espintu del contemplador y el conjunto de imagenes donde esta inmerso, como
la manifestacién de la conciencia refleja que ve el mundo y al mismo ttempo se
ve en el mundo

En el registro que hacemos de nuestra presencia humana, encontramos un
espirntu que desea re-conocerse en el mundo que habita usando los mismos
conterudos que proyecta, es la propia imaginacion auto-creadora

El video arte como medio de expresion, presenta una especie de virtuahdad

que supera sus propias condiciones de existencia, porque busca en un mas alla,
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pero dentro de si, amplifica la expenencia de vida en un acto de la imaginacion
dinamica, porque necesita expresar su propia transformacion

El poeta Wilham B Yeats nos proporciona una definicion sobre la visibn activa
y la expenencia artistica, y menciona la ensofiacion como potencial simbélico en

el hombre que podemos vincular con la operacion poética, el poeta expresa

“Hay vinidn stmple o directa que es propra de los sentidos, hay vision doble en el aclo de la
tmagnacién creadora con lmules, y hay mswon inple que es el entendmmenlo del simbolo
como aquella realidad que es la manifestacion del sueiio, el juego y la ensofiacion’(Yeats,
1962 1173)

Los aspectos de la wisitbn sehalados nos permiten entender ia funcion
simbélica del paisaje, poseen resonancias muy préximas con el texto de
Gadamer ttulado “La actualidad de lo bello” (1991), donde también refiere a la
expenencia simbélica como algo intrinseco a la necesidad del juego, son
entendidas agu como las potencias liberadoras de la imaginacién siendo una
virtud distintiva de la mifiez, es dar lugar a una expenencia receptiva, creativa y
abierta hacia la realidad vivida como producto de nuestras ensonaciones

Esta permeabilidad con el medio se va perdiendo a medida que se forma fa
conciencia adulta en el nifio, pero no significa que deba suspenderse el
desarrollo de las potencias de la imaginacidon al llegar a la edad adulta, al
contrano, aunque no todos sean llamados a ser creadores de visiones como
artistas, uno de nuestros propositos es hacer ver como todos los seres humanos

necesitan vincularse simbélicamente con el lugar habitado como paisaje, como

acto propio del espintu, en la inmersion imaginana en la realhdad
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Es necesano llegar al mismo plano de la creacién para entender la
importancia de la imaginacibn como herramienta proyectiva, las virtudes que
posee el medio audiovisual que permiten hacer tangibles casi todos los aspectos
del proceso de de-codificacion y re-codificaciéon del concepto, para darle vida a
esta dinamica cambiante en el ensuefio

La imaginacién se vuelca en 1a pre-figuracion, inclusive en la matena burda,
imperfecta, pnmigenia, como aquel juego de encontrar figuras en las manchas
de una pared, es pensar nuestros lazos con el mundo a través de su modulacton
inmediata, que libera y re-contextualiza al ser humano en su espacio vital, como
dirian Deleuze y Guattan “los afectos son los deventres no humanos como los perceptos, no se esta

con ¢l mundo, se devene con el contemplandolo, todo es msion, devenar” (2009 170)

13 Aspectos estéticos de la producclon artistica referida al
concepto paisaje
Esta pnmera aproximacion hacia la histona del arte permitira situamos en un
contexto de referencias visuales, desarrollando un panorama tematico refendo a
la imagen del paisaje como ambito de exploracton estética en distintas épocas y
en distintos medios expresivos, a través de sus artistas y contextos culturales
Inictaremos este recomdo acotando que el parsaje como fenémeno existe en
todos los lugares del mundo, en tanto, los seres humanos medran en algun lugar
con su propia idea de paisaje debido a su propia condicion existencial, al ocupar

con su presencia un lugar en el terntono
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Por lo cual, existen diversas representaciones culturales del paisaje, todas
ellas son producto de la suma de las percepciones e ideas experimentadas en la
diversidad que ofrece el territorio habitado, los aspectos de un lugar estan
determinados por las caracteristicas geogréaficas locales, condiciones socio-
ambientales, sumadas a una realidad cultural e histérica de las sociedades que

deviene sin interrupcion.

Fig. 9 “La gran Ola de Kanagawa". Katsushika Hokusay. Grabado. 1830-1833.

Vemos en esta estampa la reproduccion de un mar agitado, donde Ilama nuestra atencion la
forma de la ola en primer plano y donde zozobran unas barcas de madera, hacia el fondo
contemplamos el monte Fuji, simbolo cultural de Japén.
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Fig 10 ST (Anommo) Papel de arroz
ytinta. China. S.X1

Es caracteristico del paisaje onental su
composicién vertical y su sintesis del
trazo, destacando asi la estructura de un
honzonte cuya continuidad es ascendente
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En la histona del arte encontramos manifestaciones varadas que se han
refendo al paisaje y su representaciton como tema, como elemento compositivo,
0 como medio para la creacidn, pero para los efectos de este estudio como
fenébmeno simbolico valoraremos cada circunstancia artishca en su contexto,
destacando los recursos expresivos del arhsta y sus connotaciones culturales y

sociales

El analisis es transversal, cruza distintas practicas artishcas sin secuencia
histbnca entre los casos de estudto, por lo mismo, son tratados teniendo en
cuenta las correspondencias halladas con los procesos artisticos involucrados
en esta investigacion

Vamos a delimitar dos ejes formales para diferenciar las funciones semiéticas
refendas a los distintos tipos de imagenes del paisaje el paisaje icénico, en su
funcion representativa, y el paisaje como contexto en su referencialidad local,
para asi destacar entre ambos las simiitudes halladas con las imagenes
recreadas

Iniciaremos abordando las peculiaridades de la estética del paisaje onental y
su Iconicidad, lo pnmero que destaca de sus imagenes es su tendencia a la
concepcion espacial en el eje vertical de la composicidn, destacando la
elevacién entre las montanas en sus formas angulares y alargadas, se aprecia el
grado de sintesis de las figuras, en su gracia, sencillez, y en la espontanetdad

del trazo
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La figura No 9 pertenece al maestro Hokusay, onundo del Tokio del siglo XIX,
quién representd en pnimer plano una gran ola que mueve a la denva unas
barcas, mientras al fondo podemos contemplar la silueta del monte Fup, como
referencia geografica de gran valor para la sociedad japonesa

También encontramos en el paisaje onental aspectos simbdlicos que cifran la
espacialidad del mismo Producen el efecto de profundidad con sencillez y
elegancia en el dominio maestro de la tinta china destacando el alto contraste en
la relacion de figura — fondo, creando asi un entorno abstracto de figuras que
representan las caracteristicas geograficas de sus montafias (fig 10)

Se muestran abruptas, con arboles suspendidos en el vacio, uno encima de
otro, demarcando la profundidad del terntorio en un movimiento ascendente que,
en el espacio visual se despliega integrando sus elementos en una sensacion
evanescente y ascendente

En esta dimension, el horizonte ya no existe como linea divisona del cielo y la
tierra, las montafias parecen fiotar en el papel simulando la continuidad infinita
del cielo, se organizan en la composicion en una distribucion de tensiones y
volumenes, entre la mancha y el vacio, la matena y la energia, concepcion
estética que refleja aspectos de la filosofia taoista

Muchos de estos paisajes eran representados en biombos y en los recintos
interiores de las edificaciones, pintados en las paredes de papel y en las puertas
corredizas, invitando a una quietud contempladora particular, el ojo flota de

montafia en montana atravesando las fuerzas invisibles del vacio, mientras un
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pajaro se posa brevemente invitandonos a detenernos con él, sostenido en un
junco junto al agua

El cielo estd en todas partes y en ninguna, mezclado con este mundo
acuatco de terraplenes inundados y montafias flotantes en un ambiente
vaporoso, el honzonte ya no existe mas como delimitacion lineal entre el cielo y
la tierra, la imagen esta suspendida entre simbolos terrestres y aéreos, logrando
una profundidad virtual

Esta estética nos ha permitdo remitir en el videoarte el proceso para la
recomposicion del paisaje ensonado usando elementos flotantes, para generar
las sensaciones de espacialtdad y profundidad, imagenes aéreas generadas por
el movimiento de sus figuras

El paisaje como imagen es mucho mas que un dato perceptual del ambiente
o un tema de inspiracién para los artistas, nos transforma y es transformado con
nuestra experiencia, construmos su sentdo simbolico del vivir estetizando su
apariencia

Un ejemplo de esta condicibn es encontrada en la fig 11 del artista del pop
inglés Richard Hamilton, contemplando su obra nos invita a repensar la propia
idea que se tiene del lugar En su momento, este coflage fue presentado como
producto de la actvidad humana en un lugar y momento especifico,
conviriéndose en un reflejo de los topicos, tendencias y habitos de la cultura
popular de la época, muy propios del imaginario norteamericano de la década

del cincuenta donde encontramos referencias a la sociedad de consumo, el culto
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al cuerpo, la aparicion del comic, la television en el hogar y la referencia a la

carrera espacial con la luna.

Fig. 11 “Just What is it that makes today's homes so different, so
appealing?” Richard Hamilton. Collage. 1956.

Esta composicion del artista pop esta elaborada con recortes de revistas y
publicidad de la época.

Su presencia simbolica no se cifra Unicamente representado los elementos

tradicionales de los paisajes naturales, en ellos se han cifrado las tendencias del
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comportamiento humano como indices culturales de una época, identificados a
través de las imagenes del contexto, proporcionandonos una vision de las
condiciones socio-histoncas de ese momento particular

Max Emst es ofro artista que explord el paisaje en sus posibilidades
fluctuantes y metamérficas Fue un creador subversivo con respecto a las
tradiciones artisticas, caracteristica usual de las vanguardias artisticas de la
época, especialmente el Sumrealismo y el Dadaismo'® Su lenguaje pictonco
transgrede fas convenciones del tratamiento plastico tradicional, ya que
incorporé en sus obras objetos y técnicas expenmentales tales como el grattage
y el frotagge, practicas que no eran consideradas para la época como medios
validos de creacion artistica

El artista duplicé la iconografia de sus propias figuras, tratd un mismo tema
en diferentes dibujos, pinturas y collages Emst rechazé a los maestros
tradicionales de la pintura para disponerse a una expenencia abierta, oninca y
azarosa, pero que evoca la presencia de un paisaje desconocido a nuestros
sentidos y es famihar a nuestras concepciones

Ermnst como artista no se apoy6 en los significados convencionales para sus
temas artisbcos, en cambio, se destaca por explorar la manera como se

relacionan los elementos de sus obras en una especie de juego arbitrano, una

' E] Dadaismo es una vanguardia artistica que surgi en 1916 en Zurich, se caractenza por su ruptura
radical con cualquier concepcidn tradicionalista del arte y de la vida en general, su actitud pnivilegia el
absurdo, la wrreverencia y lo iracional, donde el artista se permite crear a su gusto El prefijo ‘Dad4’ no
tiene ningun significado
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especie de arcertijo que trastoca la relacion poco convencional de los elementos
entre si.

Esta cualidad podemos encontrarla expresa en la relacion entre los titulos y
sus obras, que sugieren un juego simbdélico de alusiones entre el titulo como una
clave y la imagen como su codigo, han convertido la escena pictérica en una

suerte de situaciones incongruentes y cripticas.

Fig. 12 (izq.) “Fruto de una larga experiencia”. Max Ernst. Ensamblaje. 1919.
Fig. 13 (der.) “La conducta de las hojas”. Max Ernst. Frottage. 1925.

La exploracion abierta y casual del Dada que nos ofrece el artista, hace uso de objetos
recogidos de su entorno para incorporarlos como datos del lugar; sea en el ensamblaje al
presentar el objeto, o sea en el frottage como huella del objeto encontrado.

Podemos identificar esta relacion en las siguientes obras, a la izquierda la
pieza titulada “Fruto de una larga experiencia” (fig. 12), collage Dada compuesto
por fragmentos de madera y otros objetos organizados en un retablo. El artista

sefala con el titulo su interés, se debe hacer un esfuerzo por entender la obra



como producto de una actividad humana generada gracias al conocimiento
adquirido.

A la derecha (fig. 13), tenemos un frotagge, que muestra la textura de dos
maderos enmarcando verticalmente la huella de una hoja, su titulo otorga a la
figura un atributo especial para los animales, cuyo caracter es mas expresivo, se
titula “La conducta de las hojas”. Su composicion vertical se cifra en un solo
gesto del artista al representarnos nuevamente el elemento ausente, pero
presente como huella e indicio de su existencia, recuperada en la superficie del
papel.

Algunas formas en sus paisajes y composiciones azarosas adquieren las
caracteristicas propias de las ideas Dad4, las cuales se entretejen entre si para

germinar y crecer como una materia que se desdobla asi misma organicamente.

Fig. 14. “El ojo del silencio”. Max
Ernst. Pintura. 1943-1944.

Es un paisaje orgdnico e irreal, propio

del mundo subconsciente, creado

gracias a la combinacion de distintas

técnicas experimentales.
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Aparentemente, algunos objetos aparecen como por arte de magia en las
composiciones, suginendo su encuentro imprewvisible en el uso del collage como
recurso expresivo abterto a la polisemia

Esta condicibn de apertura del senhdo y aparente arbitrariedad de los
elementos que conforman sus Imagenes, situa un mundo paradigmatco
Timbres, madera, huellas, pajaros, platos y recortes de revistas, todo ello
sumado en la superficie picténica como un universo paralelo e inquietante, de
codigos fragmentarios que recomponen mensajes crifrados en una disposicion
POCO comun

Es importante destacar el género de los Paisajes de Ensuerio (fig 14), creado
por el sistema pictéonco de Ernst Encontramos en sus obras la presencia del
honizonte, el bosque, la ciudad, las manos y los paaros como estructuras
simbodlicas

Sus Paisajes del Ensuefio son concebidos como invenciones de la
imaginacidn y del azar, similitud que hallamos homéloga a la presente propuesta
audiovisual, cuando construmos en distintos planos de codificacion los
elementos interrelacionados en la imagen, esto es posible al contar con
Imagenes que son producto de distintos procedimientos y técnicas artisticas,
logrando una mezcla ecléctica entre los medios

Destacamos para finalizar, que la obra de Max Emnst ofrece un campo de

exploracibn caractenzado por la diversidad de procesos, puestos también en
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practica en esta investigacidn-creacibn que suma procedimientos igualmente
diversos, y que se Inclinan por recuperar el valor del fragmento

Reconocemos en el arbsta el uso de las estructuras pnmanas del simbolo-
paisaje, en la suma de elementos arménicos para concebir una sola imagen con
distintas alusiones nterpretativas, puede ser un pez fantastico o las ruinas
calcareas de un paraje o el paisaje de un planeta desconocido (fig 14)

Encontraremos también en el parsaje como concepto una fuente de
iInspiracion en el “Arte de la Tierra", mas conocido como Land Ar, tendencia
artistica que surge en la década del sesenta donde el recurso expresivo lo
encontramos en el exterior, el parsaje como lugar es aproplado artisticamente
por la modulacién y transformacion de sus propios elementos, sin embargo el
concepto de herra o mejor, de naturaleza, no se concibe unicamente como un
lugar proveedor de matenales para la obra artistca, aunque asl parezca en un
primer momento

Es mas apropiado defimrio como soporte que es manipulado o es alterado
por la actvidad del artista, para producir un efecto estético en el entorno Dentro
de esta tendencia encontramos al arhsta inglés Andy Goldsworthy, uno de sus
exponentes mas relevantes, las apropiaciones de este arhista ponen énfasis en
la transformacién sisteméatica del parsaje a partir de estructuras simples y
efimeras, consttuidas con elementos del entormo inmediato, construyendo

estructuras simbélicas con un fuerte sentido de cohesién, orden y unidad
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Fig 15 Andy Goldsworthy creando la instalacion Space
Estructura de madera parcialmente sumergida en un estanque 1980

Una de sus obras es la instalacion titulada “Space”, en la imagen observamos
al artista construyendo una de sus estructuras primanas en forma radial
caractensticas de su lenguaje artistico, juega con el reflejo de la figura
construida sobre el agua usando ramas entramadas unas con otras, hasta
formar una especie de ramificacion radial, destacando el efecto del vacio como
reflejo que percibimos en el registro fotografico

El trabajo de este artista de la tierra existe gracias al registro fotografico, gran
parte de sus intervenciones son hechas con elementos del lugar intervenido, por
lo general, trabaja con elementos que extrae de los espactos naturales como las
piedras, fas hojas secas o las ramas

La simplictdad de sus composictones, ordenadas pulcramente alrededor de

las fuerzas en equilibno entre el vacio y la matena, son aspectos de su estética
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nspirada en la filosofia Taoista que emana del texto de Lao Tsé, conocido como
el Tao te King, donde fueron reumdos sus principios filoséficos

Estas ideas encuentran su exprestén en composiciones pnmaras, tales como
las lineas, las espirales y el circulo, sus obras son bellas, expresan simetria y
orden, representan imagenes primigenias de la estructura del universo y el
atomo, pero moduladas en su propio contexto natural, creando otra dimension
perceptiva de estos signos elementales

Por ofra parte, los medios audiovisuales también han contnbuido en esta
exploracion del concepto El auge de los medios audiovisuales en la actualidad
se ha proliferado gracias a las tecnologias digitales a partir de la década del
ochenta, incorporando imagenes wvirtuales tales como el medio televisivo, el
internet, los video juegos, la tecnotogia celular entre otras posibles

Este avance ha permeado a su vez el contexto de la creaciéon artistica
Encontramos actualmente arhstas que se han volcado a los medios
cinematograficos y digitales como recursos expresivos, para brindamos visiones
que refieren directa o indirectamente a la relacion simbdlica con el entorno y sus
elementos

Dentro de los medios audiovisuales, encontramos como referencia las video-
instalaciones de Bill Viola (fig 16), los expenmentos del ammador Checo Jan
Svankmajer (fig 17), y los montajes mecanicos de Melié (ig 18 y 19) de

comienzos del siglo XIX, lo que permitd descubnr a través del montaje
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cinematogréfico incursiones experimentales mas prolificas en efectos

simuladores del movimiento para recrear visiones fantasticas.

Fig. 16 “The crossing. Bill Viola. Audio-instalacidn. 1996.

Desde la década de los setenta Bill Viola fue un video artista que se caracterizo
por una amplia produccion artistica ya que explor6 la imagen audio visual en su
presencia espacial, usé registros que mostraban al cuerpo humano como signo,
en relacion con las cualidades simbdlicas de los elementos naturales, tales como
el agua y el fuego.

Aungue su trabajo no modula sobre las formas del paisaje especificamente,
en el tratamiento conceptual de sus piezas se evocan aspectos simbdlicos de las

relaciones del ser humano con respecto a las fuerzas naturales elementales.



Fig. 17 “Alice”. Jan Svankmajer. Escena de la pelicula. 1988.

Este detalle nos recrea el momento en la historia, cuando Alicia por su
tamafo no le es posible pasar por la pequefia puerta. Posteriormente en
la historia, su tamafio se vuelve relativo y variable para movilizarse a
través de los escenarios de un mundo ambiguo e inquietante.

El cineasta checo Jan Svankmajer (fig.17) descubri6c el medio
cinematografico alrededor de la década de los sesenta, practicé técnicas como
el Stop Motion'’, mostrando objetos animados como frutas en descomposicion o
cabezas de arcilla metamorficas, reconstruyendo situaciones extranas,
paradigmaticas y surrealistas.

Nos transmiti6 a traves de los estados de cambio en la materia, la
metamorfosis que produce el paso del tiempo en la mezcla de: objetos, dibujos,
locuciones, efectos especiales y escenografias de marionetas; hizo videos

cortos, narraciones, y adaptaciones literarias como en sus peliculas “Fausto”,

"' El Stop Motion es una técnica que usa fotografias estaticas reproducidas en secuencia con una velocidad
tal, que permite crear la ilusion de movimiento por el fenomeno de la retencion de la imagen en la retina,
principio optico en el cual se fundamenta la tecnologia cinematografica.
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inspirada en la obra de Goethe, y en la pelicula “Alicia”, insprrada en la obra
terana de Lewis Carroll

Pero, si nos vamos a remontar al origen de las imagenes en movimiento,
encontraremos los films de Georges Melieés (1861-1938), muy admirados por su
caracter fantastico, lleno de efectos visuales que producian mundos de magia e
ilusi6n gracias a sus escenografias teatrales

Comenzé como ilusionista, ofreciendo espectaculos de magia antes de
dedicarse a producir peliculas, en las que encontr6 la oportunidad de crear
histonas que condujeran a! espectador a mundos fantasticos de ensofacion

En 1886 construy6 el pnmer estudio de cine en las afueras de Paris, donde
reahz6 un gran numero de peliculas asombrosamente inventivas Melieé hizo un
poco de todo, actué en muchas de sus peliculas, de6 trucos de camara y
edicion que fueron los pioneros de las técnicas de los efectos especiales, cred
su propia camara cuando Lumiere se neg6 a venderle una

Fue el pnmero en realizar adaptaciones cinematograficas de las obras
Iiteranas gracias a la apropiacion del montaje escenografico, siendo la mas
memorable su adaptacion del "Viaje a la Luna" de Julio Veme

En su pelicula de 1904, “Voyage across the imposible”, totalmente coloreada
a mano, emple6 fondos pintados y maquetas a escala para recrear una histona

fantastica



Fig. 18 (arr.) “Voyage across the imposible”G. Melié. Escena de la pelicula. 1904
Fig. 19 (aba.) “Viaje ala Luna”. G. Melié. Escena de la pelicula. 1902

Si bien, el signo-paisaje puede presentarse como tépico del contexto, o como
icono de las alusiones a sus elementos; ambos ejes de estudio ofrecen un

amplio ambito de referencias estéticas y artisticas para su posterior
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profundizacion Enunciaremos hasta aqui este panorama sobre las piezas
artisticas referidas al paisaje como concepto, para continuar con la delimitacion

metodolégica del estudio como obra abierta

1.4. La Obra Abierta como estrategla metodolégica

Después de esta apertura estética, vamos a explicar el método que usaremos
para abordar el simbolo-paisaje como “Obra Abierta”, herramienta acuiiada por
el pensador Umberto Eco en el libro titulado con el mismo nombre

El texto aborda las posibiidades que nos brinda /a indeterminacion como
potencial creativo en tanto, la informacién que hemos encontrado inicialmente se
nos presenta en desorden y se nos dificulta encontrar un orden subyacente
elementos (Eco, 1982 335)

En este estudio, Eco aborda la relacion de significante-significado como una
experiencia abterta a la exploracibn Vamos a usarla como estrategia creativa
que permitira explorar las dimensiones interpretativas sugendas por los
fragmentos del paisaje, para lograr un movimiento de apertura hacia la
Interpretacidn polisémica, gracias a la ambigiiedad y la auto-reflexividad de sus
elementos

Como referencia de este método aplicado al ambito artistico, vamos a

refenmos a la vida y obra del artista aleman Joseph Beuys (fig 20) y su concepto
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amphado del arte, para perfilar el concepto de obra abierta como pauta

metodologica para abordar la creacién del simbolo paisaje

Fig 20

Cdmo se explican los cuadros @ una liebre
mueria (1965) es un performance que denota
un ntual donde el artista se encierra en un
cuarto con vanas obras colgadas en las paredes,
mientras su presencia es el simbolo Asume el
pape! de chamdn para la hebre ante el publico,
esta sentado e inmévil como una esculiura y en
un sutit gesto parece estar explicando “algo” a
la hebre muerta mientras la carga. Su rostro
estd cubierto de lammilla de oro, y su pie
1zquierdo estd amarrade a un pedazo de esqui,
el conjunto de los rasgos de este performance
interrogan  sobre la condicién humana, la
naturaleza del arte y las relaciones entre la obra,
el artista, la vida y la memona, la interpretacion
del arte y la auto-referenciahidad del artista
cono inter-mediador de los procesos de la vida,

simbolizada en la presencia de la liebre muerna.

Este artista aleman se caractenzé por sus objetos intervenidos, instalaciones,

performances, esculturas, discursos, videos, y toda su produccion artistica

ecléctica referida al arte y su funcidon social

Construyd esta reflexién social en los simbolos inter-subjetivos de su propia

expenencia, abordando fundamentalmente aspectos de la naturaleza espirntual
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del arte como dimension ética de la existencia humana actual Sus dibujos,
objetos y performances, son simbolos que se refieren a las relaciones entre la
vida, la muerte y el cuerpo

Uno de sus temas trata sobre un accidente aéreo en la segunda guerra
mundial Las condiciones personales de esta vivencia definen su caracter
artistico, que encuentra su universo simbdlico en la grasa, el fieitro, la cuerda, el
bastén, la liebre, el polvo de oro, elementos que integran su codigo particular y
que vemos multipicados en sus obras recompuestas, en diferentes formas

Se destacan las tres acciones experimentales realizadas por Beuys bajo la
denominacidon E! Concepto Amphado del Arte La orgamzacion para la
Democracia Directa, La Universidad Libre Internacional y La Fundacién del
Partido de los Verdes '?, continu6 con la perspectiva del idealismo aleméan para
el cual, la creacion artistica era el proceso espirntual del universo por la actividad
del alma humana, en donde el artista obligaba al observador a sentir con €l en
sus obras, resaltando el proceso de la vida y el milagro de toda existencia “Todo
hombre es un artista” afrmo6, quenendo destacar e! potencial creativo iInmanente
dentro de cada ser humano

Beuys consideraba que todo ser humano es un artista en potencia, fue
esencialmente un humanista que integré los reinos de la naturaleza, el reino
animal, el reino vegetal, y el reino mineral, en una relacion armoénica unos con

otros, entrelazados entre si en una obra que apuntaba a la transformacién social

12 Articulo “La Huella del Caminar” Mayra L. Camilo, pg 7
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del espintu del hombre, aspectos que tienen una gran similitud con las ideas
expuestas previamente sobre el paisaje y la obra artistica como catalizadora de
la vivencia espiritual del hombre

Se conviri6 en uno de los artistas mas influyentes del siglo XX por la
revaloracion de la concepcion del arte como un agente de transformaciéon social
En su concepto conocido como “Escultura Social” afirmé lo siguiente  “Mas obyetos
deben ser considerados esttmuladores para la transformacién de la wea de escultura o de arte en general
como modelamos nuestros pensamuentos o cémo labramos el mundo en el que vanmos la escultura como
proceso evolutwo™!3

Aunque su produccibn artisica no esta apuntalada especificamente en el
paisaje, es importante su mencién en este proyecto en cuanto una de las
preocupaciones acerca del arte como fenémeno humano es si es posible
otorgarle una funcion social a la imaginacién, vinculada a la vivencia humana, y
la imaginacion vinculada con la imagen que nos hacemos del lugar habitado

El método abrerto nos permitira abordar el problema del contemplador como
sujeto que regrstra y se registra, construye referentes y es, al mismo tiempo,
auto-referencial, es el artsta que deviene inturtivamente en un acto de ensuefio
construido como pieza audiovisual “Paisaje en Obra” El audiovisual entendido
como texto abierto, entra en contacto con el contemplador que registra como

sujeto y objeto de estudio, simuitaneamente

"Declaracién de Joseph Beuys publicada en el catalogo de la exposicién en la galerfa Antonyd’Ofrfay de
Londres (agosto 1980), Centro Gearges Pompidou Pg 209
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Considerando las oscilaciones reflexivas entre la teoria y la practica, entre el
contemplador y el lugar abierto a su interpretacion, hallaremos los elementos
esenciales que conforman un parsaje-cosmos'® Nos hemos abocado a la tarea
de poner en practica una estrategla rizomdtica'>que permitird dos cosas
valorar las conexiones de las imigenes entre si, considerando que en un
nzoma cualquier punto se conecta con cualquer otro, y la heterogeneidad
como valor, en este caso, la vanedad de los medios expresivos que encuentran
su sintesis en el video arte como resultado de una visidn ecléctica “Un rizoma no
cesana de conectar eslabones semidticos” (Deleuze y Guattan, 2010 18)

Es en este sentido, que encontramos viable metodolégicamente una actrtud
permeable que otorgue valor al cambio y la fragmentanedad, para propiciar la
interpretacion polivalente de las imagenes presentadas, es decir, que pueden ser
interpretadas en varios sentdos a la vez donde construmos un transcurso
cruzado con un nzoma, que constituya en el tempo el cuerpo audio visual de un
paisaje hibndo en su apancidn como ensueio, como resultado esperado de esta
metodologia (Eco 1992 199)

El texto de Eco explica como el concepto obra abierta, al permitr la
exploracion hbre de las relaciones entre las iImagenes, en este caso asociadas al

paisaje, adquieren una organizacién subyacente, esto es posible gracias a los

" El paisaje cosmos es la manera poética de atnburle al lugar un orden entre sus elementos, determinado
For la perspectiva del contemplador que mira el paisaye como una unidad universal.

‘Deleuze y Guattan desarrollaron un sistema conocido como Rizoma (2010 17) camactenzado por dos
aspectos conexién y heterogenaidad, El Rizoma como concepto refiere a los campos de ideas que no
poseen un centro hegemonico que jerarquice la estructura.
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arquetipos que enunciaremos en el capitulo 2, y que son los elementos que
conforman lo que Eco denomina como metdfora epistemoldgica, es decir, hay
aspectos teoncos que se reflejan en la obra, pero que no deben ser
considerados como una teoria formal

También explica como una de las caracteristicas mas notables del concepto
de obra abierta es su mnformalidad, por lo cual, los elementos que constituyen
la expenencia artistca deben ser considerados como aspectos fugaces que la
pieza artistica asimila en su medio, tal cual como son registrados, sin pretender
mostrarlos como elementos acabados formalmente

Hemos indagado las ideas y percepciones de las figuras del paisaje en sus
estados de permanente cambio, a través de la condicion sinestésica de la
contemplacion, poniendo en movimiento a los seres y a los elementos
contemplados, teniendo en cuenta las expenencias particulares del creador de
Imégenes como las vanadas interpretaciones comunes, y las condiciones socio-
culturales locales referentes a Panama como lugar

A lo largo del estudio, no se ha perseguido un unico significado en el simbolo-
paisaje como concepto operativo, no €s una representacion en el sentido
tradicional, mas bien, pretendemos identificar sus elementos en sus muy
vanadas manifestaciones y conextones del fenémeno, que permitan reconstruir
la identidad de Panaméa como territorio en la exploracién abierta de sus signos

locales
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Un método nzomatico como obra abierta', posibilita las condiciones de
apertura a lo largo del proceso creativo, en este caso, da lugar a una exploracion
audiovisual construida desde la operacion semidtica haciendo uso de los
arquetipos que seran identificados en el proamo capitulo

En el presente proceso, el creador combina los fenbmenos que contempla y
refigura en una nueva amalgama desde la vision interior asociada a su Inter-
subjetividad, hace uso de sus capacidades para evocar otras realidades, y otras
asociactones posibles a los fendmenos que registra Desde este punto de vista,
el creador lanza un desafio a su propia conciencia como campo inmanenie de
una experencia divergente y multiple en la contemplacion

El concepto < paisaje > aparece por pnmera vez en Roma (siglolfa C)y
luego en China en el siglo IV, segun nos refltere Gonzalez (2000 69) la
representacion del paisaje no tuvo gran acogida, al parecer hubo un gran
desinterés por la representacion del mundo natural, especialmente durante el
medioevo, como producto de las preocupaciones onentadas exclusivamente al
mundo religioso y espiritual El socidloco Régis Debray hace mencion de la poca
presencia del parsaje como asunto artistico, inclusive en el siglo veinte, de igual
forma estad ausente en la iconografia de la cultura clasica egipcia y gnega,
apenas si encontramos imagenes del paisaje subordinadas a los mitos 0 como

comentartos de textos

“Op cit p 72
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Debray también nos afirma que el parsaje esté teorizado, cuadriculado y
solucionado, particularmente en el paisaje urbano que surge de las sociedades
humanas esta sobre-naturalizado por la intervencidn humana que excede al
propio orden natural, una evidencia de ello lo encontramos en las ciudades y su
racionalidad al querer segmentar y trazar el elemento natural dentro de su
estructura artificial

El reflejo de los pensamientos y emoctones, las circunstancias individuales y
colectivas, se virtuahzan'’ en la relacion con el entomo Es ésta imagen del
mundo transcnta como obra abrerta a su interpretacidn, desde la
fragmentarniedad recompuesta de una localidad aprehendida afectivamente es el
esbozo Inictal para la pre-figuracidon de las imagenes que se transforman a lo
largo del videoarte “Paisaje en Obra”

El wideoarte también, debe ser considerado como resultado de un proceso
creativo tangible, como un producto cultural Citando el enfoque de Cossio
desarrollado en su libro “La teoria egoldgica del derecho”, define los objetos
culturales en términos de soporte y sentido El concepto del autor ha sido
recogido en la Convencion de Berna sobre las leyes de proteccion internacional
de la propiedad intelectual de la siguiente manera

“Los obyetos culturales tienen la caracterisha de estar contemdos en un soporte y de permtir que
sean percibndos por el hombre A partir de esa percepcbn, el ser humano puede conocer,

comprender y valorar el objeto cultural — es decwr, la obra en si.” (Cossio en Del Tesso, P
2011 33)

"Op it p 47
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El método nos permite observar en dos sentidos Dentro de nosotros y
alrededor de nosotros, es decir, tenemos que contemplar como tejemos nuestras
relaciones con el lugar que nos circunscribe, para volver a vemos en él y suscitar
una reflexibn asertiva de la realidad que nos circunscnbe

A continuacibn, vamos a desarrollar la descnpcién fenomenolégica de los

signos en el paisaje, cifrado como campo de fuerzas



“El mundo es grande, pero en nosotros es profundo como el mar”
R.M.Rilke

Fig. 21 (SN). Fotografia nocturna de Ciudad de Panamd.
Ricardo Rodriguez. 2013

Esta fotografia muestra el reldmpago instantdneo que ilumina la nube
que recorta el perfil de los edificios, identificamos algunos de los
elementos caracteristicos del paisaje citadino, destacado por sus luces
nocturnas. Vemos aqui un ejemplo de los fendmenos asociados al
paisaje como lugar.



CAPITULO Il

Elementos para una poética del passaje

2.1. El parsaje y sus fenémenos

Tenemos una premisa el contemplador esta inmerso en el temtono que
siente Estamos inmersos en el lugar y del lugar nos hacemos una imagen, es
decir, estamos Inmersos también en la imagen que nos hacemos del lugar,
vamos entonces a descnbir las caracteristicas del fenomeno y hacer visibles sus
distintos elementos

Con el uso de las iImagenes damos forma a una idea que llamamos mundo’®,
desde un marco socio-histortco-cultural de aspectos particulares y comunes al
contexto local que, en esta indagacion, situaremos en Panama para organizar el
conjunto de las impresiones del lugar como caosmos'? de fenémenos

Tomando en cuenta las particulanidades del contexto, en este caso, las
particulandades de Panama como referencia local para el artista que va a cifrar
un acto ensofador, hemos documentado y reconocido sus pecullandades a

través de los registros producidos

¥JUNG, Op cit 10 p 12

'* El concepto de Caosmos fue tratado por pnmera vez por James Joyce y retomado postenormente por
Deleuze en ¢l articulo Del caos al cerebro , es explicado como complejidad y caos en la expresion
Cadsmasis, quenendo decir que existe una relacién osmética, de inmanencia entre sus elementos, es decir,
su finalidad es interna al conjunto de sus relaciones



CUADRO N°2
Productos del concepto operativo

Este cuadro muestra c6mo estdn organizadas
las funciones semidticas y el fendmeno

ENSUENO Y
Operacidn del \
- Interpretante
L |

PAISAJE

REGISTROS ARQUETIPOS
dibujos, collages, fotografia Henzante, Territoria
objetos encontrados Atmdsfera, Ventana
Representamen

Referencias del paisaje
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El propdsito de esta descnpcion es encontrar los elementos que constituyen
el paisaje como caosmos de signos-lugar y que operan dentro de una vision
de mundo hibrida, producto de quien ensueia ablertamente con sus elementos
y mezcla ibremente imagenes entre s La fenomenologia en este contexto es un
recurso para la apropiacidn descriptiva de los elementos del paisaje, y encontrar
sus correlaciones como aparato semiético (Cuadro 2)

Para la descnpcidon fenomenologica, es fundamental tener en cuenta las
caractenisticas subjetivas del contemplador, en tanto, se suman y forman parte
del objeto de estudio Maunce Merleau-Ponty, filésofo francés, nos brinda un
campo de reflexiones que atienden a la necesidad de esta relacion, y de como el
fenémeno tiene lugar porque existe una conciencia presente en el cuerpo

Comprendemos y construimos un mundo en y desde nuestras subjetividades,
estamos situados en el espacio-ttempo inscntos en la naturaleza del propto
cuerpo El cuerpo, la obra de arte y el lenguae son, pues, en esencia modulaciones de la exisiencia,
revelaciones del ser en el munds (Merleau Ponty en Nebreda, 1981 51)

Ponty nos explica desde la fenomenologia, como el acto de “ver” significa
entrar en un unwerso de seres que se muestran. mrar un objeto es habuarlo (1981), asi revelamos la
esencia del fenébmeno atendiendo a la postura afectiva de quién lo observa, el
objeto es contemplado con esmero y respondemos animicamente a su presencia
como ser de sensacion, es decir, como vision artistica

El ojo en el parsaje cumple la functén de abarcar el entorno para percibir lo

carcundante, se puede ver lejos 0 cerca, en las iInmediaciones del cuerpo o en la
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lejania, podemos sentirnos inmensos o minusculos frente a lo que se observa,
pero lo que nunca cambia es la percepcion del entorno como umdad que
engloba al sujeto, desde su postura afectiva en la contemplacién inturtiva, es
decrr, en la contemplacidn sinestésica

Retomaremos nuestro punto de partda en el paisaje y sus fenbmenos
Tradictonalmente se ha concebido como un tema que posee atributos naturales
y culturales, que pone en evidencia los rasgos y modos estéticos de un colectivo
soctal en sus distintos estilos de vida En el paisaje encontramos cifrados los
comportamientos e invenciones asoclados a la presencia del hombre en la tierra,
desde los contrastes que nos ofrece el espacio citadino con sus luces nocturnas
y su ntmo vertiginoso, en contraposicion, a la visioén rural, detenida y sosegada
de una tarde pnmaveral en el bosque, en las afueras del entorno urbano

Concebimos cualquier idea de espacio extenso como paisafe Bien puede
estar conformado por montafias, mar, cielo, carreteras, edficios, bosques,
galenas y grandes recintos, todo lo que le ofrece al hombre el estimulo
sinestésico de amphitud, sin diferenciar si estos espacios estan intervenidos o no
por el ser humano

Panama es recreada en el videoarte como un pequeno-gran caosmos de
particulandades, tales como, el significado de la palabra <<panama>> entendida
como abundancia de peces y manposas, los simbolos patrios, la bandera y sus

colores, el mar y las compuertas del Canal (fig 23) como enclaves icénicos del
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Fig. 22 “Huella”. Pieza de la Autora. Molde de mano en yeso y
semillas varias. 2010.

Esta imagen aparece cn ¢l videoarte “Paisaje en Obra” en una
secuencia donde aparecen las semillas una a una. Las semillas tienen
distintas procedencias, algunas son locales, otras fordneas.

lugar y de la historia socio-politica del territorio; igualmente los “Diablos Rojos”
forman parte del paisaje panameno, aquellos viejos buses publicos que formaron

parte del mobiliario urbano y que expresan aspectos de la cultura popular
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caribefia en una estética kitsch™y del reciclaje, los buses provienen de las
escuelas norteamericanas y son reciclados para convertirlos en buses de uso

comun. Estas son algunas particularidades halladas en el andlisis del contexto.

Fig. 23 “Compuertas del Canal de Panamd"”. Fotografia de la autora. 2010.

Las compuertas del Canal de Panamd son un elemento referencial del contexto
histérico y cultural del territorio contemplado. Es un ejemplo iconico/referencial
de Panamd y su paisaje.

Los elementos encontrados podemos integrarlos nuevamente haciendo uso
de ciertas imagenes que vamos a llamar arquetipos fundantes®’, éstas son a

saber: territorio, horizonte, atmoésfera y ventana.

** El término Kitsch refiere al arte que es una copia inferior de otro estilo artistico, es decir, es un objeto
que copia cualidades estéticas de otros objetos, pero, que en general se aprecia como algo concebido con
mal gusto.
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Fig. 24 “Anatomia de la vision”. Pieza de la autora.
Composicion. 14 moldes de yeso con huellas del cuerpo y
grabados. 200 cm x 130 em. 1997.

Esta pieza concibe la forma del cuerpo humano como ejemplo de un
territorio, que hacemos evidente con el registro de su huella en los
moldes de yeso, creando un conjunto a partir de fragmentos. Es una
apropiacion de la huella del cuerpo humano concebido desde uno de

los arqutipos del paisaje.

2 Op. cit.12, p.12
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A continuacién, vamos a exphcar sus caracteristcas especificas
Comenzaremos entonces con el territorio, (fig 28) el cual reune todas las
condiciones geograficas segin los elementos y las fuerzas que inciden en su
superficie, de hecho, esenctaimente conforma la geografia terrestre

En él encontramos las pecuhandades del suelo como soporte y de los efectos
de la gravedad en el cuerpo, las representaciones terrestres presentan los
accidentes y las delimitaciones fistcas que posee cada lugar, los mapas son las
imagenes convencionales que representan sus cualidades objetivas Nuestros
pies son el punto de articulacton terntonal al ser considerado como un elemento
topolégrco

Correlativo a la idea sobre el terntorio como extensiéon superficial y soporte,
esta extensién va mas alla de nuestras pisadas y se encuentra virtuaimente con
el cielo, en la lejania del horizonte, (fig 29) el segundo elemento arquetipico

Los cuerpos estan situados por el efecto de la gravedad en esa superficie
extensa del mundo llamada ferritono, el cielo y la terra demarcan el honzonte en
su encuentro virtual en la lejania, el aparente encuentro del cielo y de la tierra
esta circunscnta por la perspectiva desde la cual se contempla, pero bien
sabemos que no tene existencia tangible, en tanto, es una abstraccion de

nuestra percepcion, al observar la profundidad del campo visible
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Fig.25, 26y 27 (de arriba hacia abajo, izq. der) registros fotogrdficos: territorio,
horizonte, atmosfera y ventana. 2013.

Estas tres fotografias ilustran los fenomenos que podemos identificar en cualquiera de los
cuatro arquetipos fundantes del paisaje.

Fig. 28 (SN) registro fotogrdfico de textura en pared y mancha de dxido por exposicidn al
ambiente. 201 3.
Ejemplo del arquetipo Territorio



Fig. 29 (SN) registro fotogrdfico en ¢l Canal de Panamd visto desde la calzada de
Causeway. Ciudad de Panamd. 2013
Ejemplo del arquetipo Horizonte

Su dinamica esta delimitada por la profundidad del campo de observacion y la
extension del entorno, nos rodea 360° en campo abierto, aparece gracias al
contorno del territorio que capta nuestro punto de vista. No es posible concebir el
horizonte sin este limite territorial pues le es constituyente, pero no debe
confundirse con el territorio como superficie, en tanto, el horizonte esencialmente
es una virtualidad de la lejania.

Mas alla del territorio y del horizonte como marcos estructurales que se
compenetran en esta matriz, encontramos un tercer elemento como campo
intangible que permea todo alrededor, y se siente como amplitud espacial; alli
circunscribimos los sonidos y las fuerzas geofisicas que se manifiestan en la

atmosfera, he aqui el tercer arquetipo (fig. 30), como campo de fuerzas relativas
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al clima, el ambiente y otros factores mas intangibles, pero determinantes en el

paisaje

Fig 30 (SN) registro fologrdfico del cielo nocturno y nubes Ciudad de Panamd 2013
Ejemplo del anquetipo Armdsfera
Como uttimo elemento arquetipico encontramos la ventana, (fig 31) que
hace posible la mirada interior hacia el exterior y vice-versa, es la seccion que
virtuahza el 0j0®, podemos concebirla como el simbolo del espacio wital del
cuerpo auto-consciente, es el unico elemento producto de la invencién humana

por su denotacién arquitecténica

2 Es importante hacer mencién aqui sobre el ongen de la pintura de caballete a principios del siglo XV
Gracias al descubrimiento de la perspectiva y otros aspectos visuales para lograr una mitacion mas
préxima a la realidad de los fenémenos naturales, la pintura surge, en palabras de Leon Battista Albert
(1404-1472) como wuna ventana abieria a través de la que se ve el obyeto pintado , deas recogidas en su
Tratado de la Pintura (1435)
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La ventana es un marco fisico que delimita la parte externa e interna de un
recinto, lo que segmenta nuestro campo de observacion eligiendo un punto de
vista. La ventana como fendmeno existe virtualmente, ella misma no existe en si,
es un hueco en una superficie que delimita una panoramica, recompone
circunstancialmente los elementos que se perciben en el exterior privilegiando un
punto de vista.

Surge como elemento topografico arraigado al ferritorio y al lugar de
resguardo humano. Las ventanas existen en las casas, como una frontera entre

lo intimo y lo publico.

Fig. 31 (SN) registro fotogrdfico, reflejos en las ventanas. Ciudad de Panamd. 2013
Ejemplo del arquetipo Ventana
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Como elemento constructivo y funcional es una apertura para ver, no posee
en si misma una existencia como tal, pero existe en los espacios habitados para
la modulacion de la luz.

No existe naturalmente a diferencia de los ultimos tres arquetipos, porque es
parte del cuerpo arquitectonico, parece ser el signo que mira y contempla a los
demas elementos: territorio, horizonte y atmosfera; se puede decir

metaforicamente que es el gjo-cuerpo-casa.

Fig. 32 “Casa-Cuerpo”. Pieza de la autora.
Composicion Digital. 2010,

Las composiciones digitales son exploraciones formales
que permiten la asociacion libre de imdgenes en un solo
eslrato.
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El ambiente nos envuelve en una dinamica de contenedor-auto-contenido, es
extenior al cuerpo y vinculante con él en nuestras necesidades pnmanas como
seres vivos, en tanto, los cuerpos org&nicos estan abiertos a las influencias del
lugar que habitan

Por lo que, consideramos pertinente, abordar las relaciones que se crean
articulando los arquetipos descritos para discernir la interrelacion de sus partes y
su influencia en las transformaciones del mundo, en relacién a la transformacion
del ser que lo habita en su contemplacion

Es importante identificar las relaciones del parsaje con el comunto de las
mentalidades de sus habitantes, considerando también la relaciébn con los
demas seres vivos con los cuales compartimos el mismo territono, buscando una
expresion que manifieste la diversidad de sus elementos

En el contexto de esta investigacion que recoge fa mformacién del lugar
inmediatamente habrtado, es importante considerar los aspectos vanables y
mudables en la imagen poétca dinamica, practica fundamental para darle
visibildad a las distntas dimensiones de la imagen como lo son las
Interpretaciones sociales, culturales, politicas y ecologicas

Encontraremos en cada temtono dferentes maneras de habitarlo, que
subyacen a través de los signos asociados al lugar, a sus habitantes y a su
manera de organizar su visién de mundo en cambio permanente En todo acto
de contemplacién del signo-paisaje, la imagen comunica lo aprehendido en el

ejercicio de su recuerdo y su transformacion, a través de lo vivido
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Por lo tanto, para poder ennquecer la interpretacion del fenémeno y hacer
uso asertivo de estos marcos estructurales dentro del proceso, requerniremos de
una fenomenologia de la imaginacién tal como la propone Bachelard (1998),
como el estudio del fenomeno de la imagen poética cuando la imagen surge de
la conciencia como producto directo del corazén, de la esencia del ser humano,
para tal expresibn no hay proyecto, no hay método predeterminado, para
fraseando el pensamiento del filosofo, “Para la tmagen poética no hace falta mds que un
mouvtmento del alma® 23

En la fenomenologia de la imaginacién encontramos el recurso para captar el
sentido del mundo en un estado naciente, en el sentido fundamental del signo
como aspecto dinamico de! momento presente que lo circunscrbe, con esta
apertura, podremos reconocer las operaciones imaginanas entre los arquetipos
revelados anteniormente, descifradas desde tres ejes distntos para el
contemplador, estos son el paisaje registrado, el paisaje sinestésico y el

paisaje ensoiiado

2.2. El contemplador de passajes imaginarios

Al abordar el passaje y sus fen6menos, vamos a refenmos al contemplador
como sujeto que siente, re-crea y expresa las imagenes que consttuyen el

sentdo de su contemplacion, en tanto, interpreta subjetivamente los elementos

BBACHELARD, Op cit p 11 La fenomenologia de la imagmacién se desarroila en dos textos La
poénica del espacio 'y La poética de la ensoftacion.
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hallados en el paisaje, e intuye sus posibles conexiones y correlaciones con

otras imagenes, sean del contexto, de su memona, o de su propia invencion

'Ellll

1
T

Fig 33 (SN) Esbozo con pez
Rotuladores y papel Sketchbook
2013

|
.'F."'l”'l|

Contemplamos la figura hibnda de
un edificio que a su vez, es parte del
cuerpo de un pez y el oleaje del mar

El observador puede encontrarse receptivo o no ante el fenémeno Cuando el
observador se encuentra en estado receptivo, en acttud abierta frente al
fenémeno que contempla, el sentdo que concibe puede darse intuiivamente
gracias a esta disposicion animica

Cuando practicamos la contemplacion poétca del paisaje desde nuestra
Intuicton e instantanetdad, como caractenstica sinestesica, otorgamos un orden
especial a los fenémenos que hemos registrado para reconstrur tanto el objeto-
paisaje que se contempla, como el estado animico del sujeto-contemplador

Vamos a refenmos a Deleuze y Guattan nuevamente, y a los dos
componentes que definen la fabulaciOn “La fabulacién creadora nada tiene que ver con un
recuerdo, wmeluso amplificado, m con una obsesién. De hecho, el artista, el novelista includo, desborda los

estados perceplwos y las_fases afectwas de la vwencia. Es un vidente, alguien que demene® (2009 172)
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Desde esta perspectiva, y correlacionando la fabulacidn con las potencias de
la imaginacion para la invencidon de imagenes, nos hacemos videntes en mayor o
menor grado, devenimos en el tempo re-creando una serie de imagenes en
nuestro pensamiento que se mezclan en su evocacién, surgen como dato
instantaneo de la contemplacion, que a su vez, es también parte del transcurso
ininterrumpido del tempo percibido desde la propia conctencia

En este estado de videncia intima encontramos un universo de referencias
asociadas a la vivencia del entorno Gracias al pensamiento, contemplamos mas
alla de la inmediatez perceptiva, el vidente como contemplador de instantes
deviene en sus emociones, es decir, su vistbn es una suma de sus imagenes
que suscitan todas juntas una evocacion smestésica, nos transporta a otro lugar
y tempo

Al contemplar interiormente estas visiones, hacemos inteligible la imagen de
mundo que esta circunscnita como un caosmos de signos®, concebidos gracias
al individuo Inserto en una subjetividad colectiva, es decir, se encuentra inmerso
en la suma de las tendencias y expresiones subjetivas de un grupo de personas
incluyendo la subjetividad propia “ Contemplar sofiando es conocer? , Es comprender? sin duda
no es perabir El gjo que sueiia no ve, 0 al menos ve en otra nisién. ” (Bachelard, 1986 262)

Para esclarecer la importancia de esta colectividad de imagenes, para el que
contempla y para su propia subjetividad, nos referremos a las ideas del

pensador francés Régis Debray, quien abre una perspectiva socio-critica donde




80

trata el conocimiento del paisaje y los medios de comunicacion, en un apartado
titulado: “La geografia del arte: el paisaje en el arte, la profanacion del mundo y
el pospaisaje” (1994:161).

Se refiere aqui a la escasés de referencias linglisticas sobre el origen de la
palabra << paisaje >>. Una de sus posibles alusiones es la palabra << pais >>,
Debray define el concepto como un artificio de la interpretacién, quiere decir que
el paisaje como concepto no se refiere al orden natural, es mas bien una
invencion humana que crea un orden en el mundo natural; el concepto paisaje
opera como artificio humano para aprehender una idea que tenemos de la vida,
en aras de darle orden a un mundo, conforme a una serie de caracteristicas y
convenciones que otorgan identidad a un territorio, una de estas convenciones

son los limites politicos.

Fig. 34 “Paisaje con molino ™.
Albert Cuyp. Holanda. Siglo XVII1

El  paisaje  holandés refleja
diferentes aspectos de la sociedad
burguesa y luterana de la época,
destacamos  en este dibujo el
molino, como simbolo de la
practicidad y laboriosidad en la
cultura de los Paises Bajos, también
puede referirnos a la actividad
agricola de la época.




81

Debré también afirma coémo la mirada sobre la naturaleza es un hecho
cuftural, cada lenguaje define su propia nocidn de naturaleza para otorgarle un
sentido conforme a su visién de mundo, por lo tanto, son los valores simbélicos
los que otorgan sentido a nuestra realidad y a los aspectos que definen nuestra
existencia

El sentido del parsaje es cifrado simbdhcamente en un micro-cosmos y
macro-cosmos de fendbmenos tales como cosas, seres y fuerzas chimatcas,
son producto de una evocacidn humana que produce un efecto de estetizacion
del entorno

Para terminar esta breve alusidn a los comentarios sobre Debray (1994 161)
y la geografia del arte, afirma que “cada cultura al elegir su verdad elige su realidad” 10 que
qure decir es que cada cultura decide qué tener por visible y digno de
representacion, reproduciendo esos patrones y modelos que surgen y se
concretan en el imaginano local

Por ejemplo, en las imagenes asoctadas al paisaje se destaca /a educacion
moral del 0jo, como sucedi6 con el paisaje holandés del siglo XVIll (hg 34) como
respuesta al mercantiismo burgués en medio de un ambiente moral protestante
y que desarrolldé el género del paisajsmo como producto del pensamiento
humanista de la época, en los paises bajos “S: la naturaleza esta en todas partes, el parsaje

solo puede nacer en el ojo del habuante de la cudad que lo mura de lgos™ (Debray, 1994 164)
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Fig. 35 “Compuertas Canal de Panamd” . Pieza de la autora. Composicion
digital incorporada en el videoarte “Paisaje en Obra”. 2012,

Consideramos entonces que, para el contemplador de paisajes sucede lo
mismo: segun su educacion y expectativas, el contemplador designa los
aspectos que tendran sentido y valor en su realidad inmediata. Durante el
proceso creador se han identificado algunos aspectos del imaginario colectivo
para mezclarlos entre si en el ejercicio ensonador; por ejemplo, tenemos las
alusiones al Canal de Panama y sus compuertas que se abren y se cierran, que
muestran distintas escenas naturales y urbanas imbricadas (fig. 35).

Para explicar la manera en que la intuicion influye en la actitud del
contemplador y que pueda lograr un estado receptivo frente al fenomeno; vamos
a referirmos a tres caracteristicas comunes a la conciencia inventora de
imagenes.

Segun Bachelard, el ensofiador goza de si mismo, es decir, retro- alimenta el

dato perceptivo con los contenidos de su propia memoria; prepara para otras
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almas goces poéticos, quiere decir que el contemplador tiene fa intencion de
expresar su vinculo afectivo a través de las iImagenes que evoca, y por utimo el
alma en este estado de placer creador vela sin tension, es decir, no se puede
condicionar ni forzar el proceso inventivo del contemplador, este debe surger de
su propia motivacion

El acto de ensuefio no debe ser interpretado como un acto de distraccion o
evasion de la realidad La actritud distraida o ausente en el mirar absorto, divaga
y pierde el instante sin haber atendido a ninguna impreston particular que se
haya convertido en un potencial evocador

Para contemplar activamente, se requiere de concentracion e intuicion, los
cambios se manifiestan sutiles e iInmediatos en el instante, es decir, con la
contemplacion estamos abiertos al devenir de los acontecimientos en el
momento presente, por esta razon, el audiovisual como producto de este acto
ensofiador procura formularse desde una poética del instante, ennquectendo los
marcos Interpretativos locales que ponen en ewvidencia la subjetividad del
ensonador

Para poder vincular un afecto en la contemplaciéon activa del simbolo-paisaje,
se necesita un movimiento interno y amimico que conmueva el espintu de quién
contempla, ésta es la imaginacién que actua como sintesis de las imédgenes,

para constituirlas como fragmentos-signos de una pre-vision.
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Con la expresion subjetiva gozamos de la contemplacion de la iméagen, la
imaginacion se vuelve dinamica y transformadora de todas las imagenes

gestantes, es osada ante los estimulos provenientes del ambiente.

CUADRO N°3

El paisaje segin la postura afectiva del contemplador

Vemos la composicion céntrica del acto contemplador y su relacién con
el lugar habitado, mostrando las distintas operaciones con relacion al
lugar, siendo la percepcion la dimensiéon mas amplia que captamos, y el
ensuenio como dimension interior, caracteristica de la intimidad
imaginadora.

El paisaje
ensonado

El paisaje
sinestésico

El paisaje
registrado

La interpretacion del simbolo-paisaje no puede circunscribirse Unicamente a
sus condiciones naturales, es importante entender como el contemplador se
apropia afectivamente de la imagen que encuentra, y ésta es recreada en su

intimidad.
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En esta dindmica mutua entre el paisaje y el contemplador, identiftcamos tres
operaciones el paisaje registrado como resultado de la observacion inmediata
del lugar, aquel que se delimita como dato sensible e instantaneo, es extrinseco,
percibe el fenébmeno tal cual aparece y es espacial, el paisaje sinestésico es
aquel que tenemos en segunda instancia gractas a la observacion receptiva, es
la suma de sensaciones, nos produce evocaciones en la mezcla de la
informacién obtenida en el registro con aspectos de nuestros recuerdos, es
intrinseco, transitono y holistico, por ultimo ef paisaje ensonado donde se da
una intensificacion animica en las imagenes transfiguradas por la imaginacion,
mezclando los datos objetivos y subjetivos para convertrlos en algo mas
(Cuadro 3)

Nos hemos situado en una zona donde es dificil discemir las diferencias entre
lo subjetvo y lo objetivo, indiscernible en el ensuefio contemplado, todos los ejes
mencionados son constituyentes al acto de contemplacién en el ser humano
gracias a su conclencia

Para asimilar el paisaje registrado es necesarno hacer uso de distintos
medios expresivos, tales como el dibujo, el collage o la fotografia, que permiten
re-conocer distintos aspectos y cualidades del fendbmeno en su contemplacion
inmediata

Cada uno de estos medios proporcionan diferentes tipos de signos segun su
registro técnico, en el caso de la fotografia la imagen es un indicio del fenémeno

que ocurre, en tanto, es producida en la captura del momento suscitativo,
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podriamos decir que la fotografia es una huella del acontecimiento, sea este un
rayo, una nube o un pajaro al vuelo.

En el caso del dibujo el signo es iconografico, sus caracteristicas se inclinan
por captar unos rasgos distintivos de sus formas. Por una relacion de
aproximacion y semejanza, los dibujos ayudan a identificar las figuras del
paisaje.

Por ultimo, el collage es un modo indirecto para referirnos al entorno habitado
teniendo en cuenta los productos culturales, entendidos también como indicios-
fragmentos; son usados como signos referenciales al contexto, como topicos de
la cultura del lugar, como lo son los sellos, los timbres, los objetos que refieren al

lugar registrado.
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Fig. 36 "Timbre Nacional”

Vemos un timbre emitido por el Estado
Panamefio con los simbolos nacionales,
representados en su escudo. Este elemento
es un indice cultural del contexto donde se
ha producido.
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El paisaje sinestésico aparece latente en la lectura de estos registros que
inscrniben los transcursos de la contemplacion Hay continuidades ramificadas,
puntos de irrupcion en nuestra existencia individual, el acto evocador es
suscitado como un viaje de inmersidn por el horizonte de la memona que es
flexible y permeable, que se mezcla con la expernencia propla en el tempo
presente, se vuelve evidente cuando son reconocidos los lugares recorndos
Imagtnanamente

La memona como fenémeno, posee atnbutos plastcos porque puede ser
manipulada y alterada con el paso del tempo, transformada por el pensamiento
en la evocacion de cada reminiscencia, en su elasticidad, llega a ser tanto un
registro de lo vivido como una re-creacion de un acontecimiento virtual del
mundo concebido, memoria e imaginacion conforman un nudo de imagenes
entrelazadas y rizomaticas

El paisaje ensofado finaimente, es aquel producto suscitado en {a mvencion
de una nueva imagen, pero sélo podemos imaginar con los contenidos creados
por la percepciéon y en la propia vivencia, las dimensiones temporales se entre
cruzan con los contextos de procedencia en la composicion digital en este caso,
para darle forma a una infuicion poética

En ese flyo entrelazados de recuerdos, visiones inteniores y exteriores,
encontramos un cuerpo plural en el simbolo-paisaje, que es constituido aqui
como audiovisual, donde son intervenidos y editados los registros, es decrr,

devienen fragmentos del fragmento, es el juego del reflejo de la parte del fractal
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(ig 6 p28) hacia la totaidad para poder extraer esas unidades basicas
constitutivas en los arquetipos previamente identificados

Su umdad fragmentada es recompuesta intencionalmente en una mezcla
eclectica de partes, cuya manifestacion espacio-temporal en el audiovisual usa
las figuras alusivas al terntorio La imaginaciéon es el catalizador que integra los
arquetipos con las imagenes de los registros, identificando los elementos
indispensables de todo paisaje, que son aire, agua, fuego y tierra, figurados en
sus vanaciones morfolégicas y en las combinaciones aleatonas en el proceso de
edicidn digital

Cada ser humano puede llegar a sentr el paisaje como expenencia
visionana, es decir, vemos el extenior transformado por la ensofacion, y
recomponemos el lugar en la fragmentanedad de sus distintos elementos El ser
humano, a donde quiera que vaya, proyecta en su conciencia su propia vision
virtual del paisafe como vivencia espintual

Esta pieza artishca como fenémeno audiovisual ésta definida como una
virtuahdad transcursiva gractas a la naturaleza intangible de! audiovisual como
medio expresivo, donde confluyen los signos ammados que bnndan la sensacion
de espacialidad y cambio, pero éste proceso de recomposicion requiere también
de cterta dosis de indeterminacién en su proceso, para que la conjugacion de los

fragmentos sea organica, como potencial evocador de un caosmos de paisajes
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2.3. Dimension y transcurso en la ensonacion del paisaje.

El tiempo se aprecia a través de su efecto en las cosas, a través del
maravilloso despliegue de la planta en sus ciclos de crecimiento, respiracion y
maduracion; es posible evocar nuevamente dicha transformacion al registrar su
duracion, la vida deviene dentro de una semilla que encontrara acogida en un
ambiente propicio para su propagacion, y le permita medrar en sus condiciones

vitales para dar lugar a su transformacién, siempre gracias al tiempo.

Fig. 37 “Subjetiva del contemplador”. Pieza de la autora. Fotograma
del videoarte “Paisaje en Obra”.

Vemos una fotografia tomada desde la perspectiva del contemplador,
incrustada entre las compuertas del Canal de Panama.

Esta condicion de transito y cambio permanente es comun en todos los seres

vivientes. Habitamos en las imagenes temporalmente como reflejo de nuestro
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pensamiento, vivimos transitonamente en el mundo como cuerpos mortales, en
un espintu que se reconoce en los fragmentos, hemos de imaginar el paisaje en
el cual vivimos, para concebir un mundo como un solo cuerpo vital e inmanente
a muchas existencias, como un solo flujo ininterrumpido de seres unidos entre st

Esta herramienta conceptual llamada parsaje ha nacido de la recomposiciéon
de muchas subjetividades involucradas en el proceso, es decir, esta imagen no
es producto de una unica subjetividad proporcionada por el artista, la Imagen
trae a nuestra memona una afeccion ensofiadora del lugar comun a muchas
ofras individuahdades vinculadas con el contemplador del ensuefio

Gracias a las potencias de la imaginacion, es posible atraer puntos de vistas
divergentes y convergentes para reinventar la imagen del paisaje como un
conyunto vanado de sensaciones

Teniendo en cuenta las exigencias del medio audiovisual, hemos creado un
transcurso temporal para hacer sentir el paso del tiempo como pieza
artistica, re-creada en su dindmica de transformacién E! cuerpo y su
presencia se nos muestra indirectamente y fragmentado a lo largo del recorndo
en el videoarte, cuando nos contemplamos inmersos en la imagen (fig 37)

En este caso, el paisaje no esta delimitado por la escala humana como punto
de referencia, al contrano, el videoarte proporciona distintas dimensiones desde
las cuales contemplamos el paisaje, los medios digitales permitiran intervenir

hbremente sus caracteristicas vanables y transitonas
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Las dimensiones virtuales del lugar creado en la imagen responden a su
propia plasticidad metaforica, dejando al contemplador discurrir libremente entre
sus alusiones locales, correlacionando los fragmentos entre si. El paisaje puede
ser concebido, ya sea infinitamente grande como infinitamente pequeno, todo

depende de la perspectiva elegida por su ensonador.

Fig. 38 “Las ventanas son los ojos de
las casas"”. Tablero de madera con
marco y alféizar para ser intervenido
con dibujos. 88 ¢cm x 80 cm
Happening “Paisaje en vivo”. 2012.

I R

Para representar el paisaje
simbdlicamente, es posible hacer uso de
los arquetipos que le componen, en este
caso, observamos un objeto con la forma
de una ventana que nos invita a su
apropiacién a través del registro en su
superficie dibujando la propia casa
habitada.

Sin embargo, si limitamos nuestra contemplacién a la percepciéon natural, no
pudiéramos viajar nunca en aquellas imagenes que refieren a mundos vastos
como lo son las estrellas, las nebulosas, los camulos galacticos que sobrepasan
la condicién existencial del cuerpo fisico; ni tampoco a esas dimensiones

microscopicas que son invisibles a los ojos humanos como lo son el reino
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unicelular y otras realidades minusculas, que escapan a las condiciones de la
percepcion, pero no escapan a una posible exploracion

Toda figura del paisaje es interpretada desde un punto imaginario Se crea
una imagen del mundo distnguiendo distntos planos de interpretacion, sin
cambiar en absoluto la propia dimension corporal Gracias a la imaginacién, es
posible crear mecanismos como las imagenes poétcas para acceder a nuevas
realidades, que estan mas alla de nuestra realidad

Asi, una hoja representa el arbol, o el ojo representa la luna. Por esta razon,
cuando hablamos de transcursos estamos refinéndonos al cruce de los
sentidos que operan abiertamente en esta matnz de signos recompuestos, que
se movilizan gracias al proceso creativo abierto (fig 39)

El proceso acontece en un momento especifico donde el concepto-parsaje, al
ser usado como herramienta decodificadora, permite refenmos a un universo de
fragmentos recompuestos a través de los arquetipos basicos como lo son ef
territono, el honzonte, la atmodsfera y la ventana (cap 2 1), sea en lo micro o en
lo macro

Es nuestra manera de reorganizar el caosmos inicial de las sensaciones y
las percepciones registradas, sea la contemplaci6n de una montafia en su
alustbn pétrea, o contemplar en una piedra su condicton de montafia son
elementos de una nueva imagen del paisaje como reflejo espintual, como

metafora de un caosmos umiversal y particular, simuttaneamente
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El encuentro de estas imagenes fragmentarias en la recomposicion
audiovisual, puede considerarse como un producto acabado en un franscurso
dialogaf”, este nuevo concepto proviene del ambito de las ciencias humanas y
concierne a la capacidad de nombrar los discursos como trayectos del
pensamiento, que bien pueden provenir del contemplador o de otros

interlocutores que participen del fenémeno.

Fig. 39 “Ciudad de Panamd” . (arriba) Pieza de la autora. (medio y abajo) intervencidn del
piiblico en el happening Paisaje en Vivo. Trazado digital intervenido con medios secos. 2013.
Es posible apreciar la transformacion que sufre el horizonte de la ciudad a partir de las distintas
alusiones subjetivas combinadas, hechas por dos grupos diferntes de personas que intervienen
libremente en su formas, un ejemplo que coloca en evidencia diferentes transcursos subjetivos.

*El transcurso dialogal segin el filésofo Garavito es el recorrido pulsional que al atravesar el grado
méximo de intimidad psicoldgica de un yo identificado y el grado maximo de anterioridad logica de un
discurso organizado, produce una multipliciad de voces, simulacros o formaciones de identidad que
conversan entre si, estableciendo un espacio comiin de agenciamiento (Garavito, 1997:83).



94

La propuesta artistica entonces, se cifra como una invitacion para re-pensar
el simbolo-paisaje en su devenir constante, los fenbmenos mas comunes
asociados al paisaje son re-creados en el videoarte, teniendo en cuenta el valor
documental de las evocaciones y la transitonedad de sus fendmenos, para asi
transmitir {a sensacion de instantaneidad como valor indescifrable en la pieza
artistica

El videoarte es el producto de la moviidad ensofiadora, en sus registros,
encontramos alustones a distintas vistones de Panama en el cruce de los signos
recreados por el contemplador que los identifica, pero ninguna de estas visiones
recompone por si sola la idea del parsaje como una totalidad homogénea

La trans-dimensionaiidad de las formas del paisaje se expresan, entonces,
en el potencial textual de lectura y en la edicion iimitada de los registros, en este
caso, el registro debe ser recompuesto como elemento singular en medio de una
evocacion afectiva

Es la mixtura lograda en la recombinacion de las imagenes como breves
simulacros, fugas del ser de su pnmera identdad o formas de ser hacia las
regiones indeterrminadas (Garavito 1997), tal como lo aborda el filésofo
colombiano heredero de la filosofia de lo inmanente desarrollada por Deleuze, y
que cifra al observador desde la multiplicidad en sus muchas voces culturales,
sociales e histoncas, superando las particulandades de una identidad sujeta a un

solo cuerpo y a una sola conciencia individual
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“Fl transcurso se presenta, en este prumer acercamiento, como fenomeno higado a un movimuento,
ast este mommuento sea solo ‘intenor’, es dectr a nwel de stmulacros y no exypa por lo tanto el
desplazamento real de un cuerpo o una persona en el espacw indimenswnal.” (Garawvito,

El tr;?wgsj’cggo se muestra como un recomdo espacial que dura en el tempo,
como un proceso que deambula y marca una trayectona, encontrando en el
Motion Design®® un recurso que pnvilegia la recomposicién para lograr una
representacion imaginana del clima espiritual del mundo, animado por la virtud
de su evocacion en la transitonedad de sus fenémenos

E! Motion Design es una técnica de animacién grafica, no se confunda con el
dibyjo ammado que es dibujo en movimiento, esta técnica puede integrar
imagenes provenientes de diferentes medios, no importa st las imagenes son
originalmente estaticas como las imagenes fotograficas, cada imagen puede
simular diversidad de efectos de movimiento entre otros posibles, pero vamos a
explicar brevemente la naturaleza del audiovisual que acoge dicha técnica

La palabra << Video >>, yo veo, proviene de la pnmera persona del presente
del verbo latino Video, que significa <<Ver>>, nos indica la expenencia singular
de quien observa y registra, para nosotros, de quien manipula determinadas
tecnologias de captura de imagenes

El plano audiovisual coloca en relacion distintos medios de produccidn de
imagenes, es un medio multple que integra la fotografia, la animacion, el cine y

el disefio digital, y su virtud pnncipal es la capacidad de capturar la movilidad de

las imagenes como fenémeno transitono
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La operacion técnica recompone el ensuefio como las capas sucesivas de los
fragmentos en su propio devenir: el dia y la noche, los fendmenos climaticos, los
ruidos citadinos, los rumores del agua. Estas imagenes que son esencialmente
movimientos, nos devuelven una nueva evocacion cuando se mezclan unas con
otras, dinamizando el transcurso de un cuerpo que percibe, intuye y ensuena.

Los transcursos se ofrecen como oportunidades de transformacion de la
imagen en el medio audiovisual, que integra un contexto plural de referencias.
¢ Como nos define y delimita el contexto?, ;Cual es nuestra correlacion con el

simbolo creado y su naturaleza?.

Fig. 40 ‘Mapa sonado” . Pieza de la Autora. Ensamblaje de papel y estructura de hierro.
Happening “Paisaje en vivo™ 2012.

Este mapa recoge el territorio significativo a la experiencia del contemplador, es el cruce
entre el mapa de Panamd y un fragmento del mapa de Colombia recompuestos como un
reflejo, queriendo significar la duplicidad del mundo, entre lo intimo y lo comuin, lo interno
y lo externo, lo consciente v lo inconsciente.
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El sentido que le damos al signo es donde ciframos el chima espintual del
ensuerio, es el encuentro imaginano con una memona ancestral, con la
existencia de otras voces co-extensivas en el simbolo-paisaje

El espintu del paisaje al igual que el paisaje del espintu, son maneras de
refenmos al proceso creador, sus figuras son trans-dimensionales por el cruce
de los medios frente al problema de /a imagen de mundo en el ser humano, es
decir, trascienden fa dimensidn que ocupan y juegan con la polisemia de su
propio devenir temporal

El paisaje en su estructura es una imagen multple donde todos los signos
convergen, desde las referencias locales de las compuertas del Canal de
Panama, hasta el perfil arquitecténico de la ciudad que emerge en el proceso de
construccién En sintesis, las ideas asociadas al fenémeno, hacen del simbolo-
paisaje un transcurso infinitamente vanable

Todos los elementos que le conforman son alterados metaféricamente, en el
caso de los medios digitales y audiovisuales estas metaforas visuales son las
imagenes que han sido concebidas como instrumentos semibticos, que re-
componen un nuevo paisaje

Encontramos ast muros que se abren y se cierran, honzontes citadinos que
se desplazan, ventanas voladoras, aviones que vuelan a través de las casas, y
evocan las conexiones imeales pero posibles, entre las nubes del cielo y los

hiquenes que crecen en las superficies de las rocas
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2.4. El clima espiritual en el ensofiador

La afeccion evocadora crea valor en el tiempo, le otorga sentdo a los
momentos gracias al estado animico que, en la suma de muchos mas, define e/
chma espintual de un lugar, entendido como el producto de las intenciones
creadas de un conjunto de personas

Una posible representacion del chma espitual lo encontramos en las
figuraciones del temtono, como las aglomeraciones de casas y construcciones
que representan metaforncamente la piel sobre la cual vivimos El ser humano
como reflejo, se convierte en representamen de los elementos que constituyen
su entorno, he aqui el paisaje del “Carepiedra” (fig 41) como expresion de esta
relacidn en el hombre que vive en las aglomeraciones urbanas

Las casas, las familias y las personas en general, poseen también su cima
espintual, pueden ser calidos sI las relaciones son cercanas y abiertas, o
distantes si los vinculos no se cultivan, el chma cambia a frio cuando dicha
relacion produce, por asi decirlo, el enframiento de los afectos como producto
de la distancia

Esta representacion de los afectos y su incidencia en la imagen del mundo
puede ser apropilada como una herramienta al crear una metafora
epistemologica (Eco 1999) como fenémeno audiovisual, para abordar las
peculiandades del parsaje que ofrece tanto el imaginario local en su mezcla con
el imaginario particular de fa subjetividad de quién actua como contemplador, e

intentar representar el chima espiritual percibido Las relaciones estéticas definen
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la realidad circunscrita, habitamos el lugar con signos, en un amplio espectro de
relaciones afectivas en cada lugar habitado.

Por tal razén, hemos considerado que el valor del instante esta ligado al
significado otorgado al mundo como origen del diario vivir: traerlo al presente es
una novedad, como si apareciera a nuestra mirada por primera vez, de la misma

manera como lo llega a experimentar un nifio, al contemplar la inmensidad del

mar por primera vez.
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Fig. 41 “Paisaje de carepiedra”. Pieza de la autora. Composicion Digital 2013
Combinacién hibrida del territorio y las edificaciones
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Como seres animicos, manifestamos las emociones a través del
temperamento, como condicibn humana del caracter y la manera de
comportarnos segun nuestras propias inchnaciones de humor En general,
somos volubles y vanables como conjunto, poseemos distintas sensibilidades
afectivas, las personas no somos iguales como indviduos, pero pertenecemos a
la rusma cimiente como especie humana Estas diferencias las aporta la
personalidad singular desde la cual, los fenémenos son interpretados en relacion
al anmo que tenga el contemplador de su instante presente y el valor que
construye de su imagen de mundo

Los objetos artisticos como productos culturales refiejan las concepciones del
mundo en sus muy vanadas formas, en el caso particular de los objetos que
conforman el videoarte Paisaje en Obra, su sisternatizacion ha sido compleja y
variada, como un reflejo de la propia condicitébn humana, asi como ha sido el
proceso en general

Su organizacibn interna es rizomahcay ramificada Esta particulandad
permiird dar forma a los rasgos estructurales de los arquetipos previamente
delimitados, integrando distintos elementos eclécticos para dar lugar a una
composicion universal y varnada del parsaje desde la propia subjetvidad que
otorga valor al instante

Es un método de trabajo llevado al micro-analisis del fragmento, como una

mirada que se posa en el mas alla desde lo mas préximo, cuando queremos
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contemplar de un vistazo el caosmos en una mancha de Ila pared como posible
unidad fragmentarna para la ensofiacion del mundo donde estamos insertos

Por principto, la fenomenologia liquida un pasado y se enfrenta con la
novedad, (Deleuze y Guattan, 2009 18) lo que quiere decir que al abordar la
creacion artishica como fenémeno de estudio se quiere reconocer en ella un ser
nuevo, una nueva evidencia de la existencia de una imagen para el pensamiento
como fuerza latente de cambio

La narrativa audiovisual esta cruzada por los transcursos visionarios, situa un
posible ongen poético del paisaje como caosmos extenso que refleja una imagen
mixta que se combinan como producto de una estética

El audiovisual recrea un transcurso de imdgenes topicas e iconicas, las
tmagenes mutan entre sI y evocan fragmentanamente el simbolo-paisaje como
reflejo de un temtono de evocaciones, suscitadas por la cadsmuca wision del
lugar habitado y las interpretaciones refendas a sus signos

El cima espintual de un Ilugar depende de los valores que hemos
asociados a la realidad, que se nos presenta virtualmente en el videoarte como
caosmos de la vivencia animica Encuentra su expresion gracias a la cultura
de una comunidad y/o civilizacion, y se expresan en las alusiones simbolicas a
su \dentidad, es una forma de referirse al conjunto de sentmientos y expresiones
de la propia manera de vivir, y que permean toda relacién posible

En este caso, el videoarte cifra los elementos que conforman un transcurso

poetico del clima espiritual, recompuesto desde una perspectiva inter-subjetiva
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con apoyo en datos extra-subjetivos, y que bien pueden ser /conos, bien pueden

ser topicos



El poeta en la novedad de sus imdgenes es siempre origen del lenguaje

Gaston Bachelard
La Poéuica del Espacio

Fig. 42 “Horizonte citadino y natural”. Pieza de la autora. Composicidn digital incorporada en
el videoarte “Paisaje en obra”. 201 3.



CAPITULO Il

SEMIOSIS DEL PROCESO

31. Elgermen que produce el movimiento de las imdagenes

Germen es una expresion propia de la biologia y de las ciencias naturales
que denota la imagen capsular de la semifla, la cual posee un poder de
evocacion poética asociada a la idea de orngen o comienzo Dentro de las
definiciones que nos ofrece el Diccionano de la Lengua Espariola citaremos
textualmente la primera, para iniciar una reflexion sobre la experimentacion
artistica entendida como acto vital, la definicién es la siguiente “Esbozo que da
principio al desarrollo de un ser vivo™®

Es una definicién que alude a una expresion metaforica, donde unos breves
trazos iniciales son mnterpretados como causa de un Ser con vida propia, sefala
también, como cada esbozo es un prnncipio, es posible afirmar entonces que,
encontramos en e/ esbozo el gesto germinal del no-ser hacia el Ser, como
movimiento esencial

Sin embargo este Ser surge sin disefio previo como ya lo hemos mencionado

anteriormente, como una concepcidn no desplegada que viene envuelta en

B Diccionario de la lengua espafiola — Vigésima segunda edicion http //www rae es/drae/
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forma capsular, se encuentra en un estado latente, es decir, no podemos percibir
lo que trae en su intenor, pero podemos intuir sus aspectos esenciales gracias al
ensueno como producto de la imaginacion

Por esta razén, el Ser de la pieza artistica se elabora, se crea como la
voluntad de una wision otorgandole una personalidad al signo, es decrr, es
importante encontrar una correlacton wital entre los fragmentos de un sistema
abierto de relaciones internas y externas (cap 14 ), para que emerjan a la
conciencia las caracteristicas esenciales del fendbmeno contemplado, que se ha
desenvuelto desde su estado germinal en la pre-vision

El ensueiio es una expresién poética de las necesidades vitales, y el
simbolo-paisaje surge de esta necesidad intrinseca y extrinseca, de ennquecer
la interpretacion de sus fenomenos para poblar la wisibn de mundo con
proyecciones afectivas

Es en este sentdo que hemos usado la metdfora germinal, para exphcar
como se ongina la intencibn creadora en el esbozo, pero bien pueden asimilarse
de igual manera en las demas expresiones técnicas usadas que entre cruzan
sus diferencias, y son reunidas en un solo soporte como audio visual creando un

cuerpo mixto como sistema

“De 1gual manera que la semlla espera answsamente, al acecho de su _flor y de su_frulo, y su
almuta anhelante mura hacia los claros espacios para ver 51 los wentos domdos han sabdo con su
fmpetu mnsible, de esa misma manera, mira el hombre hacia el drbol, la fuerba, el pez, el ave, y

la_frera, reumiendo los fragmentos de su profro cuerpo wnmortal, y fundiendolos con las formas
elementales de todo cuanto crece  ” (Yeats, 1962 1176-1177)
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En el analisis preliminar, hemos identificado los marcos arquetipicos del
simbolo-paisaje sin haber profundizado aun en las correlaciones semiéticas de
los datos entre si Trataremos a contnuaciéon los efectos del ensuerio en el
contempladory el clima espiritual como expresion de su afeccién

El esbozo es valorado en su instantaneidad e inmediatez, se concibe como
un apunte rapido para inscribir una idea en sus trazos pnncipales, con los
dispositivos tecnologicos dispuestos para tal fin, estos recursos aportan los
datos sensibles utilizados, postenormente, para transcnbsr una intutciéon o una
idea como imagen rizomatica de lo percibido y lo inventado

Hablamos de la clave que va a cifrar el simbolo-paisaje a partir de los datos
fenomenolégicos, proporcionados por las técnicas y las practicas artisticas como
llaves decodificadoras de la imagen del mundo, parafraseando a Bachelard, /as
imagenes son de seguro unidades de ensuefio (1986 264), por lo que,
profundizaremos en esta relacion para desglosar los niveles de interpretacion
semidtica

La pieza artistica como proceso vital nace, se desarrolla, llega a su climax y
luego permuta hacia otro proceso, que nuevamente dara lugar a otra nueva
vision Aunque el medio expresivo es susceptible de repetirse técnicamente, los
resultados de la creacidn artistica que surgen de una vitalidad inherente pueden
ser disimiles entre si, la técnica por si sola nunca podra determinar la identidad
de la pieza artistica como signo, aungue sus elementos son determinantes en su

constitucion
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Para producir metaféncamente las semillas que daran origen al cuerpo
simbolico del paisaje ensonado, se tendran en cuenta las exploraciones
expenmentales en la mezcla de los medios plasticos, graficos y audiovisuales,
para conformar un lenguaje ecléctico, integrando en forma fragmentada los
registros producidos

Para consolidar el proceso de investigacion-creacién en la recreacion del
simbolo-paisaje, vamos a identificar en el germen de las ideas expuestas las

functones semidticas que operan entre los registros

MNP )

= == SN

Fig 43 ‘'Duablo Rojo  Trazado digital Pieza de la Autora
Una de las caracteristicas mds icoricas del paisaje urbano panameifio
son estos buses reciclados aunque en la \1magen estd ausente el dato del
color intenso propio de su estética 2009

El pensamiento simbélico es esenciaimente pre-figurador, es la propia

conciencia representativa {(Cassirer, 2003 228) y como tal, posee la capacidad
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de evocar las cosas sin necesidad de su presencia fisica, en tanto, ésta es
recobrada por la evocacion, recuperando gracias al recuerdo sus cualidades
esenciales, tal es su operacién como signo (fig 43)

Encontramos aqui la Semiosis,?® gracias a su operacién surge el sentido que
alberga el simbolo en su unidad Nos codificamos en un conjunto de imagenes
relativas a la expenencia del mundo

Necesitamos una herramienta semiética para articular este flujo de datos
sensibles en un conjunto delimitado por los arquetipos, para convertirlos en un
cuerpo audiovisual como ser de sensacion del lugar, que asimile el potencial
expresivo de las imagenes gestantes producidas por el espintu que habita su
propia imagen de mundo, por tal motivo, sea cual fuere el caso de las imagenes
refendas, ellas devienen como conjunto de fragmentos-signos

El fragmento cifra la contemplacion de mundo como unidad mintma de
ensuefio, dado que “dc uma mmagen aslada puedec nacer un  umiverso”
(Bachelard, 1986 263)

En la forma onginal del germen como dato, se encuentra la estrategia
productiva en la recomposicion, es decir, los elementos de una misma imagen
necesitan ser desenvueltos para recomponer otra nueva, cuya organizacion es

diferente a la onginal que a su vez, es susceptible de repetirse en el proceso

“Umberto Eco en su Tratado de Semidtica General nos citaa Ch S Peirce, que nos dice al respecto  por
semiosis entiendo una accion, una influencia que sea cooperacion de 3 sujetos como entrdades semidticas
abstractas (signo — objeto referente — interpretante)
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Es asi, como re-codificamos en el fragmento en su muttiplicidad universal El
fragmento es el germen que nos ayuda a recomponer una imagen integral de
este campo de presencias y de fuerzas Es posible llegar a concebrr el paisaje
ensofiado a partir de fragmentos-signos, develando sus posibles correlaciones
Imaginanas

Usamos los ambitos de interpretaciébn que propone el sistema Peirceano, y
que son amplhamente desarrolladas por Umberto Eco en su “Tratado de
Semidtica General”® con el proposito de profundizar en los aspectos creativos
del proceso en el plano sintdctico, se cifran los elementos del cédigo que
constituye la matnz arquetipica, en el plano semdntico, referiremos el problema
del ensofiador en un caosmos imaginario de referencias locales, y en el plano
pragmético, haremos una reflexién cronolégica de la praxis artistica para hacer
evidente el uso extendido del concepto

La imagen de la naturaleza es una totalidad que no logra hacer sintesis Ella
misma es la suma de lo heterogéneo, de lo diverso, su unidad no posee una
imagen total que de cuenta de todo lo que ella representa, como consecuencia
de este fendémeno, la vision de mundo es fragmentada en nuestra conciencia
histénca, cultural y soctaimente, realmente no nos es posible llegar a contemplar

plenamente todo el paisaje sin atender a sus pequeiias manifestaciones dianas,

y la relacidn de ellas y entre ellas con el ensofiador que las interpreta

PUmberto Eco ha desarrollado un extenso estudio sobre la naturaleza del signo, respaldando sus 1deas en
la estructura propuesta por Charles Sanders Peirce Los tres miveles que hemos refendo, corresponden a la
estructura tnadica propuesta por Pearce para estudiar las functones que encontramos en todo simbolo
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Las imagenes fragmentadas son las unidades poéticas del instante. Sobre la
nocion del instante podemos decir que inferimos su existencia en tanto, nunca

puede aprehenderse para siempre el mismo momento (fig. 44).

Fig. 44 (SN) Pieza de la Autora. Esbozo. Sketchbook. 2013
El dibujo recompone libremente una perspectiva de la ciudad donde sus
elementos aparecen sueltos, sin  contornos, evolucionando en
Jfragmentos abstractos que tienen lugar gracias a la instantaneidad del
trazo, como si estuvieran en un campo de tensiones.

Captamos el paso del tiempo en la vida, en lo organico y lo inorganico, en el
planeta como cuerpo amplificado, como un cuerpo de cuerpos; sabemos que
estamos insertos en él, pero aun no poseemos la vista privilegiada de la

inmensidad espacial donde se encuentra inmerso a su vez.
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Hay ciertas dificultades que entrafa este estudio, en tanto, captar la totalidad
de los rasgos de una sola figura simbélica requiere de un analisis demasiado
extenso en tanto que, como signo, no posee una penfena claramente delimitada

Para superar estos escollos, sin renunciar al propésito de potenciar la
interpretacién abierta, vamos a enunciar solamente aquellos rasgos que sean
intrinsecos a la imaginacion como potencial pre-figurador, de esta manera,
abstraemos las formas arquetipicas previamente enunciadas (ver Cap 21),
transformando la relacién en la persona que contempla especificamente, que se
convierte en el vidente del mundo

Damos forma a una sintaxis abterta de las imagenes, donde cada una puede
mezclarse con cualquier otra iImagen, que correlacione los fragmentos-datos con
la matnz arquetipica, (Terntono-Honzonte-Atmdésfera-Ventana), descnbiendo la
funcibn sintactica entre los medios graficos, visuales y audio visuales que
constituyen los medios expresivos, para desarrollar lo que ha sido denominado
como movimiento de mundo

La semantica de la imagen-ensuefio como tal, es un suefio mmplicito o
implicado, no se remite unicamente a la subjetividad del ensofiador en cuanto
es un movimiento de despersonalizacion, (Deleuze y Guattan, 2009 85) y es, en
este sentido, un movimiento de mundo en donde los personajes y las figuras
se ven arrastrados por las fuerzas dinamicas de su contexto

Pnmero ftrataremos el plano sintactico, refinéndonos a los medios

expresivos en primer lugar, al dibujo como huella del gesto (mano), e
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instantaneidad de la percepcion (0)o), a través del trazo y la contemplacién como
gestos sinestesicos

De esta manera, la vision que concebimos del mundo surge de nuestra
cotidianidad, integra los rasgos mas significativos a la realidad concebida por el
habitante regular Para el propésito de este estudio, dibuyjar es situarse en el
espacto de contemplacion intima, es transcnbirse en el mundo en su propio
devenir, en cuanto requtere hacer una inscripcton en la superficie, para hacer la
Imagen tangible en su emergencia momentanea

El dibuyjo como fendbmeno del ensofiador se convierte en el medio expresivo
gue revela su momento espiritual, en cuanto traduce un movimiento del aima en
la huella del trazo como reheve del temperamento de quién lo produce, en su
temperamento encontramos la suma del caracter individual y las circunstancias
locales del sujeto contemplador La imagen lograda es el refiejo de una
intensidad animica que evoca lo percibido transformado por la trans-subjetividad
del ensofador, es decir, el propio artista sobrepasa las condiciones de su
subjetrvidad al canalizar las influencias de otros interpretantes posibles

El trazo de las figuras responde a una pre-figuracion de los afectos, para asi,

lograr una expenencta con-sentida, es decir, se acoge el sentir en su
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Fig. 47 “El suefio del ave". Plumilla manual sobre coloreado digital
Pieza de la Aatora. 2007.

manifestacion plena como estado metamorfico al ser producto de la afecciéon
sinestésica.

Las ideas figuradas en este ejercicio del ojo y del trazo no pretenden
representar la realidad objetiva; son en cambio, anotaciones sueltas e
instantaneas, iconos de un paisaje emocional (fig. 45 y 46) con propiedades
dinamicas que transfiguran los elementos contemplados, todos recompuestos
como un micro-macro universo, correlacionando transversalmente sus
elementos.

En el caso de los medios fotogréficos y audio visuales, ellos proporcionan un

documento que inscribe el registro sensorial de lo contemplado, brindan
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informacién documental producida en la localidad, es decir, cada plano que
capturamos en la grabacién o en la fotografia es un acto voluntario del
contemplador que segmenta en el espacio-tiempo, y abstrae en su eleccion una
sensacton re-orgamzada

Estos indices producidos por la fotografia y los medios audiovisuales, ponen
en evidencia el cambio y la transitonedad de los elementos, se destacan
especialmente los fenOmenos atmosféncos y sus transiclones cuya
impermanencia se manifiesta en el paso de! tempo y su permanencia en la
repeticidn ciclica de la sucesion, al aparecer y desaparecer como el dia y la
noche Son susceptibles de ser re-producidos, en cuanto requenmos aun del
registro para darle forma a la simulacion de sus efectos

Los elementos del contexto nos revelan sus aspectos estéticos en sus
propios signos y codigos, encontramos asl, en fa practica del coliage y el objeto
encontrado™, algunos recursos para mostrar sus referencias, estos pueden ser
iconos o indices, (fig 48) que muestren los productos socio-culturales y nos
proyecten hacia una lectura simbodlica del lugar

La interpretacion sintactica a partir del dibujo, los medios graficos, la
fotografia y los medios audiovisuales, el collage y el ensamblaje, ofrecen una
amalgama como hibrido-signo, donde los registros se editan para producir un

fenémeno fluctuante en e! videoarte “Paisaje en Obra”

® Objet trouvé es la denomnacién de una practica Dad4 donde son recuperados objetos de fabricacién
humana, y son convertidos en arte, por la descontextualizacion de sus funciones, como “el Urninal” de
Marcel Duchamp de 1919
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CUADRO 4

Planos de interpretacion del simbolo-paisaje

OBJETO REFERENTE
Fragmentos del entorno

SIGNOS
Arquetipos

Horizonte, Territorio, Atmésfera, Ventana

SINTACTICA: PRAGMATICA:
Evolucidn del

Experimentacion concepto como

con los recursos

> praducto de la
expresivos

experimentacion

SEMANTICA:

El contemplador de
ensuenos con relacion al
imaginario circundante

INTERPRETANTE
Ensofiador
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Los registros son articulados unos con otros buscando y potenciando
intuitivamente sus co-relaciones semanticas, que se hacen inteligibles gracias al
imaginario local.

Cuando se hace referencia al cuerpo de la imagen no refiere Gnicamente a
las condiciones materiales de los soportes, es decir, los medios audiovisuales
como proyeccion son inmateriales porque estan cifrados dentro de un soporte
que necesita ser reproducido, sus caracteristicas como registro se hacen
tangibles Gnicamente bajo un mecanismo de re/produccion, que re-crea la

virtualidad del videoarte como fendbmeno espacio-temporal.

Fig. 48 (sn).— Ensamblaje de objetos
encontrados- indice del paisaje. 2012

La pieza artistica surge como producto de un conjunto de registros en un

soporte para su reproduccion, se hace necesario decodificarlos para que la obra
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surja como wvirtualidad espacio-temporal que logra manifestar su presencia
incorpdrea a los contempladores del ensuefio

Estos registros nzomaticos componen la expenmentacion simbélica de un
universo local que se refiere a Panama y los simbolos de su terntorio A
continuacion, se exphcaran los aspectos Involucrados en la interpretacion
semantica, en la operacion que realza el ensonador ante el paisaje y sus

evocaciones significativas

32 Unimaginario de paisajes hibridos.

Luego de haber revelado el plano sintactico, profundizaremos en la dimension
semantica del acto contemplador, es decir, en los contenidos creados por la
interpretacion del observador y su capacidad de vision

La pnmera inquietud que subyace es Qué es lo que motiva la fusion de
estos elementos entre si, en la conciencia ensofiadora para re-crear un mundo
con rasgos tanto locales como umversales? Se desarrollaran algunas pautas
para explicar como la imaginacion es la responsable de los contemdos refendos
a un imaginano, delimitando el campo de referencias semanticas

Concebir es un verbo que quiere significar el acto de procrear La concepcion
es un atnbuto femenino al vincular la expenencia de la maternidad como alusion
metafénca La concepcion de imagenes es también, otorgar identidad a una
imagen gestante en la conciencia del ensofador, para co-rrelacionarla con otros

signos, adquinendo asi un conterido
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Concebir un mundo en movimiento es identificar el campo de relaciones
que hace polivalente una misma figura, los signos del paisaje son transitorios en
su conjunto; es en el campo semantico en donde se concibe una nueva idea de
paisaje. Por consiguiente, concebir una imagen de mundo, es estar prenado
metaforicamente de la imagen de un hombre en relaciéon a su mundo, como un

cuerpo habitante y habitado.

Fig. 49. - “Madre tierra y nubes”.
Detalle del video arte “Paisaje en
Obra” 2013.

En este fotograma del video podemos
percibir la sobreposicion del elemento
atmosférico, las montafas con sus
arboles contenidas dentro del seno como
expresion femenina, imdgenes que
coexisten una dentro de la otra.

Aungue hemos presentado previamente una definicion de la imaginacion, que
nos proporciond Gadamer (p. 35), vamos a retomar el mismo concepto pero
desde ofra perspectiva, en este caso, ha sido tomada de Bachelard quien define
la imaginacion del siguiente modo: “Queremos siempre que la imaginacion sea la facultad de
Sformar imdgenes. Y es mds bien la facultad de deformar las imdgenes suminisiradas por la percepeion y,

sobre todo, la facullad de libraros de las imdgenes primeras, de cambiar las imdgenes™ (1996b:9)
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Considerando esta afirmacién de Bachelard, la imaginactdon nos brnnda la
posibiidad para deformar la imagen como dato de la percepcién, cambiandola a
través de un acto voluntano, es decir, con intencionalidad, por tal razon, en el
imaginanio encontramos el caracter estetico de estas Imagenes como
expresiones humanas de la cultura y de la sociedad, nos brindan un dato

afectivo del lugar y de las tendencias individuales

El imaginario se manifiesta cuando deliberadamente damos cuerpo a la
expreston de las visiones individuales y colectivas, por lo tanto, las condiciones
del contexto estan presentes fragmentariamente La imagen, el lugar y el cuerpo,
son los elementos del sistema en donde ciframos las conexiones, tanto internas
como extemas, de la vivencia espintual que se mantfiesta simbolicamente (fig
49)

Hay que aclarar que la condicion de la imagen como dato perceptivo es
diferente de la imagen como resultado de la actividad creadora extra-perceptiva
(Dorfles, 2004 20) La siguiente reflexién de Bachelard permitira esclarecer mejor
la relacton entre la iImagmnacion y el imaginano “El vocablo fundamental que corvesponde a
la 1maginacién no es wmagen, es tmaginano Fl valor de una unagen se mude por la extenswn de su aureola

imaginana. Gracias a lo imaginano, la imaginacién es esencialmente alnerta, evaswa.” (1996b 9)
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Fig. 50 y 51. Secuencias del videoarte “Paisaje en Obra”. 2014.

La necesidad de hacer ver la imagen interior del paisaje, es suscitada a su
vez por el exterior como realidad circundante, es un querer crear una imagen a

través de un querer darle visibilidad al pensamiento.
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Fig. 52 “Pie caminante”. Detalle del videoarte “Paisaje en Obra”. 2014.

Por lo cual, el acto creador es una intensidad expresiva en la dinamica de las
imagenes revelando su potencial como campo, la mutabilidad del elemento
simboélico nos proporciona goce y deseo de busqueda, emocion esencial a la
vision de mundo.

Segun las ideas de Dorfles, al percibir el exterior creamos significados en los
distintos niveles con los cuales interactuamos como seres vivos, nuestra
experiencia se desenvuelve temporalmente en lugares y en circunstancias
singulares, estos aspectos son registrados para recuperarlos virtualmente en el
ejercicio de la evocacion.

Por otra parte, la contemplacion ensofadora surge como una disposicion a la
libertad interpretativa, al deseo de profundizar en las impresiones del lugar, es

una psico-mecanica entendida como el reconocimiento atento, el encuentro de
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asociaciones nuevas entre las figuras que trasciende su identificacion
descnptiva, por lo cual, 1a evocacién surge ya sea de la imagen sueno, o de la
imagen recuerdo (Deleuze G 2009 362)

Hacemos uso de los recursos digitales y audiovisuales para fusionar en un
solo medio todos los registros heterogéneos, re-creados en una sola pieza, los
dibujos, fotografias, videos en stop-motion y collages digtales Una ventana es
el ojo, un sonador el contorno de la montafia, un muro es una puerta, el rostro es
un sol, el caminante hace el terntono (fig 52)

Consideramos que, el ser humano aprende a pensarse asi mismo en esos
contornos simbodlicos difusos, e inscrnibe intensidades afectivas como rastros de
sus procesos de vida sea en lo individual inter-subjetivo o en lo colectivo extra-
subjetivo

También, encontraremos alusiones a los sistemas simbélicos provenientes
del contexto local, como lo son las compuertas del Canal de Panama, el diablo
rojo, la pollera, la bandera nacional, el timbre, 1a invasién, el tren, la ciudad, el
aguita harpia como ave nacional, los peces y las manposas que refieren al
significado de la palabra <<Panama>>, la isla de los P4jaros, la Bahia de
Panama4, las migractones estacionarias de las aves y los bonos franceses del
Canal

Es en este devenir cuando las imagenes permutan entre si, creando una
nueva matnz de relaciones, extrayendo su caracter salvaje del frenesi citadino, o

captando la serena sencillez y la tranquiidad de los entornos naturales Los
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datos se Interrelacionan, en un entramado de dimensiones internores y
exteriores, donde esta circunscrito el cuerpo inmenso del paisaje y por tal razén
le hemos denominado, “Ensoiiacién de los paisajes hibridos”.

E! ensofiador produce su visibn como una trama de acontecimientos, el
reflejo de st mismo es una duplicidad de la conciencia contempladora del
amanecer, el atardecer, la ciudad y la montafia Todo produce una emocion Las
figuras en las nubes, las olas del mar, la brisa en los arboles, las horas del dia
el acto de contemplacién conmueve afectivamente, se suma a nuestra identidad
con aquello que observa

Las pre-figuraciones son los ensuefios que se suscitan en nuestro interior
Bachelard hablé de la ensonacion inmediata, la cual consiste en encontrar
figuras en las nubes, ese es el jJuego del ensonador en pleno dia, hace mencion
como uno de los actos mas pnmitivos en el mfio que imagina, un acto que
suspende la cotdianeidad y detiene el tiempo en su juego del lenguaje

El aspecto inmedrato de la ensoiiacién es el Ser, decia Bachelard, la ensofiacion gobterna
el fenébmeno de las imagenes exteriores e intertores, se reconoce el mundo en la
transitonedad, condicion que nos permite prefigurar las secuencias del video
arte, asociadas entre si como un juego instantaneo de la memona (g 53) El
mundo del ensofiador expande su cuerpo en la contemplacidén, pero la forma

particular de habitar en él son sus propias iméagenes



125

01v.png 02v.png 03v.png 04v.png 05v.png

06v.png 07v.png 08v.png 08v.png 10v.png

11v.png 12v.png 13v.png 14v.png 15v.png

16v.png 17v.png 18v.png 19v.png 20v.png

Fig. 53 — Fotogramas video “Paisaje en Obra”. 2014

Son las primeras secuencias animadas del comienzo del video. Aqui podemos apreciar su
aparente falta de continuidad de una imagen a otra, pero que es recompuesta arbitrariamente en
el transcurso del tiempo, cada una de las imdgenes evoca un aspecto del paisaje que, en su
conjunto, produce un ensuefio hibrido por su propia mezela y por su capacidad de evocacion.



126

Fig. 54 y 55 — Detalles del videoarte: invasion de Panama,
tren y horizonte “Paisaje en Obra”. 2014.
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El ser humano vive en un nicho como ser biolégico, social y cultural, nuestras
casas y habitaciones se situan en el terntorio, transformando las condiciones del
paisaje natural, eso hemos hecho desde que habitamos la terra, pero, cada
terntorto es transformado a su vez a lo largo del tempo, estas transformaciones
colectivas del temtono modulan el honzonte humano, cambiando conforme
pasan las generaciones

La vida como fenémeno intnincado y ciclico es un flujo iinterumpido de
intercambio simbodlico entre los seres y su entorno, por lo mismo, como funcion
semibtica, la vida es plural como comjunto abterto e infintto

El ensuerio no es un estado exclusivo del artista, cada persona posee el
potencial de ensofnar 0 no a su propia voluntad, aun en la moviliidad o en la
inmovilidad, es posible mantener activa esta virtud del espintu durante la vida
adulta en tanto, aquellos que gustan de los oficios creativos, necesitan un estado
de ensoftacién inmanente a la formalizacién de sus visiones imaginanas

Gillo Dorfles nos explicd como la creacién artistica, es “/a uensificacion de
nucvos mveles de porcepuvidad” (2004 28), es dectr, es la expresion emergente de
un Ser esencialmente unico, que es capaz de incrementar un afecto porque
produce un aglomerado de nuevos simbolos, que expresan las cualidades
estéticas de la realidad a la cual pertenecen La percepcion de la obra como
produccién artistica apela a la sensibilidad del ensofiador en potencia, que

habita en cada espectador



Fig. 56 — Casas aéreas. Fotodibujo digital. 20/2.

3.3. Lapragmatica experimental del signo-paisaje

Un proceso es una serie de acciones que nos llevan al logro de un propdésito,
en este caso, gracias al proceso conceptual, la practica deviene en un producto
tangible como pieza artistica. En el texto a continuacion, ilustraremos el proceso
artistico desde la modulacion del concepto paisaje, en una actitud experimental
con los medios y las ideas asociadas, directa o indirectamente; teniendo en
cuenta la influencia del contexto en cada caso particular.

Vamos a enfocar los aspectos pragmaticos en la documentacion de distintos
aspectos sean técnicos, formales o conceptuales, que sean significativos al

proceso de transformacién, como una busqueda de una esencia que permea
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todo lo visible y lo invisible de las relaciones del paisaje con su interlocutor, el
artista como productor de imagenes

Hemos hablado constantemente del acto del devenir Es una idea que esta
asoclada al paso del iempo, vamos a ofrecer una definicion precisa del concepto
para el contexto de nuestro trabajo, citaremos lo que nos dice el socidlogo Gillo
Dorfles a continuacibn “El devenir es el proceso contnuo de metamorfosts, la rapndez con la que se
consumen nuestros gustos y nuestras preferencias” (2004 13)

Como nuestros gustos, el estado de ensueno en la imagen es mudable,
flexible y oscilante, asi podemos reconocer en el devernir una potencia expresiva
del tempo que se manffiesta en la evolucibn de cada una de las piezas
artisicas Para efectos en el estudio pragmatico de las piezas artishcas en el
tiempo, atenderemos a los acontecimientos mas relevantes de su apancién, y las
distintas experiencias contingentes asoctadas a su sentido

Cada proceso artishco como expenencia de exploracion atraviesa tres
momentos tiene un ongen como pulsitdbn, como necesidad expreswva, y se
desarrolla gracias a la exploracion abierta, la idea al ser explorada se
desenvuelve en si nmusma, mostrandose como una intensidad perceptiva y
afectiva, hasta lograr su plentud como manifestacibn sensible, luego, se
transforma nuevamente en otro proceso hacia una nueva pulsion, pero, bajo

condiciones formales e interpretativas muy diferentes
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La wision ha sido desdoblada como un mnistante en el paisaje, como fragmento
del fragmento, revelandose en la repetcidon de sus gestos en distintas
combinaciones, a lo largo del transcurso como proceso creativo

El concepto encuentra su movilidad, inicia en un ejerciclo oscilante entre lo
grafico-gestual, y lo picténco- expresivo, entre el ojo del artista y fa imagen pre-
concebida, hemos encontrado una especie de complicidad Esta relacién surge
de la 1dea de que la imagen y el artista comparten algo incognito, visto por
primera vez, es aquella causa que los relaciona y los aproxima en la complicidad
de su existencia.

Los primeros paisajes de esta busqueda nacieron en 1999, surgen
contingentes al acontecimiento de un terremoto que ocurné en Colombia en el
eje cafetero, en la ciudad de Armema, Quindio El terremoto devastb la ciudad
Un mes después de la tragedia, hicimos un viaje al lugar para hacer un registro
grafico y fotograftco de sus secuelas, mi famiia materna es onunda de esta
regién y el primer afecto que vino a la memona de mi madre fue la sensacion de
pérdida de su memona

El paisaje de Armenia 1999 al que nos refenimos aqui, (fig 57) pertenece a
una sene de 200 dibujos y fotografias elaborados en un recorndo por la ciudad
devastada, la imagen corresponde a una de las muchas fotografias tomadas La
estructura de la imagen fue repetida sistematicamente en una sola bitacora, que
expresa interés por la estética grafica buscando un efecto esponaneo,

instantaneo y expresivo
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Fig. 57 “Armenia 1999". Pieza de la autora. Esbozo en tinta china en papel de
algodon. 35 cm x 50 cm. 1999.

La expresion gestual del dibujo, pretende representar la fuerza tectonica del
terremoto que causé la destruccién de la ciudad de Armenia; ésta misma
composicion, fue reproducida intencionalmente en otros 100 dibujos en la bitacora
de campo que recoge la documentacion del trabajo de campo del viaje al lugar de la
tragedia. Aunque todos los dibujos parten de la misma composicion, la energia del
gesto en la mancha, hace que cada imagen posea particularidades especificas tinicas
e irrepetibles.

La repeticion del motivo tiene un objetivo, al contemplar la serie de los dibujos
que representan el mismo patron, se destacan con mayor fuerza las pequenas
diferencias entre ellos, pero destacando la permanencia de una misma

composicion.
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Fig 58 Ciudad de sombras pieza
! de la autora Yeso alquitran, esmalte
blanco cenizas y cemento 2000

} La propuestz pictérica en esta serie
nace de una imagen ausente, que €s
tangible como presencia fantasmal, es
una presencia ausente,

paraddjicamente

Los dibujos de esta sene estan hechos en tinta china sobre papel, con un
gesto expresivo y fuerte, la mancha es suelta e irruptiva, casi arbitrana, pero sus
contornos delimitan bruscamente formas huecas contra un papel blanco como
trazos Emergen en estos paisajes estas estructuras desnudas, retorcidas y
fragites, cast monbundas en un panorama desolador, el contraste entre los
blancos puros y los negros articulados y fluidos como espectros dieron lugar, a

una pnmera exploracion picténca, cuyo énfasis fue el gesto maténco en
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detnmento de la figura, nspirados en la pintura informalista del artista espariol
Antoni Tapies en la década de los afios cincuenta '

Las superficies poseen un blanco calcareo,entre zonas intervenidas con yeso
y alquitran, (fig 58) las estructuras emergen fantasmales, en esa masa pétrea de
yeso y pintura, apenas visibles como trazos y garabatos, la superficie registra
una fuerza violenta como una sacudida a gran escala, las construcciones se
presentan espectrales y desnudas

En ese proceso de sumar capa sobre capa y luego raspar, de disponer unos
trazos y toques de pigmento, la imagen va adquinendo una textura y una
densidad, una translucidéz, se consolida en su superficte una suma de
operaciones accidentadas

Las figuras devienen en formas sutiles y drasticas, evanescentes, pnmitivas,
reflejos fantasmales de un honzonte que esta agitado por fuerzas violentas y
transgresoras, que originan estructuras decadentes e inconsistentes que
amenazan con desaparecer, como metaforas de una memona de la rumna y el
escombro

La superficie y el gesto se convierten entonces en un recurso muy estmado
para tratar el tema de la memona y sus marcas en el termtono, los trazos y
motivos refieren a las propias condiciones fenomenologicas del muro y su

superficie, son las huellas del entomo, del clima y sus indicios
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Las ideas repercuten en los objetos, la imagen fue adquinendo ciertas
caracteristicas estéticas que atafien a las fuerzas fisicas del tempo evidentes en
el desgaste de los matenales, la manera como éste incide y altera la
composicion de las cosas Este aspecto temporal en los seres es comun, el
tiempo en general, es un aspecto comun a todo lo existente, tangible en sus
transformaciones acumulativas por el tempo

El muro es el signo que denota la separacidn entre las dimensiones de lo
publico y lo privado, lo abierto y lo cerrado El muro registra en sustratos las
marcas del iempo y del ambiente, suma las capas de alquitran, moho, pintura,
cemento y polvo, como componentes que forman parte de la geografia de una
superficie maténca

Este acto constructvo con el parsaje adquiere un grado de levedad y
precanedad que revela tacitamente el asunto de la soledad humana El
panorama en esta sene revela una agitacidon interna que sume todo a su
alrededor en una bruma de huellas, manchas y accidentes, nos muestra el
problema de la memoria sin contenido, del sustrato sin mensaje, de como una
vigja ciudad carcomida por las fuerzas tecténicas se desploma, evidenciando las
estructuras dispersas de un horizonte inexistente

Las estructuras como figuras aparecen en esta nueva intervencién conocida
como “Parasitos y talingos” (ig 59 y 60) surgen postenormente en el afio 2006,
en sociedad con el artista Frank Ferrer Son estructuras attas como torres,

hechas de harapos, cables y barras de acero soldadas que oxidan la tela, el
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fuego, el agua, el viento, el metal y el humo dejan su huella, inciden en sus
caracteristicas generales determinando su estética del despojo.

El horizonte del paisaje muestra una obra arquitectonica en proceso de
construccion, las piezas se elevan para darle un mayor protagonismo a las
estructuras humanoides, vestidas con harapos, erguidas como torres, y
articuladas como murfecos de hierro y Oxido sin cuerpo, pero inquietantes y
animadas por la fuerza de los elementos atmosféricos.

El proyecto surge como producto de una asociacion creativa, la fotografia en
gran formato del artista panamefio Frank Ferrer, acentua los perfiles de una obra
en construccion como teléon de fondo. La ciudad es el escenario, y entonces
aparecen en primer y Onico plano estas grandes torres humanas, vestidas de
oxido y tiempo, deambulando como figuras fantasmagoricas producto del
crecimiento de la urbe.

El perfil de la ciudad es contundente, delimitado por la suma constructiva de
conglomerados habitacionales, de estructuras que se levantan hacia el cielo
inconmensurable, cubriendo la superficie terrestre con carreteras, obras publicas
cimientos, acueductos, edificios; transformando los seres que habitan en este
lugar iguales que a sus altos edificios, vacios y emparapetados en su propia
geografia, deviniendo quizas, como presencias fantasmales de un mundo cuyo

reflejo es el impetu ciego del progreso que desconoce el valor de lo intangible.



Fig. 59 “Parasitos y talingos™. pieza de la autora en colaboracion con el artista
Frank Ferrer. Instalacion. (Estructura metdlica, tela y dxido, rostro de yeso,
iluminacion e impresion fotografica en banner). Dimensiones variables. 2006.
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Fig. 60 “Parasitos y talingos”. Pieza de la autora en colaboracion con el artista

Frank Ferrer. Instalacion. (Estructura metdlica, tela y alquitrdn, rostro de yeso,

cables, iluminacion e impresion fotogrdfica en banner). Dimensiones variables.
2006.



Fig. 61 “El crecimiento de los drboles cuadrados”.
Pieza de la autora. Mixta sobre tela (Frotagge, collage,
acrilico, arena, pluma y grafite). 100 ¢cm x 50 cm 2005,

Una de las primeras impresiones fantsticas del paisaje
en Panamd, fue producto de la expresion popular de la
existencia de los drboles cuadrados del Valle de Anton,
lugar ubicado en el interior del pais. Se denomina asi, a
ciertos arboles que parecieran tener esquinas en el fuste
de su tronco; la pieza referida aqui, es también, un auto-
retrato.



Fig. 62 “Guayacdn dia y noche”. Pieza de la autora.
Oleo sobre lienzo (Diptico) 100 cm x 50 cm. 2008.

Los Guayacanes son arboles que nos deleitan
anualmente con su esplendoroso florecimiento. La
representacion del entorno citadino, ha sido
confeccionada  directamente sobre el lienzo,
perforando su superficie, para simular la profundidad
espacial gracias a las ventanas.
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Las estructuras verticales refieren a una relacibn metafénca ascendente,
como la presencia de las escaleras y las construcciones arquitecténicas Emerge
con fuerza la imagen del arbol, especialmente las cualidades del tronco y un
renovado interés por su estructura y significado

Entonces cobra fuerza un elemento hasta el momento ausente y
circunstancial el color como intensidad afectiva simbélica El color amanillo del
Guayacan en este caso (fig 62) se convierte en el eje evocador de
remembranzas, en los encuentros tacituros con su presencia en los parques,
las avemidas, las largas caminatas por la ciudad, resplandeciendo como oro
contra el cielo, enraizado en el agua que es su elemento onginal

En los procesos anternores, encontramos la ramificacion y fragmentacion
como estrategia productiva desarrollada durante los anos 2000 y 2002,
explorando la relacion entre la imagen y el somdo, buscando una articulacion
organica entre ambos aspectos Se presentd el proyecto de intervencion
espacial “Concierto Ammal — Are para un 6rgano”, (fig 63 y 64) pieza que
consiste en la interpretacion poética de la respiracton, en una nstalacion
eléctnco-acustica que refleja diferentes componentes alusivos al acto de respirar
como gesto comun y vital al ser humano en comunidad

El proyecto fue formalizado como una instalacién electro-mecanico-acustica
que se presentd publicamente como un performance cuya duracion fue de 15
minutos, el mecanismo de la respiracion queda a disposicién del publico para su

exploractdon libre, para la interaccién del publico con los sensores del aparato,
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conectados a la luz y los somidos, durante el performance (Ver lista de videos de
registro en la bibhografia)

Aunque esta pieza no esta refenda al paisaje como tema, nos brinda una
perspectiva que evidencia la presencia de la misma macro-estructura compuesta
de unidades - fragmentos, pero en este caso particular, inspirada en la dualidad
organico-mecanica de la vida, en el papel como simbolo de esta relaciéon dual, y
en la respiracibn como gesto expreswvo para crear una metafora musical-
atmosfénca ttulada “Concierto ammal — aire para un 6rgano”, realizada en el
ano 2002

Es importante la participacton del publico dentro de esta propuesta,
permitiendoles interactuar con la obra, gracias, a su propta naturaleza abierta
como dispositivo tecnologico interactivo

Encontramos en el espacio intervenido una sene de piezas blancas,
geomeétncas y rusticas hechas de piel de conejo, son pergaminos de piel que
crean una composictOn aleatoria e wregular, y que forman parte de una
estructura lumintca sostenida por cables de cobre sin recubnmtento protector

Toda la estructura eléctnca que sostene la pieza esta abierta al ambiente, su
capacidad electrificante se sugiere, el conjunto de estas luces sostenidas por las
40 pantallas de pergaminos de conejo poseen una propiedad particular son
controladas por un circuito que traduce el ntmo y la intensidad de la respiracion

en intensidad luminica, como si fuera un dimmer de Inspiraciones-expiraciones,
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para hacer mas explicita la descripcion del funcionamiento del sistema, también
abierto.

La red eléctrica se une a un sensor que capta la respiracion de la persona
que interactua con él, el conjunto de las luces responden a este estimulo como
una membrana de luz, responden modulando su brillo segan las particularidades

de la forma de respirar de cada persona.

-’

’1!«.

Y

Fig. 63 “Atril". Proyecto “Aire para un érgano — concierto animal”. Pieza de la
autora. Ensamble con pergaminos y alambre de cobre. Dimensiones variables. 2002.

Fig. 64 Proyecto “Aire para un érgano — Concierto animal”. Detalles de la
instalacion. Area de intervencion 10 mts. X 10 mts. 2002.
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La pieza se transforma en un objeto ludico para el espectador, como una
metafora de un gran sistema respiratorio, el simbolo expresivo es el papel como
soporte universal para el artista, algunos de ongen industrial, otros hechos de
manera artesanal como los pergaminos,

Este aparato pone en evidencia la dicotomia entre mano y maquina en la
pieza artistca, que es recompuesta aqui nuevamente en la metafora del 6rgano
que produce, y en la expreston de una funcién organica que es la respiracion

Las estructuras arbonzantes y ramificadas que se extienden hacia la penferia
y recrean la unidad a partir del fragmento, aparece posteriormente en el afo
2008, pero con otras caractenisticas tematicas y estéticas muy distintas

Surge la imagen de la hoja y sus nervaduras, el énfasis en la ramificacion y la
multiplicacion de una totalidad referida a sus partes, y el reflejo de estas partes
entre si como fractales, piezas que integradas unas con otras recomponen
nuevamente una unidad general, cada pequerio fragmento refleja un aspecto de
la totalidad

Este proyecto titulado “40 paisajes transparentes”, (fig 65), profundiza en los
aspectos dimensionales del fragmento, inhmamente entrelazados con la
percepcion de la totahdad que lo contiene en la hoja como signo, a través de las
correlaciones poéticas de sus distintas evocaciones en el juego de los tamanos y
las similitudes

La totalidad se sostiene gracias a una estructura ramificada que le brinda

cohesién a toda la composicién hecha de 40 ienzos, cada henzo mide 40 cm x
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60 cm y todos juntos dan forma a una gran hoja como macro-estructura, el
conjunto de las piezas es heterogéneo y discontinuo, cada pieza representa un
aspecto del paisaje, asociado a la hoja

Los fragmentos del paisaje recompuestos poéticamente en la hoja, sugieren
las multiples dimensiones que pueden ser percibidas por remembranza o
correlacion con el contexto de dénde proviene como elemento del paisaje,
encontramos el atardecer, los rios, la luna y muchos otros elementos en la visién
de una hoja, las nervaduras dan coheston a la imagen macro que revela en cada
pieza sus aspectos mucro, la vanedad de las estructuras en las figuras de las
casas y de las ventanas, especiaimente las aglomeraciones de las residencias
unas sobre otras, remontando los ares para ganar visibiidad mas alla en el
honzonte, para alejarse cada vez mas de los sustratos que se hallan en el
terntorio

Algunas piezas son creadas gracias a la combinacion de distintos
procedimientos graficos El grabado como medio posee cualkdades metamorficas
que atnibuyen a las iImagenes distintas cualidades sensibles, como las huellas y
marcas que las constrituyen y se stenten con el tacto sobre la superficie iImpresa

Sus caractenisticas son variadas entre sus procedimientos, posibilita la
creacion de diferentes planos de registro en una misma imagen, a medida que
van surgiendo nuevos elementos en su auto-produccién, como en este ejemplo,
donde se han combinado la técnica de la punta seca que deja un relieve por la

inctdencia de la matnz sobre el papel, y la transferencia foto/quimica por
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Fig. 65 “40 paisajes transparentes” poliptico —mixta sobre lienzo
pieza de la autora, 320 cm. x 250 cm. 2008
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contacto con la superficie; creando una imagen dual y con caracteristicas

disimiles, que hace énfasis entre lo ascendente y lo descentende (fig. 66).

Fig. 66. Serie “El suefio del pdjaro” grabado mixto. Pieza de la
autora. Puntaseca y transferencia foto-quimica sobre madera con
cubierta de cera y aplicaciones de hojas secas.

40 cm x 25 cm. 2006.
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Surge entonces el elemento arguitecténico, pero esta vez en un ejercicio de
expresion pictonca Las casas se aglomeran en el honzonte transformando el
elemento natural, el arbol aqui es el potencial del cielo que se manifiesta en la
planta, la arquitectura conecta el estrato del suelo con la atmésfera, la figura de
la arbonzacion es la imagen pnmigenia que podemos usar para representar las
raices comunes entre todo lo existente, la ramificacton arboricora es una iImagen
que Bachelard recuperé como arquetipo de la histona del hombre (fig 67)

Durante esos afios fueron recurrentes las ptezas picténcas, los dibujos, los
expenmentos con las técnicas del grabado que exploraron las estructuras
arquetipicas de algunos elementos caracteristicos del paisaje como la hoja y el
cielo, y en especial, la tendencia a ramificar e imitar la manera como el arbol
como ser vivo duplica su estructura, rama por rama Asi se han identficado en el
arbol el signo del cuerpo colectivo de la humanidad, una presencia que
representa la gran famiia humana de nuestras relaciones ancestrales

Durante el proceso creativo se han consolidado algunas visiones a través de
los procedimientos del taller, sin embargo, en los ultimos anos de produccién
creativa, el medio digtal comienza a tener un papel preponderante en Ia
unificacion de las imégenes logradas y da ongen a una nueva linea de trabajo
con las caracteristicas del medio digital

El medio digital tende a integrar y a unificar imagenes de procedencias y
apanencias muy dispares, la imagen digital absorbe todo tipo de imagenes

unificando su aspecto (Munarnz, 2006) La sintesis logra suavizar las diferencias
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del soporte, la textura y el maternial, las caracteristicas de la superficie se pueden
imitar pero nunca tendran la cualidad tactil en la reproduccion digital

Es caracteristica del medio el almacenamiento de la informacion como codigo
que no es alterado por el soporte fisico de la imagen, mientras que los soportes
tradicionales almacenan y modulan la informacién a partir de sus cualidades
fisicas, formales, de color y textura matenal que le conforman

Las imagenes digitales se recrean y reflejan asi mismas todas las veces que
sean intervenidas, sin que su soporte se vea afectado por las condiciones del
ambiente y de su naturaleza matenal

La imagen digital no conoce el tiempo aunque si conoce su desaparncion, es
atemporal, mas fragll en su consistencia, puede desaparecer con mucha
facitdad s1 no es matenalizada en un soporte, se suma y se yuxtapone en capas
superpuestas permihiéndonos estratificar la memona como si conformaramos un
terreno visto en sus capas =

La maguina produce la pieza pero, por intermediaciéon de la voluntad artistica
que usa este recurso, para hacer consistente su vision de mundo que valora la
muttiphcacién del fragmento para recomponer una nueva imagen La maquina no
crea, no produce, en tanto, la produccién de esa imagen esta mediada por el uso

de los recursos, procesos y expenmentos, que el artista vivencia en el entorno

2| as weraciones son pequeiios cambios que se registran en el diseiio de las herramientas y técnicas, sirven
al paleont6logo para datar las tecnologfas en los artefactos que producen las culturas, el arte siempre se ha
servido de las técnicas y é! mismo fue considerado TECHNE por los gniegos antes de haber sido llamado
ARS por los latinos en la época anugua, los artistas tamiién son hacedores de técnicas y de procesos cuyo
propdsito es vinculante entre el artista y su obra
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digital La maquina es una contnuidad de su expresion como otro elemento
gestual de su produccion

Existen diferencias técmcas entre una pintura, un dibujo, una instalacion, una
escultura, un grabado, que requieren de una matenalizacion en unos soportes y
medios, amalgamados, son mas fisicos porque se dan operaciones con el color,
operaciones fisicas de trazado y observacibn como el dibujo, y las operaciones
de huella y registro como el grabado y la fotografia

El dibujo digtal en cambio, surge en un mundo abstracto de codificacién
(Munarnz, 2006 14), quién nos plantea la pérdida que sufre el entorno digital por
los accidentes que ocurren en un ftrabajo plastico tradicional, como el
emborronamiento del papel, la marca de los trazados en los soportes, las
manchas, gotas y raspones

En el entorno digital, fa imagen esta latente en el cédigo que le ha otorgado la
maquina para su comprensi6n Cuando se trabaja con un archivo digtal,
realmente se esta transformando un cédigo que es traducido visualmente como
imagen, la computadora trabaja a partir de un sistema binario de 0 y 1, que es
desencniptado por el procesador para generar la imagen

La capacidad de conversidon que opera el ordenador de la informacidn visual
al codigo propio, es muy amplio como para albergar cualquier tipo de imagen,
por eso, las distintas procedencias de las imagenes alli cifradas, ennquecen la
vision sin detenorar su soporte como superficie, en tanto ésta no existe por la

virtualidad de los medios digitales
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Son las razones por las cuales, el medio digital es idéneo para integrar
imagenes de distintas procedencias que son fusionadas como un nuevo soporte
virtual, sin embargo, luego de ser producida esta imagen con los procedimientos
de impresion existentes, ella puede ser retomada nuevamente por el artista para
incidir en su nueva superficie

El concepto collage digital define las imagenes creadas a partir de la suma de
otras tantas, en diferentes capas y estratos, de diferentes procedencias pero
fustonadas en una nueva composicton

La composicion visual del entorno se superpone sin bordes de los elementos,
caracteristicas propias del collage, los tipos de las imagenes digitales se pueden
diferenciar asi la imagen dibujada a mano, la imagen fotografica, ia i/magen en
3D y las imagenes algoritmicas que, en esencia, son graficas, cada una con sus
propias caracteristicas y procesos

La imagen digital puede permutar en alusiones, contenidos, muttplicarse o
subdividirse infintamente segun !a intencibn poética, esta imagen es
recompuesta en distintos registros con ordenamientos y alteraciones

Las tecnologias diferencian la produccién Esta estrategia multplicadora-
nzomatica es evidente en los collages digitales producidos para la edicion del
audiovisual, el espectador se enfrenta a una obra compuesta por fragmentos
caleidoscopicos, reproducciones unicas, multiplicacion de rasgos y elementos

comunes, a todo lo que Interpretamos como cuerpo del paisaje “La veniga del
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sistema de codificacton digital es que podemos utilizar la propia informacién de una misma imagen para

general productos distintos” (Munarriz, 2006:25)

Fig. 68. (SN). Pieza de la autora. Dibujo vectorial. 2010
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Fig 70 Tronca/pieza Preza de
la autora. Plumiila sobre
cartulina, 27 ¢cm x 15cm 2007

La maquina interpretante trabaja de acuerdo a las instrucciones del
contemplador, el artefacto es un componente del agregado sensible que opera
COmo una presencia vital, como una intensidad afectiva

Los procesos digrtales facilitan el registro de las permutaciones en la imagen,
porque puede generarse un récord de esta evolucidn interna en sus etapas,
capturando un registro tan pormenorizado como se pueda de sus iteraciones,
haciendo de cada repetcton un germen en potencia de otra imagen nueva, pero
los procesos creativos necesitan ser estratégicos y el buen conocimiento de Ia

herramienta y sus posibilidades ennquecen la lectura estética



Fig.71. “Te voy a hacer una casa en el aire” Mixta digital.
Pieza de la autora. 2012
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Fig. 72. “ADN" Pieza de la autora. Trazado digital 2011
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Afirmaremos entonces que el proceso digital es tan auténtico y stgnificativo
como el gesto directo del artista sobre el soporte, los medios canalizan el gesto
y, al igual que la pteza artistca en su conclusion, se toma la decisiton de no
intervenir mas en su presencia, el creador sella su impronta en la ensofacion

Uno de los trabajos digitales cuyo proceso combina la intervencion directa
como la intermediacitdén de la maquna, ha sido generado gracias a la
digitalizacion de un dibujo en plumilla, que representa un tronco segmentado y
recompuesto en forma discontinua (fig 69 y 70), éste dibujo representa un
tronco de un arbol fragmentado en vanas piezas, pero los mismos cortes estan
tan drasticamente delimitados, que el tronco en si, pareciera que intenta
recomponerse sin éxito como un rompecabezas, las piezas se dislocan y
sugleren un precano juego de equilibno, la idea del tronco desaparece y da lugar
a una imagen que se desdobla en un estado de tension estatica y erratica, pues
se encuentra en un equilibno ficticio

Esta imagen es multiplicada y recompuesta como una nueva pieza cuando es
llevada al contexto digital, respetando las particulandades al digitalizar imagenes
gestuales, propias de la mano y el temperamento, la nueva imagen permuta en
un formato mas largo y con el fondo negro, las ineas del bosque al fondo en
negativo expenmentan una metamorfosis espacial en su multiplicacion, reflejo de
st mismas sobre el plano de composicion, pero, en cada imagen duplicada,

parecieran desaparecer poco a poco, las piezas que lo componen
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La metafora del rompe cabezas es clara, esas piezas faltantes estan presentes
fantasmalmente como parte del dibujo en negatvo que domina el fondo de la
composicion, dominan los valores altos entre blancos y negros absolutos para
acentuar el efecto drastico de contraste, realzando los valores de la superficie
por el tratamiento grafico de la superficie del tronco

Encontramos en el medio digital las condiciones propicias para lograr los
paisajes hibndos como resultado creativo del proceso, surgen gracias a la
combinacion de vanas piezas en distinas capas que se integran gracias al medio
digital, modulan algunos elementos, combinan medios en un solo estrato, y nos
presentan imagenes compuestas como hibndos, denotando sus mezclas

Como el caso del mapa de Panama en el ADN, (fig 72) personajes sobre los
cuales crecen bosques, la presencia de las casas aéreas, (fig 71) cuyas figuras

desafian la logica acostumbrada de las casas enclavadas sobre un temtorio

34 Elvideoarte “Paisaje en Obra” y su poética visionaria

) no se puede obtener por la fuerza lo que ef amor y el esptniu dan
F Hilderling - Hypenon

Hemos encontrado un ambito para el desarrollo de la Investigacion que trata
el problema de la imaginacién creadora que se sensibiliza gracias al entorno que
la circunscnbe, a través de las imagenes dinamicas y elementales que ofrece la
naturaleza, se ha encontrado un plano comun para abordar el doble problema de

la contemplacion del mundo y la conciencia contempladora
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Fig. 73. “Cerro Campana’ (Primera version) Pieza de la
autora. Mixta digital 2011.

Ambas imagenes son sistemas de un solo fendmeno dinamico, producen
imagenes sin reducirlas unas a otras, en tanto que contemplador y paisaje son
parte del mismo fendmeno. Vamos a mostrar como la relacion con el lugar
habitado se asocia a una vida animica que necesita de imaginacion, como motor
para el movimiento del mundo entre imagenes interiores y exteriores, en una
memoria con cualidades plasticas.

Percibimos en el espacio-tiempo el propio cuerpo, insertos en la realidad y el
mundo, simultaneamente, sentimos el cuerpo como espacio habitado por la
conciencia dentro de un clima espiritual personal; son dos aspectos que co-
habitan uno en el otro, en una imagen reversible.

La clave del simbolo abierto es esta reversibilidad, en la amalgama de dos

elementos que se complementan y necesitan mutuamente, sea entendida esta
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Fig 75y 76 Muro abriéndose — Detalle del video arte  Paisaye en Obra 2014

relacton en un nwvel ndividual o social Dondequiera que existan
contempladores, encontraremos distintas concepciones del paisaje El mundo y
sus dimensiones se definen en el parsaje como matnz de signos, nos auto-
contemplamos insertos en la imagen del mundo que hemos creado dentro de
esta matriz, somos conscientes de nuestro transito por la vida por las marcas
que dejamos en el camino, como expresion de nuestra presencia en él

El videoarte se ttula “Paisaje en Obra”, ya que hemos hecho del paisaje una
herramienta conceptual para construr una wvision poéhca, usando distintas
alusiones a sus elementos conshtuyentes, creando relaciones nuevas entre sus
elementos

Se usaron los arquetipos identficados previamente en el Capitulo 2, para
organizar el conjunto fragmentano de estimulos que identficamos en las

pecuhandades del fenébmeno Explicaremos la construccion audiovisual y la
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funcion del movimiento en sus transiciones, para dar lugar a un ensuefio como
signo de una realidad que, en este caso esta referidda a Panama como contexto

Las técnicas de edicion digital son las responsables de sintetizar los registros
en un medio que los cohesiona y le permite manifestarse como un suceso, por
su capacidad de expresarse en el ttempo a través del cambio

Es preciso subrayar, que el videoarte como medio expresivo, presenta una
proyeccion wirtual tangible como presencia luminica y revela su capacidad de
simular universos, en sus posibiidades inventivas, gracias a su capacidad de
penetracion en la conciencia que contempla

El videoarte existe como documento, es informacion susceptible de ser
reproducida tantas veces como se desea o requiera El audiovisual como
fendmeno es el registro de un instante, un acontecimiento que tuvo emergencia
en el espacio-tempo bajo condiciones singulares y especificas Presenta el
detalle y el conjunto que captura el plano, ofrece los elementos animados por un
movimiento Imaginano, esta informacion es consignada en un registro magnético
como dato Capturar el paisaje que se ensuefa requiere de un proceso de
virtualizacién del instante como imagen emotiva que ha sido puesta en
movimiento

El videoarte como medio expresivo posibilita la conjugacion de imégenes
tanto técnicamente como conceptualmente, destacando la importancia de su
evolucion durante el proceso para la formacion de un transcurso temporal Es un

soporte receptivo al registro, facitando la integracion de medios gréaficos,
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quimicos, pictoricos, magnéticos o digitales entrelazados gracias al ttempo y su
facultad de cambio

Por lo que consideramos, que no se deben confundir sus caracteristicas
anmimadas con los atnbutos técnicos del dibujo ammado o la animacion digital, ya
que éstos hacen parte de la tradtcidon tecnolégica del cine

“El motion graphics” es usado en este proceso para propiciar el hbre uso de
las imagenes y otorgaries un comportamiento especifico, sin importar su mezcla
ecléctica como campo de expenmentacidn, permitiendo asi la introduccién de un
movimiento extrinseco a la propia imagen

Deleuze decia que el dibujo amimado, pertenece mayormente al cine porque

“el dibwgo ya no consttuye una pose o una figura acabada, sino la descnpeisn de una figura que
swempre esta haciendose o desaciéindose, por un movuniento de lineas y puntos lomados en instantes
cualesquiera de su irayectona{ ) no nos presenia una figura descnia en un momento unico, stno
la continurdad del movimento que la figura descnbe “ (2009 18)

En este sentido, el Motion Graphics Design o Motion Desing paraddjicamente,

pertenece a una operacidn técnica pre-cinematografica, pues expresa el
movimiento no desde su continuidad, Deleuze nos aclaré lo siguiente
“{ ) en este sentudo e5 que el cine constituye el sistema que reproduce el movwmuento en funcién
del momento cualquiera, es deawr, en_funcidn de wnstantes equidistantes elegrdos de tal manera que
den unpresidn de contmurdad. Cualquaer otro sistema que reproduyera el movmmuento por un orden
de poses proyectadas en forma que pasen unas a otras o que se “lransformen” es ayeno al ane
(2009 18)
En conclusion, 1a produccion audiovisual aqui cifrada no debe ser confundida
con la animactén o la produccidn cinematografica, en cuanto el sistema logro
poner en movimento graficos, mostrando las posibles “poses” o capacidades

evocadoras halladas desde las cualidades intrinsecas a cada imagen



164

El Motion Graphics usa el medio audiovisual como un soporte grafico que
recoge las expenencias pnmitivas en el desarrollo técnico del montaje, y sus
efectos especiales de los albores del cine, por esa razén esta propuesta artistica
dista mucho de ser cinematografica en un sentido pleno

La diversidad de los recursos y temas no recomponen nada por si mismos,
sblo son un conjunto de fragmentos como datos de distintos fenémenos, para
dar lugar a un cosmos de particulanidades recompuestas entre si

La composicion del audiovisual se consigue gracias a la suma de recorndos
entre transiciones aleatonas, esta caracteristica crea un ntmo interno a la
suceston de imégenes y se manifiesta como eje del videoarte a través de los
arquetipos como estructura que da coherencia al conjunto

El parsaje es evocado poéticamente como la reconstruccion de la naturaleza

—

comprendida desde la 6ptica humana, en cierta manera, el parsaje es e/ rostro

—

humano de la naturaleza porque aprendemos a ver en ella nuestras marcas
humanas EnFeI videoarte, encontramos una recomposicion virtual de cierta
naturalidad del parsaje como simbolo poético de la inmersi6n en el mundo
concebido

Trabajar con el contexto espacio-temporal del paisaje, cualffica la experiencia
imaginana del lugar, todo acto creador requiere de un ambiente, de unas

condiciones fisicas, psiquicas y espintuales, que converjen en la voluntad en un

momento
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La practica artistica deviene entonces como un acontecimiento efimero, cuya
presencia es intangible por las condiciones fenomenolbégicas asociadas su
contemplacion, pero, en cuyo material, hayamos los elementos tangibles que
nos permiten recrear el imaginario del contexto que refenmos con anteriondad,
se mueven por un paisaje en transicién continua; los arquetipos dinamizan el
ensuerio especialmente en el estado de vuelo

El audiovisual esta organizado en transiciones conformadas por los signos
del paisaje unos con otros, Iintroductendonos de esta manera, en una vision
mulhdimensional a través de un paisaje permanentemente reconstruido, en la
suma de sus elementos

El cuerpo muitiplicado se contituye como lenguaje simbélico, éste es el
caosmos del paisaje como expresion del espintu que le produce, en el reflejo
gue encuentra de sus propias proyecciones de mundo al aprehender la vida
propia en la creacion de una virtualidad afectiva

Recordemos aqui, que las estructuras basicas wdentficadas para la
reconstruccion simbolica estan codificadas en el honzonte, el termtono, la
atmosfera y la ventana Estos arquetipos son los que dan mowvilidad al cruce
simbélico y conforman la unidad estructural de la propuesta audiovisual “Paisaje
en Obra”, como detonantes del devenir, entre las distintas evocaciones

Todas las composiciones juntas crean un transcurso, conforman el cuerpo
nzomdatico del paisaje ensofiado, como una unidad organica fundamental,

para ello, se ha delimitado narrativamente tres etapas, a saber
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a) Las compuertas de la percepcion
b) Laventana del sofador

¢) El vuelo interior

Estas etapas del videoarte son propuestas como estrategias para la
articulacion sintactica del transcurso, ennqueciendo sus posibilidades de lectura
semantica a medida que las Imagenes hibndan y que constituyen, el codigo del
cuerpo-paisaje como juego simbdlico propuesto al espectador

La sindpsis del video arte se fundamenta en la idea de un parsaje cambiante,
que se abre y se cierra, que posee segmentos que se detienen o que se
desplaza, que aparecen y desaparecen, evocando transitonamente las fuentes
originales del registro en la contemplacion

Comienza con un juego de entradas y salidas, marcando transiciones entre
pequenos eventos climaticos y sus fenémenos cambiantes, sean estos
extenores a los sentidos como registto de un fenémeno natural, o sea una
manifestacion Intenor de los ensuefios Inter-subjetivos del recuerdo o la

imaginacion
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Fig. 77. (SN). Composicion videoarte Paisaje en Obra. 2014

Cada composicion moviliza alguno de los muchos fenémenos asociados al
paisaje tales como: la lluvia, el viento, el rayo, la luz diurna, la noche, la luna, los
edificios, el trafico, el territorio, el viaje, el vuelo, las ventanas, las casas, la nube
y el cielo.

El videoarte no posee una estructura narrativa a la manera de un
cortometraje o un largometraje, es carente de toda narracion literaria pues no es
nuestra intencion contar una historia como tal. Como mencionamos antes, el
videoarte “Paisaje en Obra” puede explicarse como una consecuencia del
ejercicio permanente de auto-observacion en el entorno, recompuesto

imaginariamente.
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Sugenmos imaginanamente la profundidad evocando el vuelo y el vacio, los
elementos verticales, las proyecciones ascendentes y las nubes en movimiento
para recrear la sensacion de continutdad espacial y transito, es decir, buscamos
un plano de mmanencia para recrear un devenir del paisaje, porque se
transforma asi mismo en las acciones de los elementos que simulan un
ambiente, re-creando la sensacion de espacialidad en la imagen

Esta re-composicion se manifiesta como una idea inter-subjetiva en sus
comienzos, que logra revelar el imaginano local en sus propios ejercicios de
registro, y puede llegar a revelar, en las evocaciones poétcas visuales, las
estructuras arquetipicas del paisaje como cuerpo extenso de la colectividad y
Sus vivencias comunes

Cada paisaje es una totalidad en si, sea este vasto o imitado, asi mismo,
cada pieza artistica es una totalidad entendida como un universo dindmico de
fuerzas hechas expresion humana, cada acto de creacion estd intmamente
vinculado con nosotros como seres espintuales que transformamos un territono,
reflejo de la suma de las vanadas visiones de los mundos interiores que hemos
cruzado

<Como ntegrar la presencia del hombre al paisaje, en un contexto
simbdlico?, hemos explicado cémo la concepcibn sobre el paisaje esta
inbmamente ligada a nuestros ensuefios, pero, nuestro cuerpo esta ausente de
la iImagen percithda como paisaje, pues le contemplamos imbutdos en él como

conciencia, sea en El cuerpo individual, el cuerpo social, o en el cuerpo cultural
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El propésito final ha sido revelar la perspectiva multiple de un espiritu que
deviene en un universo vanado Esta pieza artistica revela el potencial de una
Obra Abierta (Eco 1998) en su polisemia y singulandad, es un producto
audovisual que ha sintetizado un conjunto de imagenes provenientes de un
registro polivalente, para recrear una linea de tempo gracias al movimiento
animico y fluctuante

La metafora epistemolégica sugenda por Eco es un recurso metodologico que
ha permitido desglosar las cualdades del acto creador revisado en sus
pormenores esenciales y sus propios paradigmas, posibilitando comprender su
manifestacion fundamental como acto que instaura un nuevo sentido, germina
desde una vision intenor con la cual una comunidad puede identificar los rasgos
de su propia realidad

Esta pieza artistica rebasa la dialectica del afuera y del adentro, en esta
exploracibn de la actwvidad ensofiadora, el tepdo simbodlico es el propio
audiovisual cifrado en el imagmano local panamefio, conforme a las
circunstancias vigentes en el tempo presente para el contemplador, cuyos
codigos cufturales, sociales, historicos entre otros posibles, se insinuan directa e
indirectamente a lo largo de su manifestacion

El videoarte “Paisaje en Obra” es concebido entonces, como una
reconstruccion metafénca de la vida que se manifiesta en cada pequefio
fragmento, entretejdo en una red caésmica de ciudades y montafias, alusivos a

la madre-tterra, al sentido comun de estar integrados como seres vivos en un
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solo cuerpo, como si el propio planeta habitado fuera parte de nuestro cuerpo
tndividual

El videoarte entonces es un viaje en la ensofiacion de un paisaje ihmitado en
sus dimensiones, es la idea sugestiva del vuelo inméwil, infroyectando visiones,
lugares inventados, vigjando en sus micro-macro estructuras, asistiendo a su
propia Impermanencia, como el transito de la vida y de la muerte

Las conexiones intrinsecas y extrinsecas son vanadas, muchas de las
Imagenes provienen de la calle, de escenas vividas, de paredes oxidadas,
musgo, piedras cubtertas con liquenes, arena, mar, cielo, aves, peces, pequefas
flores, y eventos climaticos

Todas estas imagenes se conectan en el intenor de un flujo, en un devenir
contemplador, al abnrse y cerrarse las compuertas se presiente la aparncién de
un acontecimiento, es Panama codificada en aquellos rasgos que la distinguen,
pero desde su universalidad y transitonedad como identdad simbolica

Una poética del instante a través del audiovisual, requiere un hilo de
)magenes relacionadas espacio-temporal, nunca se podra reproducir con
exactitud el fenémeno sinestésico, tan sélo se lo puede evocar

Es capturar la danza efimera de las hojas al viento que nos llevan lejos en
nuestra memona ancestral, inbmamente vinculados con el cuerpo extenso del
tiempo humano, gracias a la visién que nos devuelve el propio espintu ,Qué
puede haber mas imprevisible y transitono que nuestros propios pensamientos y

emociones?
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Es el unico momento en el que nos correlacionamos con el cuerpo del
mundo, la proyeccion virtual es el ahora como manifestacion de la conciencia

Unica al instante.

Fig. 78  “Ensonador en la ventana” Composicion digital — fotograma video
Paisaje en Obra, 2013.
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IV. CONCLUSIONES Y COMENTARIOS FINALES

La ensofiacién del cuerpo en el paisaje

En ulttmo témuno, ¢l obyeto y el sigeto son bo mismo

Sslo podemos entender la esencia del vumdo 51 podemos entender,
en toda su vonta, la verdad de esta equwalencia radieal.

Jean Baudnllard

El Crimen Perfects

¢ Qué es el paisaje para el contemplador que ensuefia con sus signos? Es la
pregunta que ha dado lugar al ejercicio poétco aqui logrado, en sus distintas
expenencias y procesos

Hemos ampliado su delimitactdn usual, y consideramos como cuerpo del
paisaje el conjunto de especies vivientes y los elementos que conforman todo
lugar posible, como si fuera un unico cuerpo integrado por lugares, seres y
cosas, cada uno con su cuerpo particular

Somos los que habitamos e! mundo porque lo sentmos como propio,
percitimos nuestro entorno inmediato gracias al 0jo, y calificamos afectvamente

las imégenes concebidas con nuestra imaginacién, al designarles valor como

simbolos
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El cuerpo como fenémeno es una esencia, es el vehiculo del ser y de su
muluplkcidad, porque su naturaleza unica es compuesta y variable, en tanto en
él, se conjugan todas las circunstancias del vivir Su realidad es multiforme

La fisiologia explica y da cuenta de sus procesos organicos, gracias al
conocimiento de la naturaleza del cuerpo, podemos amplar sus planos de
Interpretacion del parsaje como cuerpo, dado que, al igual que un cuerpo fisico,
cada elemento esta interconectado con otros elementos en su heterogeneidad,
todos organizados en escenartos virtuales

El cuerpo fisico contiene células desde una perspectiva microscopica, pero
también, puede ser visto como un elemento auto-contenido del ser extenso en el
paisaje, en la comun unidon con el ensofiador que puede llegar a pre-figurario
poéticamente ilmitadamente

El cuerpo como multiplicidad se constituye como sistema en la suma de sus
caracteristicas esenciales como fenémeno Si cambiaramos exponencialmente
en un instante la escala de nuestros cuerpos, cambiaria drasticamente la
geografia simbohca al contemplar nuestro ambiente, todo adquiniria
inmediatamente un nuevo sentido de lugar

S bien es una crcunstancia hipotética, poseemos la capacidad de
transportamos 1maginaramente a otras dimensiones s no estuviéramos
condictonados por la vida en el cuerpo, la capacidad se manffiesta

iIimitadamente gracias a la propia voluntad de exploracidn de nuestro espintu
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“Tomaremos este leorema poetico de un maestro en ensonacinespoehicas todo el ser del mundo s
sueia, sueiia que habla (Henn Bosco La antiquarre, pag 121) Pero el ser del mundo sueiia

( ) St antes de la cultura, el mundo sofis mucho Los mulos surgtan de la tierra, abnéndola
para que con el gjo de sus lagos mirara el crelo  Un destino de altura ascendia desde los abismos
Los mulos encontraban ast de nmediato las voces de los hombres, la voz del hombre que sueiia con
el mundo de sus suefios  El hombre expresaba la tierra, el cielo, las aguas  El hombre era la
palabra de ese macroantropos que es el cuerpo monsiruoso de la berra. En los suefios cosmucos
primatwos, el mundo es cuerpo humano, mirada humana, voz kumana.” (Bachelard, 1986
281 / 282)

Poseemos el poder de evocar universos imaginanos a través de la
ensofiacion de la propia vida como proyeccion de nuestros afectos, contemplar
el paisaje como simbolo implica una enftrega total al acto contempliador para
imaginar e/ mundo en nosotros, es decir ese mundo pleno de sentido al espintu,
donde se suma el propio cuerpo al cuerpo de la tierra, para asi recomponer
nuevamente una imagen cosmogoénica™ en un breve transcurso imaginano

Para esta poética, el planeta en el cual vivimos es considerado una extensiéon
del cuerpo habitado por las imagenes del ensuefio Somos extension del paisaje
como cuerpo en tanto, nuestro cuerpo esta circunscrito en el planeta, pero el
planeta a su vez esta inserto en un sistema solar, éste en una galaxia y la
galaxia en un universo

Por las propias condiciones espacio-temporales asociadas a este cuerpo no
nos es posible conocer esta macro-estructura en donde esta inserto el planeta

como cuerpo coésmico, pero es posible pre-figurarlo intuitivamente, en la

evocacion subjetiva de su imagen inmanente

% Cosmogénico imagen de ongen césmico, que proviene de la fuente, es origen y causa
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La figura de nuestro rostro y la de nuestro cuerpo son los signos de nuestra
semblanza, en el mundo intentor ligamos a las imagenes del paisaie a una
interpretacidn afectiva como manifestacion de los lazos que construimos con él,

En el transcurso como seres muthples, expresamos ese sentir comun sobre el
terntorio habitado, porque antropolégicamente en el territono hemos cifrado la
semblanza humana como colectivo y hemos demarcado nuestra presencia con
el arte

Al entrar en el parsaje como espaciahidad de! cuerpo propio, contamos con los
mismos atnbutos como seres humanos, contamos con las potencias fisicas
relacionadas con la fisiologia, con las potencias intelectuales relacionadas con la
concienca y el pensamiento, y con las potencias espintuales vinculadas al animo
y disposicion de caracter

La energia propia del ser emana desde lo mas intrinseco al misteno de la
vida y sus condiciones, esta energia se proyecta en nuestro animo, es el deseo,
la voluntad y la capacidad de recrear con los fragmentos del mundo un acento
afectivo, como respuesta a una situacion vivida

Podemos afirmar entonces, que la expresion como fenémeno es el lazo que
extendemos al mundo para relacionarmos con &, las condiciones externas nunca
deberian ser tomadas como fendémenos externos al Ser, como si pudiéramos
sustraer del paisaje nuestra impronta, necesanamente inscnbimos en él los

fendmenos subjetivos, somos emanacion de un miISmo cuerpo
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Pensar la pieza artistica como cuerpo simbdlico es integrarla sintdcticamente,
haciendo uso de la polivalencia de sus registros, es pensarla dinAmicamente
como un cuerpo sistémico de retaciones, permeable a los cambios imprevisibles

La pieza audiovisual surge como un cuerpo sensible, dinamico en el tempo,
es producto del devenir-creador, las imagenes del paisaje surgen infundadas de
energia animica, pues la obra como gesto debe ser espontanea para que sea
auténtica, allf reposa su valor intangible Pero también, el acto wisionarno debe
convertirse en un gesto persistente, para recuperar la mirada detenida y mitica
sobre el mundo, desde una perspectva antropolégica del hombre
contemporaneo como postble panorama de estudios a futuro

También encontramos la oportunidad de lograr un estudio mas extensivo al
identificar las categorias de simbolos producidas en este ejercicio abierto de
correlaciones Hasta el momento, este estudio se ha cincunscrito en una
estructura que permite dentificar las relaciones semibticas entre sus elementos y
los planos de interpretacion, para comprender sus relaciones mas contingentes
al fenbmeno ensofnador

Por otra parte, estas estructuras semidticas pueden ser Gtiles para nuevas
experiencias creativas que exploren las correlaciones entre los habitantes de un
terntorio sus imagenes recurrentes y la construccién de sus signos, inclusive,
puede ser una herramienta de utlidad para los estudios e Investigaciones en

Ciencias Sociales que aborden las circunstancias del ser humano en su entorno
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El paisaje como concepto operatvo re-creado, Integra las condiciones
geograficas, biolégicas, sociales y culturales de! imaginano habitado, en e!
paisaje contemplamos los acentos de nuestra expresion humana, hallamos /o
universal desde lo local, donde hemos ciframos el habitar y el conwivir,
entrelazados con otras vidas y seres, con los cuales comparimos el planeta que
habitamos

Si tan sélo pudiéramos comprender, que el cuerpo no termina en la pel, asi
como el espirtu no es un concepto exclusivo para el ser humano ,Dénde se
demarca la linea entre el adentro y el afuera? ,No somos acaso micro-cosmos
porque somos sistemas abiertos, tal como el macro-cosmos?

Hablar del espintu es hablar de la emanacion de la energia vital en todo lo
existente, es el pulso que conecta las expresiones de vida entre si1, como un solo
pulso, como un cuerpo viviente, asi como la sociedad humana es un colectivo
considerado como cuerpo social

Hay un tema que subyace continuamente en la superficie, en la multiphcidad
de las formas, figuras y medios aqui expuestos, es una sola idea expresada, en
distintos enfoques, tratados cada uno en circunstancias especificas, es
justamente la relacion del hombre con la herra como extension de su ser-cuerpo

Vivir en el mundo es vivir consigo mismo y con otros, es la expresion de una
ética, el paisaje es nuestro marco de relaciones y segin como entendamos los
fenémenos del mundo, asi mismo, esta comprension se refleja en nuestro

acontecer cotidiano
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El paisaje se hace, los paisajes no aparecen ante la mirada desprovistos de
significados, s1 bien el paisaje existe gracias a los fenémenos geograficos y
chmaticos y demas, un paisaje es realizado porque lo hemos sofiado
intensamente con antenoridad, dando lugar a la representacién de un terntorio
pleno de evocaciones vividas

El producto de la actvidad artistca es mucho mas que una coleccion de
objetos con cualidades estétticas cuya unica funcion es otorgar deleite a los
sentdos El arte bien sabemos, puede producir todo tipo de emociones
precisamente por eso, porque ef arte se hace con los sentidos, conjugados en el
pensanmiento

El paisaje no es un objeto pasivo que conforma la manera en que
contemplamos un espacio, un lugar, que espera inmutable a ser contemplado
indefinidamente, el paisaje no se define en los matenales que usa el artista para
estudiarlo, el parsaje es una vivencia dindmica y cambiante, que nos devuelve al
mundo concebido en nuestras visiones

La capacidad de hacer ver el paisaje de nuestros afectos y perceplos, es
tnherente a las piezas artisticas aqui presentadas como imagenes, precisamente
porque intensifican una cualdad o una visién en particular

Todas las imagenes son signos la casa, el arbol, el muro, el cuerpo, el
rostro, la piel, la madera, el p4jaro, lo aéreo, el honzonte, el avidn, la ventana, la
planta, la escalera, la piedra, la hoja y el musgo, son los signos imaginantes

pnmordiales que nos llevan de la tierra a! cielo y vice-versa, es un cuerpo en el
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micro-cosmos de un paisaje macro-cosmico, ensonado a través de las cosas

mas modestas.

Fig. 79 “Zonificacion 4" — Lamina de
metal esmaltada con gréfico hecho de
vinil adhesivo. 2010

Buscamos la vida secreta en cada ser, con miras a lograr una imagen
cadsmica del ser humano, capa por capa, en cada cascara de nuez*, es intentar
entrar en las cosas y verlas desde adentro, apelando a la propia sensibilidad
espiritual, y alli seguramente, encontraremos nuevamente otro wuniverso auto-

contenido, nuestro cuerpo es un elemento expresivo de esa pluralidad de

* Steven Hawking en su libro La historia del Tiempo nos brinda una visién nueva del Universo, la
estructura simbdlica del contenedor auto/contenido en una macro-estructura césmica, designa
simbolicamente varios Universos contenidos uno dentro de otro como en una cascara de nuez, afirma que
nuestro universo puede estar contenido como se contiene la semilla en su contenedor, son varias capas una
dentro de otra que engloban un solo cuerpo.
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universos que encontramos potencialmente en cada elemento del paisaje,
porque cada ser es expresion de una inmensidad

“Ast un musmo objelo del mundo puede dar “el espectro completo” de las imagnaciones
malenales  Los sueilos mds dwersos vienen a reunirse en una musma magen malenal. >33

“BACHELARD,G El arre y los suefios Pig 254
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VI ANEXOS
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