


Nota del autor:

El presente formato difiere del original impreso y depositados segun las normas
de la Facultad de Artes en la presentacion realizada en el afio 2014. Las variaciones
son sutiles, de caracter editorial, normalizaciones de las citas en formato APA, errores
de tipeo y cambios en algunas oraciones siendo éstas excepcionales.

La tesis de Licenciatura en Artes Plasticas orientacion dibujo requiere
fundamentalmente una produccién visual contextualizada y justificada en los parametros
académicos estipulados por las normativas vigentes. En este caso, el texto excede esas
disposiciones de extension. El agregado final que comprende una bitacora de la
Exposicion complementan de manera efectiva la intencién de la presente publicaciéon
digital. La dificultad de visibilizar el objeto de estudio deviene de la configuracion del
montaje final de la muestra, distancia que el anexo final pretende suplir. Por ultimo
sefalar que los hipervinculos aprovechan el medio electrénico para facilitar la relaciéon
entre el cuerpo del texto con el montaje de la muestra.

Estas aclaraciones vienen acompafhadas de la expectativa de que esta
experiencia no sea tomada exactamente como un modelo a seguir en el contexto
académico como tesis de Licenciatura, sino, mas que nada plantear la complejidad de
una metodologia posible para la produccion plastica contemporanea, asi como un
antecedente de investigacion basada en arte de la cual se nutren en la actualidad
intereses y proyectos de investigacion propios.

Por ultimo se mantuvo el estilo fragmentario de citas y epigrafes recurrentes, que
si bien no corren en el sentido practico de la lectura fluida, responde a una logica de

montaje que luego dialogd con la puesta visual.
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ABSTRACT
Tema: Tejidos entre el arte y la ciencia. El corte como operacion poética.

Titulo: Corte a b.

La tesis se plantea en el marco del paradigma de archivo planteado por Ana
Maria Guasch. Se pretende a través de la investigacion interdisciplinaria, establecer
relaciones novedosas entre practicas artisticas y cientificas para llevar a cabo una
produccion artistica que se nutra de dichas relaciones.

Se centra en tres ejes, la revision de la biografia visual, el papel de la materia
como potencial poético jerarquizante y la relacion emergente-supervivencia de las
categorias organico-inorganico. En el primer punto se intenta esbozar una definiciéon de
biografia visual, en dénde se imbrican por un lado el registro y el dibujo como fijacién
del tiempo transcurrido, y a su vez, una dinamizacién por el montaje.

El segundo punto el papel de la materia como potencial poético jerarquizante,
intercede en la busqueda de procedimientos que se acerquen a estrategias de
abordaje cientifico, privilegiando la temporalidad (dimensiéon procesual). Por un lado
comprende a la materia como potencial poético, y por el otro se despliega el laboratorio
como protocolo experimental, abriéndose la posibilidad de una fenomenologia de la
mirada que “estetice” el experimento.

El tercer eje la relacion emergente-supervivencia de las categorias
organico-inorganico, intercede en problematizacion de las categorias “organico” e
‘inorganico” y en su relacién de tension en la imagenes cientificas y artisticas.
Tomando como anclaje los estudios de Aby Warburg, el concepto de supervivencia y la
imagen dialéctica de Walter Benjamin, se buscara interpelar dichas categorizaciones
por medio de un dispositivo conceptual: el anacronismo, la comparacién-constelacion
de imagenes de procedencias heterogéneas, tanto temporales como de campo.

A partir de estos tres ejes fundamentales, se propone incorporar una meétodo de
corte en clave poética, que interpele el lugar de la imagen tanto en la ciencia como en
el arte, que posibilite a su vez construir una mirada fenomenolégica que amplie asi las

relaciones y la visualidad de las tensiones antes mencionadas.
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INTRODUCCION

La configuracion de la tesis debe comprenderse en la oOptica de archivo y
autobiografia visual, propuesta especialmente en la obra de Ana Maria Guasch'.

La tesis se expone como un archivo dinamico, ya que se presenta como un
evento (empleo el término evento en el sentido que le da Whitehead de corte
transversal instantaneo de un proceso) de un archivo en constante crecimiento.
Guasch alude a los conceptos de una metodologia visual y la figura botanica del
rizoma al analizar la obra de Gerhard Richter, conceptos que son de utilidad para trazar

una via de aproximacion:

El artista se sirve de una metodologia visual que organiza relaciones que

se constituyen a partir de heterogeneidades y discontinuidades dando lugar a

una visién fragmentada, policéntrica y no lineal que revela la continua mutabilidad
del contenido y de las relaciones de imagenes.

(Guasch, 2010, p.56)

Su estructura es semejante a las disposiciones semi geométricas o
fractales de la naturaleza, cuya estructura basica, fragmentada e irregular, se
repite a diferentes escalas, y se reordena en un espacio aparentemente caotico
construyendo complejas relaciones. Tomando como modelo la naturaleza,
también se puede decir que los documentos combinables y heterogéneos del
ATLAS contaminados por los flujos de los paneles, reflejan el principio de rizoma:
el arte del archivo- sefala Hal Foster- parece ramificarse como una planta o
como rizoma.

(Guasch, 2010, p.49)

El archivo funciona entonces como producto del registro, las pruebas y los
experimentos que se describen, asi como las apreciaciones y anotaciones de los
mismos, componen en conjunto un territorio de referencias, devenido a partir de la
busqueda y la clasificacion de elementos de distinta procedencia. La metodologia

misma acarrea consigo el posterior re-ordenamiento y clasificacion de los

' GUASCH, A. M. Arte y Archivo, 1920-2010. Genealogias, tipologias y discontinuidades. Editorial Akal,
Madrid, 2009.; y GUASCH, A. M. Autobiografias Visuales. Del Archivo al indice. Editorial Siruela 2010.



‘documentos” (texto-imagen).

Esta dinamica se observa distintos niveles de analisis, por ejemplo la
reorganizacion de la bibliografia citada en nuevas compilaciones, mediante la
reproducciéon mecanica (fotocopias). Se multiplica el soporte de las mismas (libro
desplegado-panel 2) asi como su lectura. Tomemos este acercamiento a la bibliografia
como ejemplo de las operatorias de montaje; del libro obtenemos otro dispositivo, el
cual es a su vez “seccionado” en citas, las cuales son transcriptas en documentos
digitales con un criterio que facilita la posterior busqueda, para luego llevarlos
nuevamente a un formato fisico desplegado en la muestra.

El montaje es composicién, re-composicion, parafraseando a Didi-Huberman: e/
montaje hace ver la realidad como modificacion. Este montaje, que configura al
archivo, esta en constante cambio y mutabilidad; como informacion sufre distintas
traducciones (cambio de soportes, mediaciones), que conviven todas en la
simultaneidad del “corte transversal instantaneo” del archivo, o sea ultima instancia de

su visualidad en la exposicion.

De la misma manera que hay una anatomia comparada -afirma
Benjamin citando a Doblin- solo a partir de la cual se puede llegar a
comprender la naturaleza y la historia de los 6rganos, asi también
(Sanders) ha practicado una anatomia comparada adquiriendo con ello un
punto de vista cientifico superior al de los fotografos de detalles.

(Guasch, 2009, p.24)

En dicha linea se inscribe la “légica constructiva” del archivo, asi como también
de sus unidades, una metodologia que roza el campo del pensamiento visual
demostrativo cientifico.

Desde la optica de la autobiografia visual, las obras plasticas y las imagenes
que forman parte de la tesis, son tomadas como documentos biograficos, que

construyen:

(...) un nuevo género autobiografico: la autobiografia visual estableciendo un
nuevo nexo entre el autor, la vida, el trabajo que la describe mas alla del
autorretrato.

(Guasch, 2010, p.19)



El archivo se nutre a su vez de la microhistoria o de la “imagen propia” como
documento escrutable, posibilitando la apertura temporal del trazo biografico que no
esté sujeto a la temporalidad cronoldogica que “relata” una historia lineal o una
clasificacion de las obras por fecha de origen, sino el tiempo intermitente de la memoria
a través de la mirada sobre la propia produccion. Esta autorreferencialidad, este bucle

reflexivo, es analizado por Guasch citando a Lejeune:

Escribir sobre uno mismo, lejos de ser un acto narcisista, es una
actividad normal que, al igual que la ficcion, puede motivar todas las
fuentes del arte. Y lo que une a la autobiografia escrita (el yo escrito) y el
yo visual (el yo fotografico, cinematografico) es el deseo del trazo, de la
inscripcion sobre un soporte duradero, y el deseo de constituir series a lo
largo del tiempo. Tienen en comun también un deseo de recuperar y de
construir la mirada del otro sobre uno mismo.

(Guasch, 2010, p. 17)

Esta necesidad de fijacidn de la idea o inscripcidn mediado por el trazo se puede
observar en la “BIBLIA -AB”, que cumple el papel de “cuaderno de campo” de la tesis,
la cual esta compuesta por: reflexiones, preguntas, ideas, graficos, materialidades,
collages, a manera de ayuda memoria del recorrido y del proceso de formacion de la
muestra, donde conviven el texto y la imagen, lo material con el gesto, en un montaje
heterogéneo. Nuevamente el registro se plantea desde el “crecimiento del archivo”
como memoria visual, por un lado macro (en relacién de la historia del arte, /o ajeno) y
micro (en relacion a la biografia lo propio).

Asi mismo se plantea el dibujo como registro privilegiado (como gesto y trazo),
donde se produce un reordenamiento y una visibilidad del archivo. Nuevamente se
recurre al libro como soporte (que funciona como 6rgano de la anatomia del cuerpo del
archivo), que condensa el registro poético del devenir de la tesis, en una composicion
que se constituye homogénea desde lo perceptivo (continuidad de la técnica grafica)
pero disruptivo en el remontaje de los fendmenos registrados (composicion).

Por ello hay que comprender que cada uno de los elementos desarrollados en el
texto a continuacion se componen en paralelo en la imagen, en la produccion visual; el

vacio que se percibe en la problematizacién y en la “visibilidad” del objeto de estudio



encuentra su complemento dinamico en la produccion plastica y en el posterior
montaje. Por ello decimos que es un objeto complejo y multiple, que funciona en

diversos niveles de analisis, no por ello imposibles de esbozar o de configurar.

La arqueologia describe los discursos como practicas especificas
dentro del archivo y pretende analizar la experiencia desnuda de su orden, no
interpreta el documento; lo trabaja desde el interior, organizandolo,
distribuyendolo, ordenandolo, estructurandolo en niveles, estableciendo series,
distinguiendo lo que es pertinente de lo que no lo es, sefialando elementos,
definiendo unidades, describiendo relaciones y elaborando discursos

(Guasch, 2009, p.48).



Fundamentacion inicial.

Cuando se es muy joven y se sabe un poco, las montafias son montafias, el agua
es agua, y los arboles son arboles.

Cuando se ha estudiado y se es leido, las montafias ya no son montafias, el agua
ya no es agua, y los arboles no son arboles.

Cuando se es sabio, nuevamente las montafias son montanas, el agua es agua y
los arboles son arboles.

Antiguo Refran Zen.
(Geneser, 1987, p.12).
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1) La revision de la Biografia Visual.

Biografia Visual entendida como el recorrido rizomatico de la produccion
plastica, una grafia-viva. Este concepto que sostiene una fuerte impronta temporal en
si, busca consolidarse como una herramienta conceptual que posibilite el analisis de “la
produccion propia” tejiendo otras relaciones temporales, que rebasen las concepciones
cronoldgicas vy lineales del analisis de lo visual. Asi como también se entiende dentro
de los parametros del registro poético (o en términos de Warburg, el dinamograma
sismografo-Pathosformel), el dibujo deviene: gesto-huella, una via mas de acceder al
objeto analizado para llevarlo a una secuencia homogénea (en la imagen), y disruptiva

en el montaje:

Asi pues, dibujar: aparejar la observacion, pero también hacer que intervenga

la imaginacién, esa capacidad para reacomodar todas las imagenes

singulares- o los encuadres- en constelaciones, en remontajes de la realidad.
(Didi-Huberman, 2010, p.99).

Primeramente podemos dibujar esas casas antiguas, dar de ellas una
representacion que tiene todos los caracteres de una copia de la realidad. Ese
dibujo objetivo, separado de todo ensueio, es un documento duro y estable
que sefala una biografia

(Bachelard, 2000, p.61)

Por ello se intentara delimitar un dispositivo temporal (como analisis del
recorrido autobiografico), corporizado por el dibujo, como una grafia que se constituye
dialécticamente entre el registro-fijacién (como se aprecia en la cita de Bachelard) y la

irrupcién-discontinuidad (cita de Didi-Huberman) del montaje propio de la practica.
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2) La Materia como potencial poético jerarquizante.

“...) un modo de interrogar no ya el producto (Resultat) obtenido por
el artista sino al proceso (der Prozest im Werke) intersubjetivamente
puesto en accioén en la fabricacion de imagenes”

(Didi-Huberman, 2009 p.444)

“Es la formacién y no la forma lo que es misterioso”.
(Paul Valéry citado en Bachelard, 2000, p.105)

La materia entendida no como un medio para la representacion, sino en si
misma constitutiva del discurso poético. De alli que el proyecto comprenda la
plasticidad, como eje central en la produccion-investigacion.

Privilegiando lo que “es” de lo que ‘“representa”, acentuando ‘el de qué esta
hecho” por sobre “lo que simboliza”. Esto no quiere decir que la obra se transforme en
una reduccion a la materia, se compone reforzado este polo plastico como poética que
organiza al resto de los recursos utilizados.

El viraje a la materia se comprende desde el espacio de la experimentacion, el
laboratorio. Esta dinamica de experimentaciéon se enmarca por la prueba y el ensayo,
lo experimentado no es la aplicacion de un modelo a priori, no se habla de
experimentar a partir de lo ya comprobado. Se busca encontrar el la materia huellas de
procesos que abran reflexiones sobre la convivencia de lo organico-inorganico, a
través de los nexos entre la ciencia y el arte, dira Bulwer: “la ciencia y el arte tienen su
punto de encuentro en el método.” (Geneser, 1980).

Esta “metodologia” intenta dar cuenta de las relaciones intrinsecas entre el
método cientifico y las practicas artisticas, partiendo fundamentalmente de la materia
(analisis del fendmeno). Este paso de lo ‘“representado” a la “ejemplificacion” se

observa en la tension entre lo abstracto-figurativo en los analisis de Nelson Goodman:

La diferencia entre decir o representar, por una parte y mostrar o ejemplificar,
por otra, se hace incluso mas evidente en los casos de pintura abstracta...

12



ejemplifican o expresan, no obstante, formas y sentimientos.
(Goodman, 2000, p.30)

Al ser cortada la pieza, tiene las mismas propiedades que el resto de la tela;
pero tal vez eso seria apresurarse demasiado
(Goodman, 2000, p.94)

El reqgistro de estas experiencias con la materia debe enmarcarse en un
experiencia fenomenoldgica, que se centra en el registro y en la muestra misma como
ejemplificacion de la problematica expuesta: la potencia de la materia como factor

Jerarquizante.

Asi pues, dibujar era para Goethe un gesto artistico s6lo en la medida
en que se plegaba a las condiciones cientificas de la observacién
experimental: cada vez, o casi, historia del arte e historia natural
apoyan juntas la misma decision grafica destinada a muestrear los
fendmenos, a recoger con la mayor precision posible la fascinante
diversidad del mundo.

(Didi-Huberman, 2010, p.99)

Asi la experiencia estética se acerca a la experiencia cientifica, a través del

analisis del fendmeno, de la muestra y su registro; su protocolo experimental:

¢, Por qué finalmente, llamar laboratorio al lugar para observar esta
dialéctica? Porque la observacion directa-espontanea, positiva o
historicista- no permite comprender juntos los intrincamientos
(fendmenos de masa, de entrelazamiento, de fluidez) y las
contradicciones (los fendmenos de ruptura, de tensién o de polaridad).
Hay que inventar, para ello, un protocolo experimental. Tal es la
biblioteca, con sus clasificacion tan particular, destinada a suscitar los
problemas, las puestas en serie de los problemas. Tal es el Atlas
Mnemosyne, ese protocolo experimental concebido para exponer
conjuntamente, visualmente, los intrincamientos y las polaridades del
Nachleben der Antike.

(Didi-Huberman, 2009, p.99)
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3) La relacién emergente-supervivencia de las categorias organico-inorganico.

“La verdad esta en el medio™

Aby warburg

Otro eje del proyecto es la emergencia de lo organico y lo inorganico en las
composiciones. Si bien no se establece un juego sintético entre las polaridades, sino
en términos de meseta-supervivencia; que se identifica por un vivir “en el medio” a
partir de un caracter erratico, que no se manifiesta como algo totalmente visible, sino
constitutivo-movil, de las imagenes que comprenden la biografia visual (acopio el
término como las imagenes producidas en un determinado periodo de tiempo).

La problematica organica-inorganica ademas de plantearse como categoria de
analisis en las producciones propias, también se constituye como nexo entre las obras
artisticas, las imagenes y procedimientos cientificos. Bajo esta perspectiva se
introducen los estudios de Walter Benjamin y Aby Warburg que aportan un dispositivo
conceptual y de método: el anacronismo, la comparacion-constelacion de imagenes de
procedencias heterogéneas, tanto temporales como de campo.

Aby Warburg en Mnemosyne profetiza la visualizacién del devenir de las
imagenes, y la idea de una temporalidad que no proviene de la historia, sino de la
memoria y de las supervivencias (Nachleben), del tiempo de las imagenes que vuelven
espectralmente y se instalan como huellas del pasado en el presente de la experiencia
estética. El alcance que éstas poseen en la secuencia no clausura la interpretacion, ni
tampoco ilustra la poesia del autor, sino que propone una matriz visual no definitiva,
aunque si iluminadora y ciega al mismo tiempo: Warburg deconstruye y repliega las
verdades artisticas en un espacio histérico en el cual el olvido y la pervivencia de la
memoria visual se dan en una relacién dialéctica que se multiplica productivamente.

En sintesis, centrandose en un método de corte como operatoria que corporice

el sinfoma, que evidencie la supervivencia.

(...) lo que Benjamin hace es mas bien un corte, un corte diagonal, de
forma incluso el propio tipo de corte revela algo periférico, inusitado. Un
corte diagonal, contra la veta, para usar el propio término de Benjamin,

2WARBURG, A. Das Problem Liegt in der Mitte, Gesammelte Schriften, | pag. 611
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como el que se hace en un agata. Las estructuras y figuras que aparecen
sobre la superficie del corte surgen a la luz precisamente como resultado
propio corte contra la veta. La estructura del texto surge justamente ahi, y
Unicamente lo hace, como pensaba Benjamin, porque los jeroglificos
objetivos de la cosas pasan a ser visibles para nosotros de este modo
(Bloch, 2010, p.25)

Lo que guia a este pensar es la conviccion de que, si es verdad que lo vivo
sucumbe a los estragos de tiempo, el proceso de descomposicion es
simultaneamente proceso de cristalizacién; que en el seno del mar- el
elemento mismo no histérico en que debe recaer todo aquello que en la
historia ha sido y devenido nacen nuevas formas y configuraciones
cristalinas que, invulnerablemente a los elementos, sobreviven y esperan
tan solo al pescador de perlas que un dia las sacara a la luz: como
fulgurones de pensamiento o bien Urphanomen.

(Arendt, 1968, p. 305-306.)

En estos puntos es donde se cristaliza la problematica de la Tesis:

» Existen relaciones entre las obras de arte plasticas (sobre todo las calificadas

como abstractas) y las imagenes microscépicas.

 Las obras plasticas pueden considerarse cortes de realidades no visibles

manifiestas en otras escalas.

» Estas relaciones, a través de las obras plasticas, hacen posible evidenciar el

privilegio de la materia como potencial poético, a través de la emergencia lo

organico y lo inorganico.

* La dimension matérica-procesual como estrategia discursiva permite enmarcar la

obra dentro de una dinamica interdisciplinaria, entre ciencia y arte.

Objetivos fundamentales:

inorganicas.

+ Establecer conexiones entre el montaje cientifico y el artistico.

Buscar materialidades que hagan referencia a estructuras organicas e

15



« Situar dichas imagenes dentro de un analisis fenomenoldgico que profundice los
alcances poéticos y reflexivos de las mismas.

» Construir un objeto de estudio novedoso que abra nuevos dispositivos para
abordar las problematicas plasticas, a partir de las concepciones de imagen

dialéctica de Walter Benjamin y el concepto de supervivencia de Aby Warburg.

Propuesta metodolégica:

1- El péndulo arte-ciencia (reflexion-experimentacion).

Aunque la diferencia de lo que acontece con el arte, el producto dltimo de la ciencia haya
de ser literal, verbal o matematico, y apunte a la formulacién de teorias denotativas, tanto
la ciencia como el arte proceden de forma muy similar cuando realizan sus busquedas y
construyen sus resultados.

(Goodman, 1990, p.147)

Se define en principio una caracteristica experimental con la materia, en tanto
problema central; asi como también la aproximacion al método cientifico desde la
prueba y el error a partir de una hipoétesis de trabajo.

En tal caso, no sélo la materia por si misma como potencial, sino la operatoria
compleja que se establece en la produccion. Por un lado, se define dentro de una
actitud pendular (la figura del péndulo se utiliza en el sentido de un desplazamiento, un
ir y venir entre los polos) entre la reflexién y el hacer, basado en la experimentacion
constante con la materia, en pos de una amplificacion de los recursos, y en
consecuencia, del lenguaje: “Los limites de mi lenguaje son los limites de mi mundo”
(Wittgenstein) acierta en esta direccion: la experimentacion esta puesta al servicio de
una amplitud del lenguaje plastico, a la apertura de horizontes compositivos obtenidos
a partir de dicho abordaje.

Esto quiere decir buscar soluciones plasticas incorporando metodologias

préximas a la ciencia tales como:
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a) El registro, entendido como la operatoria documental del proceso por distintos
medios, ya sea audiovisuales, graficos o de otra indole que permitan reconstruir el
proceso, en pos de nuevas reflexiones y posteriores hipétesis privilegiando el dibujo

como registro.

b) La hipétesis, partiendo de la base de que existe un pensamiento visual (Garner,
1993) las formulaciones de los problemas con su base hipotética, permiten

confeccionar planes de trabajo que respondan a los cuestionamientos plasticos.

c) La prueba vendria a constatar o a ampliar la hipétesis de trabajo de forma empirica.
No so6lo como constatacidn, sino como movimiento pendular: de la prueba a la

hipotesis y de la hipétesis a la prueba (teoria-praxis).

d) El rol procesual, siendo fundamental el hecho de reubicar la dimension temporal,
comprendida como dinamica. La obra en proceso, la formacién en términos

fenomenolégicos (Bachelard, 2000. p. 105).

e) El montaje demostrativo. El montaje se refiere a la practica de presentacion de
imagenes de forma que se privilegien las comparaciones entre unas y otras. Este
proceder se puede rastrear en la ciencia en la anatomia comparada, entre otras

disciplinas.

2- El panel Warburiano

Se hace patente, entonces, que el atlas Mnemosyne, mas que ilustrar
una interpretacion preexistente sobre la transmision de las imagenes,
ofrece una matriz visual para desmultiplicar sus

ordenes posibles de interpretacion

(Didi-Huberman, 2009, p.99)

En funcion de esta propuesta se crearan series consteladas de imagenes
propias y ajenas para evidenciar los puntos de contacto entre las producciones

plasticas y las imagenes de procedencia cientifica. Entendiendo a la imagen como un
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potencial anacronico, que atraviesa y abre nuevas concepciones de tiempo e
instancias de conocimiento.

En primer lugar se parte de configuraciones histologicas, a esto se refiere a
imagenes cientifica capturadas por microfotografia (anatomia vegetal); para luego
ponderar comparaciones entre las imagenes (obras de artistas) latencias sintomaticas
que entren en las categorizaciones de irrupcién de lo “organico-inorganico”.

Estas seran las fuentes principales de los paneles Warburianos que se
realizaran, con el objetivo identificar las apariciones-diferencias, ocultamientos-
similitudes entre las imagenes, el conocimiento en la via del montaje.

No so6lo se montaran imagenes, también textos, fragmentos matéricos, entre
otros objetos, acentuando las polaridades; tal sera la fuente, en conjunto con las
experiencias de laboratorio, que configuren dispositivos para el avance del proyecto
hacia la construccion de respuestas tentativas a las problematicas planteadas en el

primer apartado.

Pues la memoria psiquica en su proceso, anacronica en sus efectos de
montaje, de reconstruccidon o -decantacion- del tiempo. No se puede
aceptar la dimensién memorativa de la historia sin aceptar, al mismo
tiempo, su anclaje inconsciente y su dimensién anacronica.
(Didi-Huberman, 2011, p.60)

Mas alla de los puros agregados, sin llegar a ninguna sintesis, el
conocimiento por el montaje hace pensar lo real como una “modificacion”.
Es una suerte de morfogénesis brusca cuyo proceso hace emerger, muy
rapidamente esos Urformen del arte que, segun Benjamin, no designa
otra cosa que las formas originarias de la naturaleza, es decir formas que
nunca fueron simples modelos el arte sino que, desde el comienzo, en
tanto formas originarias, estuvieron trabajando en toda la creacion.

(Didi-Huberman, 2011, p.203)
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3- Método de corte.

Saber, incluso en el orden histérico, no significa recobrar, ni mucho
menos recobrarnos. La Historia sera efectiva en la medida que
introduzca lo discontinuo en su propio ser (...). El saber no esta hecho
para comprender, sino para cortar.

(Foucault citado en Didi-Huberman, 2011, p.47)

Incorporar una metodologia de corte dentro de la produccién plastica. Corte
proviene de la voz griega anatome que quiere decir separar, entra en juego una légica
de comprender a partir de seleccionar, encuadrar, etc. Si bien se busca construir otra
apreciacion, el corte esta relacionado en primera instancia con separar y en segunda,
sobretodo en el caso del microscopio, de llevar al plano determinada porciéon de
realidad. Desde este punto es que el proyecto se fundamenta, en tanto metodologia de
corte, primero para habitar la forma (Bachelard, 2000) y luego para establecer
convergencias entre los planos cientificos y los planos plasticos.

La investigacion propone adentrarse en las relaciones que se generan entre los
paradigmas indiciales, en la perspectiva de Carlo Ginzburg , donde el detalle prevalece
sobre la totalidad y el corte en su perspectiva espacial (Ginzburg 2009). La
secuenciacion, el montaje es una consecuencia del corte, pues se separa para montar
y remontar. Esta metodologia trae aparejada por un lado una larga tradicion por
conocer lo interno adentrarse en el cuerpo propio de la ciencias naturales, de la
medicina y la anatomia comparada; y por otro, clasificaciones propias de una

genealogia del corte en la historia.

Los despliegues de la metis griega y el corpues hippocraticum
establecieron luego mojones perdurables en el terror de la metodologia
técnica cientifica.

(Burucua, 2003, p. 129)

Por un lado el proyecto iluminista de la Enciclopedia, como un ordenamiento
lineal y secuenciado, por el otro ya con la “constelacion” de Freud, Morelli y Conan

Doyle, marcada por Ginzburg, la apertura a la potencialidad de una epistemologia del
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resto o del detalle indicial:

Vestigios, es decir, con mas precision, sintomas, (en el caso de Freud),
indicios (en el caso de Sherlock Holmes), rasgos pictdricos (en el caso de
Morelli)... ¢Cdmo se explicaria esta triple analogia. Freud era médico;
Morelli tenia un diploma de medicina; Conan Doyle habia ejercido la
profesion antes de dedicarse a la literatura.

(Ginzburg 2009, p. 47)

Tal como se menciona con Foucault o Benjamin el corte viene a evidenciar lo
discontinuo, no es el corte funcional a la secuencia racionalista de la “forma-funcion”.
Cortar-saber para que irrumpa otra concepcion de tiempo, la misma fuerza que
establece la secuencia es la que permite su resquebrajamiento.

Por ello el corte se puede analizar como una operacion sobre la materia y
también como un producto, como un plano en ultima instancia, que prescribe ciertas
relaciones con el espacio circundante, designa una posicion del espectador, proyecta
una visién de mundo. Para la ciencia el corte se ajusta a la perspectiva desarrollada en
el disefo de la teoria, viene a planificar una porcion de realidad, para aprehenderla,
clasificarla. Asi mismo el arte plastico trabaja la planificacion de relaciones espaciales
privilegiando una sola cara de la imagen (dibujo en este caso); el corte podria llegar a
constituirse como una operatoria comun que problematice las visualidades de la
imagen, y en consecuencia de la historia del arte: partiendo desde una fenomenologia
de la mirada, a través de un método del corte que cuestione tanto la concepcién de

tiempo, como la de espacio, en las aproximaciones de las imagenes.

El cirujano representa el polo de un orden cuyo polo opuesto ocupa el
mago. La actitud del mago, que cura al enfermo imponiéndole las manos,
es distinta de la del cirujano que realiza una intervencion. EI mago
mantiene la distancia natural entre él mismo y su paciente. Dicho mas
exactamente: la aminora soélo un poco la virtud de la imposicién de las
manos, pero le acrecienta mucho por virtud de su autoridad. El cirujano
procede al revés: aminora mucho la distancia para con el paciente al
penetrar dentro de él, pero aumenta sélo un poco por la cautela con que
SUS Manos se mueven entre sus 6rganos.

(Benjamin 1989. p. 13)
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Plan de trabajo:

Primera etapa: Experimental.

* Producir constelaciones de imagenes de distintas procedencias que “abran”
nuevas relaciones que permitan profundizar el objeto de estudio.

« Experimentar con la materia. En tanto busqueda de soportes y materiales, asi
como también de procedimientos, que se adecuen a las necesidades planteadas
anteriormente.

* Registrar evidencias relevantes de los experimentos.

» Clasificar y seleccionar los resultados.

Segunda etapa: Produccion.

« Establecer los puntos de analisis que aporta la bibliografia citada, asi como
también esbozar el cuerpo del informe. Estableciendo ya parametros mas precisos.

* Producir y reflexionar en la constitucion de las imagenes que condensan los puntos
analizados, establecer nexos de montajes y recorridos que dialoguen con el discurso
cientifico.

» Definir la operatoria del corte dentro de la produccién e incorporar la dimensién
procesual en la misma. Encontrando su dimension poética apoyandose en la

fenomenologia.

Tercera etapa: Reflexiva.

« Utilizar la produccion para establecer respuestas tentativas a las preguntas
planteadas.

» Establecer dentro de la misma los aportes de una investigaciéon que se nutre de la
produccion plastica.

* Concluir el informe.
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Primera Etapa: Construccion de Paneles.

(...)la vista las nombra, la mano las conoce.
(Bachelard, 2003, p.2)
Panell Anatomia Vegetal

Examinar la ciencia desde la dptica del artista, o incluso el arte desde la optica de la vida.
(Didi-Huberman, 2009, p.128)

(-..) en el proceso de enlazar tiempo, tal y como nos aparece en la teoria de la espiral sobre
nuestra energia de enlazar el tiempo.
(Korzybski, 1951.)

Dichas imagenes se animan en la dialéctica de lo oculto y lo manifiesto. El ser se esconde, el
ser que se centra en su concha prepara una salida. Esto es cierto en toda la escala de las
metéforas, desde la resurreccion de un sepultado, hasta la expresion subita del hombre largo
tiempo taciturno. Quedandonos aun en el centro de la imagen que estudiamos. El ser
prepara explosiones temporales del ser, torbellinos de ser. Las evasiones mas dinamicas se
efectiuan a partir del ser comprimido...

(Bachelard, 2000, p.110)

El origen no designa en ningun caso lo que permanece por encima de las cosas, como la
fuente que esta mas arriba del rio. El origen, segun Benjamin, nombra -lo que esta en tren de
nacer en el devenir y en la decadencia-; no la fuente, sino el torbellino en el rio del devenir,
entrafa en su ritmo, la materia de lo que esta en el tren de aparecer.

(Didi-Huberman, 2011, p. 128.)
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ANATOMIA
VEGETAL

A. Fohn

A1 (FAHN, A. Anatomia vegetal. Madrid: Piramide S.A. 1985 - Tapa)

A2 (Parte interna del mesocarpo de una banana en maduracién, limitada por el fino
endocarpo. Epidermis interna x 100)

Par I: A3 (Microfotografia electrénica mostrando la estructura de la pared secundaria de
una - x 10.500) B4 (Como en la anterior, pero de la pared primaria - x 12.000.)

PAR II: A5 {imagen Anatomia Vegetal subpar Il [a9 (Fasciculos de rafidios en hoja de
Zebrina pendula x 125) b10 (Igual que el anterior x530)]} B6 (texto).

PAR lll: A7 (Microfotografia con SEM de un tallo de Cyperus distachyos mostrando
lagunas - x 18) B8 (lgual que la anterior)

Este panel, si bien fue confeccionado mucho después de las hipotesis de la
tesis, marcan el punto de inflexion a partir del cual la misma encuentra su torbellino
originario. El panel es el despliegue del libro (un libro es una sucesion de planos), mas
bien su diseccion anatémica. El libro es el cuerpo, y los planos sus 6rganos, donde
hace eco la epistemologia médica-indicial de la que habla Ginzburg. La lectura de los
paneles no siempre esta descrita ni determinada, pues el ojo encuentra las vetas entre

los intervalos y las imagenes, como bien dice Foucault, Mnemosyne es una “series de
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series” (Foucault, 1992), en este caso estan jugando un papel “metodoldgico” (como
camino) para encontrar en las imagenes nuevas apreciaciones y aperturas de
conocimiento.

Asi nomenclaremos de la siguiente manera: de arriba a abajo y de izquierda a
derecha. Las organizaciones de los encuadres limites crean pares (la sintaxis del par el
la lectura del cddice) semanticos, si aceptamos que los paneles habilitan una
legibilidad, deberiamos suponer que existe “una sintaxis™: “ Por esta razén un gran
estilista no es un conservador de la sintaxis: es un creador de la sintaxis” (Deleuze -
Boutang, 1988, p. 151).

Afadimos que no solo hay unidades, sino conjuntos determinados por los
intervalos, que a su vez se relacionan o se repelen, se agrupan o se desagrupan
dependiendo de niveles de analisis y criterios compositivos (como se observa en las
referencias luego del panel).

Como bien se ha introducido en los objetivos de la tesis, este panel debe leerse
como la diseccion de lo organico. La figura de lo organico en la categorizacion plastica,
como se sabe, se relaciona con lo blando, o complejo, etc. Aqui el papel vegetal es
crucial, pues encarna en la historia del arte esta categoria.

Los analisis dentro de un panel se establecen como placas tecténicas, estratos,
diferentes niveles, que se mueven y se conectan unos con otros; en este caso en
particular analizaremos el espacio, el color, en las diferentes configuraciones.

En primer lugar, cuando hablamos de espacio nos referimos particularmente a la
espacialidad de cada imagen, la mayoria son planas frontales (bidimensionales), sélo
una, la del libro abierto, nos produce una sensacion de profundidad; la relacion entre lo
frontal y lo profundo, debe interpretarse como la diferencia. El plano es curvo en el
PAR lll, se distorsiona, esta distorsion hace consciente /o Ofro homogéneo. A saber: la
frontalidad de las imagenes restantes, la conciencia de su planificacién, consecuencia
de un punto de vista cenital (perpendicular al objeto, 90°). Otro analisis posible del
espacio se manifiesta en la composicion bidimensional. El panel se expande hacia los

lados (sobre los ejes x e y), las lecturas se multiplican de un lado a otro, en saltos, a su

3 La obra de Antonio Machado, explora claramente las unidades organicas y sus organizaciones como
sintacticas. Este autor tiene una importancia nodal en la concepcion del proceso y la materialidad, como
se aborda en AAVV: Usos de la ciencia en arte argentino contemporaneo. Buenos Aires. Papers, 2010.
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vez dicha disposicion se despliega sobre un plano bidimensional que tiene un
desarrollo matricial:  repite una estructura discernible en varios de sus niveles
constitutivos. Esta estructura que llamaremos espiralada en su composicion geométrica
y endosmética en su desplazamiento.

Cuando hablamos de lectura de la imagen asumimos un recorrido visual, un
desplazamiento de la mirada, mas o menos determinado que constituye una visibilidad
de la imagen. Dicha lectura puede entenderse como un vector que ingresa, relaciona,
salta, agrupa, etc. las distintas unidades del Panel.

La primera separacion es del LIBRO-cuerpo(a) y el Resto (B). En una
constitucién binaria de unidad-conjunto. Esta polaridad se caracteriza por establecer
separaciones y agrupamientos en donde un médulo se separa del resto, y el resto esta
constituido por varios modulos. En el primer nivel de lectura, se agrupan todos los
pares-imagenes (B) en contraposiciéon con la imagen A1 (o).

El vector va hacia luego hacia (), se analiza este conjunto como totalidad, que
se deconstruye como: el PAR Il es rodeado por la imagen A2, PAR I, y PAR Il “en
forma de L”. Ahora el PAR Il es el contrapunto, unidad - y A2, PAR |, y PAR I,
conjunto. Si bien podria leerse, en la clave de oposicion “pares-lmagen”, en esta lucha
de fuerzas, jerarquiza la pregnancia del espacio frontal y el tratamiento (con ello me
refiero a la sintesis de informacién de las microfotografias: Blanco y Negro, prevalece
la textura, etc.) por sobre los pares; espacialmente el “libro se separa del resto” (se
repite la légica de separacion).

El vector se localiza en unidad (PAR 1l). Alli la loégica envolvente, que
describiremos como espiralada, tendiente a traspasar niveles de escala, se repite
matricialmente en el PAR Il. Nuevamente se establece un tensidn entre la separacion
pagina, y la separacion texto imagen, en dicha lectura (una de las multiples), prevalece
segun el criterio hacia adentro-endésmosis, la conjuncion de los caracteres (el texto)
por sobre la division axial del cddice, se constituye B5 (conjunto) sobre subpar I

(unidad). como se esquematiza en la figura 1.
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(Fig. 1)

(Fig. 2)

Alli en esta imagen (subpar Il) las celdas de la célula con “guiones”,

26



incrustaciones de cristal de silice que recorren el corte transversal en un ritmo
homogéneo. A su vez dicha imagen se divide en dos (a9 —10) , vemos por un lado el
detalle, la unidad y luego, a la derecha, el conjunto total.

Dicha operaciéon en donde la imagen de la izquierda es un detalle (una
ampliacion) de la segunda dentro del par, (ejemplo PAR 1) se repite en la mayoria de
los montajes.

El PAR |, puede observarse la recursividad o la repeticion de la disposicion de la
materia, esas celdas hexagonales, a su vez producen encadenamientos, que estan
conformadas con mas hexagonos aun mas pequefios. Dicha logica centripeta, es la
que construye una de las lecturas posibles del panel. Krauss dira:

La centripeta opera, con bastante naturalidad, desde los limites
externos del objeto estético hacia el interior. En esta lectura, la reticula es una
re-presentacion de todo aquello que separa a la obra de arte del mundo, del
medio ambiente y de otros objetos. La reticula es una introyeccién de los
limites del mundo en el interior de la obra; es una proyeccién del espacio que
hay dentro del marco sobre si mismo.

(Krauss. 2006. p. 33)

En sintesis, la estructura espiralada, hacia adentro, endosmoética, se manifiesta
en los diferentes estratos de analisis, ya sea en sus unidades (A-B), como en su
conjunto (PAR), como en su totalidad (a—p PANELI) o en la “disposicion” misma de
la materia, en donde las imagenes son huellas de este ordenamiento.

En cuanto al color (otro estrato) partimos de A1, el libro cerrado compuesta por
el verde del libro y el violeta de fondo. De alli al violeta y al libro abierto PAR Il. Por
color y por semejanza. Obtendremos de esta forma una relacién entre la imagen A1y
el PAR Il, separandose del resto, que se configura como la ausencia de color.

A1 hace referencia al exterior, PAR Il al interior, hay un salto en la escala,
vemos la reduccion del érgano en (subpar Il), luego en el resto se dispone en forma
de L. El subpar Il es el puente entre el libro y las imagenes, este conjunto nos habla de
la relacion de que lo que rodea y carece de color es en realidad un remontaje de /o
interno.

Podemos resumir entonces que hay un camino inscripto en esta secuencia de
lectura que va del cuerpo cerrado (A1) al cuerpo abierto (subpar Il - visibilidad del

organo), a los érganos extraidos o diseccionados ampliados (A2-PAR I-PAR III).
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La ausencia de color, la sintesis mecanica de la impresion blanco y negro hace
pensar las imagenes como dibujos: si definimos el dibujo dentro de la textura, la linea y
el valor. Este detalle es relevante, pues es el inicio para establecer comparaciones con

otros artistas.

Panel Il

lim =2 EIl codex.

a—p

El orgullo es el que le da al impulso vital sus trayectos rectilineos, es decir, su éxito absoluto. El
sentimiento de la victoria segura es el que da al reflejo su flecha, la alegria soberana, la alegria
viril de perforar la realidad

(Bachelard, 2003, p. 240)

Aunque podemos decir que algo “es”, obviamente , no es “aquello” a lo que nos referimos en
los niveles silenciosos. Tal y como afirmé Wittgenstein, “aquello que puede sefialarse, no
puede decirse

(Korzybski, 1951. pag. 4)

Mientras que en el estriado las formas organizan la materia, en el liso
los materiales sefnalan fuerzas o le sirven de sinfomas.
(Deleuze - Guattari, 2002, p. 487)

El euforbio, bajo su mirada demasiado atenta, como un corte de pulga bajo la lente de un
microscopio, habia crecido misteriosamente: ahora era una fortaleza pentagonal, erigida ante
él a una altura prodigiosa, en un desierto de rocas blancas y de flechas rosas que aparecerian
inaccesibles desde las cinco torres que estrellaban al castillo situado en vanguardia de la flora
arida.

(Bachelard, 2000, p.143)
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En el panel numero Il los intervalos son suprimidos, los espacios se reducen al
minimo en la expresidn de yuxtaposiciones entre cuadrado y cuadrado, predomina la
reticula regular. En dicho panel se despliegan XVII pares de imagenes en tres hileras
creando conjuntos de semejanzas.

Siguiendo dicha logica, si el conjunto se denomina PAR | y sus modulos lo
llamamos AB, A siempre sera de procedencia microscopica, y B una imagen artistica
(en algunos casos fragmentos), con artistica me refiero a que ha sido producida con
esa intencion. Obtendremos de esta forma, conjuntos que llamaremos pares (I-XIl),
divididos en seis hileras (a,b,c,d,e,f) a su vez, imagenes A y B dentro del par, y una
nomenclatura general que va 1 al 24.

Ejemplificaremos con las excepcion del Par Il, en el cual, la secuencia se
invierte, para establecer un contrapunto (B4 es de procedencia microscopica y A3 de
procedencia artistica, asi también en B Par Xll). El par denominado como Par II:

B3-A4:

o

Par I: A1 Agata, corte delgado. Dr. Kari A. Kinnunen 1991, técnica: Luz polarizada (10x)
B2 - Victor Vasarely.

Par Il: A3 La Flecha en un jardin, Paul Klee (corte) -
B4 - Tejido histolégico

Par lll: A5 Sulfato de Cobre cristalizado en solucién galvanizada de Cobre. Robert C. Beebe.
1977. Técnica: Contraste de interferencia diferencial. (25x)

B6 Eye of the Small Suns (corte), Richard Pousette-Dart, 1961. Técnica: Oleo sobre
Lino. Dimensién: 192 cm x 156 cm.

Par llll: A7 Microtubulos fluorescentes, Jedidiah Gaetz, 2006. Técnica: Campo ampliado de
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epi-flourescencia (63x) -

B8 Full Fathom Five (corte), Jackson Pollock, 1947. Técnica: Dripping sobre tela. Con
incorporacion de ufias, botones, llaves, monedas, cigarrillos, fésforos, etc. Dimension: 129,2
cmx76.5cm

Par V: A9 GENESER, F. Atlas de Histologia. Buenos Aires: Panamericana, 1987 Seccién del
Epitelio. -

B10 Dibujo de la serie Mescalina (corte), Henri Michaux, 1956 - Técnica: Tinta sobre
papel.

Par VI: A11 GENESER, F. Atlas de Histologia. Buenos Aires: Panamericana, 1987- Tejido del
rifnoén.
B12 Sin Titulo, Henri Michaux, 1956. Técnica: Tinta sobre papel.

Par VII: A13 Deformacién de un folio de polietileno, Zdenka Jenikova, 2002. Técnica: Luz
Polarizada (40x) -
B14 - Hauptweg und Nebenwege, Paul Klee.1929.Técnica: Oleo sobre tela.

Par VIII: A15 Fusién rapida de dipropileno de hidrazina al 2,4. Per H. Kjeldsen, 1984. Técnica:
Luz Polarizada -

B16 Imploding Light, Richard Pousette-Dart. 1967. Técnica: Acrilico sobre tela.
Dimensién: 203 cm x 203 cm.

Par VIIII: A17 anatomia vegetal-
B18 (corte) Yayoi Kusama- Muestra Malba 2013- fotografia registro.

Par X: A19 Barbital, betadine, fenacetina y acido sulfarico, Lars Bech, 2002. Técnica: Luz
Polarizada. (30x) -
B20 Eduardo Stupia.

Par Xl: A21 Cristales de acido hiparico (orina), Steven B. Warner, 1982. Técnica: Luz
Polarizada (50x)-

B22 Varios Circulos, Wassily Kandinsky, 1926. Técnica: 6leo sobre lienzo. Dimension:
140 cm x 140 cm.

Par XllI: A23 Fallas de alineacion de Cristal liquido termotrépico. Homaune Razavi-
B24 Maruga, James Brooks. 1962. Técnica: 6leo sobre tela.
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En la fig. 3 se esquematiza el criterio compositivo del panel, la lectura se
inscribe en un primer analisis espacial, de izquierda a derecha, de arriba, abajo (es la
l6gica de desplazamiento cartesiana x e y).

Esta lectura se identifica con la “manera occidental de leer”, y su disposicion se
define como un codex desplegado: hay un crecimiento en la direccion del
sefalamiento, es decir el vector. Si el libro “pone en el plano” la pagina par y luego la
impar (a — b) en el caso del panel la secuencia se expande en 2, pues el eje axial (y)
esta ubicado en el limite de los pares, en el medio (PAR | — PARII). Por consiguiente
en la macroestructura tendremos un eje axial, la que divide los pares, y una
microestructura donde se dividen las unidades; asi como también un eje horizontal,
que divide los dos conjuntos (o, B )y luego las hileras.

Por ello decimos que el panel se desdobla, como en una fotocopia anillada por
el extremo (el anillado no coincide con el lomo del libro, sino por su limite externo), el
libro se divide y se despliega en 2, hacia lo ancho (hacia adelante, en el sentido de la
flecha) y asi mismo, reduce su cantidad de planos proporcionalmente. Podria arguirse:
el crecimiento hacia los lados tiene como consecuencia una disminucion de la
profundidad. Lo mismo sucede por ejemplo, al aplicar la presion de los vidrios del petri,

la materia se expande hacia las cuatro direcciones, tiende en este proceso de
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planificacion a la transparencia. Otro ejemplo analogo en la técnica fotografica, seria la
apertura del diafragma. La cantidad de luz que ingresa de este modo es mayor,
perdiendo profundidad de campo; todo deviene en un primer plano focalizado y fondo
fantasmatico. El panel Warburiano lleva esta relacién al limite pues se despliega hacia
los extremos, ampliando su superficie: abarca mas espacio de analogia, el plano tiende
hacia la curva, tiende hacia el envolvimiento; pero perdiendo cuerpo. Aumenta los
contrastes, las irrupciones, en su expansion y asi mismo tiende hacia el fantasma, la
pérdida del todo-homogéneo entre los detalles, en la division (del cuerpo al espectro,
pero como se dice en biologia, si hay divisidon hay vida, es una desaparicion en pos de
la aparicién del gesto vivo).

Si quisiéramos llevar este analisis al extremo de la descripcién, la mirada parte

del “extremo” superior derecho, para llegar alli atraviesa diversos estratos:

PANEL Il (a«,B) |

a[ (PAR | - PAR 1]
b[(PARV ) - (PAR VI)]
¢ [ (PAR X) - (PAR XI)]

a |
PAR | (A1-B2) |
PARI |
A1

La construccion secuencial del Panel Il, un tipo de lectura lineal, cobmo se ha
planteado, la lectura lineal de arriba-abajo izquierda-derecha. Sin embargo, se produce
una complejizacion de esta secuenciacion espacio-temporal (recorrido visual) a partir
de entender la serie desplegada, en sus discontinuidades: la ruptura esquematizada en
el emblema de la flecha. Esta inversion del PAR en sus unidades minimas, de la hilera
‘a: A1 B2 B3 A4”, conforman el contrapunto. La operatoria de inversion del ritmo
sefala “la entrada al panel”, si bien es cierto que “comenzamos por el extremo”, la

estructura se deja ver en la fisura, en la ruptura de ese continuo.
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Esta inversion también se plantea en B, en el PAR XII, si nos trasladamos hacia
la totalidad del panel, podremos discernir la existencia de una simetria axial desde el
meridiano x, en forma de espejo, o pliegue, no asi en el eje y. Si la totalidad debe
entenderse a partir del detalle, o a partir de la potencia de la miniatura, son el conjunto
y sus semejanzas PAR Il (B3-A4) los cimientos desde donde se erige el PANEL
analizado.

Las capas se conectan, se bifurcan, se apoyan y se desarman, segun los
criterios de lectura, las asociaciones, etc. La légica que hemos descrito debe también
encontrar su asidero en los niveles sucesivos, pues la separaciones y limites se
extraen directamente de las comparaciones entre las unidades. Como se mencion¢ al
comienzo del analisis, los intervalos fueron suprimidos, los silencios y los vacios sélo
estan externamente. La regularidad de la reticula, par (cuatro unidades por hilera),
posibilita la divisién por los meridianos tanto vertical (y) como horizontal (x). “Como es
arriba es abajo”, las cantidades de unidades se conjugan equitativamente; pero dicha
disposicion no bastaria para establecer los “ligamentos” entre las imagenes. Por un
lado la potencia de la proximidad, la yuxtaposicidn, refuerza el par, por otro, el factor

del color y los “isomorfismos” terminan de construir los estratos enumerados al inicio.

Tomemos el conjunto o:

No es necesario explicitar el porqué del inicio o la entrada por esta area Panel,
sélo diremos que es el que se ubica mas arriba. Los agrupamientos se establecen por
color en la mayoria de los casos, luego por isomorfismos o por similitudes de
disposiciones dentro del fragmento. Cuando somos conscientes de las fuerzas que
operan en las relaciones entre imagenes, ineludiblemente los pares emergen bajo una
“ley constructiva’ jerarquica, que los “identifica”. dicha particularidad que lo define
(rasgo) y lo delimita luego es utilizada como unidad de analogia.

Por ejemplo si tomamos el PAR | (A1-B2) observamos la misma paleta, una
relacion en el color entre los amarillos-verdes-azules. El color es el factor jerarquizante
que los pone en relacion o que completa la unidn. Asi mismo existen
relaciones-tensiones entre el par, el Vasarely se compone en su mayoria por lineas

rectas, interpone asi mismo una ritmica que hace aparecer las diagonales virtualmente:
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la reduccion de los cuadrados hacia la izquierda y derecha, y su reduccion central. Si
extendemos el eje vertical (y) de manera que “corte la base” veremos que no coincide
con el meridiano, sino que esta desplazado hacia la izquierda. En el agata en cambio,
las lineas devienen de los pliegues y del sentido de la veta, no del trazado virtual, asi
mismo, el meridiano también esta desplazado, pero hacia la derecha (esta logica se
invierte), se complementan uno con el otro. La imagen A1 podria ser presentada como
una ampliacién de la segunda (PANEL 1), este argumento constructivo puede ser
utilizado en todas las imagenes de este conjunto (alfa); salvo en el PAR II.

El PAR Il agrupa en si todas las “excepciones”, no se une por color, tampoco se
puede entender la primera imagen como una ampliacion de la segunda. Se entrelaza
por la representacion pregnante de la Flecha, una es negra la otra es blanca, una es
ancha y su par es semejante a un trazo, como se observa, la inversion también esta
presente. Ahora como hemos recalcado, este PAR es el contrapunto, la irrupcion,

donde la linealidad se resquebraja:

AB BA AB AB AB AB AB AB AB AB AB BA.

En este conjunto, el PAR VII, nuevamente se repite Klee como anticipando su
importancia en el posterior analisis de la tesis (el camino botanico de Klee, la mirada
fenomenoldgica y el dialogo con la naturaleza, como asi también su relacion con la
ampliacion microscoépica)’, la ampliaciéon de un folio (A13) Luego, Hauptweg und
Nebenwege, Paul Klee. Técnica: Oleo sobre tela. 1929 (B14). Lo que respecta a este
par, es una gran polaridad, en las dimensiones, por un lado un cuadro que nos plantea
una vision cenital, ya mencionada antes, la visiéon por sobre lo terreno, y por el otro la
polaridad de la ampliacion microscopica de un folio, observandose analogias
estructurales. Asi mismo se repiten las relaciones en los subsiguientes hileras, hasta

llegar al ultimo Par XIl (A23 Fallas de alineacion de Cristal liquido termotrépico.

4 GRABOLEDA, F. Cuerpo simbolico en Paul Klee. Departamento de Humanidades Universidad Carlos

I1l. Madrid 2007. pag. 187 “...Kunstformen der Natur (Formas artisticas en la naturaleza). Estas diez
carpetas se reunieron en forma de un libro, un manual ilustrado muy popular de especies botanicas y

zoolodgicas en ese momento. Paul Klee tenia este libro en su biblioteca personal.”
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Homaune Razavi- B24 Maruga, James Brooks. 1962. Técnica: 0leo sobre tela). Me
detengo aqui, en “la falla de alineacién”, que invierte nuevamente la secuencia AB
(imagen microscopica - imagen cientifica) por BA. Como se observa en la fig n°3, el eje
axial del simétrico del meridiano horizontal hace pensar el panel en un légica de
desdoblamiento, de expansion de la secuencia de uno a otro ( a— ).

El sentido del analisis de los conjuntos, es en definitiva la apertura a las
polaridades que se presentan en el montaje, como via luego a una configuracion
metodolbgica a la hora de componer nuevos remontajes del material visual obtenido.
Se podria describir los distintos niveles y las multiples relaciones que las imagenes
suponen, pero no es el objetivo de este acercamiento a panel, sino dar cuenta de la
complejidad de la “panelizacién” por un lado, y la concepcién de “composicién” de un
espacio de pensamiento, de una matriz visual, que permite la entrada de una
fenomenologia de la mirada (Didi-Huberman, 1990, p. 27) en la desmultiplicacion de la
imagen.

Por esta razén las siguientes composiciones seran presentadas sin ningun
analisis ni descripcion posterior, solo en su dimension textual (epigrafes), visual (el

montaje de las imagenes) y referencial en tanto la fuente de cada una de las unidades.

Panel Il

Imagen fantasma.

El descubrimiento de estas particulas vivientes de plasma condujo a Haeckel a intentar
establecer una semejanza que conectaba la estructura de los cristales con los seres vivientes
mas simples, sin ningtn érgano especial como los radiolaria.

(Graboleda, 2006, p. 189)

Es un ritmo incoativo del negro y del blanco, una sensacion fisica del tiempo- que da a la
sustancia imaginante esta ambigliedad critica que Jean Clay, hablando de Pollock y Mondrian,
llamé tan certamente la profundidad chata.

(Didi-Huberman, 2011, p. 367)

El espejo de la fuente ofrece, pues, la oportunidad de una imaginacién abierta
(Bachelard, 2003, p. 40)
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Estamos en el pliegue exacto de la relacion entre el tiempo y la historia. Cabria preguntar ahora a
la misma disciplina histérica qué quiere hacer este pliegue: ¢;ocultar el anacronismo que emerge,

y por eso aplastar calladamente el tiempo bajo la historia, o bien abrir el pliegue y dejar florecer la

paradoja
(Didi-Huberman, 2011, p. 51)

A1 -Ernst Haeckel Kun Formen der Natur. (detalle lamina )
A2- Montaje digital de tejidos organicos en una estructura cristalina.

A3- Fotografia de Exprimidor

B4- Montaje digital de A2 en forma de mosaico, crecimiento cristalino.

B5- Catalogo de ceramica portuguesa. (web)

B6- Fotografia techo de aula Casa Ocho, Facultad de Bellas Artes.

B7- Narcissus Poeticus. Lamina n 29. Atlas de botanica de Thomé, Otto Wilhelm.
B8- Ceramica Subte linea C.

B9- Montaje modular a partir de unidades de filmina en simetria radial.
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B10- Amanecer del repollo diamante. Acrilico sobre durlock.
B11-Manuscrito Voynich desplegado.

B12- Anatomia Vegetal, corte del xilema.

B13- Montaje fotografico vision radial.

B14- Fotografia del libro Ante el Tiempo- Didi-huberman, pag 186-187
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Panel Il

La historia, pues removida. Se mueve, difiere de si misma, despliega su
semi-plasticidad. Aqui fluyente y alla rompiente, aqui serpentina y alla mineral
(Didi-Huberman, 2009, p.120)

El modelo de Nachleben no tiene que ver tunicamente con una busqueda de las desapariciones:
persigue mas bien, el elemento fecundo de las mismas, lo que deja huella, y, se hace

susceptible de una memoria
(Didi-Huberman, 2009, p. 79)

(...) que es la separacioén de una de las dos criaturas con respecto a la otra. El espacio de
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pensamiento abstracto entre el sujeto y el objeto se fundamenta sobre la experiencia vivida
del corte del cordén umbilical
(Didi-Huberman, 2009, p.390)

Que el sintoma actua segun Freud como la imagen segtin Warburg: como conjunto, siempre
nuevo y sorprendente, de -residuos vitales- de la memoria. Como una cristalizacién, una
férmula de supervivencia

(Didi-Huberman, 2009, p. 281)

o

A1- Repollo cubico

A2- Analisis del Pliegue.

B3 - Manual para cirujano, lobotomia. Max Brédel.
B4 - Fotografia web.

B6 - “El Rayo y la Fuente”,

B7 - Prueba 3d.

B8 - llustracion Cientifica en Anatomia uteri umani gravidi (1774).
B9 - Mosquitero de Casa materna.

B10 - Pisarra roja .

B11- Prueba n.

B12 -“Corte B-A” Axial.

B13 -“Horizonte” .
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B14 - Cartel rasgado en Ex Facultad de Humanidades UNLP.
B15- Mancha de nacimiento, reverso.
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Segunda Etapa. Experimental.

Aunque a diferencia de lo que acontece con el arte, el producto udltimo de la ciencia haya de ser
literal, verbal o matematico, y apunte a la formulacion de teorias denotativas, tanto la ciencia

como el arte proceden de forma muy similar cuando realizan sus busquedas y construyen sus
resultados

(Goodman 1990, p. 147)

La ciencia y el arte tienen su punto de encuentro en el método
(Bulwer en Geneser, 1987)

“¢Qué es lo mas dificil? Lo que parece mas facil; ver con los ojos lo que esta delante de ellos
(Goethe en Geneser, 1987)
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En esta primera etapa planteada en anteproyecto se desarrollaron distintos
experiencias con la materia, para establecer los limites de la dinamica del corte en su
relacion con la produccién artistica.

Como primer acercamiento a la problematica de la supervivencia ya esbozada
en las constelaciones de imagenes comparadas, (PANEL | al Illl) fijadas en la tension
entre organico e inorganico.

Esto traducido a términos graficos, se define en la hipotesis de la convivencia en
la imagen de factores gestuales organicos, y sintéticos formales inorganicos; un
camino harto recorrido en las artes plasticas, tomemos estas categorizaciones a ser

revisadas:

Organico: Formas que resultan de una “voluntad de arte”, que tiende marcadamente
a lo viviente. Estructura plastica que sugiere el desarrollo, crecimiento y relatividad
del mundo organico. En oposicién a lo inorganico, las estructuras organicas
presentan una aparente complejidad, que hace, podria decirse, mas marcadamente
‘humana” de su manifestacion. Las formas dentro de esta concepcién artistica (...)
Toda estructura organica tiende de alguna manera a representar la relatividad del
mundo de la éptica y la sugerencia de movimiento. Cuando se percibe la posibilidad
de cambio sobre una superficie o en tercera dimension, se habla de organico.

Inorganico: Lo inorganico en arte esta sujeto a un tipo de organizacién en las que
prevalecen las leyes de la abstraccion de manera evidente y a cierto quietismo, de
carencia de movimiento, lo cual no significa carencia de dinamica que representa lo
contrario de los cambios de la cosa viva (...) Se trata de organizaciones en las que
prevalece la ley de frontalidad, la simetria especular y heraldica, lo translatorio, un
marcado alejamiento de los efectos de la realidad, la carencia de efectos
claroscuristas, tendiendo a tintas planas, al predominio de lo lineal y al espacio
bidimensional.

(Crespi - Ferrario, 1995, p. 81)
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Reticula-macula

Precisamente en esta primera etapa los recursos plasticos de composicion se
inscriben en la visibilidad en el plano de la reticula geométrica (Krauss 2006) y la

mancha como recurso organico (introduccion de la materia).

Prueba 1a:
Soporte papel afiche, material tinta grafica, procedimiento obturacion por

enmascaramiento.

Prueba 1b:
Soporte: Papel afiche, Material: tinta grafica, Procedimiento: obturacién por

enmascaramiento (zip).

Prueba 1c:
Soporte: Cartulina americana, Material: Pintura asfaltica. Procedimiento: Diferenciaciéon

de densidades a partir del solvente mineral-agua.

Prueba 1d:

Soporte: Papel afiche. Material: Tinta grafica. Procedimiento: A partir de una
descarga sobre un vidrio, se procede con obturaciones (talco y enmascaramiento) y
diferenciacién de solventes, agua-thinner. Luego se realiza una absorcion-presién con

otro vidrio similar.

Prueba 1e:
Soporte: Cartulina americana adherida a chapadur. Materiales: Enduido y
carbonilla. Procedimiento: Se generan las diferentes texturas y se aplica la carbonilla

para acentuar o disminuir la visibilidad de las mismas a través de dinamicas de valor.
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Prueba 1f:

Soporte: Cartulina americana. Material: Acrilico. Enduido. Pastel seco.
Procedimiento: El soporte se prepara para que la superficie comience a trabajar
hapticamente, en su caracter textural, la reticula esta, no en la grafia, sino en la

disposicion de la materia sobre el plano.

Prueba 1g:
Soporte: Durlock. Material: Acrilico. Procedimiento: Nuevamente se privilegia lo

haptico a través del enduido, se agrega barniz para realzar este recurso.

Es importante comprender que en la conformaciéon de una obra-prueba, las
condiciones del proceso son fundamentales (el corte como ejemplificacién) a tal punto
que luego devendra en una focalizacidén del proceder por sobre la obra. En esta primer
etapa de pruebas, se seleccionaron los siguiente criterios operativos, en tanto relacion

con sus concomitantes poéticos:

+ La utilizacidén de “dos vidrios” como proceder de montaje, en tanto que se

relaciona directamente con la operatoria del microscopio y la funcién del corte.

* La calidad de superficie, que vira hacia la materia-soporte. La tensién entre
lo organico y lo inorganico puede estar dada en diferentes niveles de lectura, que
se evidencian por ejemplo en la “calidad de superficie”, de impresién de huella de

la herramienta.

« Utilizacion de Barnices y solventes en disonancia para establecer

contrapuntos de lecturas.

Si tomamos la Prueba 6 y 7, se pseudo apariciéon de un viraje hacia la materia,
aunque aqui todavia no se amalgama con el tiempo presente, sélo esta como huella
(proceso), como soporte de una marca, pero ello no es poco, pues es la apertura a la

“materia significante”.
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¢Una materialidad puede ser considerada organica o inorganica? ¢ En tal caso,
la utilizacion de dicho material, potenciaria las vibraciones-tensiones entre las dos

categorias antes mencionadas?

Esas son las dos preguntas rectoras de la segunda secuencia de pruebas.

Inclusion de la Materia como factor jerarquizante.

Con un detalle poético, la imaginacion nos sitia ante un mundo nuevo. Desde entonces el
detalle supera al panorama. Una simple imagen, si es nueva, abre un mundo. Visto desde las
mil ventanas de lo imaginario el mundo es mudable. Renueva, pues, el problema de la
fenomenologia. Resolviendo los pequefios problemas, se aprende a resolver los grandes
(Bachelard, 2000, p.126)

El poeta como tantos otros suena tras el vidrio. Pero en el vidrio mismo descubre una
pequena deformacién que va difundir en el universo
(Bachelard, 2000, p. 142)

Hasta el propio ojo, la visién pura se cansa de los sélidos. Quiere sofiar la deformacion.
(Bachelard, 2003, p.163)

Prueba 2a:
Soporte: vidrio. Material: vidrio/ fluido organico. Procedimiento: La convergencia
es la forma y el contenido, se relaciona directamente con un proceder de analisis

cientifico, aunque se problematiza la fijeza.

Prueba 2b:

Soporte: vidrio . Material: Acrilico-sintético / Pelo animal. Procedimiento: Se
coloca entre los dos vidrios el acrilico y el pelo, y se genera la muestra. Dicha muestra
encuentra en el material sintético la amalgama y la sustentabilidad. El vidrio funciona

por molde-destruccidn para alcanzar la materia.

Prueba 2c:
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Soporte: vidrio. Materiales: Acrilico / Pelo animal. Vaselina. Procedimiento: Aqui
se constituye nuevamente la instancia de molde, la vaselina hace que una vez

realizada la operacién la materia pueda separarse del molde.

Prueba 2c’:

Soporte: vidrio. Materiales: Acrilico. Vaselina. Procedimiento: Aqui se constituye
nuevamente la instancia de molde, la vaselina hace que una vez realizada la operacion
la materia pueda separarse del molde. Aqui se agrega la marca del dibujo en el molde,
la vaselina se graba y funciona como matriz de la materia, se incorpora el dibujo (gesto

manual).

Prueba 2¢™":
Soporte: vidrio. Materiales: Acrilico / Pelo animal. Vaselina. Procedimiento: Se
incorpora el barniz para sellar los resquebrajamientos de la materia, se puede ver el

caracter translucido. (Caracter del corte histolégico, se observa a contraluz).

Prueba 2d:
Soporte: Durlock. materiales: Acrilico / Pelo animal, Papel. Enduido y barniz.
Procedimientos: Se incorpora el papel por collage (antes se trabajo con tintas, anilina,

tempera), el barniz cubre la materia. organica y la fija. Orificios y desgarramientos.

» Conciencia del Plano=Corte (corte=cuadro dira Einstein), en tanto que se
relaciona con el microscopio y la muestra (corte-producto). El corte cientifico, se
esta efectuando por dos limites en la materia, uno son los bordes del vidrio (ya
cortado), y el otro la superficie que se extiende, el vidrio esta cortando por
extension (corte-limite), es el corte entre una materia y otra, aqui nuevamente

aparece el intervalo por cambio de densidades nombrado anteriormente.

* La latencia de lo inorganico.

La visibilidad de la materia organica no es cuestionable en las pruebas, pero lo

inorganico tiene una visualidad erratica, podriamos decir que estan los vidrios, pero
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son un recurso de montaje, en términos matéricos no se produce una tension entre uno
y otro, (si, insisto, una tensién en el montaje que no sera descartada) sino que estan
relacionados por yuxtaposicion. El acrilico, esta violentado por su uso, si bien es de
caracter sintético (el uso del término en su caracter de procedencia), pierde por su
historicidad de servicio a la de representacidn, anula su fuerza poética, o su lugar

sintactico como materia jerarquizante.

* El molde como légica constructiva.

* Necesidad de Fijacion y elemento amalgamante.

» El pliegue como secuenciacion del moédulo, y constitucion del modulo.
Se deduce que del “hexagono” puede llegar al rectangulo en una
repeticion de sucesivo pliegues, siendo su limite la escala fisica. El pliegue

como controversia del plano, huella de reticula. (corte-limite)

Entonces: ;Como puede devenir el corte interno, huella de reticula, en el plano?
¢, Como el corte se sintetiza en tanto manipulacion-recurso: como operatoria, y como

concepto poético jerarquizante?

Este experimento nos introduce en la problematica.

Prueba 2e:

Soporte: Papel brillante. Materiales: Anilina. Procedimiento: La reticula ya no es
generada por enmascaramiento sino que se pliega el papel para generar la matriz
inorganica en la composicion. El plano comienza a suponer otra espacialidad, el

pliegue como corte-limite a la materia de la mancha.

* El pliegue como secuenciaciéon del modulo, y constitucion del
modulo. Se deduce que del “hexagono” puede llegar al rectangulo en
una repeticién de sucesivo pliegues, siendo su limite la escala fisica.

El plano se concibe como corte, espacialmente el plano se dinamiza,
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pues se comprende desde sus dos caras visibles.

Aqui es donde el recurso metodologico de la busqueda de la supervivencia nos
es de utilidad, en tanto que esos indicios, de corte digamos, resuenan en los paneles
unos con otros.

“(...) al afirmar que - el ser de las imagenes- (Bilderwesen) consiste
en formar estilo, casi podriamos decir: en convertir- un fondo de improntas
originarias- (Vorpragungen). A nivel temporal esta operacion se llama
supervivencia (Nachleben). A nivel plastico, Warburg la llama a menudo un
-corporizacion- (Vekorperengun)®

(Didi-Huberman, 2011, p.278)

Las latencias se determinan en los intervalos de similitudes y diferencias; como
se observa en el montaje digital del Panel lll, vemos una imagen de Ernst Haeckel en
consonancia con una imagen producida a partir del siguiente criterio compositivo: un
tejido organico estructurado de forma inorganica. Ya sea por color o por
reconocimiento de la estructura, la geometria radial hace referencia a un cristal. Vemos
la I6gica constructiva cristalina deleuziana, una analogia de crecimiento de arriba abajo
y de izquierda a derecha (el procedimiento del molde). No quiero explayarme en esta
interpretacion, si hacer hincapié en el hecho de la presencia preponderante de esta
l6gica constitutiva, estructural.

La indagacion por la via de la materia es, en este caso, la respuesta al
problema planteado por la experimentacion. El cristal como logica constitutiva (hablo
de logica constitutiva en tanto elemento de composicion plastica, ejemplo Escher), de
crecimiento, denota la regularidad y la dinamica inorganica mencionada antes.
“Cristalino: V. inorganico”

A su vez, puede ser él mismo la materia que responda a lo inorganico como
poética, en potencia, asi funcionara en los dos sentidos: como portador de

organizacion y como materia. Esto esta desarrollado en el apartado a continuacion.

® La supervivencia warburiana no es en si la repeticion, sino lo que queda velado e influye y persiste en
las imagenes (como memoria visual), en el caso particular de su analisis, el Atlas Mnemosyne es la
matriz visual que desmultiplica las imagenes para dar cuenta de las supervivencias de la antigliedad
clasica en el arte occidental (Nachleben der Antike).
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El médulo inorganico: Cristal-Sal

Flujo y congelacion: glace en francés significa cristal, espejo y helado, transparencia, opacidad
y agua. En este sistema de asociaciones del pensamiento simbolista, ésta liquidez apunta en
dos direcciones: primero, hacia el flujo del nacimiento- el liquido amniético, la “fuente’-, pero
después, hacia la congelacion de la estasis o la muerte- la estéril inmovilidad del espejo-.
Especialmente en el caso de Mallarmé, la ventana funcionaba como este complejo signo
polisémico mediante el cual también podia proyectar la -cristalizacién de la realidad en el arte
(Krauss, 2006, p. 31)

Si los cristales presentan formas geomeétricas perfectamente definidas, es que su estructura
macroscopica refleja directamente la estructura microscopica, simple y repetitiva de los
atomos o moléculas que los constituyen. El cristal, en otros términos, es la expresion
macroscopica de una estructura microscopica

(Monod, 1986, p. 19)

(...)y en cambio debe todo, hasta el menor detalle, a interacciones morfogenéticas internas al
mismo objeto
(Didi-Huberman, 2011, p.22)

Voy a comenzar esta etapa con el permiso de una anécdota que hace referencia
a “lo que ya estaba alli”. De lo que nos habla Goethe al decir que lo mas dificil de ver

es lo mas facil, eso que tenemos frente a los ojos, o para citar a Leibniz:

Es bien sabido que el descubrimiento de lo obvio es lo mas dificil, puesto que
viejos habitos de pensamiento han bloqueado nuestra capacidad de ver lo viejo de

forma nueva
(Korzybski, 1951, p. 20)

Al volver sobre la materia, luego de investigar el cristal de Alumbre(sobre todo a
partir de las reflexiones de Holdin, ver referencia), y dar cuenta de la necesidad de un
solucion sobresaturada para su gestacion; hurgando en el “laboratorio casero” me
encontré con recipientes reutilizables que contenian restos de anilina (V. prueba 2d). El

objeto hallado: un cuerpo cristalino. (ver Biblia AB pag. 29 ).
Prueba 3a:

Soporte: Frasco de Vidrio. Material: Alumbre. Procedimiento: Se crea la solucion

sobresaturada, definida como una sustancia que posee en disolucion mas materia de
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la que puede dividir. El agua debe estar casi a punto de ebullicidn, alli se agrega la sal,
en este caso el Alumbre de Potasio [KAI(SO4)2], hasta dar con el punto de saturacion;
dado por la mayor temperatura posible del solvente y la mayor cantidad de soluto
disuelto (a razén de 5, como minimo: cada un gramo de Alumbre 3 cm3 de agua).

Este procedimiento era el que ya utilizaba sin conciencia alguna, al preparar la
Anilina, pues mi objetivo era tener la tintura lo mas concentrada posible, o que hacia
que concentre la mayor cantidad de Anilina en la menor cantidad de agua caliente. De
ahi la formacion del cristal en la pérdida del liquido. (Latencia del procedimiento).
Tiempo: 48 hs.

En la experiencia se observa que el cristal se forma debajo del frasco, por enfriamiento.

Prueba 3b:
Soporte: Batea Material: Alumbre Procedimiento: Solucién sobresaturada, en
batea. Se identifica el mismo procedimiento de molde, el cristal decanta y recubre la

superficie de base. Tiempo: 24hs.

Pueba 3c:

Soporte: Recipiente hexagonal de Vidrio. Material: Alumbre. Solucién
sobresaturada y germen, a partir de la técnica de cobra u alambre, las particulas de
cristal tienden a depositarse “en el germen cristalino”. La superficie decantada se

reduce, se genera un cristal de mayor tamafio. Tiempo: 48 hs.

Prueba 3d:

Soporte: Policarbonato. Material: Anilina. Procedimiento: Se genera la mancha
en la superficie del plano, al ser una superficie satinada, no absorbe, y los cristales se
generan en la superficie por una evaporacion mas rapida. (su forma es cuadrada) El
procedimiento permite la sustraccion del material lo que supone un problema con la

fijeza. Falla el Barniz y el fijador tradicional pues disuelven el cristal. Tiempo: 2hs

Prueba 3d":
Soporte: Policarbonato. Material: Anilina. Procedimiento: Se genera la mancha

por evaporacion, se sustraen y se imprimen marcas de tejidos y distintas texturas. (Con
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el tiempo algunos cristales desaparecen y solo quedan sus huellas, ya que sustraen la

materia anilinica).

Prueba 3e:
Soporte: Polimero. Material: Anilina. Procedimiento: El cristal se deja evaporar,

las formaciones entremezclan el pigmento y las formaciones cristalinas.

+ El cristal se plantea como una materia inestable, sensible a los cambios

atmosféricos; sobre todo aquellas formaciones de poca densidad.

+ Esta capacidad de aparecer-desaparecer da cuenta de las fuerzas
actuantes; ya que condensa la marca y la materia, aparicién desaparicion a
la vez. Concepto de conformacion (dialéctica en suspenso-Unformen

Benjamin y Pathosformenl Warburg) .

* En el proceso de decantacidn se genera un plano translucido que se

relaciona isomorficamente a corte histolégicos, la idea del tejido.

» Forma, disolucion, conformacién a partir de una solucion sobresaturada.

+ Conformacién por evaporacion.

» Conformacién por decantacion.

» La introduccion de fuerzas actuantes y energias que modifican la materia

dan como resultado la necesidad de registrar el tiempo.

Prueba 3f:

Soporte: Papel plegado. Material: Anilina. Procedimiento: Se disponen distintos
recipientes, en ellos se disponen por un lado los planos de papel desplegados, los
cuales ya tienen las huellas de las reticulas, y se sumergen parcialmente la solucion

sobresaturada, luego de unos dias los cristales brotan, de adentro hacia afuera. La
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mancha corre por los pliegues, y se obtienen muestras “de los dos lados”; el plano

recupera espacialidad que lo acerca al corte. Tiempo: 72 hs.

Prueba 3f":
Soporte: Reticula de mosquitero. Material Alumbre. Procedimiento: Se sumerge

la reticula y el cristal se adhiere a la misma. Tiempo: 24 hs.

Prueba 3g:

Soporte: Recipientes de vidrio y cartulina americana. Material: Hilo dental y
Alumbre. Procedimiento: La solucion salina es transportada capilarmente de un frasco
a otro, debajo por la gravedad, gotea y se cristaliza a manera de estalactita Debajo la

sal se adhiere a la cartulina americana. Tiempo 12 hs.

» Conformacién por ésmosis.

* La huella de la reticula sirve como vehiculo a la materia.

» Dinamizacion del plano plastico hacia el corte, la relacidon espacial.

« Utilizacion del soporte Tejido.

Modulo organico: Brassica oleracea var. capitata f. rubra

En efecto, por adhesion, a las fuerzas miniaturizadas, el mundo vegetal es grande en lo
pequeno, vivo en la dulzura, todo vivo en su acto verde
(Bachelard, 2000, p.146)

Un cristal, una flor, una concha se desprenden del desorden ordinario del conjunto de las cosas
sensibles. Son para nosotros objetos privilegios, mas inteligibles a la vista, aunque mas
misteriosos a la reflexion que todos los otros que vemos indistintamente

(Bachelard, 2000, p.105)

Existe un modo de tratar con los impulsos creativos, el cual evoca claramente el trabajo de un
jardinero quien cultiva y labra, planta y poda, corta e injerta. (...) El Klee maduro parece
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acercarse a artistas como Brancusi y Matisse quienes introdujeron el ethos del jardinero en el
mundo de la autonomia plastica.
(Graboleda, 2006, p.249)

Paul Klee, Lettres de I'époque du Bauhaus (1920-1930) (Tours: Editions Farrago y Editions Léo

Scheer, 2004), p. 67. Version espafiola: Me regocijo al pensar en el herbario; como es posible

que no se me haya ocurrido antes la idea de procurarme semejantes tesoros de formas.
(Graboleda, 2006, p.195)

Asi como la eleccion del mddulo inorganico derivd de la tension de los
elementos de panel, ya en las investigaciones que suponian una directriz hacia lo
botanico y lo vegetal, claros semblantes del crecimiento estructurado y de las fuentes
de imagineria microscopica (Small world NIKON, Ernst Haeckel, Klee, etc); la eleccién

del Modulo organico se orientd sobre los siguiente puntos:

* Procedencia Vegetal.

* Que denotase en su estructura un crecimiento ritmo, evidenciado a
través del corte como operatoria.

* Que pudiera sintetizarse dentro de una sucesion de planos replegados

unos con otros.

La eleccion, tal como se ve en los paneles, fue el Repollo Colorado (Brassica

oleracea var. capitata f. rubra).

Prueba 4a:

Soporte: Cartulina americana Material: Repollo Procedimiento: Corte del Cuerpo
Organico en lados regulares, en forma cubica, que se relaciona con la estructura
ambigua de la reticula hexagonal; en la cual, a la manera de Escher, el hexagono
puede leerse tanto como cubo 0 como una matriz plana. Separacion del resto. Tiempo
de descomposicion: 10 dias, los cambios mas evidentes son la pérdida de liquido y el

olor, los restos se descomponen mas rapido.
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Prueba 4a’:

Soporte: Reticula de mosquitero Material: Resto de Repollo. Procedimiento: El
repollo es transformado con calor, hirviéndolo, por un lado tiene el objetivo de extraer el
tinte, con el cual se genera luego un pigmento utilizable; y, por el otro, se extrae la
pulpa. Se coloca sobre el mosquitero y se expone al sol durante 7 dias. El resultado es

la operacion de planificacion del modulo (ver figura 7) .

Prueba 4b:

Soporte: Cartulina Americana: Material: Repollo. Procedimiento: Se produce un
enfriamiento de la materia, luego de varias horas en el freezer, se dispone a cortar en
formas mas regulares; lo que permite un corte mecanico. El repollo cortado mediante
este proceder, rezuma, sus pigmentos se unen con el agua que cambia de estado.
Esta transpiracion deja huellas pigmentarias sobre la cartulina americana. El tiempo de

descomposicidn se acelera.

Tercera Etapa: Produccion

Corte como operatoria

Como se describe en el Ante Proyecto, esta etapa se configura en la
recoleccion, reordenamiento y puesta en relacion con la bibliografia citada.

Como punto de partida nos centraremos en la direccién de la Tesis, por un lado
entendemos al corte como una operacion directa sobre la materia, dicha operacién es
analizable en estratos; por se han distinguido hasta ahora por las experimentaciones,
el corte-apertura, el corte-separacion, corte-limite. Todos ellos en el grado de
interaccion directa con la materia, en pocas palabras, el corte como operacion.

El corte-apertura se define por su grado superficial, en el cual el cuerpo se abre,
y no se produce una separacion de un cuerpo especifico sino que se establece una
marca-umbral. En su plano fenomenolégico se traduciria en la necesidad de habitar la
forma, en la “necesidad varonil” de penetrar la forma pero conservando la totalidad. El
corte del cirujano, producido por el bisturi. Espacialmente no parte de los extremos,

sino de cualquier y hacia cualquier direccion.
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La voluntad de poder espacial, con la alegria varonil de penetrar en la
sustancia, de palpar el interior de las sustancias, de conocer el interior de los
granos, de vencer intimamente a la tierra, como la vence el agua, de encontrar
una fuerza elemental. de tomar parte en combate de los elementos de
participar en una fuerza disolvente sin recursos.

(Bachelard, 2003, p. 167)

Podria citar también la obra de Lucio Fontana quien ha explorado esta

operacion en sus bastidores “cortados”.

La forma tiende solo a expresar la relacion entre un espacio interior y el
espacio exterior del campo pictérico”; esta idea la ha desarrollado A. Vega:
“Aun cuando los cortes, en la medida en que son pasos entre dos espacios
podrian dar lugar a un lenguaje de la ambigliedad, en Fontana la claridad de
su exploracion del espacio como una conquista del espiritu parece
asegurada. °

Como se observa en los paneles en las resonancias de perforaciones,
reencuadres o aperturas (PANEL Il IIl ETC); y en las pruebas el corte apertura se
ejemplifica en la Prueba 2c’"donde la fisura de la materia es recubierta con el Barniz.
Este procedimiento es esclarecedor en el sentido de que configura a dicho corte, como
intervalo contenido, el corte es visible en tanto marca y huella (de aqui su relacion
directa con el dibujo como una grafia viva); el corte esta rodeado por el acrilico en la
yuxtaposicién a los lados (légica cristalina) es por ello que es marca, y no separacion.
Es el corte escisidon, que pone en relacién “lo que esta adelante” con aquello que “esta
detras” tal es su dinamizacion del plano (ver fig 10).

El corte-separacion es aquel que esta mas velado, a menos que denote una
clara orientaciéon hacia la fragmentacion de la forma. Cuando en las pruebas se
hablaba de la latencia del corte, nos referiamos a que el corte estaba en los objetos
velados por el habito, por ejemplo el corte del vidrio, o el corte del papel, “que ya
estaban cortados de manera regular” previos a ser utilizados.

Por ello el corte que determina unidades o mddulos, en su prefiguracion se

% Reflexion de Raimon Arola sobre el arte de Cirlot con motivo de la exposicion: “Juan Eduardo Cirlot: La
habitacion imaginaria” en Arts Santa Ménica (Barcelona) del 16 de noviembre de 2011 al 15 de enero de
2012. http://www.arsgravis.com/?p=239
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establecieron parametros de cadena y separacién (proceso industrial-mecanico). En el
corte que separa, aquel que espacialmente comienza de los extremos, y va de uno a
otro, es el corte movil, el corte del montaje; crea unidades y reformula secuencias. El
corte operado por la tijera. Y por sobre todas las cosas, dicha seleccion a partir de la
separacion produce tanto una “puesta en cuadro” como un “resto”.

Dicho corte esta presente en la mayoria de los paneles, tanto en las citas como
en las imagenes (no como dispositivo conceptual, sino como operacién sobre la
materia) y en estado de jerarquizacion en las Pruebas de la cuarta etapa, donde se
intercede en la morfologia del repollo.

El corte-limite es un corte que se inscribe como intervalo. Siempre hablando de
una operaciéon sobre la materia, su operatoria transcurre por la densidad en la mayoria
de los casos, y por el pliegue si hablamos de la espacialidad del plano.

O bien la materia encuentra su limite en otra materia, o bien encuentra su limite
en su propio desarrollo-crecimiento. Para dar un ejemplo de ello podria ser el marbling,
o la técnica por la cual, la diferencia de densidad entre el medio acuoso y el oleoso
permite trabajar el plano en suspension. Aqui, la planificacion como operatoria, o sea el
corte-limite especificamente actual como limite entre las dos densidades, siendo luego
el plano mismo el soporte del procedimiento.

Puede la logica cristalina del molde analizada por Deleuze como la idea de
molde en la cual la modulacién se da por el limite con otra materia (matricial). Por
ejemplo el encofrado de las construcciones arquitectdénica que utilizan el hormigén, o
en el caso de la pruebas, cuando se saca el molde del repollo para buscar una materia
inorganica que se organice de forma organica (estas categorias estan utilizadas desde

el punto de vista plastico mencionado al comienzo de la etapa experimental).

Corte-producto: muestra-ejemplificacion

Cuando se habla de corte, también podemos definir un producto y no operacion,

generalmente llamado corte seccion o corte transversal. El corte seccion tiene su

funcién generalmente visibilidad de la estructura, utilizado tanto en anatomia como en

arquitectura y otras disciplinas, es un corte topografico que evidencia relaciones de
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estructuras y materias.

(...) tras Cuvier (y Goethe). Quizas los bidlogos modernos no siempre
reconocen el genio de hombres que, bajo la estupefaciente variedad de las
morfologias y de modos de vida de los seres vivos, supieron descubrir sino
una “forma” Unica, al menos un numero finito de planos anatémicos, cada
uno de ellos invariante en el seno del grupo que él caracteriza.

(Monod, 1986, p. 105)

En los nombrados cortes transversales, opera, como ya se ha mencionado
anteriormente, una dinamica de la planificacién. La materia por un lado se lleva al
plano para ser estudiada, aprehendida, y por el otro inscribe un tipo de mirada sintética
ajustada a la vision cientifica que ubica al hombre por encima del objeto (la misma
relacion espacial que introduce Pollock). Esto se corresponde con la observacion
cenital (90 grados), que suprime cualquier tipo de profundidad espacial y sintetiza la
informacion de la muestra (geometria Bachelard, la geometria que hay que
trascender). La mirada “a través” del cristal, del mecanismo, el microscopio es el
emblema de esta mirada cientifica a noventa grados.

Este tipo de denominacion pone en manifiesto la relacién entre el corte y el
plano que se concibe, por un lado translucido y por el otro de caracter de
superficie-materia, ajustado a un punto de vista especifico.

De esta forma se deduce que el plano, es también un corte, o lo dira Einstein en
su féormula acerca del cubismo de Braque: “cuadro=corte”.

En este momento plano pictérico pasa a ser un corte de una realidad, una

muestra ejemplificadora como dira Goodman, de una versiéon de mundo:

Nos vemos tentados a decir que en todo sentido de esta muestra tiene las
mismas propiedades que contienen el resto de la tela; pero tal vez eso seria
apresurarse demasiado.

(Goodman, 1990, p.94)

No nos debe sorprender las relaciones transversales que se pueden encontrar
en el desarrollo de Goodman, pues se establece una recursividad (en términos de
Hofstadter), debe ejemplificar las funciones de ejemplificacion con una muestra; su

eleccion es el corte de una pieza textil. Hago hincapié en esta eleccién porque estas
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relaciones, de las que habla Bloch de Benjamin, se hacen evidentes en la accion del
corte transversal del relato de la historia. Si pensamos la historia como tejido, como
entramado de sucesos o como toma el evento Korzybski: “Empleo el término “evento”
en el sentido que le da Whitehead de corte transversal instantaneo de un proceso”.

Se esclarecer esta ‘“recursividad necesaria” para poder definir la
ejemplificacién-la muestra a través de la operacién del corte. Dicha recursividad, y
relacion de niveles de analisis, son también las que se encuentran al trabajar la materia
desde esta perspectiva, como ejemplificadora, en oposicion a la representacion.

Ya no se presenta algo con medios no analogos, sino que se ejemplifica con la
materialidad, con el corte como muestra.

El corte-producto se presenta entonces como ejemplificacién, he aqui otra
relacion con el método cientifico que sienta sus bases en la pruebas y en las
ejemplificaciones, analiza estas “porciones de mundo” de forma tal que encajen en su

perspectiva tedrica:

Siempre habra algo diferente... Cuando dices que repites un experimento,
lo que de hecho haces es repetir todas aquellas caracteristicas que una
teoria senala como pertinentes al caso. En otras palabras repites el
experimento como ejemplo de una teoria.

(Goodman, 1990, p.27)

y mas adelante reflexiona Goodman sobre el método cientifico:

Busca sistema, simplicidad, perspectiva, y una vez que se siente
satisfecho en ese nivel de cuestiones, corta la verdad a la medida que le
encaje. El cientifico tanto dicta leyes como las descubre, y disefa él mismo
los modelos que propone tanto como dice discernirlos.

(Goodman, 1990, p.38)

y asi también para el arte, Benjamin dice:

La mentalidad alegdrica- la propia de Baudelaire y su pasién por el
fragmento- selecciona arbitrariamente a partir de un material vasto y
desordenado que estd a su disposicidn. Trata de encajar los distintos
elementos para hacerse una idea si pueden o no combinarse: este sentido
con aquella imagen esta imagen con aquel sentido. El resultado es
impredecible, ya que no mantiene ninguna relacién organica.

(Benjamin citado en Guasch, 2009, p. 22)
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Asi las relaciones materiales se trasladan como ejemplificadoras en modelos o
dispositivos de analisis, pertinentes en la via del arte como constructo epistemoldgico.

El corte histolégico, su imagen, se vuelve corte del entramado temporal, asi las
impurezas de los restos de los cortes se entremezclan en latencias reveladoras de
tensiones, asi el tiempo se vuelve anacrénico y fulgurante, el evento temporal es un
“corte transversal instantaneo de un proceso”.

Deviene la instancia de proceso en el cual se ponen en juego nexos
espaciales-temporales y fuerzas actuantes, la materia pasa a ser muestra
ejemplificadora, encarna en si mismas las tensiones, en este caso de lo
inorganico-organico. El corte no representa, el corte ejemplifica, pero en caso de las
experiencias se busca presentarse en una autorreferencialidad, la materia pasa a ser
soporte y el soporte la materia. En ese limite es donde resuena la vuelta sobre si
(también a nivel autobiografico) y la potencia poética de buscar procedimientos que
utilicen al corte en tanto operatoria y producto, que amplifique las secuencias de
montaje en otras instancias de lenguaje.

En sintesis obtenemos del analisis de las pruebas nuevas concepciones que
amplian y refuerzan las desarrolladas a comienzo de la tesis. Por un lado el corte se
concibe como operatoria y por el otro como producto, si bien cabe mencionar que
operatoria-producto estan intimamente ligadas entre si. El corte opera generalmente
sobre un corte, o como dira Deleuze acerca de los pliegues, “un pliegue siempre esta
entre dos pliegues” (como sucede en el caso de la fisura de la materia en la prueba
2c¢’); y al operar sobre dicho corte obtenemos otro, el cual puede ser concebido a su
vez como corte y como producto de dicha operatoria.

El corte-producto o el corte-muestra, se propone evidenciar las distintas
relaciones entre el tiempo (anacronico), el espacio (poético) y la materia como factor
jerarquizante; esto implica concebir a la imagen como portadora de ejemplificaciones
potenciales (huellas de fuerzas, dinamogramas, etc), como un corte transversal de
tiempo en el tejido erratico de la historia. Que so6lo puede observarse en la medida que
“se compare” con otras muestras, en una légica que rebase la linealidad de la
enciclopedia para dar otra secuencia de montaje. Esta problematizacion de la

linealidad del tiempo y de la historia es justamente uno de los pilares que ataca la
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vision warburiana a través del Atlas Mnemosyne.

El corte-operacion se constituye entonces como una accion directa sobre la
materia, que puede ser utilizada o bien reconocida como rasgo dentro de las
producciones plasticas. Como se ha mencionado antes, muchas veces estas
distinciones de cortes acontecen todas juntas, pero, la conciencia de su distincion hace
posible establecer sus niveles de aparicion-latencia; para luego acentuar una u otra en
pos de un lineamiento poético-compositivo. Con ello me refiero exclusivamente a
establecer relaciones de legibilidad entre distintos niveles, en donde un tipo corte
prevalezca sobre otro como estructura jerarquica.

Estos dispositivos conceptuales esbozados son herramientas para comprender
y ampliar la produccién plastica, como se expuso en los lineamientos generales de la
tesis, “los limites de mi mundo son los limites de mi Lenguaje” (Wittgenstein) o como

dird Goodman:

(...) podemos ver, oir o comprender rasgos y estructuras que antes no podiamos
discernir, mas que un cambio de creencias, se produce un incremento de la
agudeza de nuestra intuicion y de nuestra capacidad de discernimiento, un
aumento de la amplitud de nuestra comprension.

(Goodman, 1990, p.43)

Por ello se plantea buscar procedimientos que “ejemplifiquen” este método del
corte en la materia de manera que la tensién entre lo organico-inorganico se vea
plasmada en ella. Aumenta la instancia comprensiva, empatica, dira Didi-huberman,

entre la imagen y el observador.

Organico-inorganico Inorganico-organico

Reducir a cenizas un helecho; disolved esas cenizas en agua pura y
haced que se evapore la soluciéon. Nos quedaran unos bellos cristales que tienen la forma de
una hoja de helecho.” y Podrian aducirse muchos otros ejemplos en que unos sofiadores
meditan para encontrar lo que deberian llamarse sales de crecimiento saturadas de causalidad
formal

(Bachelard, 2000, p.197)
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Si todo esta vivo no es porque todo es organico y esta organizado, sino,
al contrario, porque el organismo es una desviacion de la vida. En resumen, una intensa vida
germinal inorganica, una potente vida sin érganos, todo lo que pasa entre organismos (una vez
que los limites naturales de la actividad organica han sido rotos, ya no hay limites...)

(Deleuze. - Guattari. 2002. p. 503)

Los seres vivos se distinguen absolutamente de los artefactos, asi como
también de la mayoria de los objetos naturales, en los que la morfologia macroscopica resulta
en gran parte de la accion de agentes externos. Esto tiene una excepcion: los cristales, cuya
geometria caracteristica refleja interacciones microscopicas internas al mismo objeto. Por este
criterio tan solo, los cristales serian pues clasificados junto a los seres vivientes, mientras que
los artefactos y los objetos naturales, configurados unos y otros por agentes externos,
constituirian otra clase

(Monod, 1986, p. 23)

Prueba 5a:

Procedimiento: Inmersion. El repollo se secciona y se sumerge dentro de la
solucién sobresaturada de alumbre de potasio. Lo primero que se observa es el
“‘decoloramiento” de la materia organica y el “coloramiento” de la solucion por los
pigmentos del repollo y el agua a altas temperaturas. Pasado un tiempo, el proceso de
enfriamiento lleva a que los cristales se incrusten en los capilares del vegetal.

Mas tarde, ya cuando la solucién llega a temperatura ambiente, se identifica una

materia hidratada en todos sus segmento. Tiempo: 10 hs.

Prueba 5a':

Procedimiento: Inmersién — Evaporacion. La operacién se repite de la misma
manera que en la prueba 4a, con la diferencia de que una vez obtenido el enfriamiento,
el modulo organico se aisla del alumbre y se deja en reposo durante varias horas. Se
observa que las distintas capas del repollo se han perdido la pigmentacion, y los tejidos
pasan a “salificarse”; el cristal brota de los capilares por evaporacion sobre una
superficie translucida. Dicha superficie se coloca en un portadiapositivas, para
presentar la muestra. La sal funciona como conservante del tejido organico y se

mantiene la temperatura ambiente. Tiempo: 48 hs

Prueba 5b:

Procedimiento: Osmosis. En una Batea se sumerge las muestras de fibra de
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repollo (procedimiento que lleva al plano). Se repite la experiencia de 3f, pero ahora se
sumerge parcialmente la fibra de repollo (el repollo planificado) de la muestra, y los
cristales vuelven a brotar de la misma forma. Tiempo: 72 hs.

Prueba 5c:

Procedimiento: Directamente sobre el repollo aislado de la prueba 4a, sobre una
bandeja de polietileno, se vierte la solucion sobresaturada de Alumbre de Potasio,
buscando que el repollo funcione como el agente de 6smosis. Se produce un efecto
parcial de lo esperado, solo en una cara del repollo, aquella que estuvo en contacto

con la solucién. Tiempo: 72 hs.

Prueba 5d:

Procedimiento: Se utiliza el mentogel, sustancia de origen organico para sacar la
impresion-huella del repollo, en una légica de modulacion cristalina. Una vez contenida
esta informacion, se produce el llenado del molde con yeso, el cual a su vez se le
introducen pequefas partes de sal de alumbre, obtenemos lo que podriamos llamar un

fosil del repollo. Tiempo: 6 hs.

. Se producen cortes sin herramientas, actua el corte-limite, se presentan

como muestras analizables.

El corte-operacién aparece en ajustar la materia a la muestra que lo

contiene, en este caso los portadiapositivas.

. La materia pasa a ser el soporte y “la marca” de un procedimiento, el

corte-producto.
Se dinamiza el plano en el montaje, se observa de los dos lados,
contribuyendo asi “recuperar’ la espacialidad del plano que lo acerca al

corte.

. Lo inorganico-organico se potencian en tanto tension de polaridades a partir

del recurso del corte, tanto la marca del proceder (un crecimiento) como su
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huella (fijacion) se encuentran en la materia del cristal en primer plano y

luego en el repollo.

Reflexion

En ocasiones, las lineas de un dibujo corren en la direccién opuesta a lo esperado.
Pero sin embargo sigue siendo un dibujo.
(Geneser, 1986, p.299)

Saber, incluso en el orden histérico, no significa recobrar, ni mucho menos

recobrarnos. La Historia sera efectiva en la medida que introduzca lo discontinuo en su propio
ser (...). El saber no esta hecho para comprender, sino para cortar.

(Foucauilt citado por Didi-Huberman, 2011, p. 44)

Esta aprehensioén corporal y comprehension a distancia: he aqui como trabaja y
oscila el simbolo.
(Didi-Huberman, 2009, p. 389)

Warburg, en efecto, hablara de Leitfossil sobre todo para evocar la supervivencia en
tanto memoria psiquica de Verkorperung, de corporizacién o de - cristalizacién- gestual
(Didi-Huberman, 2009, p. 303)

Lo cual le hace perder su sentimiento organico del yo, porque, en efecto,
la mano le permite coger objetos concretos que no tienen aparato nervioso
porque son inorganicos pero que, sin embargo, extienden su yo de manera

inorganica.

He aqui lo tragico del hombre que, manipulando las cosas, se extiende mas alla de
su limite organico [...] La humanidad entera es eternamente esquizofrénica.
(Didi-Huberman, 2009, p. 355)

El anteproyecto presenta la etapa de reflexion como una revision del material

escrutado, producido. Ahora bien, nos encontramos con una dificultad, el montaje final

(exposicion) sélo sera analizable una vez que se produzca, por lo cual se hace

imposible una reflexion sobre el montaje final (Qque como se ha desarrollado en el

apéndice, es clave para evaluar el alcance del proyecto). Teniendo en cuenta esta

imposibilidad, trataremos de “cristalizar’ algunos de los aportes de la investigacion

interdisciplinaria’ .Partamos entonces de su “nucleo duro™: ;Donde esta el dibujo? v,

"Graboleda analiza el concepto de Eco: “En consecuencia, Eco propone una forma de investigacion
interdisciplinaria que supone obtener modelos descriptivos para diferentes metodologias de investigacion
asi como para fenémenos diversos y cuya finalidad consiste en descubrir similitudes estructurales
(similarita di struttura) que ayuden a dibujar un nuevo panorama antropoldgico” y agrega “Asi pues, Eco
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¢qué relacién supone con la ciencia, y en todo caso con el aporte del corte como
operacion poética?

El dibujo, como se hace referencia en los paneles, (Max Brodel, Rimsky,
Haeckel) se configura como una herramienta de registro, en la ciencia, sobretodo a
finales del SXIX y principios del SXX, el dibujo esta al servicio de la fijacion del
experimento: su visibilidad, ilustrar (ver A4, Panel Il) . En cambio si tomamos el lugar
del dibujo en la historia del arte, es reciente su separacién como disciplina, siempre, 0
en la mayoria de los casos el dibujo (como se entiende académicamente, valor, textura
y linea) ha ocupado el lugar del andamiaje de la forma, el esqueleto, el sostén oculto
tras las veladuras de la pintura, la escultura, etc. (basicamente como disegno).

La fulguracion de dicha tension (entre el dibujo utilizado para mostrar, la
superficie, para sefalizar, como se ve en ilustracion cientifica y el dibujo que esta
detras, oculto)® se establece a partir de puesta en comparacién en el montaje. Estas
polaridades mencionadas, no son puntos fijos, sino, mas bien, como analiza
Didi-Huberman retomando a Aby Warburg, se perciben en la clave de Dinamograma,
una huella de un gesto (pathos). Estas fuerzas que sobreviven en las imagenes no
sélo tienen lugar en las obras, que mencionaremos a continuacién (tanto en lo ajeno
como en lo propio), sino también en los cortes (corte-muestra).

Como se ha mencionado, la imagen en la ciencia, funciona como
ejemplificaciéon, como planificacién, propone puntos de vista y proyecta visiones de
mundo. Asi mismo, el dibujo puede entenderse en este nivel como una planificacion,
propone también un “llevar al plano” inherente a su practica.

El corte, dinamiza el plano, al construir una operatoria novedosa de montaje,
propone la visualidad®. Si regresamos a las imagenes montadas en los paneles, los
rasgos caracteristicos emergen como: frontalidad, tanto a nivel de privilegiar el frente,
como la posicion perpendicular del punto de vista, su caracter bidimensional.

Reconfigurar el plano como un corte, en su conciencia espacial y matérica', deviene

contempla la investigacion interdisciplinaria como un discurso filosofico cuyo objetivo ultimo consiste en
revelar similitudes estructurales entre diferentes metodologias y fenomenos” (Graboleda, 2006, p.25)

8 Esta tension puede visualizarse en el Par |l.

9 “No es visible en el sentido de un objeto exhibido o encuadrado; pero tampoco es invisible, puesto que
impresiona el ojo e incluso mas que eso. Es materia [...] Decimos que es visual.” (Didi-Huberman, 1990,
p. 28)

© “La comparacion de las pinturas abstractas con las microfotografias muestran que la extremada
abstraccion del arte imaginativo se ha convertido, en forma secreta y sorprendente en naturista,
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en comprehenderlo’ en otra profundidad; asi como la imagen debe ser percibida en su
doble temporalidad’?, Bachelard desde su perspectiva fenomenoldgica dice: ¢ No existe
acaso, una individualidad en profundidad que hace que la materia, en sus parcelas
mas pequenas , sea siempre totalidad? (Bachelard, 2003, p.2).

Para ello se interpela en la materialidad, en un acercamiento fenomenoldgico a
la imagen, propio de la vision expuesta por Didi-Huberman a partir de Aby Warburg:
“El primero concierne a la esencia material de las supervivencias... -avanza por la via
de una comprension cada vez mas fenomenoldégica del material visual”
(Didi-Huberman, 2011, p.312)

La via de la materialidad permite la aproximacion para interpelar la imagen en la
clave de indicio, como huella de un procedimiento complejo de fuerzas, las muestras
ejemplifican: “el gesto de la naturaleza”®. Benjamin adjudica a la fotografia el titulo de
lapiz de luz, los cortes, las muestras del laboratorio leidos en esta clave son los
vestigios que tensionan el Registro, el dibujo se polariza como la sombra organica (la
idea de la latencia del fésil)'*. Esta dialectizacion debe ser comprendida en la doble
clave, pues por un lado el gesto de la mano se reduce al minimo en las muestras
(aumenta la visualidad de las fuerzas, fig. n°7), y a su vez el registro por medio del
dibujo, en un remontaje, vuelve a dialectizar el plano (reduce la visibilidad de las
fuerzas y aumenta la intervenciéon de la mano, fig. n°8).

Decimos que el dibujo se presenta por un lado como la sintetizacion de la
informacion (ya sea del fendmeno, del modelo, etc), hace parejo lo visual y, a su vez,
permite la entrada de la imaginacion: la composicion y el reordenamiento del material

visual obtenido. En el mismo acto de registro se encuentra imbricada la perspectiva

convirtiéndose sus temas en elementos de materia.” (Jaffé en Jung, 1995, p. 266). El dibujo como
registro, el punto de contacto con el dibujo cientifico, se encuentran en la relacién con el modelo, en
cambio, en la abstraccion esta referencia parece romperse. Pero vuelven a encontrarse en el “estrato”
de la materia.

" “A fuerza de mirar una piedra, un animal o un cuadro, me siento entrar en él. Concebia asi el
conocimiento por comprehensién como una incorporacion: un proceso empatico” (Didi-Huberman, 2011,
p.361)

12.%(_.)la imagen no esta en la historia como un punto sobre una linea. Posee una temporalidad en doble
faz; lo que Warburg habia captado en términos de polaridad localizable en todas las escalas de analisis,
Benjamin terminé de captarlo en términos de dialéctica y de imagen dialéctica. (Didi-Huberman, 2011,
p.143)

3 “Aqui la naturaleza imagina, la naturaleza es sabia”. (Bachelard, 2003, p.105)

4 “Una vez mas Warburg tuvo que ir a buscar a la morfologia goetheana este interés por los fosiles
considerados como testimonios de una supervivencia, de una -vida dormida en su forma-’
(Didi-Huberman, 2009, p.303)
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fenomenoldgica.’™ Recordemos que esta sintetizacion, en el caso del libro de anatomia
vegetal, fue la que posibilitd las posteriores analogias-comparaciones con el material

artistico.

Muestra a contraluz, prueba n° 4a’ (Fig. n°7)

Fotografia de pag. 108-109 del Registro. (Fig. n°8)

'® “Los poetas y los pintores son fenomenologos natos”. (Bachelard, 2000, p.16).
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Si pensamos en las formulaciones del anteproyecto dénde las preguntas se
orientaban en funcion de la relacion entre las imagenes de artistas e imagenes
microscopicas, el acercamiento por la via del montaje anacronico (paneles), devino

luego en recorridos ya trazados en la bibliografia consultada.

El caso de Paul Klee:

Tomemos el caso de Paul Klee, tanto en Graboleda, como en Didi-huberman
retomando a Benjamin, confirman los dialogos entre las imagenes de procedencia
cientifica, en su mayoria ampliaciones de lo botanico (en el caso de Haeckel y los
radiolarios) y las de procedencia plastica; configuraciones desplegadas en los Paneles
I 'y Il. Benjamin lo situa en la influencia de la vision ampliada de la fotografia, del detalle

vegetal, sobre las obras de Klee o Kandinsky, y propone el concepto de Urformen:

En primer término el primer plano trabaja en el desmontaje visual de
las cosas, en deconstruccion visual de lo visible tal como lo percibimos
habitualmente. Y Benjamin situa de entrada esta operacion en el terreno
mismo de la historia del arte: la amplificacion fotografica de lo vegetal, en
efecto, no carece de consecuencias arquitecturales y ornamentales, lo
mismo que, segun él, la vision microscopica habia tenido consecuencias
graficas y pictdricas en obras tan abstractas como las de Klee o Kandinsky.

(Didi-Huberman, 2011, p.129)

Si bien Graboleda, nombra los Urformen de Benjamin, su estudio se orienta a
influencias de corte contemporaneo historico, entre Haeckel, Klee y Karl Blossfeldt.

Klee construye sus imagenes en una posicion de “conciencia” (por ello decimos
que es paradigmatico) de estas relaciones, la referencia a lo botanico parte bien de la
consulta de Las formas artisticas de la naturaleza en su biblioteca (ver cita n 40), y de
su propia dinamica artistica, que incluia la observacion, recoleccion y posterior analisis
de cuerpos vegetales, asi como también de su crecimiento (relacion
procesual-temporal).

Esta acotada mencion permite decir que el montaje en Paneles posibilita

comprender las imagenes como recorridos complejos de afinidades-repulsiones, entre
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unas y otras, que no solo responden a un plano netamente visual'® estructural (como
fue planteado al comienzo de la tesis), sino que, en su posterior analisis y puesta en
clave de indicio, corporiz6' una tensiéon histérica (Nachleben warburiana, Urformen
benjaminiana). Una problematizacion, como ya hemos mencionado, de la influencia de

la observacion de cuerpos vegetales.

Panel Il

lim =2 EIl codex

a—p

Fotografia de alga a contraluz, en Playa Larga, Ushuaia, Argentina (ver desplazamiento Il - fig. 9)

16 %(...) haya abierto la puerta para argumentar mediante una légica casi exclusivamente visual, asentada
sobre correspondencias de contornos, analogias de formas expresivas, aproximaciones cromaticas,
congruencias compositivas” (Burucua, 2003. p. 24)

7 El término se comprende como la “cristalizacion del gesto”, Verkorperung.
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Retonornemos al PAR Il (B3,A4):
Tomemos este ejemplo, para reanalizarlo a través de una mirada

fenomenoldgica.

El detalle-fragmento (B3) proviene de la obra: Flecha en un jardin (1929), de
Paul Klee, y nos introduce en el sefialamiento, en el indicar: decimos que la flecha de
Klee es profunda, (corte-apertura). A su lado una imagen de procedencia histoldgica,
extraida de un apunte de la Clase de Introduccién a la Histologia, la flecha, el vector,
es necesario también en la ciencia para focalizar la atencion, la flecha muestra lo
evidente, lo que sefala, es la prueba de lo que se dice. En la obra de Klee, en cambio,
la flecha sefala, pero es ella misma el tema de la pintura, ella es el indicio (lo que se
sefala no puede decirse).

Didi-Huberman expone en Ante la Imagen, en su analisis exhaustivo del fresco
de Fra Angélico, conceptos que preparan el terreno para el ingreso de la mirada
fenomenoldgica del historiador, alli donde la imagen visible se hace visual por medio
de la apertura a la imaginacién y la conciencia de la materia (el trozo de blanco)'®. Esta
dialéctica se plantea entre penetrar la imagen y dejarse tomar por ella, la misma de la

que hablamos cuando observamos el Par Il la flecha condensa esta necesidad varonil

'8 “Por otra parte, para nada abstracto, puesto que, se da como la casi tangibilidad de un choque, de un
cara a cara con lo visual. Lo debemos nombrar por lo que es, con todo rigor, en este fresco: un muy
concreto frozo de blanco.”
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de penetrar la materia.

En el caso de Klee, y en especifico de esta pintura, podemos observar las
reminiscencias vegetales, la materia se nos presenta rasgada, la flecha no sefala, sino
que es ella el “umbral”. Si en el fresco de Fra Angélico, el blanco de la pared envuelve
al espectador, el negro de Klee invierte esta apreciacion, desaparece su densidad y
aparece el vacio dinamico™. Se muestra como el espacio vacuo, la flecha debe ser
atravesada. Sabiendo que Klee, de entrada, nos situa en una dicotomia: “Flecha en un
Jardin”. La flecha instantaneamente se aisla (pregnancia), y el jardin, es: todo lo que
no es la flecha. Bien, esto sucede, pero en el plano material-fenomenolégico su
relacion es otra (tanto es la Flecha en el jardin, como el Jardin en la flecha)®.

Klee utiliza el esgrafiado*, raspa el plano, la manipulacién unifica las
polaridades, pero no las unifica en una sintesis, sino que las tensiona, las encuentra lo
mismo que las aleja, las ubica, las estructura en niveles, los hace coincidir y los separa
en otros, cuan movimientos tecténicos (y podriamos agregar que estos movimientos
nos llegan como huellas, estratificada, en temporalidades complejas). No es
unicamente su negrura lo que las pone en relacion, conforman un mismo plano, pues
crecen del mismo plano. Surgen, como dice Bachelard, de una de las funciones de lo
vegetal, aqui el jardin es sombra, y la flecha: /a luz que permite visualizarla.

Por ello cuando nos preguntamos: ;Ddénde esta el jardin? Lo entendemos
inicialmente como la negaciéon de la flecha, sufrimos un desplazamiento al ser
habitados por la imagen, al dejar que la mirada fenomenoldgica irrumpa: el terreno de
lo visual se sobrepone sobre lo legible?* (que inteligentemente Klee plantea en el
titulo). Comprendemos el jardin como la potencia de la sombra, una fuerza en tension

que emerge expandida, se hace visual como /uz (orificio)?, la claridad es aqui la que

19%(...) el vacio de la vasija permite su uso. Se procuran puertas y ventanas en una habitacion; el vacio
permite su uso.” Luego dice del corte: “La coyuntura de los huesos del buey consta de intersticios, y el
filo del cuchillo no tiene espesor. Quien sabe hundir el filo muy delgado en los intersticios maneja su
cuchillo con soltura, porque opera a través de los vacios”. ( Zhuangzi en Chen, 2013. p. 85).

20 “No hay que decir que las grandes energias configurantes estan detras de las obras. Warburg fue un
historiador de las singularidades y no un investigador de universalidades abstractas, a sus ojos los -
problemas fundamentales-, las fuerzas, no estaban detras, sino en las mismas formas”. (Didi-Huberman,
2009, p.181)

2 Técnica por la cual, se levanta una capa hiumeda de material por sobre otra ya seca.

2 (Didi-Huberman, 1990, p.23)

Z4(...) si tenemos en cuenta que la supervivencia de la Antigiiedad hay que buscarla en la vida histérica
misma como en el hueco - en el reverso o en el forro-” (Didi-Huberman, 2011, p.)
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vela y no al revés. Hay que penetrar (ver cita 65) en lo visible para habitar el espacio y

trascender la geometria, encontrar su dimension poética*:

Deriva Klee de este sentido de totalidad el nacimiento de una
concepcion mas espacial del objeto natural, lo que conlleva que se ultrapase la
mera apariencia objetual para recabar en la esencia que posee el objeto. Este
abandono de la apariencia se consigue a través de secciones de plano que
diseccionan el objeto a estudiar lo que pone de manifiesto bien su estructura
material o bien su funcion material. Constituye este proceso, segun Klee, una
penetracién visible en el seno del objeto.

(Graboleda, 2006, p. 134)

Flecha en un jardin (1929)

Este podria ser un ejemplo del aporte de una mirada fenomenoldgica, tanto del
Par Il como del resto de la composiciones, con los riesgos, claro esta, de un objeto de
estudio borroso, espectral, como es la imagen plastica en clave fenomenoldgica: corre

el riesgo de una mirada en perpetua instancia de transferencia (en el sentido técnico de

2 Es la poética del espacio que plantea Bachelard: “El espacio habitado trasciende el espacio
geométrico” (Bachelard, 2000, p. 61)
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la urverdrangung freudiana) o de proyeccion (Didi-Huberman, 2009, p.27).

La tesis, como se ha desarrollado, plantea el dibujo como instancia de Registro,
un registro que se construye como poético al introducir remontajes, no es meramente
la fijacion, sino también la expansion de las tensiones antes descritas. El Registro AB,
consta de 120 paginas. La técnica, tinta sobre papel trata de homogeneizar el nivel
matérico (igualmente hay un cambio de fibra, que acentua las trasposiciones),
netamente dibujo (Linea, valor y textura), pero se acentua el gesto. De ahi que se
efectue sin disegno o boceto previo, el trazo es directo, no hay “un dibujo estructural

que funcione de andamiaje de la forma”.

(Fig. n° 9)

La figura n° 9 corresponde a una doble pagina del Registro (p. 67-68). Mi
intencion no es escribir la descripcion de cémo debe leerse, pues esta claro que el
codex puede leerse como tal; ahora a partir de las premisas desarrolladas
anteriormente, el objetivo es establecer los intervalos de lectura del Registro. Si
optamos por la lectura naturalizada, candnica, no hay mucho que decir al respecto. La
imagen nos demandaria el tiempo del instante. La imagen exige tiempo de

observacion, de dialogo, exige un acercamiento, centrémonos en las dos densidades

71



de negro: es el indicio, el corte-apertura para utilizar un término de la tesis. Ahora bien,
la lectura se moviliza, en el plano virtual reconstruimos el fantasma de la imagen que
hemos dejado atras (p. 66), y la que vendra luego (p. 69). El contacto empatico con la
imagen sucede entre el gesto del ojo, virtual, y el gesto de la mano, manipulacion
propiamente dicha. En la lectura naturalizada, textual, ocurriria de la siguiente manera:
de izquierda derecha, de arriba abajo, y posteriormente el gesto que moviliza la hoja?°.

En el caso de la obra de Klee, la manipulacién esta restringida, solo accedemos
por la visién, la imaginacién permite despliegue fenomenoldgico (virtual); sin embargo
claro esta que no nos detenemos solamente en la superficie textual que plantea en el
titulo, vamos mas alla (aunque no invalida quedarse en el plano de la dicotomia).

El dispositivo que se expone mas arriba, el cambio ante la imagen se traduce en
manipulacion y remontaje de la misma en la movilidad de la lectura. El plano se
concibe como un corte, con dos lados, como las muestras ejemplificadoras (ver figura
n°® 7). La visibilidad de los cortes es a contra luz, como ocurre en los microscopios. (fig.
9, ver cita n 57). El gesto de la mano acompania la necesidad de penetrar la materia,
asi se trasciende la geometria (la frontalidad de la lectura a 90°) en un nuevo
remontaje, la espacialidad cobra una potencia poética, la hoja deviene en corte y en
unidad remontada. La manipulaciéon construye una lectura movil, un desplazamiento.
Dira Benjamin: “Pues en el juego se construye un auténtico conocimiento” vy

Didi-huberman agregara:

En Benjamin, este fendmeno originario conlleva una imagen
dialéctica que abarca lo “inanimado” del objeto y la “animacion” de la
practica del juego. El siguiente paso incumbe a una doble temporalidad
trasuntada en la “destruccion del objeto” (sacudir, arrojar, golpear el
juguete) y el “conocimiento” (averiguar cual es el mecanismo, de un reloj,
por ejemplo).

(Didi-Huberman, 2011, p.22)

El salto del gesto en el encuentro (podriamos decir ludico) con el objeto permite

una nueva visualidad: el plano-corte en su clave poética. En definitiva una nueva

% Presuponer que la imagen se lee igual que un texto es quizas ir demasiado lejos, sin embargo, la gran
mayoria de los contenidos de lenguaje visual, se basan en textos que plantean la lectura de izquierda a
derecha (occidental) en la imagen. Tales como Arte y Percepcion Visual, Arnheim, o los trabajos de
Dondis: Alfabetizacion Visual, y La Sintaxis de la Imagen: introduccion a la alfabetizacion visual.
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conciencia tanto del cuerpo-soporte (la hoja) como un desplazamiento en el hojeado?®

del libro: Toda imagen parte del cuerpo- es decir se separa de él- y a él vuelve

(Didi-Huberman, 2009, p.367).

Asi el Registro poético condensa®” los aportes de la investigacion: sitta la
imagen en un analisis fenomenoldgico, el cual se hace referencia (I6gica constructiva
del Registro) establece conexiones entre el montaje cientifico y el artistico, a partir del
registro, el montaje demostrativo, entre otros recursos que se despliegan en el libro.
Describe, enumera e indica procedimientos con materiales tanto organicos como
inorganicos (el otro polo del gesto) en clave de experimento propias del laboratorio. Y
construye una nueva visualidad de la imagen, del dibujo, y se ubica de esta manera,
por medio de la operatoria de la dinamizacion del plano (corte), en el problema de la

relacion entre las categorias organico-inorganico, propias de las disciplinas artisticas.

(fig. 9)
Si en un principio la lectura era A-B, ahora es A-(B-A’) y luego (B-A’)-B'%® , la

direccion de la flecha es opuesta a la lectura, a la linealidad temporal cronoldgica, el

%« _..modo de descubrir que el hojeado trabaja en el remontaje visual de las cosas” (Didi-Huberman,
2011, p.200).

27 “el mundo es mi imaginacion”. Poseo el mundo tanto cuanta mayor habilidad tenga para miniaturizarlo.
Pero paso a comprender que en la miniatura los valores se condensan y se enriquecen”. (Bachelard,
2000, p.138)

2 \/er pagina n 101-102 del Registro. O pagina 168-169 de la Biblia.
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corte como operacidn poética permite una abrir una temporalidad anacrénica y un

espacio habitable?.

(...) lo que Benjamin hace es mas bien un corte, un corte diagonal, de
forma que incluso el propio tipo de corte revela algo periférico, inusitado.
Un corte diagonal, contra la veta, para usar el propio término de Benjamin,
como el que se hace en un agata. Las estructuras y figuras que aparecen
sobre la superficie del corte surgen a la luz precisamente como resultado
propio corte contra la veta. La estructura del texto surge justamente ahi, y
Unicamente lo hace, como pensaba Benjamin, porque los jeroglificos
objetivos de la cosas pasan a ser visibles para nosotros de este modo

(Bloch, 2013, p. 25)

2« . abre a lo que llamaria una experiencia de lo visual, y que el espacio- las coordenadas objetivables
segun las cuales situamos un objeto 0 nos situamos nosotros mismos- se abre a las experiencia del
lugar” (Didi-Huberman, 2011, p.362)
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ANEXO:

El anexo tiene como finalidad exponer de manera visual los montajes efectuados en la
presentacion de la Tesis de Licenciatura. No se pretende hacer un catalogo razonado de
cada una de las obras pues seria un trabajo arduo e irreconstruible a la distancia. Si, sin

embargo, dar con aquellas obras relevantes que mas tarde fueron sujeto de investigaciones,
y compartir los repositorios donde se encuentran los registros audiovisuales, graficos entre
otros de la exposicion.

79



I_g]:dqs entre el grte y Ia aencra i

Agustm Bucan

~ *Tesis de Lic. en Art

A e orientacién dib
51n4l2e3 y4 A & iy
Todos los dias de 17 a 21hs . El cc )
Hasta el martes 1 de diciembre. : : dlrlgen

LIC. Noel Correbo
LIC. Eugenia Straccali

80



La primera parte del Anexo cuenta con la diagramacién de los espacios, de las ideas
incluidas en la BIBLIA - AB que en conjunto con el didlogo con las directoras dieron lugar al
montaje final. Se incluyen también las piezas graficas que acompafaron la muestra, el afiche
de produccion, programas y textos curatoriales escritos por la Lic. Eugenia Straccali.

BIBLIA - AB. (cuaderno tapa dura, estandar. 2013-2015. 200 pp.).
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Los espacios se dividieron en tres principales en un primer momento: panel, laboratorio
y montajes graficos (libros), aunque luego en el montaje final hubo modificaciones notables en
esta perspectiva, en cuanto al volumen de obra etc. El Unico espacio que mantuvo su
orientacion inicial fue el del panel general ubicado en el “LIVING ROOM”. En la siguiente
infografia se describen los espacios utilizados.

ESPACIO PANEL

ESPACIO OBRAS PICTORICAS

ESPACIO LABORATORIO

ESPACIO PASAJE

ESPACIO COMPILACIONES
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Espacio 1: Panel
Descripcion breve:

El primer espacio dentro del recorrido curatorial contaba con un gran panel de
aproximadamente cinco metros de ancho por tres de alto, un biombo de 1.80 metros de cuatro
piezas cortaba el espacio en la entrada, de forma que el espectador recibia el texto curatorial
1a antes de abrirse al espacio central. El texto 1b acompafaba la composicion que reunia
imagénes, citas y materialidades diversas. Sobre el hogar los programas, que se configuraban
en cuatro motivos diferentes en su presentacion “biombo”, junto a la Unica obra pictdrica de la
sala de frente al panel.

Texto curatorial 1a:
PANEL |
Imagenes némades.

Esta es una poética portatil, trazada en el derrotero de la vision por la geografia. El viaje
propone la idea del arte de lo discontinuo del paisaje, una cronica que tiene una doble Optica:
como restauracion de la experiencia por un lado, y como algo que por ello esta inacabado,
siempre abierto. El ojo descubre el devenir vegetal de lo urbano y la vida en los pliegues de lo
real. Mirada que puede reconocer dos horizontes y hacer una geologia plastica."”

Picasso a Malraux:

Supongo que, siendo usted “chino”, conoce los proverbios chinos. Hay
uno que proclama lo mejor que se ha dicho nunca sobre la pintura: no hay que
imitar la vida, hay que trabajar como ella.

Texto curatorial 1b:

Atlas entre el arte y ciencia

El Atlas propone una cartografia abierta, con criterios de seleccion particulares, con
desplazamientos de sentido constantes, en la que lo liminar se expande indefinidamente. EI
Atlas no es un catalogo, ya que no propone una sistematizacion ordenada de un universo
acotado a partir de normativas fijas, por el contrario, el atlas es inconcluso, un tejido abierto de
relaciones cruzadas, inconclusas, potencialmente pueden acoplarse imagenes de modo
imprevisto armando zonas o territorios de lectura nuevos. No se interpreta en torno a
secuencias; ni admite una lectura sistémica, como en un catalogo, sino que es adireccional,
indeterminada: cada informacién, cada imagen, nos lleva a ofras nuevas, a menudo de
naturaleza muy diferente, y en cuyas correspondencias, lejos de basarse en analogias
conceptuales jerarquias semanticas, yacen a menudo profundas relaciones subconscientes,
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espontaneas, dificiles de determinar a priori. La lectura de un Atlas es comparable a la deriva
situacionista. En 1905, Abraham Moritz Warburg (1866--1929), mas conocido como Aby
Warburg, propone un método de investigacion heuristica sobre la memoria y las imagenes.
Warburg era un historiador del Arte aleman de origen judio interesado en la cultura clasica
occidental, y mas especificamente en la presencia y pervivencia en esta de numerosos
elementos arcaicos, cuyas relaciones no siempre se regian por principios de causalidad 5.
Obsesionado perfeccionista, acufia la frase “Dios anida en los detalles” (“Der liebe Gott steckt
im Detail”), de quien probablemente la tomé Mies van der Rohe. Poseedor de un ingente
catalogo de imagenes, Warburg idea un procedimiento de exploracion y presentacion de
sistemas de relaciones no evidentes: el Bilderatlas Mnemosyne, que podriamos traducir (de
manera aproximada) como “Atlas de imagenes de la memoria”; Mnemosyne era hija de Gaia
y Urano, y madre de las nueve musas; para los griegos, era la personificacion de la memoria
(de su nombre deriva mnemonico y mnemotecnia). En las notas de introduccion al Atlas, Aby
Warburg afirma: “existe una gran diversidad de sistemas de relaciones en las que el hombre
se encuentra comprometido”. El procedimiento de elaboracion del Atlas era la seleccion y
manipulacién (recortes, ampliaciones, detalles) de imagenes fotograficas y su colocacion
sobre una mesa negra, en forma de collage, para ser fotografiado. Cada una de las
fotografias constituiria una de las laminas del Atlas. El proceso permite el reposicionamiento
de imagenes o la infroduccion parcial de nuevos elementos, para establecer nuevas
relaciones, un proceso abierto e infinito. Es importante resefiar que, para Aby Warburg, el
Bilderatlas no es en absoluto un resumen grafico de su pensamiento, sino pura esencia del
mismo. El Atlas propone una maquina de activacion de ideas y relaciones. Warburg entiende
que las ideas no responden tanto a formas encontradas como a formas en transformacion
constante o “migraciones” (Wanderungen), planteando un conocimiento ‘némada y
desterritorializado”; tal y como senala Didi--Huberman, el Atlas “despliega en el montaje la
capacidad de producir, mediante encuentros de imagenes, un conocimiento dialéctico de la
cultura occidental”. Asi, en las primeras laminas del Bilderatlas, la confrontacion de elementos
clasicos grecorromanos con ofros de muy distintas procedencias (culturas orientales,
elementos magicos o arcaicos, ritos adivinatorios persistentes...) rompen la pretendida
pureza idealizada de la cultura clasica, permitiendo observarla desde posiciones mas
hibridas, mestizas e intemporales. La historia del conocimiento en la cultura occidental se
asienta en buena medida en el ideal platénico de la supremacia del concepto o la idea sobre
la imagen (la sombra falseadora de la realidad, en el mito de la caverna). No en balde Platén
desterraba a los artistas de su republica ideal. Sin embargo, en el siglo xx aparecen
numerosas corrientes de pensamiento que cuestionan este sistema de jerarquias. Citemos
aqui la apuesta de un saber problematico (propio de una Ciencia Némada) en detrimento de
un saber axiomaético (caracteristico de la Ciencia Real o del Estado) que planteaban Gilles
Deleuze y Felix Guattari en Mil Mesetas. Mas cercano a Warburg, Walter Benjamin hablaba
de la Legibilidad (Lesbarkeit) del mundo, y de la visibilidad (Anschaulichkeit) de las cosas,
“vinculadas al mundo por relaciones secretas” Cuando Benjamin se refiere a “Leer lo nunca
escrito” (was nie geschrieben wurde, lesen), parece estar citando expresamente los procesos
expuestos en las laminas del Atlas. Del cuadro a la mesa de diseccion Aby Warburg concibe
su Atlas en 1905, pero no comienza a desarrollarlo hasta 1924, trabajo que queda
interrumpido a la muerte del historiador en 1929, apenas cinco afios mas tarde. Sin embargo
su forma de ftrabajo trastoca toda la metodologia usual en los analisis de Historia del Arte
habituales; a diferencia de estos, Warburg propone una metodologia que va mas alla del
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habitual papel de observador para implicarse como actor: su posicién constituye un puesto
avanzado en el campo de la creacion del siglo xx. Hasta entonces, el proceso creativo se
investia de un caracter unitario y finalista, cuya meta era la consecucion de la “obra maestra’,
desechandose todos los trabajos preparatorios anteriores como meros auxiliares. En la
Encyclopédie de Diderot y D’alembert se define la pintura como “Representacion de un tema
que el pintor encierra en un espacio adornado por lo comun con un marco u orla”. Bajo esta
definicion aparentemente trivial, aparecen subrayados las ideas de unidad tematica,
representacion de un instante determinado y separacion del campo de actuacién respecto de
la realidad circundante “por un marco u orla”. Si el arte del siglo xx ha evidenciado algo es la
superacion de estos conceptos: desaparecida ya inicialmente la finalidad representativa, la
escultura, pintura y posteriormente la instalacion, performance o actuacion en paisaje (Land
Art) culminan un proceso que dinamita la separaciéon del marco, implicando directamente al
espectador en la obra; finalmente el caracter unitario de cada propuesta desaparece a favor
de un creciente interés en los procesos creativos: hoy no se entiende la idea de “obra
maestra” aislada de su contexto relativo: el trabajo de creacion (muy especialmente la
creaciéon plastica) se enmarca dentro de secuencias o conjuntos que definen intereses
multiples y relaciones cruzadas. Este Atlas esta armado sobre la idea de un proceso abierto,
continuo e infinito cuyos puntuales resultados —siempre provisionales— apenas podemos
entrever, como fotogramas de una pelicula. Por otra parte, las posibilidades derivadas de las
confrontaciones en la técnica de montaje se enriquecen con nuevas incorporaciones.

Eugenia Straccali
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Espacio 2: Obras pictéricas (paisajes)
Descripcion breve:

El segundo espacio estaba emplazado en tres paredes de las cuales, las dos iniciales
contenian cuadros de viajes y sus registros, cambiando gradualmente del panel y la figuracién
a la abstraccion y las “fuerzas materiales” del paisaje en la tercera pared.

Texto curatorial 2:
Paisaje chino: La gran imagen no tiene forma.

Durante la dinastia Tang se empiezan a inscribir en el espacio blanco del cuadro, normalmente
el cielo, poemas caligrafiados. No son simples agregados. Cheng dice que la escritura, que
ademas al ser china es visual, infroduce la dimension del tiempo en esa representacion del
espacio de tres dimensiones: el poema relata una experiencia vivida, revela el pensamiento del
pintor al pintar el cuadro, el eco que lo suscita. Permite que el hombre a través de las palabras,
aun cuando no esté representado en el paisaje, marque su presencia dentro del cielo--tierra, su
dimension simbdlica. La pincelada es el elemento que unifica toda dialéctica, trascendiendo a
todo conflicto entre dibujo y color, lleno y vacio, hombre y paisaje, y esta intimamente
relacionada con el lildel que la nervadura interna de las cosas. A partir del siglo IV la
pintura china ya se habia convertido en el arte de la pincelada, al encontrarse ésta en profunda
concordancia con su concepcion del universo.

"Convencido de que en la naturaleza la corriente del tao recorre las colinas, las rocas, los
arboles, los rios, y de que las venas de dragon ondulan a través del paisaje, el pintor a la par
que recrea las realidad, da rienda suelta a los influjos que animan su ser”
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Espacio 3: Laboratorio
Descripcion breve:

El laboratorio se montd con la intencion de exponer el protocolo experimental descrito
en la tesis. Las distintas pruebas u obras que tuvieron como eje la materias organicas e
inorganicas y su conjuncion. En las paredes, en dos nichos separados se ubicaban las dos
materias, cristal de alumbre y repollo, las paredes subsiguiente contenian las obras
orientadas a la ilustracion cientifica y dibujistica. La mesa central albergaba todo tipo de
objetos y productos consecuencia de las experimentaciones descritas previamente. El
recorrido finalizaba con una cémoda que reunia todos los cortes-muestras devenidos de la
0smosis de sales de alumbre y anilina.
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Espacio 4: Pasaje-Muestras

Descripcion breve:

El pasaje desde el laboratorio a la sala de lectura-compilaciones estaba dispuesto de
forma que el espectador se encontraba primero con el ejemplar de AVEN BUCA, sobre una
mesa. Luego con una mesa de luz donde los cortes-planos se podian manipular y ver a trasluz.
La ventana que comunicaba el espacio 4 con el 1 se veia interrumpida por un papel vegetal
que hacia de soporte de la proyeccion S/Z.
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Espacio 5: Compilaciones- Sala de Lectura

La quinta sala estaba destinada a conglomerar en el objeto-libro las imagenes del
proceso de la tesis en nuevos montajes. El caso paradigmatico es el del grupo de
compilaciones: Cuerpo-otro., Cuerpo-laboratorio y Cuerpo-desplazamiento. Y por ultimo el
registro grafico que se termind de dibujar durante la exposicion en el transcurso de la semana
en la cual la sala abrié sus puertas: Registro a-b. Ademas, en las paredes y en la mesa se
dispusieron distintos montajes de las muestras-corte, entre dos vidrios, otras posibilidades
materiales como el papel vegetal y la obra “dos soles kitsungi”. Asi mismo se reunian varios
programas y otros montajes en codice cerrando el recorrido que conectaba nuevamente con el
espacio del gran panel.
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Repositorio digital:

Recorrido de la muestra:
https://www.youtube.com/watch?v=wQaKGQneRng&list=PLnxog_79Q4A571jicXDjWNYT

U31FmQgfM

Espacio 1: Panel
https://www.youtube.com/watch?v=8yfBNEKe8ws&list=PLnxog 79Q4A57IljicXDjWNYTU3
1FmQgfM&index=3

Espacio 3: Laboratorio
https://www.youtube.com/watch?v=-UcqlLaDgDy8&list=PLnxog 79Q4A57ljicXDjWNYTU3
1FmQgfM&index=2

Espacio 4: Pasaje. Muestras
https.://www.youtube.com/watch?v=IIT-rjZ8bqQ&list=PLnxog_79Q4A57ljicXDjWNYTU31F
mQgfM&index=6

Proyeccion:
https://www.youtube.com/watch?v=3jvbPeqR-Rw&list=PLnxoqg 79Q4A57ljicXDiWNYTU3
1FmQgfM&index=5

Audiovisual: S/Z
https://www.youtube.com/watch?v=5N-AXzYBTGI&list=PLnxog 79Q4A57ljicXDjWNYTU3
1FmQgfM&index=7

Espacio 5: Compilaciones. Sala de lectura.
https://www.youtube.com/watch?v=4tR4q-KEhZA&list=PLnxog_79Q4A57IljicXDjWNYTU3
1FmQgfM&index=4

Material fotografico:
https://flic.kr/s/aHsmkbUyx4

Compilaciones realizadas:

Cuerpo-desplazamiento.
https://issuu.com/home/published/postulado_visual_iii_-_cuerpo_despl

Cuerpo-laboratorio.
https://issuu.com/home/published/postulado visual_ii_-_cuerpo_labora

Cuerpo- Registro ab.
https://issuu.com/home/published/registro_ab - 2015-_aqgustin_bucari
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