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RESUMEN

TITULO: LA LINEA RECTA EN EL ESPACIO BIDIMENSIONAL"
AUTOR: LEON ARIZA, Doris Eulalia”

PALABRAS CLAVES: linea, recta, ortogonal, madera, abstraccién, espacio
bidimensional, estructura lineal, relieve

DESCRIPCION:

El presente trabajo corresponde a la realizacién de una propuesta pictérica basada en
el manejo de la linea recta para el desarrollo de estructuras ortogonales de dos
dimensiones, que fueron materializadas con el uso de la madera. Este material por
sus caracteristicas propias: color, textura, peso, volumen, dureza y facilidad de acople,
permite la creacion de estructuras sin soporte y otras que posan sobre superficies
rectangulares de madera prensada. La austeridad de medios, la ausencia de color
como pigmento y la sencillez de la forma, causan un impacto visual a partir de los
elementos compositivos de proporcion, valor tonal, equilibrio y ritmo.

La linea es un elemento recurrente en la creacion artistica y en la impronta de cada
artista se evidencia su vitalidad y caracter perenne. El proceso de experimentacion
formal se alimenta de los aportes del constructivismo: neoplasticismo, suprematismo y
minimal art, y del desarrollo conceptual y plastico de artistas modernos.

En la presente propuesta linea y materia se convierten en una sola: la madera le da
cuerpo y vida a la linea, se puede palpar, juega con la luz, ve su reflejo, viste de su
color, su forma brilla y reconoce una nueva presencia que la acompafia como testigo
fiel de su existencia, su sombra. La linea por su parte le da un sentido a la madera,
una razén de ser, fluye a través de ella, le da ritmo y movimiento al material muerto; la
madera es la piel y la linea es su alma que quiere tomar posesién de todo su cuerpo.
La habita, da forma y expande su espacio.

“ Proyecto de grado
“ Universidad Industrial de Santander. Carrera de Bellas Artes. BERNAL VALDERRAMA,
Luis Fernando



ABSTRACT

TITLE: STRAIGHT LINE IN BIDIMENSIONAL SPACE’
AUTHOR: LEON ARIZA, Doris Eulalia ~
KEY WORDS: line, straight, ortogonal, wood, abstraction, bidimensional space,

lineal structure, relief
DESCRIPTION:

This work is the realization of a pictorial proposal based on the manipulation of the
straight line to develop an ortogonal structure in two dimensions, materialized in wood.
By its own characteristics of color, texture, weight, volume, hardness and facility to join,
this material allows the creation of some structures without a support and others based
on a rectangular surface made in plywood. The austerity of elements, the absence of
color as a pigment and the simplicity of the form, create a visual impact based on the
compositive elements of proportion, tonal value, balance and rhythm.

The line is a recurrent element in artistic creation and it leaves its own trace of vitality
and perennial character on each artist. The process of formal experimentation is based
on several sources of constructivism: neoplasticism, suprematism and minimal art, and
on the conceptual and plastic developments of modern artists.

In the present proposal, line and wood become one alone: wood gives body and life to
the line, it can be touched, play with light, see its reflection, take its color, its form
shines and produces a new presence, its shade, as a faithful witness of its existence.
The line on its side, gives a sense to wood, a reason to be, flowing through it, giving
rhythm and movement to the still material. Wood is the skin and line is the soul taking
possession of all the body, inhabiting and expanding its space.

“ Graduation work
“ Universidad Industrial de Santander. Faculty of Arts. BERNAL VALDERRAMA, Luis
Fernando



INTRODUCCION

El proyecto La linea recta en el espacio bidimensional, resume la busqueda
formal de un proceso que empez6 a figurarse de manera espontanea y
desapercibida desde el comienzo de la carrera. En consecuencia, la propuesta
pictorica responde a la necesidad de aplicar el manejo de la linea recta al
desarrollo de estructuras ortogonales de dos dimensiones en las que prima la
simplicidad de la forma, la ausencia del color como pigmento aplicado y el empleo
de la madera al natural. Esta evidente austeridad de recursos, destaca los
elementos compositivos de proporcién, valor tonal, equilibrio y ritmo; asi mismo la
incidencia de la luz sobre la linea relieve, crea contrastes entre el color local de la

superficie y la proyeccién de la sombra.

En esta instancia es importante conocer los aportes del constructivismo:
neoplasticismo, suprematismo y minimal art, y el desarrollo conceptual y plastico
de artistas modernos como Vasili Kandinsky, Paul Klee y Piet Mondrian en la
esfera mundial; los venezolanos, Carlos Cruz-Diez y Jesus Rafael Soto y los
artistas nacionales Carlos Rojas y Eduardo Ramirez Villamizar. Aunque en esta
primera etapa de experimentacion interesa la madera como tal sin que sea interés
del estudio profundizar en el analisis de sus tipos y propiedades se buscara
aprovechar sus caracteristicas de la madera, como son: color, textura, peso,
volumen, dureza y facilidad de acople, para obtener artefactos lineales y
composiciones sobre soporte que posibilitan la presentacion de la linea, acorde a
un desarrollo conceptual y técnico que fundamenta su esencia como medio de

expresion plastico



1. DESCRIPCION DEL TEMA

1.1 PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

En el contexto local y con referencia a las artes, se observa que las obras se
resuelven primordialmente a partir del volumen y el color pero la linea como tal no
se ha trabajado decididamente desde lo pictérico. La linea recta esta presente en
el imaginario colectivo; después del punto, la nocién de linea es uno de los
primeros conceptos que se aprenden desde la nifiez. Esta presente en el entorno
natural o urbano: los arboles, las cuerdas de la luz, las calles... es tan cercana, tan
familiar que se podria asegurar, sin temor a equivocacion, que todos la llevan en la
sangre porque hace parte de su cotidiano. Tal vez esa misma cotidianidad hace
que, siendo tan fundamental y necesaria, pase desapercibidamente sin que se
valore como un elemento autbnomo en la composicion y configuracion del
espacio. Su utilidad generalmente esta subordinada a otros intereses y no se
explora suficientemente sus posibilidades como elemento esencial de expresion

pictérica

Estas circunstancias hacen que se pierda una oportunidad para el encuentro
lidico con la linea; para crear a partir del juego con su recorrido otras formas que
cautivan los sentidos, establecer nuevas relaciones con el espacio que permitan
reconocerlo, habitarlo y expandirlo y, en esta medida, se coarta su participacion y
aporte en el desarrollo del arte.

En consecuencia se hace necesaria la realizacion de una propuesta pictorica
basada en el recorrido ortogonal de la linea recta, con el uso moderado de
recursos que permita reconocer su potencial, su fuerza expresiva y capacidad
creadora. El proceso de experimentacion se fundamenta en movimientos

derivados del constructivismo: neoplasticismo, suprematismo y minimal art, de los



gue se retoma su normativa formal aplicada al manejo de la madera, material que
por sus caracteristicas propias permite la presentacion de la linea como estructura

sin soporte o contenida en una superficie bidimensional.

1.2 FORMULACION DEL PROBLEMA
= ;Cbmo desarrollar una propuesta plastica bidimensional a partir del manejo
ortogonal de la linea recta aprovechando las cualidades propias de la

madera?

1.3 PREGUNTAS DE INVESTIGACION
= ¢Como fundamentar las posibilidades compositivas de la linea recta en la
configuracién del espacio bidimensional a partir de la normativa formal de
movimientos derivados del constructivismo tales como el neoplasticismo, el

suprematismo y el minimal art?

= ¢Cbomo desarrollar una técnica adecuada para el manejo de la linea recta

en sentidos horizontales y verticales con el uso de la madera?



2. OBJETIVOS

2.1 OBJETIVO GENERAL
Desarrollar una propuesta plastica a partir del manejo ortogonal de la linea recta
inscrita en un formato bidimensional aprovechando las cualidades propias del

material utilizado.

2.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS
» Estudiar la normativa formal de movimientos derivados del constructivismo
tales como: neoplasticismo, suprematismo y minimal art, que enriquecen las
posibilidades compositivas de la linea recta en la configuracion del espacio

bidimensional.

= Desarrollar una técnica adecuada para el manejo de la linea recta en
sentidos horizontales y verticales valorando las cualidades propias de color,

textura, peso, volumen, dureza y facilidad de acople de la madera.



3. JUSTIFICACION

Al sentir una fascinacion especial por la linea que surge desapercibidamente en
los trazos espontaneos al borde de libros y cuadernos y poco a poco se impone
para ser el centro de una busqueda plastica, se hace necesario confrontar una
serie de cuestionamientos, intereses, dudas y capacidades para canalizarlos en
funcidn del desarrollo de una propuesta pictorica. Pese a que la linea hace parte
de un imaginario colectivo y es un elemento recurrente en las artes plasticas, en el
contexto local se observa que las obras se resuelven primordialmente a partir del
volumen y el color pero poco se trabaja la linea como elemento primordial en la

composicion.

Este hecho motiva la busqueda de una propuesta artistica que explore las
posibilidades de expresion de la linea, enfocada al manejo de la recta y al sentido
ortogonal en que se mueve sobre la superficie bidimensional. La austeridad de
recursos empleados evita que se subordine en funcién de otros elementos, como
el color o la forma y permite lograr un impacto visual a partir de los elementos

compositivos de proporcion, valor tonal, equilibrio y ritmo.

La madera, por sus caracteristicas propias: color, textura, forma, permite entablar
una relacién dialéctica entre el material (medio) y el elemento de composicién
(linea). La madera le da vida a la linea, un cuerpo que se puede palpar y ahora
juega con la luz, ve su reflejo, se viste de su color, su forma brilla y reconoce una
nueva presencia, su sombra, testigo fiel de su existencia. La linea por su parte le
da un sentido a la madera, una razon de ser, fluye a través de ella, como la sangre
que recorre el cuerpo y hace que el corazon palpite, le da ritmo y movimiento; la
madera es la piel y la linea es su alma que quiere tomar posesion de todo su

cuerpo. Linea y materia se convierten en una sola. Juntas hacen posible el



encuentro ludico con la linea; para crear a partir del juego con su recorrido otras
formas que cautivan los sentidos y establecer nuevas relaciones con el espacio

que permitan reconocerlo, habitarlo y expandirlo.

El proceso de experimentacion se concreta con la realizacion de una propuesta
pictérica basada en el recorrido ortogonal de la linea recta como elemento
compositivo y delimitante espacial, con el empleo de la madera, bien sea para
ejecutar estructuras sin soporte o contenidas en una superficie bidimensional. En
esta primera etapa del proceso interesa mas el aprovechamiento de las
caracteristicas comunes de la madera, su rigidez, resistencia, color, textura y
peso, sin que sea propodsito del estudio profundizar en el analisis de sus tipos y
propiedades para aplicaciones especificas.

La busqueda plastica parte de un proceso de documentacion y analisis de las
fuentes centrado en los aportes del constructivismo: neoplasticismo, suprematismo
y minimal art, y en el desarrollo conceptual y plastico de artistas modernos como
Vasili Kandinsky (Moscu, 1866-Neuilly-sur Seine, 1944), Paul Klee
(Muchenbuchen, 1879-Muralto,1940) y Piet Mondrian (Amersfoort, 1872-Nueva
York, 1944) en la esfera mundial, los venezolanos, Carlos Cruz-Diez (Caracas,
1923) y Jesus Rafael Soto (Ciudad Bolivar, 1923) y los artistas nacionales, Carlos
Rojas (Facatativa, 1933-Bogota 1997) y Eduardo Ramirez Villamizar (Pamplona,
1923), cuya obra artistica permite ampliar la perspectiva para aproximarse a la

linea como fuerza expresiva y elemento esencial de composicion.



4. REFERENTES CONCEPTUALES

4.1 MARCO CONCEPTUAL

4.1.1 Constructivismo: el movimiento que buscaba la ordenacion del caos,
surge en Europa hacia el afio de 1910. Algunas de las corrientes que de él se
desprenden son: el neoplasticismo proclamado por Mondrian dentro del
movimiento De Stijl, que aplica a la configuracion espacial -ya sea en la pintura o
la arquitectura-, la severa simplicidad de proporciones elementales, con manejo de
lineaturas horizontales, verticales y angulos rectos que buscan la percepcion de lo
regular, lo constructivo y lo funcional. La expresion plastica se lograba a través de
“la variacion, a la vez mdltiple y sutil, de unos cuantos principios elementales de la
composicién y el tratamiento de la forma (horizontal/vertical, grande/pequefio,
claro/oscuro, los colores primarios, etc."'; el suprematismo como busqueda de la
forma pura y absoluta, concebido por Kasimir Malevich (Kiev, 1878-Leningrado,
1935); y el minimal art que, en cuerpos cubicos, claros y sencillos, demuestra la
normativa fundamental para la determinacion del espacio. Asi, el constructivismo
desemboca “en un arte abstracto-concreto que resalta por su estricta normativa

formal’?

4.1.2 Linea: Kandinsky en su obra “Punto y linea sobre el plano” define la linea
geométrica como un ente invisible que surge al destruirse el reposo total del
punto®. Carlos Rojas, consideraba que a medida que se acercaba al concepto de
linea recta, se hacia més dificil el manejo de los fendmenos de plasticidad; “es

! WARNCKE, Carsten-Peter. De Stijl 1917-1931. Alemania: Taschen, 1993, contraportada
2 THOMAS, Karin. Diccionario del Arte Actual. Sexta Edicion. Colombia: Labor, 1996, p. 66
¥ KANDINSKY, Vasili Vasilievich. Puntoy Linea sobre el plano. Espafia: Editorial Labor, 1991, p. 57



mas complejo tocar la emocion del espectador con la linea recta que con la curva;
es terriblemente mas desafiante para el espiritu” *. Los constructivistas en su
manifiesto renuncian a la linea como valor descriptivo: "en la vida no existen lineas
descriptivas; la descripcién es un signo humano accidental en las cosas, no forma una
unidad con la vida esencial ni con la estructura constante del cuerpo. Lo descriptivo es un

elemento de ilustracion grafica, es decoracién. Afrmamos que la linea solo tiene valor

ub5

como direccion de las fuerzas estaticas y de sus ritmos en los objetos™. (véase Anexo

A: Manifiesto constructivista)

Dentro de los fundamentos geométricos descritos por Leonardo, “la linea es una
longitud reducida por el movimiento de un punto y sus extremidades son puntos.

No tiene anchura ni profundidad”®.

4.1.3 Forma: Rudolph Arnheim, citado por Geoffrey H. Baker, afirma que los
fendmenos visuales se transmiten mediante la aplicacion controlada de fuerzas,
que denotan equilibrio, discordancia, crecimiento, movimiento, tension o

interacciones de los mismos’.

Al partir de la unidad mas simple, el punto, Maurice de Sausmarez® escribe que no
solo indica unidad, sino que contiene la energia potencial de dilatacion vy
contraccion capaz de influir en un espacio circundante. La linea marca posicion y
direccion, su energia anima a recorrerla en toda su longitud y se incrementa en los
extremos, implicando velocidad y activando el espacio que la rodea; la accién

entre horizontales y verticales introduce el principio de oposicién equilibrada de

* GALERIA EL MUSEO, . Carlos Rojas. Bogotéa: EI Museo, 1995. p. 131

> GABO, Naum y PEVSNER, Antoine. Manifiesto constructivista o realista. [Mosct (Ru): 1920]. [en linea].
Site copyright © Ideasapiens.com 2001. [citado en 2004-04-15]. Disponible en Internet;
<www.ideasapiens.com/textos/Arte/manifiesto%20constructivista.htm>

® LEONARDO da Vinci. Cuaderno de Notas. Espafia: Edimat Libros. 1999, p. 27

" ARNHEIM, Rudolph. Analisis de la forma, citado por BAKER, Geoffrey H. Le Corbusier. Barcelona:
Gustavo Gili S.A., 1985, p. 4

¥ Ibid., p. 5



tensiones: la vertical, la gravedad; la horizontal, el plano de sustentacion; y la
concurrencia de ambas produce una sensacion de satisfaccion plena por
simbolizar el equilibrio absoluto en la experiencia humana de permanecer en el

suelo. Baker alude al movimiento como un componente relevante de la forma.

El arte oriental influenciado por la doctrina musulmana “alejo el espiritu de los
artistas de los objetos del mundo real para impulsarlo hacia el maravilloso de las

lineas y los colores™

4.2 MARCO TEORICO

4.2.1 La esencia del arte: En su ensayo psicolégico sobre el arte, José D.
Calderaro encuentra la relacién del arte como proyector de las individualidades del
hombre, cuya creacion artistica conserva un halo de misterio no obstante el sello
de las influencias sociales y culturales. Asi mismo hace referencia al arte como “el
reino de la innecesidad en el que los objetos sin embargo no nos son indiferentes;
por el contrario adquieren en nuestra mente la consistencia de una auténtica

realidad™°.

A partir de esta premisa se aborda el proceso de busqueda plastica
sin la preocupacion de hallar su utilidad o razén de ser. Al saber que no sirven
para nada, la experiencia artistica puede fluir liboremente, en un sentido positivo,

serio y sin pretensiones.

El arte que no es “ni ciencia, ni utilidad, ni pedagogia; todo lo contrario, mas que

utilidad, es inutilidad; y mas que enseiiar, pone un tenue velo de misterio sobre las

cosas del mundo'™. Sin embargo necesita reunir una serie de condiciones

® GOMBRICH, Ernst Hans Josef. Historia del Arte. Capitulo 7: Mirando a Oriente. XVI Ed. Madrid:
Debate, 1997, p.143
Y CALDERARO, José D. La Dimensién Estética del Hombre. Buenos Aires: Paidos, 1961. p. 14
11 H
Ibid., p. 21



intelectuales, creativas y técnicas para que pueda darse un proceso artistico
consecuente con la realidad que se vive y que se pueda consolidar en un mundo
pleno de inconsistencias y contradicciones en donde todo estd dado pero nadie
tiene la Ultima palabra. Estas condiciones, la conviccion en lo que se hace, y la
actitud y compromiso frente al trabajo artistico son vitales para superar barreras
propias en un medio que aunque amplio, es bastante cerrado y se precisa de un
caracter propio y mucho teson para sostenerse incluso cuando el camino es
adverso, de manera que la obra no sucumba al vaivén caprichoso del mercado y

salga fortalecida con el paso del tiempo.

4.2.2 Lo pictérico: La curadora de arte Carmen Maria Jaramillo, en su
autorreflexion sobre la pintura a proposito de la exposicion A traves del Espejo,
hace un analisis detenido de la pintura en si misma, sobre sus supuestos basicos

y su lenguaje en la que afirma:

La acepcién del término "pintura” como se lo ha entendido en el sentido mas
tradicional, ha desaparecido. Es decir, tomandolo como un medio puro, que
parte de unos supuestos considerados el fundamento de su lenguaje, tales como
el pigmento y su aplicacion; el soporte; la bidimensionalidad y su funcion
representativa, expresiva o simbdlica. Este vehiculo tiene hoy, ademas, el
recurso de revisar con la distancia necesaria, los hallazgos que han ido
transformando la plastica en este siglo, y valerse de ellos para su trabajo. Una
manera peculiar de abordar el espacio, el tiempo y la imagen, consignadas en
diversas formas de colage, fragmentacién y todo tipo de mediaciones, son parte
indisoluble del lenguaje de la pintura de los noventa. ** (véase Anexo B)

4.2.3 Percepcion de los artistas: Kandinsky, en sus obras: “Punto y linea
sobre el plano” y “De lo espiritual en el arte” resumié sus disertaciones sobre los

elementos graficos basicos y se propone despertar la capacidad de captar lo

12 JARAMILLO, Carmen Marfa. Lo pictérico. En: A través del espejo. Autorreflexion de la pintura [en
linea].Bogota: s.f. [citado 2004-05-11]. Disponible en Internet: <212.38.88.210/bogota_visual/expo.htm>
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espiritual en las cosas materiales y abstractas. Paul Klee concibe la abstraccion
independientemente de los objetivos naturales, como la puesta en libertad de
relaciones pictéricamente puras para definir y dejar ver en sus obras una evolucién
consecuente, al profundo respeto y conviccidn por esa libertad creadora en la que

buscaba hallar su propia esencia.

Figura 1. Piet Mondrian, Fachada de iglesia, 1914. Carboncillo, 99 x 63.4 cm.

Mondrian por su parte, consideraba que el arte abstracto se opone a una
representacion natural de las cosas, pero no se opone a la naturaleza. Con su
obra "alcanzé una proporcién y armonia perfectas, divorciadas de todo drama vy

sentimiento que todos perseguian™?®

El referente de los artistas venezolanos Carlos Cruz-Diez y Jesus Rafael Soto es
relevante en cuanto al empleo elementos geométricos simples ordenados de
forma lineal y la interseccion de puntos y lineas con los que logran producir
vibraciones Opticas que afectan la mirada del espectador y estimulan su

imaginacion. "La obra de Soto, segun su propio testimonio partia del deseo de

¥ RUHRBERG, Karl. Arte del siglo XX. Espafia: Taschen GMBH, 2001. p. 173
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uld

hacer que las obras de Mondrian parecieran tener movimiento Soto trata de

hacer comprender que "estamos inmersos en la trinidad: espacio, tiempo, materia,

como un pez en el agua™™.

Figura 2. Carlos Cruz-Diez, Color aditivo I. 1970. Serigrafia 43/200; 60 x 60 cms.
(plancha); 75 x 75 cms. (papel)

Cruz-Diez utiliza los cambios de punto de vista del espectador y en la luz
incidente. "Sus experimentos estan dirigidos a hacer ver el color en estado puro.
Para ello fracciona la superficie en una sucesion de lineas paralelas, dispuestas
horizontal o verticalmente. Al adicionar otro color y dependiendo de los espacios
intermedios, surge una suave coloracion. El movimiento del espectador frente a la

obra permite que este fenémeno éptico se repita™®.

En la obra de Eduardo Ramirez Villamizar ha prevalecido la simplificacién de los
elementos pictéricos y el espacio surge como el verdadero significado en el que
estan las mayores responsabilidades estéticas y los dibujos de Carlos Rojas
buscan la belleza propia de la linea, mas que un medio de representacion. En la

serie Ingenieria de la vision, alude a la sensacion de “interno-externo, incluido-

14 H

Ibid., p. 347
> BANCO DE LA REPUBLICA. Catalogo Exposiciones itinerantes /2. Arte abstracto. Bogota, 1985. p. 16
16 H

. Ibid., p. 5
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excluido, circundante-contenido, positivo-negativo, el yo contenedor y el yo

nl7

contenido™ ", que expresan una variada gama de posibilidades de configurar el

espacio a través de la linea.

4.2.4 La materia: La madera es un material que ha facilitado y dignificado la
existencia humana, ofreciendo una variedad infinita de aplicaciones que van desde
el abrigo y preparacion de alimentos como material combustible; la arquitectura, el
transporte y la industria como material estructural; la supervivencia y adaptacion
del entorno como medio para la fabricacion de herramientas, muebles y utensilios;
y la recreacién ludica como material plastico. En cada campo ha mostrado
ampliamente su nobleza y ha servido al hombre para que pueda desarrollar su

capacidad creadora.

Lo anterior hace que exista una estrecha relacién de la madera con el hombre que
le permite llegar y tocar las fibras mas profundas de su ser. Su textura, color y
brillo causan un efecto magico, que cautiva, gusta y seduce. Al encontrar la
superficie desnuda de la madera se despoja de artificios que opacan su verdad
limpia y pura; su naturaleza calida, se impone para excitar todos los sentidos. Con
este propdsito se entrega a la linea, dando un cuerpo real que no sélo se puede
ver sino que se puede tocar; se puede sentir su forma plana o curva, su dureza o
fragilidad. La linea toma su color y se funde en ella esperando que un haz de luz
la bafie para revelar un sinfin de tonalidades que aparecen en su topografia.
Sobre la linea relieve, matices de luz y sombra rompen la monocromia de la
superficie y juegan con un recorrido pleno de ritmo y movimiento. La sombra es

una parte integral de la obra y es testigo de la presencia real de la linea.

" GALERIA EL MUSEO. Op. cit., p. 132
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5. METODOLOGIA

5.1 PROCESO

El proceso se desarroll6 fundamentalmente en dos etapas previas a la aplicacion
practica que define la propuesta pictorica final: la primera de documentacion en
catalogos de artistas, libros de arte, revistas especializadas, videos y paginas web,

la segunda de busqueda y experimentacion con diferentes materiales.

5.1.1 Andlisis de documentos e imagenes: se inici6 el proceso de
documentacion con el estudio del material encontrado acerca del constructivismo y
los movimientos que se desprenden de esta corriente, tales como el
neoplasticismo, el suprematismo y el minimal art, y se analizo la obra de artistas
modernos como Vasili Kandinsky, Paul Klee y Piet Mondrian en la esfera mundial;
los venezolanos, Carlos Cruz-Diez y Jesus Rafael Soto y los artistas nacionales
Carlos Rojas y Eduardo Ramirez Villamizar, de los que se retoma su manejo
austero de los elementos compositivos y la aplicacién reiterada de la linea recta en

la creacidn pictorica.

5.1.2 Experimentacién con materiales: Esta etapa contempld la exploraciéon
con diversos materiales como las laminas de hierro, acrilico y madera. En los dos
primeros se probo su aplicacion al concepto de linea pero se encontraron serias
limitaciones técnicas para su desarrollo y también se observd una seria irritacion
en la piel del investigador producida por los acidos usados para intervenir el metal
que afectdé durante un tiempo significativo la continuidad del proyecto. Finalmente
se encontré una afinidad en la madera para los fines plasticos que se pretendian.

En esta primera etapa del proceso interesa mas el aprovechamiento de las
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caracteristicas comunes de la madera, su rigidez, resistencia, color, textura y
peso, sin que sea propodsito del estudio profundizar en el analisis de sus tipos y

propiedades para aplicaciones especificas.

5.2 ANALISIS DEL PROCESO
A partir de la normativa formal de movimientos derivados del constructivismo tales
como el neoplasticismo, el suprematismo y el minimal art, se fundamenta el

proceso de experimentacion y busqueda plastica en una superficie bidimensional.

Se retoman los conceptos de Kandinsky quien alude al movimiento que surge con
la linea al destruirse el reposo total del punto. Ese dinamismo se observa implicito
en el desarrollo del proceso por cuanto la continuidad misma sugiere un recorrido
y un tiempo. Los extremos abiertos indican un comienzo y un fin y permiten
proyectar imaginariamente la linea hasta el infinito. Carlos Rojas, hablaba de la
dificultad de manejo de la plasticidad al acercarse al concepto de linea recta; esto
es mas complejo aun cuando se limitan al extremo los recursos; en este caso que
hay siempre un manejo ortogonal en la composicién y el color se reduce al que
otorga la madera natural. En este caso constituye una ventaja puesto que
concentra la atencion a los sutiles acentos que se forman con el relieve de la linea
de madera y se puede reemplazar el manejo del color, con las variaciones de los
espacios, intersecciones y reposos que se forman por el desplazamiento de la

linea.

Resulta esclarecedora la definicion de la linea encontrada en el manifiesto
constructivista en la que desecha su valor descriptivo y se valora su capacidad de
proyectar y producir ritmos en los objetos. Esto permite potenciar su presencia en
la obra y la libera de su compromiso de ser mediadora para producir una imagen;
ella es la imagen y a medida que el proceso avanza se logra comprender un poco

MAas su naturaleza para obtener, como dice Arnheim -citado por Geoffrey H. Baker
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en su libro Andlisis de la forma-, un control de las fuerzas que producen equilibrio,
discordancia, crecimiento, movimiento, tensiéon o interacciones de los mismos.
Esto se aprecia en el manejo de espacios abiertos y cerrados que se crean con el
movimiento libre de la linea; mas alla de su asimetria e irregularidad, los limites y
multiples variaciones en ritmo, peso e intensidad se presentan con un sentido

equilibrado de todo el conjunto.

El uso de la madera para el desarrollo de la linea permite, mas que una
representacion de la forma, una presentacion tactil, visual y Optica que supera la
mera apariencia para revelar la realidad de la forma; asi como en la evolucion de
hombre, el dibujo precedié a la pintura, la linea precedié al colorido; por ello se
emplea como el recurso por excelencia para la ejecucion de la propuesta
permitiendo que su lectura se transforme dependiendo del angulo visual y la luz
incidente, como una manera de explotar su aplicacién al material y los efectos

sensitivos que pueda generar.

5.3 INTERPRETACION

El proceso de busqueda inicia con la experimentacién de los materiales, en la que
se determina su alcance técnico y plastico; la evolucion del proceso técnico y
conceptual surge paulatinamente al encuentro con los elementos y el manejo de
las cualidades matéricas de la madera, en tanto contenedor o contenido mismo.
En esta etapa se prevé que no todos los resultados van a ser funcionales, pero no
por ello son menos importantes para depurar el proceso y llegar a consolidar la

propuesta plastica.

Los artistas referenciados de una u otra manera buscaban un desarrollo libre de
su practica artistica; Malevich hablaba de librar al arte del peso inatil del objeto,
Paul Klee veia en el arte abstracto una respuesta a un mundo terrible, y se esforzo

en establecer relaciones pictéricamente puras, formas sencillas y claras en pos de
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una esencia natural de las cosas. EIl presente proyecto se ha valido de sus
aportes e interpretaciones para desplegar con la linea una percepcion de esa
libertad, sin contenidos sociales o politicos, eludiendo cualquier asimilacion con
una naturaleza perfecta, busca experimentar con la linea, ser consecuente con las
dudas e imperfecciones que surjan porque ellas significan que hay un potencial
por descubrir que le da vitalidad y sentido a esa busqueda. En el arte como en la
vida todo esta en continuo cambio y evolucién y hasta lo mas sencillo encierra un

universo propio que hace que valga la pena correr el riesgo de conocerlo.

La presentacion tactil, visual y Optica de la linea de madera hace énfasis en el
dibujo o despliegue de la forma que permite producir cambios 0 mutaciones sutiles
con la incidencia de la luz y punto de vista del observador. Los valores tonales
sugeridos por el relieve hacen énfasis en el volumen de la linea, su tamafo y
direccioén, creando diferentes intensidades, suficientes para cautivar los sentidos,

invita a tocarla, recorrerla, sentirla, sin que se extrafe el color ausente.

En la composicion se hace importante crear relaciones que establezcan didlogo
entre el material y la linea, y la manera como ésta interactla con el espacio dentro
del soporte de madera o fuera de él. Es asi que la linea se prolonga, en sentido
horizontal o vertical como una pausa que penetra las formas y altera su espacio
interior, su silencio, luego sale y busca un sentido diferente y continla creando
formas en su movimiento constante. Los extremos que superan el formato, se
salen siguiendo un rumbo que queda interrumpido en una fraccién de tiempo pero
se presiente que pueden empezar de nuevo en una cadena sin fin, con la
sensacion de no buscar nada concreto la linea sigue su camino errante, su
naturaleza ndmada e inestable, una y otra vez. Su movimiento deja huella, la

certeza de su propia incertidumbre.

En la obra linea y materia se conjugan en un solo propésito: la madera le da vida

a la linea, un cuerpo que se puede palpar y ahora juega con la luz, ve su reflejo,
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se viste de su color, su forma brilla y reconoce una nueva presencia que no la
abandona como testigo fiel de su existencia, su sombra. La linea por su parte le
da un sentido a la madera, una razon de ser, fluye a través de ella, como la sangre
que recorre el cuerpo y hace que el corazon palpite, le da ritmo y movimiento; la
madera es la piel y la linea es su alma que quiere tomar posesion de todo su

cuerpo. La habita, le da forma y expande su espacio.
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6. EVIDENCIA DE LOS PROCESQOS

6.1 MAQUETAS BASADAS EN VARIACIONES DE UN MISMO DIBUJO

Materiales:

. Vvarade cedro de 0.2 cm. Figuras 3,4,5y 6
. Vvarade balso de 0.2 cm. Figuras 7y 8

« lamina de balso de 15 x 23 cm. x 0.5 cm.

. Pegante sintético para madera

Procedimiento:

Figura 3. Doris Leon. Maqueta 1. 2004. Madera. 15 x 23 x 0.5 cm.

Se desarrollan todas las lineas en madera sobre el balso.
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Figura 4. Doris Le6n. Maqueta 2. 2004. Madera. 15 x 23 x 0.5 cm.

i

Se omiten las verticales y se trabajan las areas interiores.

Figura 5. Doris Ledn. Maqueta 3. 2004. Madera. 15 x 23 x 0.5 cm.

Se omiten las horizontales y se trabajan las éreas interiores.
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Figura 6. Doris Leon. Maqueta 4. 2004. Madera. 15 x 23 x 0.5 cm.

prreEST
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Se trabajan libremente horizontales y verticales.

Figura 7. Doris Leon. Maqueta 5. 2004. Madera. 15 x 23 x 0.5 cm.

11

Se omite la linea matriz y se trabajan areas interiores y exteriores
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Figura 8. Doris Leon. Maqueta 6. 2004. Madera. 15 x 23 x 0.5 cm.

illl”

Desfases: ejercicio sugerido por el material

Figura 9. Doris Ledn. Maquetas. 2004. Madera. 31.5x 72 x 0.5 cm.

El ejercicio permitié confrontar con un material cercano al que se pudiera utilizar
en una mayor dimension, las posibilidades de la linea en una misma composicion.
Un juego que sin embargo enriquecidé la busqueda a través del manejo de
superficies con acumulacion de lineas y cambios de color e intensidad con el
manejo de la direccién. Fue basicamente un proceso de observacion y analisis
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que exploraba la manera como se podia relacionar la linea con la madera, que
parte de un solo recorrido de la linea y se empieza a valorar separadamente la
aplicacién de lineas horizontales o verticales para llegar a unirlas en una misma

superficie.

6.2 ESTRUCTURA LINEAL SIN SOPORTE.

Materiales:

. Vvarade cedro de 0.45 cm.

. Varade pinode 1.5cm.

. Pegante sintético para madera
. malla plastica verde

. hilo de cafiamo

Figura 10. Doris Ledn. Sin titulo. 2004. Madera. 24.5x 91 x 0.5 cm.

e ————

Procedimiento: Con la maqueta N° 1 Se trasladaron las medidas
proporcionalmente en una relacion 1:4 para aplicar a cada segmento de madera

hasta completar la figura modelo.

En un comienzo se intentd hacer los pegues con amarres de cafiamo, pero se
veian bastos con relacion a las uniones gue solo llevaban pegante; éstas eran
limpias y suficientemente resistentes que obviaba el amarre. Entonces se hicieron

pegues encajonados con lo que se logré una estructura muy firme. Realmente fue
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satisfactorio haber podido materializar de otra manera el mismo dibujo y
comprobar un efecto completamente distinto. La transparencia, el juego con las
sombras... se pudo contemplar desde diferentes angulos. El proceso fue pausado
porque los empalmes eran dispendiosos para trabajarlos con bisturi y lija
solamente y los pegues con pegante vinilico se demoraban en secar; mientras

secaba el pegante, se elaboraba la siguiente seccién.

Figura 11. Doris Ledn. Sin titulo (det{';tlle). 2004. Madera. 12.3 x 30 x 0.5 cm.

La insercion de la malla plastica verde se hizo de manera provisional porque se
trataba de evitar al maximo el uso de muchos elementos y la aplicacion de color,
pero se integr6 muy bien a la madera por lo que se unié de forma definitiva a la

estructura con hilo de cafnamo.

Figura 12. Doris Ledn. Sin titulo. 2004. Madera. 25 x 80 x 1.5 cm.

= e

El acercamiento a un mayor formato se hace en pequefios pasos que permiten

llevar la estructura a una mayor dimensién sin que pierda su estabilidad y rigidez.

Por ello fue necesario emplear una vara de mayor espesor y crear recorridos que
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penetraran las primeras formas rectangulares de manera que unas a otras hicieran
amarres para afianzar la estructura. Al igual que en el ejercicio anterior, se
trabajé con empalmes encajonados y pegues que por la dimension y peso de la
madera causaban dificultad para el ensamble. Asi mismo la madera pese a su
aparente dureza resultd ser mas fragil y exigia un corte sin el uso de la fuerza para

evitar la fractura de la misma.

6.3 ESTRUCTURA CON APLICACION DE LINEA DE PROFUNDIDAD.
Materiales:
. Vvarade cedro de 3 mm.

. Pegante sintético para madera

Figura 13. Doris Ledn. Sin titulo. 2004. Madera. 19 x 62.6 x 3 cm.

|

Procedimiento:
Se ha trabajado la linea de profundidad en la misma composicién. Se ha hecho

complejo lograr firmeza en la estructura con el balso al no tener zonas de
interseccion que asegure un area a otra lo cual se resolvié duplicando la estructura
con una madera mas delgada que produjo un efecto de doble sombra y enriquecio
la lectura de la misma al producir variaciones con el cambio del angulo visual y la
incidencia de la luz. En esta medida se acerca a los trabajos de los artistas
venezolanos Soto y Cruz-Diez que buscaban afiadir movimiento a las obras para

interactuar con el espectador.
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Figura 14. Doris Ledn. Sin titulo (detalle: vista superior con incidencia de luz en
picada)

6.4 VARIACIONES CON SOPORTE

Materiales:
. Recortes de madera prensada de formatos rectangulares que oscilan entre los

50 x 18 cm.y 95 x 25 cm.

. Varas de cedro, balso y pino con diametros entre 0.3 cm. y 0.6 cm.

. Pegante sintético para madera

Procedimiento: Sobre la base de madera se disponen las cafias de diferentes
calibres y formas: circular, media cafia, cuadrada y se procede a hacer el dibujo.
En esta etapa el relieve rescata el volumen de la madera y se enfatiza al apoyarse
algunos segmentos sobre otros que permiten crear acentos en las sombras
horizontales o verticales dependiendo del angulo de observacion y la incidencia de

la luz.
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Figura 15. Doris Ledn. Sin titulo. 2004. Madera. 23 X 76 x 4 cm.

a.

El soporte ayuda crear diferentes gradaciones de sombra al jugar con la posicién a
ras del soporte o atravesarlas sobre las cafias ya ubicadas; asi mismo facilita el
trabajo con diversos calibres y diferentes formas de la cafia: cuadrada, circular,
media cafia.
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Figura 17. Doris Ledn. Sin titulo. 2004. Madera. 20 x 83 x 4 cm.

Una salida abrupta de la linea antes de abandonar definitivamente el recorrido
sobre el soporte, y el peso de la estructura inclinado hacia el margen izquierdo,
busca equilibrar la composicién al compensar la anomalia generada por la mancha

de la madera ubicada hacia el centro del formato

Figura 18. Doris Leon. Sin titulo. 2004. Madera. 17.6 x 67 x 4 cm.

En estos ejercicios se pierde la transparencia de la estructura pero se gana en la
versatilidad para el ensamble de la estructura al contar con un soporte de madera

gue sostiene el peso en donde se ubica la linea.
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Figura 19. Doris Ledn. Sin titulo. 2004. Madera. 31.5x 68 x 4 cm.

Para destacar mejor la forma, se busco crear contrastes entre el color del fondo y
el color de la estructura lineal. Para ello fue fundamental contar con diferentes
tipos de madera como cedro, balso y pino. La superposicion de los tramos
horizontales sobre los verticales en diferentes posiciones y longitudes, enfatiza las
sombras para crear ritmos que armonizan el conjunto.

Figura 20. Doris Leon. Sin titulo. 2004. Madera. 30.7 x 110 x 4 cm.

[
I 4 |
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El limite rectangular del soporte se rompe con la entrada y salida de la linea en
sentido horizontal o vertical. En este ejercicio se busca un mayor acento,
afiadiendo a la superposicion de las lineas, el manejo de distintos calibres de
cafas y una pequefia area con bajo relieve. Se observa un mayor impacto visual

con las gradaciones de luz y sombra afiade profundidad al dibujo plano.
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Figura 21. Doris Ledn. Sin titulo (detalle: seccion angular en bajo relieve).

Figura 22. Doris Lebn. Sin titulo. 2004. Madera. 113 x 37 x 4 cm.

El cambio a una superficie mas clara de madera prensada permite una mayor
vibracion tonal, enfatizada por el manejo de cafas de diferente calibre, forma y
color. Un recorrido envolvente reitera las formas rectangulares que se
encadenan por prolongados trayectos horizontales de la linea. Se trabajé los
extremos en punta para hacer énfasis en la proyeccién de la linea hacia el infinito.
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Figura 23. Doris Ledn. Sin titulo. 2004. Madera. 39 x 123 x 4 cm.
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Asi mismo se explora otro tipo de secuencias ortogonales que definen un cambio

significativo en el ritmo de la estructura.

Figura 24. Doris Le6n. Sin titulo. 2004. Madera. 49 x 91.5 x 4 cm.

Se trabaja con lineas planas de diferente ancho que se ubican de manera
alternada para producir sensaciones ritmicas en un recorrido mas complejo que

involucra sucesiones y grandes desplazamientos de la linea
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7. CONCLUSIONES

El proceso de experimentacion se concretd con la realizacion de una propuesta
plastica basada en el recorrido ortogonal de la linea recta mediante el empleo de
la madera, tanto en la ejecucién de estructuras sin soporte, como contenidas en
una superficie bidimensional. En esta primera etapa del proceso se aprovecharon
las caracteristicas comunes de la madera, su rigidez, resistencia, color, textura y
peso, sin que fuera un proposito del estudio profundizar en el andlisis de sus tipos

y propiedades para aplicaciones especificas.

La simplicidad de la forma, aunada al empleo de la madera al natural, y el uso
limitado de recursos enfatiza los elementos compositivos de proporcion, valor
tonal, equilibrio y ritmo; asi mismo la incidencia de la luz sobre la linea relieve,
crea contrastes entre el color local de la superficie y la proyeccion de la sombra
gue en la obra tiene una jerarquia propia, como parte integral de la composiciéon y
fiel testigo de la presencia real de la linea en la superficie. Sobre la linea relieve,
matices de luz y sombra irrumpen en el silencio de la superficie y juegan en un

recorrido pleno de ritmo y movimiento.

La linea recta cobra sentido en la modernidad (siglo XX), como elemento esencial
de composicidén y es una fuente inagotable de la que se han valido innumerables
artistas, quienes en su obra le imprimen su propio temperamento que permite
continuar explorando su fuerza y enorme potencial para hallar otras maneras
expresivas, de ahi su vitalidad, y su caracter perenne. En el presente proyecto
linea y materia se convierten en una sola. Juntas hacen posible el encuentro

lidico con la linea; para crear a partir del juego con su recorrido otras formas que
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cautivan los sentidos y establecen nuevas relaciones con el espacio que permiten
reconocerlo, habitarlo y expandirlo porque el recorrido de la linea no solo es una
distancia que separa, limita y contiene; también conduce, guia y proyecta y en su
paso habita y expande el espacio.
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Anexo A

Manifiesto constructivista o realista*®
Por Naum Gabo (Briansk, 1890- Waterbury, 1977)
y Antoine Pevsner (Orel, 1886- Paris, 1962)

En el torbellino de nuestros dias activos, mas alla de las cenizas y de las ruinas
del pasado, ante las cancelas de un futuro vacuo, nosotros proclamamos ante
vosotros, artistas, pintores, escultores, musicos, actores y poetas, ante vosotros,
personas para las que el Arte no es solo una mera fuente de conversacion, sino el

manantial mismo de una real exaltacion, nuestra conviccién y los hechos.

Hay que sacar al Arte del callejon sin salida en que se halla desde hace veinte

afnos.

El progreso del saber humano con su potente penetracidon en las leyes misteriosas
del mundo, iniciada a comienzos de este siglo, el florecimiento una nueva cultura y
de una nueva civilizacién, con un excepcional (por primera vez en la historia)
movimiento de las masas populares hacia la posesion de las riquezas naturales,
movimiento que abraza al pueblo en una estrecha unién, y, por ultimo, pero no
menos importante, la guerra y la revolucion (corrientes purificadoras de una era
futura) nos han llevado a considerar las nuevas formas de una vida que ya late y

actua.

¢, Como contribuye el Arte a la época actual de la historia del hombre?

¥ GABO, Naum y PEVSNER, Antoine. Manifiesto constructivista o realista. [Mosct (Ru): 1920]. [en
linea]. Site copyright © Ideasapiens.com 2001. [citado en 2004-04-15]. Disponible en Internet:
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¢ Posee los medios necesarios para dar vida a un nuevo Gran Estilo? ¢O supone
acaso que la nueva época puede acoger una nueva creacion sobre los cimientos
de la antigua? A pesar de las instancias del espiritu renaciente de nuestro tiempo,
el Arte se alimenta de impresiones, de apariencia exterior, y vaga impotente entre

el naturalismo y el simbolismo, entre el romanticismo y el misticismo.

Los intentos realizados por cubistas y futuristas para sacar a las artes figurativas

del fango del pasado solo han producido nuevos desencantos.

El cubismo, que habia partido de la simplificacion de la técnica representativa,
acabo por encallar en el analisis. El revuelto mundo de los cubistas, despedazado
por la anarquia intelectual, no puede satisfacer a quienes, como nosotros, ya han

realizado la Revolucién y estan construyendo y edificando un mundo nuevo.

Se puede sentir interés por las experiencias de los cubistas, pero no adherirse a
su movimiento, pues estamos convencidos de que sus experiencias solo arafian la
superficie del Arte y no la penetran hasta sus raices, y también nos parece
evidente que su resultado final nos conduce mas que a la misma representacion
superada, al mismo volumen separado y, una vez mas, a la misma superficie

decorativa.

En sus tiempos, se hubiera podido exaltar el futurismo por el nuevo aire que
aporto su anunciada revolucion en el Arte, por su critica demoledora del pasado:
como unico modo de asaltar las barricadas artisticas del buen gusto, exigia mucha
dinamita; pero no se puede construir un sistema artistico sobre una sola frase

revolucionaria.

Bien mirado, tras la fachada del futurismo solo habia un vacuo charlatan, un tipo
habil y equivoco, hinchado de palabras como "patriotismo”, "militarismo”,

"desprecio por la mujer" y parecidas sentencias provincianas.

38



En cuanto a los problemas estrictamente pictoricos, el futurismo no pudo hacer
mas que repetir los esfuerzos, que ya fueron inutiles con los impresionistas, por
fijar en el lienzo un reflejo puramente éptico. Hoy todos sabemos que el simple
registro gréfico de una secuencia de movimientos momentdneamente fijados no

puede recrear el movimiento. Solo recuerda el latido de un cuerpo muerto.

El pomposo eslogan de la "velocidad" fue un clarin de guerra para los futuristas.
Admitimos la sonoridad de tal slogan y comprendemos muy bien que es superior
al mas potente slogan provinciano. Pero intentad preguntar a un futurista como se
imagina la "velocidad" e inmediatamente aparecera todo un arsenal de locos
automoviles y depdsitos de chirriantes vagones y alambres intricados, el estruendo
y el ruedo de calles atestadas de vehiculos... ¢ ES necesario convencer a los

futuristas de que todo ello no ocurre por la velocidad y sus ritmos?

Mirad un rayo de sol, la mas inmovil de las fuerzas inmoviles. Tiene una velocidad
de 300.000 kilémetros por segundo. Observad nuestro firmamento estelar que el
rayo atraviesa... ¢Que son nuestros depdsitos comparados con los del universo?
¢, Qué son nuestros trenes terrestres comparados con los veloces trenes de las

galaxias?

Ciertamente, todo el estruendo de los futuristas acerca de la velocidad es un
hecho demasiado sabido, pero desde el momento en que el futurismo proclamo
que "Espacio y tiempo son los muertos de ayer”, se hundié en la oscuridad de las

abstracciones.

Ni el futurismo ni el cubismo han ofrecido a nuestro tiempo lo que esperaba de

ellos.

Salvo estas dos escuelas artisticas, nuestro pasado reciente no ha ofrecido nada

importante ni interesante.
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Pero la vida no espera; las generaciones no cesan de crecer, y nosotros, que
sucedemos a los que entraron en la historia y poseemos los resultados de sus
experiencias, sus errores y sus éxitos, después de afios de experiencias

semejantes a siglos, proclamamos:

Ningun movimiento artistico podra afirmar la accién de una nueva cultura en
desarrollo hasta que los mismos fundamentos del Arte estén construidos sobre las
verdaderas leyes de la vida, hasta que todos los artistas digan con nosotros: Todo
es ficcidn, solo la vida y sus leyes son autenticas, y en la vida solo lo que es activo
es maravilloso y capaz, fuerte y justo, porque la vida no conoce belleza en cuanto

medida estética. La mas grande belleza es una existencia efectiva.

La vida no conoce ni el bien ni el mal ni la justicia como medida moral..., la

necesidad es la mayor y mas justa de todas las morales.

La vida no conoce verdades racionales abstractas como metro de conocimiento:

el hecho es la mayor y mas segura de las verdades.

Estas son las leyes de la vida. ¢Puede el Arte soportales tales leyes si se

construye sobre la abstraccion, el espejismo, la ficcion?
Nosotros decimos:

Espacio y tiempo son las Unicas formas sobre las cuales la vida se construye, y

sobre ellos, por tanto, se debe edificar el Arte.

Perecen los Estados y los sistemas politicos y econdmicos; las ideas se
derrumban bajo la fuerza de los siglos, pero la vida es fuerte y crece y el tiempo
prosigue en su continuidad real. ¢Quién nos mostrara formas mas eficaces que

ésta? ¢ Quién sera el genio que nos de cimientos mas solidos que éstos?
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¢, Qué genio nos contara una leyenda mas maravillosa que la fabula prosaica que

se llama vida?

La actuacion de nuestras percepciones del mundo en forma de espacio y tiempo

es el unico objetivo de nuestro arte plastico.

No medimos nuestro trabajo con el metro de la belleza y no lo pesamos con el

peso de la ternura y de los sentimientos.

Con la plomada en la mano, con los ojos infalibles como dominadores, con un
espiritu exacto como un compas, edificamos nuestra obra del mismo modo que el
universo conforma la suya, del mismo modo que el ingeniero construye los

puentes y el matematico elabora las formulas de las orbitas.

Sabemos que todo tiene una imagen propia esencial: la silla, la mesa, la lampara,
el teléfono, el libro, la casa, el hombre. Son mundos completos con sus ritmos y

sus orbitas.

Por esto, en la creacion de los objetos les quitamos la etiqueta del propietario,
totalmente accidental y postiza, y solo dejamos la realidad del ritmo constante de

las fuerzas contenidas en ellos.

1. Por ello, en la pintura renunciamos al color como elemento pictérico: el
color es la superficie Optica idealizada de los objetos; es una impresion
exterior y superficial; es un accidente que nada tiene en comun con la
esencia mas intima del objeto. Afirmamos que la tonalidad de la sustancia,
es decir, su cuerpo material que absorbe la luz, es la Unica realidad

pictérica.

2. Renunciamos a la linea como valor descriptivo: en la vida no existen lineas
descriptivas; la descripcion es un signo humano accidental en las cosas, no

forma una unidad con la vida esencial ni con la estructura constante del
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cuerpo. Lo descriptivo es un elemento de ilustracion grafica, es decoracion.
Afirmamos que la linea solo tiene valor como direccion de las fuerzas

estaticas y de sus ritmos en los objetos.

3. Renunciamos al volumen como forma espacial pictérica y plastica: no se
puede medir el espacio con el volumen, como no se puede medir un liquido
con un metro. Miremos el espacio... (Qué es sino una profundidad
continuada? Afirmamos el valor de la profundidad como Unica forma

espacial pictorica y plastica.

4. Renunciamos a la escultura en cuanto masa entendida como elemento
escultural. Todo ingeniero sabe que las fuerzas estaticas de un cuerpo
sélido y su fuerza material no dependen de la cantidad de masas; por
ejemplo: una via de tren, una voluta en forma de T, etc... Pero vosotros,
escultores de cada sombra y relieve, todavia os aferrais al viejo prejuicio
segun el cual no es posible liberar el volumen de la masa. Aqui, en esta
exposicién, tomamos cuatro planos y obtenemos el mismo volumen que si
se tratase de cuatro toneladas de masa. Por ello, reintroducimos en la
escultura la linea como direccion y en esta afirmamos que la profundidad es

una forma espacial.

5. Renunciamos al desencanto artistico enraizado desde hace siglos, segun el
cual los ritmos estéaticos son los Unicos elementos de las artes plésticas.
Afirmamos que en estas artes estd el nuevo elemento de los ritmos

cinéticos en cuanto formas basilares de nuestra percepcion del tiempo real.

Estos son los cinco principios fundamentales de nuestro trabajo y de nuestra

técnica constructiva.
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Hoy proclamamos ante todos vosotros nuestra fe. En las plazas y en las calles
exponemos nuestras obras, convencidos de que el arte no debe seguir siendo un
santuario para el ocioso, una consolacién para el desesperado ni una justificacion
para el perezoso. El arte deberia asistirnos alli donde la vida transcurre y actta: en
el taller, en la mesa, en el trabajo, en el descanso, en el juego, en los dias
laborales y en las vacaciones, en casa y en la calle, de modo que la llama de la

vida no se extinga en la humanidad.

No buscamos consuelo ni en el pasado ni en el futuro. Nadie puede decirnos cual

sera el futuro ni con cuales instrumentos se le puede comer.

Es imposible no engafiarse sobre el futuro y sobre el se pueden decir cuantas

mentiras se quieran.

Para nosotros, los gritos sobre el futuro equivalen a las lagrimas sobre el pasado.
El repetido suefio con los ojos abiertos de los romanticos. El delirio simiesco del

viejo suefio paradisiaco con atuendos contemporaneos.

Quien hoy se ocupe del mafiana se ocupa en no hacer nada.

Y quien mafiana no nos de nada de lo que haya hecho hoy no es de ninguna

utilidad para el futuro.

El hoy pertenece al hecho.

Lo tendremos en cuenta también mafana.

Dejemos el pasado a nuestras espaldas como una carrofia.
Dejemos el futuro a los profetas.

Nosotros nos quedaremos con el hoy.
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Anexo B

LO PICTORICO

Por Carmen Maria Jaramillo®®

La pintura es quizas el medio que mas se ha visto involucrado en los movimientos
estremecedores que han caracterizado el arte del siglo XX. Como un organismo
que se ve abocado a cambios en su medio vital, ha estado en constante mutacion
y ha generado una dinamica de retroalimentacion con las diversas
manifestaciones artisticas que se han gestado en la centuria, de acuerdo con la
sensibilidad de varias generaciones de artistas que han permanecido alerta, en

medio de uno de los aconteceres mas vertiginosos de la historia.

El arte no se encuentra inmerso en la euforia del regreso a la pintura, que
caracterizé la década pasada. En los 90, el péndulo de la historia ha oscilado
hacia el arte conceptual -casi como un festejo de los 60- y hasta la pintura ha
quedado permeada por este caracter. No se trata ahora de una exaltacion
estridente de sus valores, sino de llevar a cabo una reflexion pausada, sobre los
alcances de su lenguaje y sobre su reubicacion en el contexto del arte de nuestros
dias. Se siente en ella una fuerza potente de renovacion. El medio ha dejado de
identificarse con la técnica, y se le otorga reconocimiento por la profundidad y el
milagro que pueda lograr con la presentacion de las obras en un espacio. Su
objeto de reflexion ha entrado también en el campo de lo conceptual, sin perder,

en muchos casos, su afirmacion en lo sensible.

Movilidad y flexibilidad en los limites, son algunas de las variables que predominan

en el mundo contemporaneo, sin tener en cuenta si se trata de &mbitos tales como

¥ JARAMILLO, Carmen Maria. Lo pictérico. En: A través del espejo. Autorreflexion de la pintura [en
linea].Bogota: s.f. [citado 2004-05-11]. Disponible en Internet: <212.38.88.210/bogota_visual/expo.htm>
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la cotidianidad, el conocimiento o la creacion. Esta pérdida de definicién de los
limites se manifiesta también en el arte, mediante una hibridacion de medios y
lenguajes, que implica la supresion de barreras tradicionales en géneros como

teatro, danza, musica o artes visuales.

En el caso, de las llamadas "bellas artes" se hace evidente que sus
compartimientos se han diluido y, por lo tanto, la acepcién del término "pintura”
como se lo ha entendido en el sentido més tradicional, ha desaparecido. Es decir,
tomandolo como un medio puro, que parte de unos supuestos considerados el
fundamento de su lenguaje, tales como el pigmento y su aplicacién; el soporte; la
bidimensionalidad y su funcidn representativa, expresiva o simbdlica. Este
vehiculo tiene hoy, ademas, el recurso de revisar con la distancia necesaria, los
hallazgos que han ido transformando la plastica en este siglo, y valerse de ellos
para su trabajo. Una manera peculiar de abordar el espacio, el tiempo y la imagen,
consignadas en diversas formas de colage, fragmentaciéon y todo tipo de
mediaciones, son parte indisoluble del lenguaje de la pintura de los noventa.

En forma especifica, la manera como trabaja el espacio se hace definitiva para un
pintor. Ya no se trata de hablar de obras bidimensionales, donde la tercera
dimension aparece en el ilusionismo que propicia la técnica, sino que cualquier
pintura requiere de una apropiacion del lugar donde va a ubicarse, al igual que
cualquier instalacion. ElI desplazamiento del espectador, el punto de vista, el
didlogo con la arquitectura o la incorporacion de otros medios (video, cine,

instalacién, perfomance, objetos, etc) requieren tener en cuenta la obra in situ.

En los ultimos afios, segun Peter Weibel, el arte del montaje en el cine y el video
tendra mucha repercusiéon en una pintura que "presupone y al mismo tiempo
supera los efectos técnicos de los otros medios. La pintura del noventa es una
pintura dialéctica. De la fase de lo inmediato pasa por la fase de lo mediato y por

altimo, de lo in-mediato, es decir, mas all4 de los medios ...Esta pintura, que es
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una reflexién historica y técnica, se transforma en una pintura de inmediatez en
segundo grado. Implica una observacion del observador. No se opone de manera

ingenua a los nuevos medios sino que logra la transformacion pictérica de ellos".

El caso de la pintura es particular, porque gran parte de su energia esta destinada
a ofrecer alternativas a los cuestionamientos que se le formulan a nivel
internacional. Por eso en nuestro pais, su énfasis critico se dirige en primera
instancia hacia la exploracién de nuevas pautas, sin dejar de lado por supuesto,
las referencias al entorno. El énfasis en lo social y lo politico lo acentian otros
medios que en este momento se encuentran plenamente legitimados y no tienen
como objetivo primordial el de volver la atencion hacia ellos mismos. No obstante,
en nuestro medio la pintura se observa sin el distanciamiento un tanto frio y cinico
de otras latitudes, buscando respuestas -que luego se convertiran en preguntas-
en multiplicidad de posibilidades que permiten ir trazando un rumbo individual, y

gue abren perspectivas en el plano colectivo.
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