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RESUMEN
La presente investigacion tiene por objetivo determinar que la lijografia en tanto
préactica contramonumental, pone en valor el mobiliario urbano a través de su intervencion.
Este propdsito surge al detectar que, en el contexto publico, estos objetos sélo son funcionales
al otorgar un adecuado servicio a las necesidades de los ciudadanos, para luego caer en

desuso y olvido.

Esto habilita la idea de concederles valor a través una técnica artistica bautizada como
lijografia, la cual genera una nueva lectura sobre los anteriores mediante la ampliacion de la

experiencia estética del testigo o espectador.

En tal sentido, este estudio se basé en la indagacion de escritos de diversos autores
que abordan el tema de la técnica, el contramonumento, asi como del mobiliario urbano y de
la valorizacion del objeto en el arte, permitiendo posicionar a la lijografia como una técnica

de caracteristicas contramonumentales que permitira cumplir el objetivo planteado.

De este modo se pretende contribuir tanto en el campo de la pintura como también al
de la accion de arte, donde finalmente se propongan nuevos procedimientos y métodos que

permitan un nuevo flujo de representaciones de orden simbdlico sobre el mobiliario urbano.
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INTRODUCCION

La investigacion que se presenta en estas paginas surge del propésito de conceder
valor a ciertos objetos de uso publico y, a si mismo, de la inquietud de como conseguirlo a
través de una técnica en particular, la cual posibilite el desarrollo y ampliacion de la
experiencia estética del espectador o testigo mediante el posicionamiento de nuevos usos y
significados tanto del espacio publico como de los elementos antes mencionados. De este
modo se pretende contribuir tanto en el campo de las artes visuales, especificamente al de la
pintura, como también en lo que respecta a la accién de arte, aportando con esto diversos
procedimientos y métodos que permiten un flujo de representaciones de orden simbdlico.

Para este trabajo, cuando se habla de técnica nos referimos a la lijografia, que
consiste en aplicar y desplazar elementos abrasivos sobre algunos objetos que componen el
mobiliario urbano de la ciudad de Santiago, con la intension de sustraer el pigmento que
poseen generando un desplazamiento cromatico que se inicia al intervenir el objeto
seleccionado y continda con el traspaso del pigmento obtenido a lienzos y otros soportes
mediante pinceles.

Desde el punto de vista objetual y si nos centramos en el porqué de la importancia
que se le atribuye en esta tesis a los elementos que proporcionan el color en la lijografia,
destacamos que la presencia de estos en la conformacion del espacio publico resulta
indispensable por el hecho de fomentar el desarrollo urbanistico, micro arquitecténico y
estético del lugar, pero a su vez conflictiva cuando se detecta que existe una relacion de uso
y desuso que surge a partir de su utilizacion por parte del sujeto con el fin de satisfacer
necesidades especificas a partir de su funcionalidad. Con esto afirmamos que basureros,

resbalines, columpios, grifos, escafos y otros residen en un estado de liminalidad de



atencion y utilizacion por parte del transeunte y que, para entrar en otra categoria, es
necesario ejercer alguna accion que posibilite el desprendimiento de la condicion anonima
en que residen.

En este sentido, es cuando posicionamos a la lijografia como un medio técnico que
aparta al objeto urbano de operatividades preestablecidas a través de un cuerpo de accién
que desarrolla la apertura a una nueva lectura del mobiliario urbano, permitiendo
repensarlos y otorgandoles un valor agregado a través del proceso de intervencion y su
respectivo resultado, situdndolos como contenedores de significados y desarrollando una
interaccidn activa entre sujeto y objeto.

Segun lo descrito anteriormente, es que nos situamos en la perspectiva del
contramonumento, concepto propuesto por primera vez por James E. Young en su articulo
El contramonumento de la memoria contra si mismo en la Alemania de hoy (1991), el que
hacia mencion a una nueva manera de comprender el monumento desde una puesta a punto
segun ciertas caracteristicas conceptuales y formales que difieren de lo que representa el
monumento. Young menciona que “los viejos monumentos se habian vuelto invisibles y
que solo funcionaban como lugares de encuentros” (Canal Pablo Lehmann, 2021 22s), ya
que principalmente hacia que los espectadores jugaran un rol mas asociado a la
contemplacion y a la recordacién de hechos historicos.

A diferencia del monumento publico, entendiéndolo como una obra arquitectdnica o
escultorica ubicada en el espacio comun cuyo valor inicial y validacion es dada por los
especialistas que la realizan, ademas de otros que las categorizan desde una vision
identitaria general basada en una l6gica conmemorativa historica y por consiguiente
patrimonial; el contramonumento se entendera como una accion u obra artistica que busca

alzar la memoria de eventos comunes y corrientes cuya historia se enmarca como no oficial



y discreta, siendo su identidad conceptual la que se construya segun el grado de continuidad
de la puesta en préactica de lo que se pretende dar a conocer, estableciendo nuevas formas
de observar el pasado de un suceso determinado. La accion contramonumental puede
ejecutarse a través de diversas estrategias y lenguajes artisticos y una de sus principales
funciones relacionales consiste en instalar la figura del testigo, el cual convocado formal o
espontaneamente se inserta en un espacio y tiempo determinado con el objetivo de evocar y
reflexionar sobre la historia cotidiana en la cual “se elaboran diversos relatos que resultan
plurales y hasta contradictorios” (Canal Pablo Lehmann, 2021 38m52s), en que nada se
encierra ni ubica en un pasado constante.

Por lo tanto, ofrecido el planteamiento y desarrollo anterior, se revela que el trabajo
indaga en responder la siguiente pregunta de investigacién: ;de qué manera la lijografia en
tanto practica contramonumental pone en valor al mobiliario urbano?

Dado lo anterior y para efectos de este trabajo, se propone la siguiente hipotesis de
investigacion, la cual consiste en que la lijografia en cuanto a técnica de caracteristicas
contramonumentales pone en valor al mobiliario urbano a través de la intervencion del
objeto seleccionado mediante la practica performatica la cual lo descontextualiza y aparta

de su funcionalidad preestablecida.

Asi mismo, esta tesis plantea como objetivo general determinar que la lijografia en
tanto practica contramonumental pone en valor el mobiliario urbano a través de su
intervencion. Para tales efectos se plantean tres objetivos especificos que se extenderan en

esta investigacion los cuales son:

1. Caracterizar la practica lijografica a partir de las acciones y procedimientos

técnicos que la constituyen.



2. ldentificar a la lijografia como préactica contramonumental.
3. Reconocer la puesta en valor del mobiliario urbano a través de la lijografia
en tanto practica contramonumental.

Para llevar a cabo esta investigacion se propone como marco tedrico las siguientes
ideas a profundizar. En primera instancia y estableciendo a la lijografia como uno de los
conceptos base con el cual se trabajara, es necesario comprenderla de la siguiente manera.
El término fue bautizado por Robinson Hakim en el 2015 luego de unir gramaticalmente el
sustantivo comdn lija [entendiéndola como soporte abrasivo] y el sufijo grafia [como
representacion grafica] durante un proceso de exploracion territorial urbano, el cual
consistio en recorrer microbasurales y lijar algunos objetos que los componian. Por tanto y
mediante la puesta en practica continua, se establecié su definicién como una técnica
artistica que, a través de la friccion manual, consiste en desplazar soportes abrasivos sobre
objetos con el proposito de obtener el pigmento que lo compone.

Clasificada a la lijografia como una técnica, tal nocién la abordaremos desde la
perspectiva antropologica que sostiene Heidegger (1994) cuando la expresa en un inicio
como “un medio para un fin” y “es un hacer del hombre” (p. 55). Sumado a lo anterior el
autor propone cuatro causas que devienen a cuatro formalidades propias del pensamiento
aristotélico, las cuales permitirdn comprender mejor la correspondencia del concepto en
relacion a puesta a punto de la lijografia. Estas son: causa material, causa formal, la causa
eficiente y causa final (Campomanes, 2017, p. 71). El siguiente concepto a indagar segun lo
descrito anteriormente, comprendiendo a la lijografia como un proceso préactico y artistico
desarrollado en la escena publica, se sintetizara a traves de la idea de accion de arte,
propuesto por Nelly Richard en su libro Fracturas de la memoria como “obras cuyas

estructuras operacionales se mantienen abiertas y cuyos materiales permanecen inconclusos
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garantizando la no finitud del mensaje artistico para que el espectador intervenga en la obra
y complete su plural de significaciones heterogéneas y diseminadas” (2007, p. 17).

La practica antes mencionada se suma a la concepcion del contramonumento que
para efectos aclaratorios se mantendra la explicacion que Young (2000) establece como
“espacios memoriales concebidos para desafiar las premisas del monumento” (p. 70) y lo
complementa diciendo que “en si no solo es un memorial, sino un debate siempre irresuelto
acerca de qué clase de memoria preservar, como hacerlo, en nombre de quién y para qué
fin, es decir, ¢cudles son las consecuencias de dicha memoria?”” (Young, 2000, p. 74).

Por su parte y centrandonos en la nocion del mobiliario urbano, este lo
abordaremos desde la definicion que manifiesta Zoido en el Diccionario de geografia
urbana, urbanismo y ordenacion del territorio (2000), expresandolo como objetos de
diversa indole, morfologia y funcionalidad que se distribuyen en los espacios publicos (p.
225).

Como ultimo campo a indagar dentro de este marco teérico y considerando que la
lijografia es la que otorga la puesta en valor de los elementos antes mencionados, tal
concepto lo trataremos desde la vision duchampiana, es decir, asociada al arte objetual en la
cual Marchan Fiz (1986) expresa que Duchamp recupera en el objeto su apariencia formal,
descontextualizandolo semanticamente provocando una cadena de significaciones y
asociaciones dispares. Tal operacién no solo liquida la tradicionalidad concebida, sino que
posiciona una reduccién metodica casi absoluta de la transformacion del material,
enunciando el principio de que cualquier cosa puede ser motivo de una articulacion artistica
(p. 161).

Por tanto, con lo anterior se establece que la accion lijografica se define como una

actividad procedimental y funcional que busca descontextualizar el objeto intervenido para
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ofrecer al espectador nuevas lecturas de significados, ampliando con esto su relacion
estética con el mobiliario urbano y generando una apertura valorica antes no adquirida.

A su vez y tomando en cuenta la discusion bibliografica desarrollada por diversos
autores, destacamos que el concepto de lijografia se da a conocer publicamente en 2016 en
la exposicion Residuos desplazados cuando Sebastian Valenzuela Valdivia (2016) la
describe como un proceso por el cual se obtiene el color mediante la abrasion manual entre
lija y diferentes materialidades del sector, donde a partir de tal accion el pigmento es
desprendido del objeto y capturado de manera informal en la lija (p. 3). Asuvez,y a
propdsito de la exposicion titulada Fuera de servicio que Hakim realizo en Sala Arte AIEP,
Magdalena Zufiga (2018) detalla que el artista creé un nuevo método en el cual se emplea
el papel de lija sobre objetos, dando paso al uso de soportes en el cual la materialidad yace
autonoma y donde paralelamente se hace activa la invocacion del objeto de donde fue
extraido el pigmento (parr. 4).

Complementando lo anterior y situandonos en la perspectiva practico-
procedimental, Nelly Richard (2007) expone que la Escena Avanzada decidio
estratégicamente optar por el uso del cuerpo y la ciudad como materiales artisticos a
contracorriente de lo establecido, sin olvidar el uso de ciertas técnicas, en post de una
recontextualizacion artistica, pretendiendo asignarles un valor a zonas cotidianas que la
dictadura se habia encargado de reprimir y censurar (p. 21).

A su vez, desde la practica contramonumental consideramos al polaco Horst
Hoheisel que en el texto El arte de la memoria — la memoria del arte (2019) detalla una
serie de intervenciones realizadas en diversas ciudades alemanas, chilenas y Argentina, a
través de las cuales pone en evidencia la idea de instalar el concepto del vacio (0 negativo)

como catalizador de didlogo entre espectador y contramonumento, haciendo que este
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(re)conozca la historia extraviada desde la observacion de obras no materiales y efimeras
(p. 3).

En el mismo ambito de la contramonumentalidad, pero desde una vision asociada a
los precedentes de la disciplina en Latinoameérica, mencionamos al investigador Pablo
Lehmann que al citar al C.A.D.A, sefiala que durante los 80 realizaron intervenciones en el
espacio urbano con “la urgencia de fusionar el arte con la vida, lo cual generd obras que
marcaron un punto de inflexion del arte Chile (Canal Pablo Lehmann, 2021 5m40s).

Esto lo confirma Szmulewicz (2015) al destacar la primera accién de arte del
colectivo: Para no morir de hambre en el arte, donde se establece el hito inicial del arte
publico contemporaneo local, tanto desde la intervencion urbana como del arte comunitario
(p. 154).

En cuanto al objeto cotidiano y la apropiacion de este con motivos artisticos,
mencionaremos a Ganerfuhrer-Trier (2016), cuando da cuenta de los hechos histéricos que
permiten reconocer los inicios del arte objetual al destacar al cubismo sintético como el
movimiento que se valié de la incorporacion de diversas técnicas y materiales en obras
bidimensionales (p. 125), lo cual fue el punto partida para que Duchamp desarrollara el
ready made (Marchan, 1986, p. 160).

Con el proposito de continuar este trabajo, se ha decidido que el modo en que se
abordara el marco metodoldgico en esta investigacion se basara desde una mirada
cualitativa y mediante el desarrollo de tres fases: la inicial se ocupara por identificar las
caracteristicas del proceso lijografico a partir de las acciones que se realizan al intervenir el
mobiliario urbano considerando los procedimientos técnicos que la conforman. La siguiente
fase consta en reconocer a la lijografia como una técnica cuya préactica es afin al concepto

de contramonumentalidad, la cual se obtendra mediante el analisis de la praxis que otros



13

artistas han realizado en esa materia. La tercera y ultima, consiste en distinguir la puesta en
valor del mobiliario urbano a través de la intervencion procedimental de la lijografia segin
los parametros conceptuales que establece la accion contramonumental.

Por las razones antes mencionadas y para desarrollar una adecuada estructura
capitular en la presente tesis, se decidio dividirla segun las siguientes especificaciones. El
primer capitulo que lleva por nombre “La técnica lijografica: Acciones y procedimientos de
su desarrollo practico en la escena publica”, considera tres subcapitulos, en que ¢l primero
profundiza a nivel general sobre la idea de técnica hasta la concepcion moderna que
Heidegger posee de la misma; el segundo establece la relacidn existente entre arte y
técnica; y el tercero, da cuenta de la caracterizacion de las acciones y procedimientos que
surgen tanto en el proceso de obtencién del pigmento como en el resultado de las obras
frente a la intervencion del mobiliario urbano.

A su vez, esta propuesta contempla un segundo capitulo titulado, “La lijografia
como practica contramonumental”, en el cual se extienden, también, tres subcapitulos en
los cuales se aborda la idea de la préctica contramonumental, en el caso del primero; las
caracteristicas del contramonumento como estrategia artistica, en el caso del segundo; vy,
finalmente, como a la lijografia es posible identificarla como una accién
contramonumental.

Para finalizar, este ordenamiento propone un tercer y ultimo capitulo llamado “El
valor en el mobiliario urbano a través de la préactica lijografica como accion
contramonumental”, en donde aparecen tres subcapitulos. El primero aborda las
caracteristicas y funcionalidades generales del mobiliario urbano; el segundo profundiza en
la idea de la valorizacion del objeto en el arte; el tercero y final, expresa qué ocurre con el

mobiliario urbano y su valor posterior a la intervencion lijogréafica.
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CAPITULO 1

LA TECNICA LIJOGRAFICA: ACCIONES Y PROCEDIMIENTOS DE SU
DESARROLLO PRACTICO EN LA ESCENA PUBLICA

En el siguiente capitulo se analizaran los conceptos que corresponden a la lijografia,
poniendo especial énfasis en los conceptos de técnica y arte, considerando sus antecedentes
respectivos y la relacion existente entre éstos. A su vez, se detallaran las acciones tanto
procesales como productivas que son posibles identificar en la actualidad en torno a la
lijografia.

Para lo anterior, este capitulo se divide en tres apartados. El primero lleva por
nombre “Sobre la idea de técnica”, para lo cual tomaremos como punto de partida algunos
hechos que transcurrieron en la época paleo y neolitica que dan cuenta de como el
individuo de ese entonces se valid de medios técnicos para su subsistencia. Luego se
describira el concepto de techné segun las nociones en Grecia, para asi, situar los
antecedentes que permiten comprender lo que hoy entendemos como técnica. A partir de lo
anterior, se establecera la relacion existente entre materia y artifice mediante la teoria de las
cuatro causas que propone Aristoteles y, posteriormente, se profundizara en lo que respecta
a la técnica moderna segun lo que expone Heidegger.

El segundo subcapitulo se titula “Relacion entre arte y técnica”, cuya propuesta
consiste en establecer su definicion por separado para luego realizar un nexo entre ambas,
lo que develara la cercania y coherencia de los conceptos desde un saber hacer.

Para finalizar, en el tercer subcapitulo llamado “;Qué es la lijografia?
caracteristicas, acciones y procedimientos de la técnica”, se abordaran las especificaciones

metodoldgicas de la lijografia donde se incluyen sus particularidades y actividades
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procesales en torno al objeto urbano intervenido, los cuales dejaran en evidencia que es

adecuado considerarla como una técnica, segun la descripcion de su estrategia de trabajo.

1.1 Sobre la Idea de Técnica

Si nos situamos en la época del Paleolitico, el hombre se establece como un ser que
poco conoce de estabilidad y seguridad en su medio ya que permanentemente esta a merced
de las fuerzas de la naturaleza, lo que fomenta su vacilacion. Oprimido por las condiciones
cotidianas de su espacio y tiempo, desarrolla un tipo de arte de orden naturalista, que, segun
Hauser (1978), hace que sus representaciones progresen bajo la mimesis, la cual comienza
desde la observacion fiel a la naturaleza, continua con la realizacién de formas estaticas y
rigidas, culminando con la ejecucion de técnicas llenas de virtuosismo en la cual los
motivos pictdricos son aparentemente instantaneos y espontaneos (pp. 13-14).

Segun lo anterior, podriamos entender que la vida en la edad de piedra se basaba en
una continua sobrevivencia que giraba principalmente en la obtencion de alimento, lo cual
establece la tesis de que el dibujo y la pintura fueron los medios técnico-magicos que
colaboraron para saldar sus objetivos econémicos y hacerlos suyos (Hauser, 1978). Esta
magia no se relaciona con la religiosidad sino, con algo que se origina a partir de una idea
que se intensifica a través de un autoconvencimiento mental que se desarrolla en lo que se
representa en el muro, finalizando cuando el animal aparecia y el cazador ello capturaba
(Hauser, 1978).

Este antecedente hace comprender las acciones que le permitian obtener alimento y
salvaguardar a su entorno, siendo la constitucion y desarrollo del dibujo y la pintura el hito
gue sustentaba una extension de la realidad, donde a través de su memoria e imitacion

captan astutamente su objetivo mediante algunos materiales tales como carbon, tierra, grasa
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y sangre. Esto, Hauser (1978) lo describe como “una técnica sin misterio, un mero
ejercicio, un simple empleo de medios y procedimientos, que tenia tan poco que ver con los
misticismos 0 esoterismos como nuestra actitud al colocar una ratonera, abonar la tierra o
tomar un hipnético” (p. 16).

Cabe enfatizar que el progreso que logran con su forma de cazar, por ejemplo, es
correspondiente a la evolucién de su manera de hacer en la caceria, ademas de su continua
practica y adaptacion en el medio, lo cual abrird paso a nuevos adelantos técnicos en
materia de sobrevivencia. Esto se traspasara al periodo Neolitico, cuyo gran cambio
consiste en que, el individuo, en vez de alimentarse de la naturaleza a través de la caceria,
comenzara a producir su alimento (Hauser, 1978).

Esto, expresa Hauser (1978) se aprecia en el desarrollo del sedentarismo, de la
agricultura y de nuevos modelos organizacionales como la domesticacion de animales; el
ordenamiento econdmico Y la colaboracion colectiva, fortalecimiento de nucleos
relacionales (p. 23) cuyas exigencias socioldgicas son consecuencia de nuevos
requerimientos que surgen en las comunidades aldeanas y que se activan segun sus
cualidades culturales, economicas y costumbristas que poseen (Hauser, 1978).

La herencia cultural fue evolucionando con el correr del tiempo y transcurridos unos
2.000 arfios, al situarnos en Mesopotamia, donde, expresa Taylor (2009), identificamos que
el uso de la técnica en los quehaceres cotidianos permitio erigir el hito mas significativo de
la historia universal, haciendo incrementar el progreso comunicacional y cultural de la
humanidad: la invencion de la escritura cuneiforme (p. 44).

Durante el periodo Uruk, que data del 3300 a.C, relata Douay (2018), el
asentamiento de variadas comunidades genero el levantamiento de ciudades-estados, donde

los factores organizacionales en relacion a lo politico, economico y social, jugaron un rol
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preponderante en el desarrollo de la escritura (p. 8). Este modelo estructural tuvo como
efecto la expansion de diversos oficios, lo cual permitié el progreso de la escritura al poseer
“un repertorio de signos y de simbolos” (Douay, 2018) en comun.

La forma de comunicacidn escrita de ese entonces se basaba en pictogramas, lo que
transitoriamente se transformo a lo que hoy reconocemos como escritura cuneiforme. Esta
consistia en escribir presionando un tallo duro sobre tablillas de arcilla hUmeda, las cuales
se dejaba secar hasta que estuviesen solidas (Taylor, 2009). Dicho adelanto técnico,
permitio que variadas lenguas de Oriente Proximo, como la de los sumerios o hititas,
pudiesen comunicarse ampliamente con sus respectivos habitantes y ciudades cercanas
(Taylor, 2009), haciendo con esto que la nocion de técnica tenga un caracter fundamental y
decisivo en el desarrollo humano, que, segun Parente (2007) citando a Lehoi-Gourhan, se
podria definir de la siguiente manera:

Proceso de exteriorizacion que consiste en la fijacion de gestos, practicas y

pensamientos a través y en la materia organica. De tal modo, la madera, el hueso y

la piedra, una vez devenido ‘mediaciones’ resultantes de disefio, aparecen como una

interfaz mediante la cual la materia viva (el hombre) entra en relacién con el

ambiente circundante (p. 159).

Con esto se deja certeza que, producto de la relacion entre ser humano y entorno
material, hace que el primero se transforme en un ser humano técnico, donde su ambiente
cultural resulta de fundamental importancia en tanto funcione como medio creativo que
permita construir espacios que contemplen estructuras sociales que funcionen tanto en lo

fisico como en necesidades mas intrinsecas (Parente, 2007).
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Dado lo anterior, a continuacion, identificaremos los antecedentes del concepto de

técnica, el cual se basa en preguntarnos qué es techne.

Para comenzar nos situaremos en la ciudad de Mileto, en la cual se establecio una
préspera actividad econdmica, la que incluia un destacado desarrollo en el campo maritimo
y artesanal (Campomanes, 2017). Esta evolucion se basaba en la produccién de bienes y
servicios, la cual, segun Olabuenaga (1997), también la encontramos en las técnicas de
construcciéon de los grandes edificios publicos y religiosos donde aparecen nuevos
materiales que sustituyen a la madera y al ladrillo, donde la mano de obra productiva,
comenz6 a formar un cuerpo identificable en lo que respecta al concepto de techné en la

época cléasica (p. 2).

Estos avances, establecieron tres propuestas que ordenan el concepto de techné. El
primero se enfoca en determinar que esta adquiere un carécter practico en manos de los
artesanos, los que, a través de su procedimiento, lograban transformar la naturaleza y
adaptarla a sus requerimientos (Olabuenaga, 1997). El segundo consiste en asumir que la
techné estaba orientada a cumplir funciones especificas en la polis, es decir, objetivos
comunes a través de un conjunto de acciones técnicas y metodoldgicas que con el paso del
tiempo logran fundar la politeia griega o el espacio publico (Olabuenaga, 1997).Y, el
tercero, consiste, aunque parezca contradictorio, en identificar un notorio detenimiento en
lo que a mano de obra técnica se refiere, debido al incremento de la condicién de esclavos
que recaia en los artesanos, lo que, con el correr del tiempo, condujo a una depreciacion de

la actividad artesanal (Olabuenaga, 1997).

Es en este escenario donde la actividad del artesano se opone al concepto de politica

desarrollado en la polis, ya que en esta primaba la distribucion de tareas, mas no la idea de
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trabajo como lo conocemos hoy, la cual se observaba como una accion de caracter
individualista y no en funcién de la sociedad (Olabuenaga, 1997). En otras palabras, el
hacer del artesano, en tanto su resultado corresponda a la realizacion de algun objeto, es
limitado y precario, ya que solo responde a una perspectiva de accion cuya eficacia se basa
en la solucién de necesidades contextuales a partir del uso de lo fisico antes que lo racional,
basandose en la repeticion de patrones que carecen de sabiduria y originalidad. En este
sentido se entendera que la techné buscaba vincular la accién practica en correspondencia a

elevados valores morales (Olabuenaga, 1997).

Dicho precedente permite adentrarnos en lo que plantea Platon al respecto. Para él
este concepto es visto de un modo en que la relacion entre el progreso de la vida social y el
individuo es correspondiente al grado que este se sobreponga frente a la tyché o azar, es
decir, la aplicacién de techné debia hacerse a voluntad y a partir de un pensamiento que
identificase alguna necesidad observada, el que debia contribuir a través de una produccién

determinada y generar beneficios de orden social, politico y utilitario (Olabuenaga, 1997).

Es aqui donde entra contacto con la techné la nocion de poiesis, cuya traduccion al
esparfiol podria establecerse como producir o crear, el cual Platén (1988), define de la

siguiente manera en su texto EI Banquete:

La idea de creacion (poiesis) es algo multiple, pues en realidad toda causa que haga
pasar cualquier cosa del no ser al ser, es creacion, de suerte que también los trabajos
realizados en todas las artes son creaciones y los artifices de estas son todos

creadores. (p. 252).
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Entonces, poiesis se entendera como la a capacidad creadora y productiva de un
individuo, que cosiste en materializar la existencia de una idea a partir de ciertas
necesidades identificadas, cuyo objetivo es contribuir a la sociedad en tanto su creacién se

sobreponga a la casualidad cotidiana.

Desde esta nocidn, se esclarece que la evolucion del concepto techné comenzara de
aqui en mas a tener una interpretacion asociada a un caracter cientifico y comprobable
(Nussbaum, 2004), donde el producir se basara en investigaciones y estudios en alguna
materia, la cual se sintetiza en desarrollar el objetivo comun de la polis, el cual se
fundamenta en un saber vivir bien, lo que debe ser coherente a un saber hacer (Nussbaum,

2004).

Sobre esta base descriptiva y para seguir avanzando en lo que respecta a la
conceptualizacion de techné, es que a continuacidn nos aproximaremos a la idea que
plantea Aristdteles. Cabe mencionar que el concepto lo desarrolla principalmente en dos
escritos: el libro I de la Metafisica y el libro Il de la Fisica, para lo cual consideraremos a

este Ultimo para establecer una definicion de entrada.

Aristoteles (1995) define techné como un emerger de un principio extrinseco, el
cual se basa en la produccién artificial de cosas, donde solo se producen artefactos, los
cuales, una vez producidos, no cuentan con actividad natural (p. 45). En otras palabras,
techné, es una practica humana de carécter volitivo y racional, que sélo remite a la
produccion artificial de objetos, los cuales carecen de presencia natural en tanto dejan de

ser manipulados por el creador.
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Lo anterior es complementado en el Libro I de la Metafisica, cuando establece
cuatro rasgos distintivos en torno nuestro concepto de estudio, los cuales en palabras de
Nussbaum (2004), son: la universalidad, entendiéndola como la que, a partir de la
observacion, permite el conocimiento de cuestiones generales y por consiguiente progresar
en el futuro; la ensefiabilidad, ya que dado el caracter de universalidad logra ser transferida
a otros debido a que existen numerosas experiencias que logran producir una explicacion;
la precision, la cual otorga exactitud donde antes habia vaguedad. Este concepto podria
establecerse como antecedente donde la idea de arte comienza a asociarse a la techné; vy,
para finalizar, el interés por la explicacion, es decir, responder al porqué de ciertas acciones

procedimentales basandose en descripciones y fundamentos tedricos. (pp. 144-145).

A partir de estas cuatro caracterizaciones, la puesta en practica de la techné estara
orientada en base al conocimiento e identificacion de las causalidades de una necesidad o
problema, los cual permitiran un dominio progresivo sobre cualquier contingencia a traves
del desarrollo racionalizado de procedimientos, siempre orientado a un bien comun, ya que,
para Aristoteles, quien controla una techné, domina la precision y un saber universal

(Olabuenaga, 1997).

Ademas, este pensador sostenia que el conocer cientificamente algo es identificar su
por qué, es decir, sus causas. (Olabuenaga, 1997). Esto lo vincula al comportamiento de la
naturaleza que posee consigo misma y la relacion que existe entre un individuo y la

materia, lo cual es esta ultima relacion la que nos interesa.

Al respecto, Aristoteles (1995) expone cuatro causas que permiten comprender el
proceso de transformacion de las cosas a partir de la intervencion humana. Estas son: la

causa material o de lo que esta hecho algun elemento; la causa formal o cOmo esta
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configurada la cosa, lo que establece un modo de ser determinado; la causa motriz o
eficiente, que es la que da comienzo al cambio: y la causa final, la que opera conforme a

una intension determinada (pp. 54-55).

En sintesis, estas cuatro causas corresponden a la relacion existente entre individuo
y materia en tanto se aplique el uso de la techne, lo cual explica como se materializa una
cosa, generando con esto una nocion de cambio sea individual o colectivo, cuyo proceso de

elaboracion es ordenado y metodolégico (Campomanes, 2017).

Expuesto lo anterior desde una perspectiva pre moderna; a continuacion,
ahondaremos descriptivamente en lo que se refiere al concepto de técnica moderna segun la

nocion que tiene Martin Heidegger al respecto.

Como punto de partida tomaremos lo que expuso el 18 de noviembre de 1953, en la
Academia Bavara de Bellas Artes, donde realiz6 la conferencia titulada La pregunta por la
técnica, dando inicio a un ciclo de ponencias cuyo motivo central era profundizar en las
artes a través de la técnica, donde establece una relevancia conceptual y antropoldgica en lo

relacionado con la técnica y como esta se relaciona con el hombre moderno.

En la conferencia, la cual fue transcrita en el texto Filosofia, ciencia y técnica,
Heidegger (1968) plantea que “por todas partes permanecemos presos, encadenados a la
técnica, aunque apasionadamente la afirmemos o neguemos” (p. 113). Esto lo podemos
confirmar al observar nuestro cotidiano segun la utilizacién y dependencia que tenemos con
los objetos que nos rodean, lo cual Zambrano (2018) reafirma diciendo que la evolucion del
hombre esta unida al progreso de la técnica, lo cual conllevan nuevas tendencias en el

pensar y actuar (p. 4).
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A lo anterior se suma que “la técnica no es lo mismo que su esencia” (Heidegger,
1997, p. 113), ya que en el proceder técnico del hombre a través de su relacién con la
materia no se distingue la esencia de la misma, para lo cual serd necesario establecer un
cambio en la relacién habitual que se tiene con el concepto para ir en solucién a este

conflicto.

Heidegger (1997) expone esta relacion a travées de dos caminos: el primero es el
instrumental, en cuanto la técnica es un medio para un fin, lo cual equivale a decir que en la
técnica se utilizan elementos e instrumentos para cumplir los objetivos planteados. En
tanto, el segundo, pertenece a lo antropoldgico, es decir, entendiendo a la técnica como una

actividad humana (p. 114).

Si bien tales conceptualizaciones son correctas, para Heidegger no son suficientes
para esclarecer la esencia de la técnica. Para esto, el autor cavilaré en lo que respecta a la
definicién instrumental del concepto para llegar a su objetivo, valiéndose de dos
estrategias: la primera es considerar el esquema causal que vimos con Aristételes; y la
segunda, es que lo anterior se realizara a través del uso del lenguaje, segun el significado

griego de la palabra aition (Canal Jesus Adrian, 2021 19m20s).

Heidegger cita la palabra aition, lo que equivale a decir “causa” para los griegos, la
que identificara como lo responsable de algo o lo que esté en deuda con algo (Canal Jesus
Adrian, 2021 20m08s). Es decir, las cuatro causas de Aristoteles, este pensador las
identificara como responsables o deudoras de algo a partir de la relacion hombre-materia
(Canal Jesus Adrian, 2021 20m31s). Entonces, vale decir que cualquier objeto creado
estaria en deuda con la materia que lo compone, con su aspecto y forma; con su finalidad y

con aquel que lo produce. Bajo esta proposicion, se hara énfasis en la causa eficiente, como
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la responsable que despliega un cambio definitivo en tanto traiga a presencia alguna cosa

(Heidegger, 1968).

Aqui surge la tesis de que la técnica no solo es un medio instrumental, sino un modo
de develar, es decir, técnica a través de la poiesis es un producir material que trae algo a la
luz; a la presencia observable y comprobable (Canal Jesus Adrian, 2021 23m51s). Este
producir necesita de la voluntad humana para efectuarse, lo cual traera consigo el
desocultamiento de algo. En este sentido, Heidegger (1997) propone que, tanto la técnica
clasica como la moderna, operan en base a un desocultamiento (p. 120), que posiciona al

individuo como el agente transformador.

Pero, ¢cual es el desocultamiento que se desarrolla en la técnica moderna que
plantea Heidegger?, el develamiento propio de la técnica moderna consiste en la
provocacion, concepto que no sélo vincula al hombre y su relacion con el entorno material,
sino que también con el natural; todo esto en base a la exigencia de suministrar cierta
energia para un fin determinado, lo cual queda detallado en la siguiente explicacion de

Acevedo (1997):

El desocultar imperante en la técnica moderna es un provocar que pone la
naturaleza en la exigencia de liberar energias, que en cuanto tales pueden ser
explotadas y acumuladas. [...] Esta (provocacion) acontece de tal manera que se
descubren las energias ocultas de la naturaleza; lo descubierto es transformado; lo
transformado acumulado; lo acumulado a su vez, repartido y lo repartido se renueva

cambiado (p. 83).
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Esto significa que las cosas se reducen, simplemente, a bienes de consumo, segun
el fondo de reservas que posee (Canal Jesus Adrian, 2021 40m13s). Es sobre la base de lo
anterior que Heidegger revela cudl es la esencia de la técnica. Esta corresponde al
engranaje, es decir, aquella llamada del individuo que solicita y utiliza constantemente el
fondo permanente de recursos energéticos que posee la naturaleza (Canal Jesus Adrian,
2021 56m51s), lo cual hace que la técnica en la modernidad esté méas asociada a la
sobreexplotacion de recursos tanto humanos, materiales y naturales, lo que deriva en los

respectivos peligros que conllevan este desarrollo.

Dado lo anterior, técnica moderna se establece como un proceso que vincula al
hombre con su quehacer cientifico y econémico que, a través del desocultamiento continuo
pretende imponerse sobre la naturaleza, cuyo modo de hacer “eficiente” establece un
progreso gue tendra efectos nocivos en el entorno material y humano, siendo el destino de

este Ultimo, incierto y peligroso (Canal Jesus Adrian, 2021 1h03m515s).

Con los antecedentes descritos, los cuales establecen la definicion de técnica y su
vinculo con el ser humano en tanto ejecute alguna produccion material en su cotidiano en
respuesta a necesidades identificadas, a continuacion profundizaremos en cémo el concepto
de arte se entrelaza con el de técnica a partir de la puesta a punto de metodologias
determinadas, posibilitando la creacidn de obras artisticas, lo cual nos acercaréa a
comprender que la lijografia es una técnica que, a través de procedimientos definidos,

pertenece al campo artistico.

1.2 Relacion entre Arte y Téecnica
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Tomando como base la conceptualizacion de la techné, ahora surge la inquietud de
establecer los antecedentes necesarios que nos permitan comprender en qué momento este
concepto paso a tener relacion directa con el de arte. Para el caso, comenzaremos por

Aristoteles, ya que, desde su nocién de techné, nos guiara a resolver este tema.

Si retrocedemos al tercer rasgo distintivo de la techné, Aristoteles alude que es
menester considerar una precision que se incluya en el proceso de produccion como en el
resultado de lo elaborado, en tanto ambos sean eficaces, “reduciendo al minimo los
fracasos” (Nussbaum, 2003, p. 145). En este saber obrar, Nussbaum (2003) considera una
especificacion importante de destacar que apunta cuando Aristételes observa que existen
algunas artes en las que ergon (obra) es un producto exterior al ejercicio del creador, como
lo es una construccidn, y otras en que lo desarrollado son fines en si mismas, como las

matematicas y las artes de la flauta o lira (p. 147).

Para Aristdteles, independientemente del vinculo resultante que tenga el creador con
lo desarrollado, una vez concluida su produccion, la obra se puede hacer correspondiente al
arte (z&yvn) como sinénimo de techné, ya que ambas son considerados conceptos que
apuntan a la misma busqueda a través de un saber hacer con oficio y habilidad
(Olabuenaga, 1997), logrando demostrar las capacidades técnicas del artifice por un lado, y
por otro, satisfacer adecuadamente los requerimientos de quienes presentan necesidades,

permitiendo ampliar su experiencia estética y funcional a través del uso de lo producido.

Complementaremos lo anterior al realizar una contextualizacion etimolégica de la
palabra arte. Si tomamos en consideracion a la techné y al contenido de su concepto,
situamos la palabra dptilerv (artizein) que significa preparar y que derivara en lo que

conocemos como ars en latin (Tatarkiewicz, 1997). Entonces, sobre esta definicion y ya en
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territorios romanos, ars mantendria la esencia del significado de techné el cual se
comprende como la accion que cada individuo desarrolla a través de un hacer determinado,
que, en palabras de Tatarkiewicz (1997), tiene sus propias reglas metodologicas de
produccidn, las que se identifican al observar la destreza del artista o artesano en funcion de

lo creado (p. 40).

Ejemplo de lo anterior es el saber hacer a través de la poesia. Aunque en la época
romana no era considerado un arte como tal, para el poeta romano Publio Ovidio Nasoén, el
bien hacer en las relaciones amorosas a través de técnicas especificas era representado
como un arte. Su gusto por la erudicion y buen vivir hizo que realizara poemas de
naturaleza personal como es el caso de su obra Ars Amatoria (Arte de amar), el cual,
comprendido como un poemario elegiaco y didactico, consta de tres librillos que entregan
recomendaciones de cdmo conquistar a mujeres mediante la ejecucion de acciones
concretas cuyas tacticas ya habian sido experimentadas anteriormente por el autor. En este
poema se pueden destacar dos maneras de reconocer un saber hacer, ya que Ovidio, en su
narracion, destaca por su destreza en la composicién lirica y el pintoresco uso del verso; y a
la vez, sobresale por la calidad y seguridad con que da cuenta su modus operandi frente a la
aceptacion de alguna mujer. Asi lo complementa Sandez al citar a Iglesias (1997), donde

explica cual es la nocion ovidiana de arte:

La clave para la comprensién de este concepto reside justamente en el término
latino ars, que recibio la transferencia, mediante el calco semantico, de los valores
técnicos de la tejne. Ars Amatoria es ante todo una erwtikh tejne. Una técnica del

amor. Ars despliega, en consecuencia, una finisima gama de matices: es técnica,
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artesania, oficio, habilidad, astucia. Y todo ello en primera instancia como habilidad

manual, propia de un artesano modelo. (p. 41).

Con esto se esclarece que el concepto ars corresponde a un modo de vivir que, a
través de la literatura poeética y del arte de la seduccién, Ovidio da luces de lo que segun su
experiencia autobiografica es el formato artistico y educativo para que cualquier hombre
proceda a ir a la conquista de su sexo opuesto respaldado por un saber hacer que ya esta

comprobado.

Con el paso del tiempo la nocion de ars se transformaré hasta tener una
clasificacion diferente. Tatarkiewicz (1997) explica que el concepto durante la Edad Media
europea mantuvo su naturaleza del bien hacer, pero desde una amplitud cultural diferente,
ya que incluia a oficios manuales y al quehacer cientifico, siendo los escolasticos quienes
realizaron una division en la materia, la que consistid en clasificar toda produccion artistica
segun el esfuerzo del creador, sea este fisico o mental. A las del primer tipo las llamaron
artes mecanicas y a las segundas, artes liberales, consideradas estas superiores que las

primeras (p. 40).

Luego de muchos debates y caracterizaciones, Tatarkiewicz (1997) plantea que las
artes liberales, las cuales eran ensefiadas en la universidad, se dividieron en siete:
gramatica, retorica, l0gica, aritmética, geometria, astronomia y musica. En tanto, las artes
mecénicas mas importantes segin Radulf de Campo Lungo en palabras de Tatarkiewicz
(1997), fueron: ars victuaria, que alimentaba a la gente; lanificaria, que proporcionaba
ropaje a la gente; architectura, que les da cobijo; suffragatoria, que les suministraba los

medios de transporte cotidiano; medicinaria, que curaba las enfermedades; negatiotaria, el
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cual era el arte de intercambiar mercancias y militaria o arte de defenderse del enemigo (p.

42).

Este sistema de clasificacion no vario hasta bien entrado el Renacimiento, donde el
desarrollo de una técnica aplicada en base a resoluciones matematicas espaciales utilizadas
en la creacién de una composicién bidimensional, hizo que los mismos pintores
consideraran a su disciplina ya no como un oficio artesanal de segunda categoria, sino un
arte que se ejecutaba en base a leyes y calculos, siendo el uso de la perspectiva la técnica

que cambio la forma de observar la representacion pictorica (Tatarkiewicz, 1997, p. 44).

Tras el paso del tiempo, el concepto de arte comenzé a tener diferentes valores en
relacion a la clasificacion que le daban diversos autores segun las cualidades que lograban
destacar en las diversas disciplinas. Aqui la cuestion consiste en definir arte a partir de sus
caracterizaciones en tanto logren diferenciarse de otros tipos de actividades humanas que
también son realizadas de manera consciente (Tatarkiewicz, 1997, p. 56). Para esto se daran
a conocer algunas definiciones que, segun el mismo autor, develan algunos rasgos
distintivos que ocurren con la obra de arte, con la intension del artista y con lo que se

genera en el receptor (p. 56).

Tatarkiewicz (1997), expresa que la condicion val6rica mas distintiva que se
identifica en el arte del siglo XVl era que producia belleza, sumado a que representaba la
realidad a partir de la imitacion de la naturaleza. Tomando esto, se establecera que otra
distincion, la cual es consecuencia de la anterior, es la creacion y materializacion de

formas, independientemente sean figurativas o funcionales (p. 59).
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A su vez, en cuanto a la expresion del artista, es decir, su manera de comunicar a
través de la obra de arte, esta, expresa Tatarkiewicz (1997), se constituye como una
caracteristica importante a considerar, ya que es el punto de partida que permite la
experiencia estética en el espectador, lo cual es afin a decir que el arte es capaz de producir
la experiencia de belleza. En el polo opuesto de lo anterior se encuentra la Gltima
caracterizacion, la cual siendo mas moderna que las descritas, habla de que el arte puede

también producir un choque en el receptor (p. 60).

Esto hace que, identificados sus rasgos, comprendamos cudl es la funcién del arte
en un contexto determinado y con esto logre habilitarse su definicion en su sentido mas
amplio. Para Tatarkiewicz (1997), arte sera “la actividad humana consciente capaz de
reproducir cosas, construir formas, o expresar una experiencia, si el producto de esta

reproduccidn, construccion, o expresion puede deleitar, emocionar o producir un choque”

(p. 67).

Para complementar lo anterior, no fue hasta el afio 1747 en el que se generd una
nueva manera de clasificar el arte segun las funcionalidades que cumplian. Tatarkiewicz
(1997) relata que el humanista y retérico francés Charles Batteux public una nueva
division en la que mantuvo agrupada a las artes mecénicas dado su caracter productivo y
utilitario, ademas de agregar un nuevo concepto que hasta ese entonces no habia sido
expuesto; nos referimos al de bellas artes. En este se incluyeron 5 artes: musica, poesia,
pintura, escultura y danza, en tanto todas éstas agradaran al espectador y se realizaran con

el objetivo de imitar a la naturaleza (p. 90).

Con el correr de los afios, lo que incluye considerar el tiempo presente, la division

de las bellas artes se ha transformado y ampliado segun los diferentes criterios que se
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establecen en un contexto dada la funcionalidad que presenta algun lenguaje artistico en
relacién a lo que el creador pretende comunicar. Esto abre la certeza de que se hace
imposible realizar una clasificacion fija de las artes, ya que su ambito es dinamico segun las
actividades y acciones que se realicen en un marco cultural determinado (Tatarkiewicz,

1997, p. 100).

Pero lo que si es claro, es que se puede afirmar que existe una relacion entre arte y
técnica en tanto esta Ultima habite en el arte; es decir, que el saber hacer se despliegue
dentro de un lenguaje determinado el cual permita producir obras de arte que antes carecian
de existencia, las cuales, al cumplir funcionalidades utilitarias y estéticas daran paso a la
ampliacion de experiencias en el espectador. Esto nos da pie para desplegar el siguiente
subcapitulo, en donde se estableceran las particularidades de la lijografia en tanto se

considere una técnica como tal.

1.3 ¢Que es la Lijografia? Caracteristicas, Acciones y Procedimientos de la Técnica en
su Desarrollo en la Escena Publica.

Luego de haber realizado un recorrido conceptual que comienza con la nocién de
techné y continda con la de ars, permitiendo con esto desarrollar la relacidn existente entre
arte y técnica, es oportuno establecer las caracteristicas, acciones y procedimientos que
logren develar qué es la lijografia. Para el caso, comenzaremos por definirla: consiste en
aplicar y desplazar multidireccionalmente elementos abrasivos sobre algunos objetos que
componen el mobiliario urbano de la ciudad de Santiago, con la intension de sustraer el
pigmento que poseen, generando un desplazamiento cromatico que se inicia al intervenir el
objeto seleccionado y continda con el traspaso del pigmento a lienzos y otros soportes

mediante pinceles.
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Como antecedente, cabe sefialar que este concepto surge de la conjuncion
gramatical entre los sustantivos lija y caligrafia, el cual se desarrollé durante un proceso de
experimentacion material realizado en la escena publica por el autor de este texto y que
consistio en escribir letras sobre lijas, lo cual llevo a bautizar dicho proceso como,

lijografia.

A su vez, y para desarrollar una adecuada disposicion de las especificaciones de la
lijografia, a continuacion, se determinaran sus caracteristicas, luego sus acciones y

posteriormente sus procedimientos.

En cuanto a sus caracteristicas, la primera de ellas consiste en establecerla como una
técnica artistica, ya que es un hacer metodoldgico y manual que se desarrolla sobre objetos
publicos, la cual se vale de diversos materiales para su desarrollo y cuyo objetivo consiste
en apropiarse del pigmento de los objetos intervenidos y con esto otorgarles una puesta en

valor que antes carecian.

Al esclarecer que la técnica se desarrolla en espacio publico, este ltimo cabe
definirlo, segun la nocién que detalla Hernandez Aja, en palabras de Julio Alguacil (2008),
como el lugar en el que se despliegan diversas perspectivas de la ciudad, en la cual se
plantean acuerdos y limitaciones entre los diferentes grupos sociales, donde existe una
permanente construccion que asegura la identidad de los distintos individuos, en el que

nadie es apartado (p. 205).

Otra caracteristica que se identifica al desarrollarse en la escena publica es que a la
lijografia la estableceremos en el ambito de la accion de arte, lo cual Richard (1987) define

como la utilizacidn estratégica de intervencion en la ciudad para reasignarle valores de
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procesamiento critico a todas las zonas de experiencia que desarrollan un cotidiano social,

generando interferencias criticas en dichos paisajes comunes (p. 5).

Continuando con sus caracteristicas, la lijografia se divide en dos &mbitos. El
primero dice relacion con lo procesal y el segundo con lo productivo. En cuanto a lo
procesal, nos referimos al hecho de establecer una serie de reglas procedimentales las
cuales son ejecutadas en la escena publica donde la técnica se pone al servicio del mismo
proceso abrasivo, el cual busca dar valor a los objetos intervenidos. En lo que respecta a lo
productivo, hablamos de la consecuencia del proceso lijografico, es decir, al cuerpo de

obras resultantes cuyo formato artistico remite a objetos con caracteristicas pictoricas.

Para complementar lo anterior, a continuacion, se detallaran las acciones y
procedimientos desarrollados en la intervencion objetual, el cual fue tomado de un texto

que Hakim (2020) escribi¢ para la muestra colectiva del X1V Premio MAVI Arte Joven:

Consiga unas cuantas lijas de grano 400 o 500, mas un rociador con agua de la
Ilave, mas unos lienzos de diferentes tamafios, mas unos pinceles. Cargue todo lo

anterior en una bolsa cémoda.

Vaya a cualquier calle, camine un rato y dedigque tiempo a observar su
entrono material. Recorra el lugar y dirija su atencion en algun objeto publico que

compone el paisaje, por ejemplo, un basurero.

Primero seleccione cualquier parte del objeto a intervenir y rociele
agua. Seguido, desplace una lija en diferentes direcciones hasta lograr aflojar su
pigmento; luego escoja un pincel, humedézcalo y recoja la pintura que logré

remover —esté depositada en el objeto o en la lija-, dirijalo al lienzo y comience a



34

pintar. Repita la accion, también, sobre otros objetos, las veces que estime necesario

(p. 71).

Dada esta descripcion, es adecuado mencionar que en el desarrollo procesal y
productivo de la lijografia se pueden identificar algunas categorias aprioristicas y
emergentes, las que Cisternas (2005) define de la siguiente manera: las aprioristicas son las
que se recopilan antes del proceso de investigacion; y las emergentes, las que surgen a
partir del levantamiento de referenciales significativos en la misma investigacion (p. 64).

Entonces, para su identificacion, se tomara como ejemplo el texto anterior.

El recopilar los materiales necesarios antes de realizar cualquier intervencion sobre
algun objeto es una categoria aprioristica que se puede traducir como la puesta a punto
material que va a permitir desarrollar la abrasion sobre el objeto y, de esta manera, obtener
el color necesario. A su vez, el caminar y observar un sector publico para asegurar de que
las condiciones contextuales en que se encuentra el entorno y el objeto sean las dptimas,

permite la seleccion del lugar adecuado para trabajar.

Cabe detallar que el recorrer a pie diferentes lugares de la capital, en este caso, no
debe asociarse al concepto situacioncita de la deriva, donde el valor se posiciona en el
vagabundeo del andar y dejarse sorprender por lo que ocurre en el ambiente urbano de la
ciudad, que Debord (1958) definié como una técnica de paso ininterrumpido a través de
ambientes diversos (p. 1). Bajo esta circunstancia, las caminatas realizadas no son errantes,

sino dirigidas al objetivo que anteriormente se expreso.

Para sumar a lo anterior, hemos de considerar algunas categorias emergentes, las

que surgen durante el proceso de lijado. La primera ocurre cuando se rocia con agua alguna
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parte del objeto a intervenir. La segunda se identifica cuando se desplaza la lija sobre el
elemento, lo cual se consigue poniendo la palma de la mano sobre el reverso del soporte y
contra el objeto. La tercera es consecuencia de lo anterior, es decir, cuando afloja el
pigmento del objeto hasta que se obtiene pintura y continda, cuando el pigmento acuoso es
recogido mediante un pincel y es depositado en la tela, para luego comenzar a pintarla. Esto
se define como el desplazamiento del color, cuyo transito surge cuando el pigmento
permanece adherido en seco sobre el objeto y culmina cuando es trasladado al lienzo, lo
cual definimos como un tipo de registro de los objetos restregados que permite proveer al
espectador de una parcialidad de la existencia y presencia de los mismos (Valenzuela,

2016).

La intervencion urbana que propone la lijografia desarrolla una impronta cuyo
proceso se desenmarca de la tradicionalidad pictorica, lo cual se podria entender, en
palabras de Richard (1987), como la necesidad de trascender con lo presupuestado
cuestionandose los limites reglamentarios en torno a una obra, con el objetivo de replantear

sus funciones y limitaciones del soporte o formato (p. 3).

Figura 1
Proceso lijografico sobre resbalin. Traspaso de pintura a tela. 2022. Fotografia de

Marcela Gonzalez Guillén.
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En la Figura 1, se puede observar lo que expreso Valenzuela anteriormente, en
donde al trasladar el pigmento del objeto a la tela, no se muestra explicitamente al elemento
intervenido, sino que se le representa mediante indicios cromaticos que dan cuenta de su
existencia en un contexto determinado.

Ante esto, entendemos que en el resultado productivo de la lijografia se identifica el
concepto de indexicalidad, que, en palabras de Agudelo (2012) y citando a Krauss, se
establece cuando nos referimos a obras en las que hay una marcada presencia de signos
indexicalicos o indéxicos, tales como rastros, manchas, huellas y otras manifestaciones
fisicas (p. 2).

Es decir, el objeto resultante, ademas de cumplir particularidades pictéricas dada la
presencia del pigmento del objeto intervenido, cumple caracteristicas deixicas en tanto
indigque la existencia del mismo, como en el caso de la Figura 1, un resbalin. Aqui el
espectador cumplird un rol activo el que permitira hacer subsistir en un margen temporal
determinado el significado que se desea entregar, tal como se explicara en el segundo

capitulo a partir de la nocion del contramonumento.
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Entonces, la lijografia se entendera como un proceso técnico manual desarrollado en
territorios comunes, cuyas acciones y procedimientos antirrutinarios sobre objetos publicos
a traveés de la utilizacion de materiales, permite obtener dispositivos artisticos que mediante
el pigmento que estos poseen se transforman en prototipos referenciales que indican la
existencia de los mismos elementos intervenidos, estableciendo un discurso cuyo

significado consiste en valorizar al objeto lijado.

Dicha definicion, como se mencion0, se aunara a la contramonumentalidad, que se
vale de diversas estrategias y dinamicas que trascienden la figura del monumento, con el
objetivo de visibilizar y otorgar importancia a situaciones que antes estaban subyugadas por

la historia tradicional, tal como veremos en el siguiente apartado capitular.
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CAPITULO 2

LA LIJOGRAFIA COMO PRACTICA CONTRAMONUMENTAL

Este capitulo abordara a la lijografia como una accién contramonumental segun las
caracteristicas, acciones y procedimientos que se describieron en el capitulo anterior, en
tanto correspondan con las estrategias contramonumentales desarrolladas por esta
disciplina.

Para el caso dividiremos esta propuesta en tres subcapitulos. EI primero, titulado
“Historia sobre la idea del contramonumento” se profundizara en las justificaciones que
Ilevaron a James Young a acufiar el término, luego que publicara en un articulo una serie de
observaciones y consideraciones en torno a los monumentos que rememoraban el genocidio
judio ocurrido durante la Segunda Guerra Mundial, segun la préactica artistica de un ddo de
escultores alemanes, dando inicio al neologismo.

El segundo subcapitulo lleva por nombre “Caracteristicas del contramonumento” y
en este se plantearan sus particularidades a partir del modus operandi desarrollado por
Horst Hoheisel, artista polaco; ademas de incluir la obra Ay Sudamérica, realizada por el
C.A.D.A. (Colectivo Acciones de Arte), considerados como un colectivo pioneros del
contramonumento en Latinoamérica, dada su manera de hacer arte.

El tercer subcapitulo se llama “La lijografia identificada como accion
contramonumental”, y en él se detallaran los componentes que permitiran establecer a la
lijografia como una metodologia artistica de cualidades contramonumentales, la que se
identificara a través de la correspondencia de las caracteristicas y ejemplos desarrollados en

el subcapitulo anterior.
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2.1 Historia Sobre la Idea del Contramonumento

Antes de profundizar en lo que respecta a la idea del contramonumento desarrollada
por James Young, es necesario identificar cual es su opuesto, definiéndolo y
caracterizandolo. Para el caso nos basaremos en la perspectiva que propone Alois Reigl
(1987), quien expone que el monumento es una obra producida por el ser humano cuyo
objetivo es mantener viva y presente hazafas y otros acontecimientos para que queden
albergados en la memoria de quienes la contemplen (p. 23); es decir, su cualidad principal
radica en tanto sea rememorativo (Echeverria, p. 74).

A su vez, en palabras de Echeverria, Reigl clasifica a los monumentos en tres
grupos: los intencionados, o los que fueron creados para rememorar un suceso 0 a una
persona; los antiguos, es decir, aquellos en los que su valor radica en su antigliedad misma;
y los histéricos, siendo éstos los que conmemoran un hito especifico en un contexto
temporal determinado (p. 74).

Ademas, Echeverria (2020), expresa que el mismo autor sostiene que existen tres
instancias que dan cuenta del culto frente al monumento, lo cual comienza a otorgarle el
grado de valor constante a estas construcciones materiales. La primera se da en la
antiguedad, cuando se desarrollo6 la preservacion de obras de arte segun la iconografia
religiosa que tuviesen. La segunda ocurre en los inicios del imperio romano, al momento de
fortificarse el culto por las obras de arte, especialmente por las antiguas. Y, la tercera,
sucede en el siglo XX, cuando el monumento le hace ver al ser humano su propia vida
pasada, manifestandole su propia decadencia (p.75).

Con esto, se desprenden tres valores que caracterizan al monumento: el valor de lo

antiguo, de lo historico y el rememorativo intencionado, siendo este ultimo el que incorpora
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una calidad artistica que destacaria por su valor en si mismo, cuyas particularidades
sugieren ser eternas, haciendo que el pasado se contemple en el presente, lo que requiere la
proteccidn y restauracion de las construcciones para evitar su destruccion (Echeverria,
2020, p. 75).

Entonces, refiriéndonos a los monumentos desde su concepcidén matérica se
estableceran como elementos funcionales que rememoran, los cuales, trabajados en
comunidn entre arquitectos, escultores, pintores o urbanistas (Cachorro, 2015 como se cit6
en Sert, 1943), se construyen para que prevalezcan desde un caracter inmortal,
imperecedero e inamovible en el tiempo, a los cuales no se les puede afiadir algo externo ni
tampoco cambiarlos una vez levantados, ya que exhiben el esfuerzo por alcanzar su
impecabilidad estructural gracias a la claridad de su forma y a la l6gica de su escala (Kahn,
1944).

Por otra parte, desde su nocion simbolica, el monumento erigido principalmente en
zonas urbanas significativas ha sido considerado como un signo ideol6gico que incorpora
connotaciones y valores especificos (Martinez, 2013), dada su funcion de activacion
memoristica en el espectador, entendiendo a su vez que su etimologia provenga del latin
monumentun, gque significa recuerdo (Martinez, 2013, p. 136).

Dada las caracterizaciones mas generales del monumento, ahora nos enfocaremos
en el monumento histdrico, el cual, luego de una serie de criticas realizadas por artistas e
intelectuales tanto a sus particularidades materiales como conceptuales, se considerara el
elemento de entrada de la propuesta contramonumental.

Sostenido bajo un discurso inamovible y limitado que siempre responde a una
representacion figurativa de conmemoracion de hazafas y personajes historicos y heroicos

memorables (Martinez, 2013), el monumento historico fue objeto de observacién por parte
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de un grupo de artistas que, seguros con su deber de hacer recordar acontecimientos
historicos, pero lejos del estereotipo establecido que sustentan las formas conmemorativas
tradicionales (Young, 1991), comenzaron a crear nuevos monumentos, primeramente en
Alemania, “los cuales retinen una serie de patrones y caracteristicas, tanto formales como
conceptuales que se diferencian de la iconografia del monumento tradicional” (Martinez,
2013, p. 135). Esta estrategia consiste en levantar memoriales en el espacio publico a partir
de la sucesion de hechos histdricos, contradiciendo la actividad del monumento, lo cual
Young denominé contramonumentos (1991, p. 272).

Estos artistas, expresa Young (1991), son herederos de un testimonio de la
posguerra en el cual manifiestan su desconfianza hacia la explotacion sistematica de los
levantamientos monumentales; ademas de visibilizar la necesidad de hacer presente
discursivamente a su generacién contra los asesinos nazis, aungque no hayan vivido estos
acontecimientos directamente (p. 272).

Su vitalidad no pasa por la conmemoracidn de grandes hechos oficiales, si no que su
funcién, expresa Martinez (2013), se basa en desarrollar un trabajo de memoria (o contra-
memoria), el cual busca enaltecer la historia no oficial y las experiencias o testimonios de
las victimas de tales acontecimientos y asi proponer una alternativa de recuperacion de otra
memoria colectiva (p. 138).

Este proceder, expresa Young (1991), se fundamenta en que esta generacion de
artistas alemanes desconfiaba en la opcion de grabar en la memoria de la conciencia pablica
estos sucesos al mismo modo que los memoriales convencionales lo desarrollan, ya que
estos en vez activar la memoria, la sellan, generando una complacencia cerrada de un
hecho, no dejando la posibilidad a que el espectador se genere cuestionamientos al respecto

(p. 272).
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Young (2000) expresa que la idea que promueve y da cuenta de un agotamiento de
la funcion monumental ya se habia manifestado anteriormente, cuando Nora expresa que
los lugares de memoria, finalmente, son restos, ya que subsisten bajo una conciencia
conmemorativa que solicita a la memoria por que la ignora (p. 24). Ante esto, Young
(2000), agrega que pareciera que el monumento en vez de conservar la memoria publica, la
desplaza, sustituyendo el trabajo de la memoria realizado por una sociedad con su propia
forma material” (p. 82). Es como si, una vez dada la monumentalidad a la memoria,
estuviéramos libre del proposito de recordar (Young, 2000).

Desde el plano material, Young (1991), complementa diciendo que Mumford aviso
de la decadencia del concepto, cuando expreso que:

La muerte del monumento cuando observé su incompatibilidad en relacion a su

forma arquitectonica moderna al expresar que “la nocion de un monumento

moderno es verdaderamente una contradiccion en los términos” ya que, “si es un

monumento, no es moderno, y si es moderno, no puede ser un monumento”. (p.

272)

Dichos antecedentes, fortalecen la idea que el contramonumento se desarrolle como
una disciplina artistica que, desde el punto de vista critico, no se presenta como la
posibilidad que desencadene un locus naturalizador para la memoria (Young, 2000), sino
como un saber hacer que se pregunte por las estrategias y dispositivos a utilizar para activar
la memoria en el espectador y llevarlo a recordar una de las tantas versiones que han
ocurrido de algun suceso (Martinez, 2013).

Ante lo anterior, Young a finales de los"80, comenzo a observar el proceder de
algunos artistas conceptuales alemanes luego de que se les encomendase la tarea de

producir obras publicas que rememorasen episodios histdricos relacionados con el
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holocausto y exterminio judio de la posguerra, los cuales encabezados por los escultores
Jochen y Esther Gerz y Horst Hoheisel, comenzaron a generar opiniones dispares, tanto en
sus colegas contemporaneos, como en la opinion publica.

Fue en el ensayo llamado El contramonumento de la memoria contra si mismo en la
Alemania de hoy, de 1991, en el que Young expresa que, luego de la puesta en escena de
estas obras artisticas, “habian aparecido nuevas formas de realizar monumentos. Estos,
estaban abiertos a debates politicos y culturales en torno a los hechos dramaticos que
conmemoran” (Canal Pablo Lehmann, 2021 28s).

Young acufia el neologismo contramonumento luego de observar las caracteristicas
de la obra llamada EI monumento contra el fascismo, de los escultores Jochen y Esther
Gerze, el cual, construido en 1986, consistié en una columna de aluminio de doce metros de
altura por uno de base, que pretendia realizar un duelo y redencidn colectiva, sin recurrir a
la tradicional didactica del monumento, generando una construccion que se negaba a si
mismo (Martinez, 2013, p. 143). Ademas, al lado de la obra, dispusieron de una placa
escrita en varios idiomas que expresaba lo siguiente:

Invitamos a los ciudadanos de Hamburgo vy a los visitantes de la ciudad a afiadir sus

nombres aqui a los nuestros. Haciéndolo nos comprometemos a mantener la

vigilancia. A la vez que esta columna de 12 metros de altura se vaya cubriendo con
vuestros nombres, ella sera enterrada gradualmente en el suelo. Un dia habra
desaparecido completamente, y el lugar del monumento de Hamburgo contra el
fascismo estara vacio. Al final somos justo nosotros los mismo quienes podemos

elevarnos contra la injusticia (Martinez, 2013, p. 143)
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En palabras de Young (1991), Jochen Gerz da cuenta que "lo que no querian era un
enorme pedestal con algo encima que pretendiera decirle a la gente lo que deberia pensar”
(p. 274).

Otras de las condiciones que solicitaron los escultores, fue emplazarla no en un
lugar exclusivo, como se realizaria con un monumento tradicional, sino en un lugar normal,
ya que “‘su contramonumento no seria un refugio en la memoria, escondido de los bordes
duros de la vida urbana, sino una monstruosidad mas entre otras en un paisaje urbano
arruinado” (Young, 1991, p. 274).

Finalmente, sostiene Martinez (2013), al cabo de cuatro afios, el Unico rastro que
quedo de este contramonumento fue su cubierta, la cual se cubrié con una placa
conmemorativa que decia Monumento de Hamburgo contra el fascismo, no quedando esto
solo como una huella, sino en la memoria de todos quienes la visitaron y que ahora poseen
el deber moral de recordarlo (pp. 143-144).

Dado estos antecedentes que advierten como Young lleg6 al neologismo luego de
contemplar algunas singularidades de la obra de los Gerz, a continuacion, detallaremos las
caracteristicas mas importantes que se hacen visibles en esta tendencia artistica, segun el
proceso que elabora el polaco Horst Hoheisel y lo que el C.A.D.A. desarroll6 con su obra

Ilamada Ay Sudameérica.

2.2 Caracteristicas del Contramonumento

Para caracterizar al contramonumento, lo haremos comenzando por describir dos
obras de Horst Hoheisel, las cuales colaboran en establecer claramente las singularidades
de esta propuesta. La primera, realizada en 1987, lleva por titulo La fuente de Aschrott, la

cual sigue el testimonio realizado por Jochen y Esther Gerz en tanto realiza una propuesta
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conmemorativa de las victimas del régimen nazi, invitando al espectador a profundizar en
testimonios resultantes de aquellos hechos historicos, pero desde una vision, literalmente,
contramonumental. La segunda se llama La quimica de la memoria, que, desarrollada en
Santiago de Chile, posee la misma formulacion conceptual de conmemoracion, esta vez,
adaptada al contexto nacional vivido por algunas personas durante el periodo de dictadura.
Esta vez la obra no es exhibida en la escena publica, sino al interior de un espacio,
resultado de un taller que propuso el artista.

Luego, se detallaran los aspectos practicos y conceptuales en que los artistas
miembros del Colectivo Acciones de Arte propusieron al desarrollar la obra Ay Sudameérica,
y cOmo esta se vincula a la accion contramonumental.

Para entrar en el contexto de la primera obra de Hoheisel, abordaremos una de las
definiciones de contramonumento, que, en palabras de Martinez (2013), Young los precisa
como los que

Desobedecen una serie de convenciones memoriales: su objetivo no es consolar,

sino provocar; no permanecer fijo, sino cambiar; no ser eterno, sino desaparecer; no

ser ignorado por sus transelntes, sino demandar interaccién; no permanecer
impoluto, sino invitar a su propia violacién; no aceptar gentilmente la carga de la

memoria, sino devolverla a los pies de la ciudad. (p. 147)

Esa es exactamente la manera de proceder gue tiene Hoheisel con la siguiente
situacion. Luego de que una popular fuente de agua, sostiene Young (2000), fuera donada a
la ciudad de Kassel en 1908 por un empresario judio Ilamado Sigmund Aschrott, y
posteriormente fuese destruida por el régimen nazi durante abril de 1939, la Sociedad para

el Rescate de Monumentos Histdricos de la misma ciudad, en 1984, propuso gue, tanto la



46

fuente como su historia debian ser recuperadas (p. 85). Ante esto, Hoheisel propuso para su
“restauracion” un monumento en “forma negativa” (Young, 2000, p. 85). El mismo
Hoheisel (2019) sefiala lo siguiente:

En 1987 reconstrui la escultura de la fuente, la cual estuvo visible durante unas

pocas semanas antes de hundirla, es decir, la presenté en la Plaza del ayuntamiento

en forma negativa. Bajo los pies de los transelntes no hay suelo, solo agua que cae
en forma extraviada. A través de este pedestal historico, el monumento en si mismo
ocurre en la cabeza de las personas al reflexionar sobre la pérdida en el espacio

perdido. (p. 3)

Frente a esto, Young (2000) se preguntaba: ;cdémo recordar una ausencia?, lo cual él
mismo responde: literalmente, reproduciéndola; siendo la ausencia del monumento la que
es preservada en la duplicacion de su espacio negativo (p. 85).

Es asi como Hoheisel (2019) termina diciendo que “al hundir la figura de doce
metros a las aguas subterraneas, la historia de Sigmund Aschrott y su fuente, ha vuelto a
aparecer en la superficie, pero en la conciencia de la ciudadania” (p. 3).

A través de este ejemplo, se evidencia que el contramonumento relaciona el arte
publico con la memoria politica desde un proceder donde esta disciplina se transforma en
un proceso introspectivo y no en una respuesta rigida (Young, 2000), es decir, se nos pide
que consideremos que el tiempo y la memoria son interdependientes en tanto flujo
dialéctico (Young, 1991).

Dado el caracter efimero de la obra que con el paso del tiempo transita de la
materialidad a la invisibilidad, mas no a su inexistencia; en su condicion de autodestruccion
conceptual, el contramonumento, dice Young, se refiere no solo a la no permanencia fisica,

sino también a la contingencia de toda situacion y memoria (1991, p. 295); donde esta
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practica, se sugiere como la respuesta al espejismo de que la permanencia de un
levantamiento solido, garantiza la estabilidad de un modelo conmemorativo adherido
(Young, 1991).

Pero, al mismo tiempo, dice Young (1991), el hecho de autonegar su forma, el
contramonumento no niega la memoria (p. 295), sino que es lo contrario, ya que a traves de
su desaparicion fisica el contramonumento de Hoheisel le adjudica al espectador la posta
para que éste se convierta en soporte de memoria. (Young, 1991, p. 295).

Para complementar las caracterizaciones mas importantes del contramonumento a
través de la produccién de Hoheisel, a continuacidn, se describira la obra llamada La
quimica de la memoria.

Fue en el afio 2004 que Hoheisel en compafiia del artista chileno Rodrigo Yariez,
decidieron hacer un taller con personas que vivian en la comuna de San Bernardo, con el
objetivo de rememorar acontecimientos ocurridos durante la dictadura militar (Hoheisel,
2019), cuya idea era la siguiente:

Dado que las personas, en un principio, no querian trabajar en su poblacién,

decidimos ir al Estadio Nacional. Este, que sirvié como lugar de tortura y asesinato,

fue el punto de partida para traer a la memoria colectiva de los participantes dichos

acontecimientos de horror. (Hoheisel, 2019, pp. 6-7)

Se recorri6 al interior de los camarines y se visité el memorial que se accede por la
escotilla nimero ocho (Hoheisel, 2019, p. 7). Si bien los lugares por los que se camind no
fueron pensados como estrategias contramonumentales, la accion de recorrer y traer a la
memoria ciertos hechos del pasado si, en tanto logren sacar a la luz en el presente diferentes

testimonios del pasado (Martinez, 2013).
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El ejercicio continud en la poblacion donde las personas habitaban. Hoheisel (2019)
expresa que la experiencia en el barrio fue diferente, dado que la peticion a los participantes
se baso en la recoleccion de objetos personales relacionados con el pasado y que tuviesen
algun vinculo con la dictadura militar (p. 7). Estas personas, en su mayoria mujeres,
ubicaron sus objetos en una mesa y, a partir de esa puesta en escena, comenzaron a relatar
historias sobre ellos (Hoheisel, 2019). Luego de finalizar el taller, cabe la pregunta si éstos
objetos contindan siendo los mismos luego de que sus duefios compartieron sus
experiencias (Hoheisel, 2019, p. 7).

Se establece con esto que tanto objeto como individuo cambian, ya que al dar a
conocer el valor simbolico que tienen estos objetos, se genera una reflexién colectiva gue,
en palabras de Hoheisel (2019), este proceso de memoria seria tal vez mas efectivo que un
monumento construido para la eternidad (p. 10).

Con esto, Hoheisel (2019) concluye, expresando lo siguiente:

a) Cada contramonumento dice mas sobre nuestro presente, nuestro sistema
politico, nuestro arte y nuestro estilo.

b) Las propias victimas de una nacion son siempre los héroes en sus
monumentos. Tal vez algo cambie, primero en la mente, si empezamos a
recordar a las victimas del adversario.

c) Ellugar de la memoria es el ser humano. Pero alli no hay seguridad. La
memoria es un rio. Todo lo que sacamos de él son solo fragmentos de
una infinita corriente. Todos estamos a su deriva: la “memoria”. (p. 10)

Dado el contexto descrito por esta Gltima obra, el cual alude a uno de los episodios
mas complejos de la historia de Chile transcurrido entre los afios 1973 hasta 1990, a

continuacion, se describira el proceder de un grupo de artistas chilenos, que, bajo la idea de
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hacerse responsables de asumir el problema de recordar la dictadura (Neustadt, 2001) y
hacerla visible, comenzaron a realizar obras de arte, las cuales, expresa Richard (2007),
pertenecen al campo no oficial de la produccion artistica local, que, desarrollada durante el
régimen militar, llevaron por nombre Escena de Avanzada (p. 13).

Surgida a fines de los setenta y con la vitalidad de exhibir su espiritu contestatario a
lo que se vivia en dictadura, este grupo se caracterizo:

Por extremar su pregunta en torno a las condiciones limite de la préctica artistica en

el marco totalitario de una sociedad represiva; por apostar a la imaginacion critica

como fuerza disruptiva del orden administrado que vigilaba la censura; por

reformular el nexo entre “arte” y “politica”. (Richard, 2007, p. 14)

Segun Richard (2007), la estrategia activa de esta colectividad que mezclaba arte,
poesia, literatura, el texto critico, cine y video, se baso en “ampliar los soportes técnicos del
arte, a las dindmicas del cuerpo vivo y de la ciudad” (pp. 13-14).

En 1979 y dentro de la Escena de Avanzada, Fernando Balcells, Juan Castillo,
Diamela Eltit, Lotty Rosenfeld y Radl Zurita formaron el Colectivo Accion de Arte, que,
bajo el mismo principio anterior, su proposito fundamental, relata Neustadt (2001),
consistio en “intervenir el espacio cotidiano de Santiago con iméagenes insolitas para
interrogar las condiciones que se habian vuelto habituales en el ambito reprimido del Chile
dictatorial” (p. 15).

El C.A.D.A. actuaba donde el arte y la politica se unen, es decir, en la esfera publica
(Neustadt, 2001, p. 33), donde su “acercamiento neo vanguardista, postulaba a la ciudad
entera como museo, la sociedad como un grupo colaborativo de artistas, y la vida como una

obra de arte para corregir” (Neustadt, 2001, p. 16).
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Este grupo, expresa Richard (2007), al quebrantar los limites estaticos de las
disciplinas que practicaban, su arte comenzo a pronunciarse hacia la urgencia de doblegar
las reglas aprisionadas de las experiencias colectivas que inhabilitaban la vida cotidiana
(p.15).

Una de las obras que da cuenta de esto se Ilama Ay Sudamérica. Esta accion de arte,
se realizo el 12 de julio de 1981 y consistio en lanzar, desde seis aviones que sobrevolaban
la ciudad, 400.000 volantes con el fin de que cayeran en las comunas mas vulnerables de la
de la Region Metropolitana (Neustadt, 2001). Esta obra, relata Neustadt (2001), citando a
Eugenio Llona, se transformaria en una de las acciones de arte mas significativas realizadas
en Sudamérica, dado por el caracter poético y su presunta inocencia (p. 33).

Los aspectos mas importantes que se identifican en esta accion de arte, segun
Neustadt (2001), son los siguientes. En primer lugar, debe destacarse el contexto, ya que,
dada la represion constante hacia los ciudadanos, en 1980, como respuesta, comenzo un
movimiento antidictatorial que se vio reflejado a través de manifestaciones colectivas y
acciones callejeras que buscaban formas de expresion que no motivaran la inmediata
represion de la dictadura (p. 34).

En segundo lugar, continua Neustadt (2001), es importante hacer mencion al ardid
que desarrollé el grupo, encabezado por Rosenfeld, la cual tuvo que engafiar a la Direccion
Aerondutica para llevar a cabo esta accion, manifestando en el permiso que era necesario
obtener para ejecutar la accion, que la obra iba a ser un ejemplo de arte ecoldgico, ya que
seria “una escultura en el cielo de la ciudad”, al estilo de lo que se hace en Japon o Estados
Unidos (p. 34).

Esta accion que se realizd a “contra” corriente de lo que se imponia en el cotidiano,

se puede leer, sostiene Neustadt (2001), de la siguiente manera. Primero, la accion se
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desenmarca de la accion tradicional, llevandolo a lugares exteriores, donde unia arte con
vida, lo que se puede observar al leer parte del volante: “Nosotros somos artistas, pero cada
hombre que trabaja por la ampliacion, aunque sea mental de sus espacios de vida, es un
artista”. (p. 34) Estas oraciones interpelan al lector a ubicarlo en su espacio cotidiano,
justamente donde encontraria el volante, llevando la accion a otro nivel (Neustadt, 2001, p.
33), es decir, a una reflexién a traves de la observacion de su quehacer, en tanto identifique
su presente e historia. Esto, continia Neustadt, hace evidente que la obra implique un
analisis del efecto visual que posee, es decir su poética, como la interpretacion que pueda
tener el texto a leerlo el espectador (Neustadt, 2001, p. 33).

La posibilidad de hacer activo a un publico desconocido desde su funcién como
testigo o participante a partir de la busqueda de su memoria, situandolo en su contexto
espacial, hace que esta accion, dice Richard (1994), no se identifique como una:

Memoria pasiva del recuerdo cosificado, sino como una memoria-sujeto capaz de

formular enlaces constructivos y productivos entre pasado y presente, para hacer

estallar el “tiempo-ahora” (Benjamin), retenido y comprimido en las particulas
histdricas de muchos recuerdos discrepantes y silenciados por las memorias

oficiales. (p. 32)

Ademas de lo anterior, lo que hizo el C.A.D.A. con Ay Sudamérica fue un aporte a
campo metafdrico, lo cual se puede sintetizar a través del siguiente texto que Neustadt
(2001) rescata de Nelly Richard al hacer el siguiente alcance:

Son “gestos simbolicos” que manifiesta “algo que significa mas de lo que hace™:

algo que desborda el contenido practico de la accion realizada para llenar de

sugerencias y evocaciones los bordes mas difusos del mensaje [...] Esta potencia

contenida en el gesto de querer “alzar lo imposible”, ocupd la metafora del cielo
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para darle “vuelo” a la figura de la libertad. “Tomarse el cielo por asalto” fue el
motivo poético de una operacidn cuyo soporte inmaterial armaba la posibilidad de
evadirse de lo real y romper ataduras, eligiendo para esto el cielo como ampliado
horizonte metaforico que entrecruzd la dimension doblemente emancipadora del

vuelo en altura y de la volada de la imaginacion™. (p. 34)

En este caso, ya no se trataba de rememorar una historia, ya que la estaban viviendo
en el presente, sino a través de esta accion, se intentaba ofrecer esperanza democratica
(Neustadt, 2001, p. 34) a los mas desplazados, dado el caracter pesimista que se vivia en
esa éepoca.

La obra no termina con el lanzamiento de volantes, sino que alli comienza, en tanto
el espectador participe aunandose a la idea de valorar la vida como un espacio creativo,
continuo y colectivo, ya que esta funcion que se inicia desde un estado individual, al ser
compartida, habilita el sentido colectivo, en este caso, el de la participacion cotidiana.

Establecido este escenario, a continuacion, destacaremos las caracteristicas mas
importantes del contramonumento, dada la descripcién de las obras de Hoheisel y la
realizada por el C.A.D.A., sumado a la perspectiva que ofrecen dos estudiosos del tema.

La primera de ellas, relata Martinez (2013) habla de su finalidad, entendiendo al
contramonumento como un monumento que toma la esencia de la rememoracion de
victimas y etapas traumaticas de la historia desde la representacion de lo antiheroico lo cual
da paso a que los recuerdos, experiencias y testimonios de las victimas se perfilen para
visibilizar la “verdad” y “realidad” de lo ocurrido (p. 147). En otras palabras, se da lugar a
pequefias historias que quedaron ocultas o silenciadas (Canal Pablo Lehmann, 2022

24m03s) en el transcurso de la historia tradicional.
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La segunda, se relaciona con su aspecto formal en el espacio publico, dado su
caracter efimero, en tanto recurra, incluso, a la no presencia. Ademas, expresa Martinez
(2013), que la no figuracién delega al observador la funcion de recordar, no imponiendo
verticalidades monumentales que den cuenta de hazafias y personajes histéricos (p. 147).

Es decir, el contramonumento puede ser visto como sitios de memoria que,
apelando a diversos medios artisticos como la fotografia, la performance, el textil o el cine,
(Canal Pablo Lehmann, 2022 4m30s), permite generar instancias de transformacion del
recuerdo, para que asi, cada generacion construya su propio significado del pasado a partir

de rememoraciones dinamicas y no estaticas (Martinez 2013).

La tercera, es la que se relaciona con la dimensién temporal, ya que, al no tener una
permanencia por un periodo determinado, emula la impermanencia del tiempo y de la
memoria, haciendo que la obra dependa de las circunstancias que se manifiestan y rodean al

espectador en el presente (Martinez, 2013, p. 148).

En tanto, el contramonumento hace activo al visitante, siendo los artistas, expresa
Martinez (2013), los cuales se esfuerzan por producir a que el espectador realice un trabajo
de contramemoria, para asi involucrarse con lo ocurrido desde su propia conciencia
mediante la obra de arte 0 accion (p. 148). Dado esto, la estrategia “opera a partir de relatos
diversos, plurales e inclusive contradictorios” (Canal Pablo Lehmann, 2022 3m40s), lo que,
a su vez, da paso a que sea una instancia de vastos significados e imaginarios particulares,
donde la identidad del relato colectivo se va construyendo (Canal Pablo Lehmann, 2022
30m40s), en tanto se transforme en un hito de conflicto cultural (Martinez 2013).

Dada estas singularidades, a continuacion, reflexionaremos si es posible sostener la

idea de que la lijografia es una préactica que se vincula a la estrategia contramonumental,
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segun las caracteristicas de la técnica abrasiva detalladas al término del capitulo anterior, en

correspondencia a lo descrito recientemente.

2.3 La Lijografia Identificada Como Accion Contramonumental

Aun cuando la lijografia se establece como una técnica que utiliza las metodologias
ya descritas para cumplir su propo6sito, que consiste en valorizar a elementos urbanos
mediante su intervencion a través de soportes abrasivos; esta no se vale de sus medios para
poner en vista hechos traumaticos o injusticias dictatoriales, ya que no se identifican en el
proceso ni en el resultado; en cambio, si se enfoca en hacer visibles objetos banales del
espacio publico, los cuales una vez intervenidos y descontextualizados, formaran parte de
relatos visuales que abriran nuevos dialogos en los testigos. Significa comenzar a contar
una historia ausente, o, en otras palabras, encontrar una historia oculta (Canal Pablo
Lehmann, 2022 24m00s), para luego visibilizarla, colectiva y heterogéneamente.

Es decir, si Young (2000), observando el proceder de Hoheisel en relacion al
conflicto que surgio con la destruccidon de la Fuente de Aschrott, se pregunta por como
recordar una ausencia, su respuesta es reproduciéndola literalmente (p. 85), pero no de una
manera tradicional. Entonces aqui cabe la pregunta, si un objeto trivial emplazado en la
escena publica, solo es considerado al utilizarlo, ;cdmo es posible visibilizarlo cuando no
utilizado? Ante esto, responderemos que, lijandolo, entendiendo a esta accién como una
manera de proponer una representacion no literal del objeto olvidado.

Sobre lo mismo, Young (1991) al aproximarse sobre la escultura de los Gerz, la cual
fue grafiteada constantemente hasta antes de hundirse, lo que formo parte de la obra; este se
pregunta ¢ de qué otra manera es posible vulnerar un muro de grafitis? ¢limpiandolo?

(Young, 2000, p. 283). Con esto, el contramonumento demuestra el impulso hacia la
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transgresion del espacio publico. Es decir, al sostener lo anterior, Young establece que en el
contramonumento el limite no viene por una imposicion externa y prefijada en la obra, sino
a las decisiones que pueda tener el artista en torno a su manera de proceder.

Frente a esto, es posible distinguir dos situaciones en la lijografia que dialogan con
la impronta contramonumental. La primera se basa en la accion técnica, que, para hacer
visible al objeto se hace necesario desgastarlo al punto de transgredirlo en su constitucion
formal, como una accion contramonumental en si misma, con el fin de sacarlo de su
pasado, es decir, de su condicion habitual. Esto permitiria trasladarlo al presente como un
elemento de funcionalidad artistica, reasignandole un nuevo valor y posterior significado,
en tanto se trasforme en vehiculo que articule nuevas experiencias estéticas a partir de su
descontextualizacion. Esto, sefiala Martinez (2013) citando a Marchan, pasa por las
aportaciones de Duchamp cuando se hace del objeto para ubicarlo en otro entorno, donde
adquiere nuevas interpretaciones (p. 186).

La segunda consiste en observar lo que ocurre consecuencia de la accion lijografica,
es decir, del ejercicio de traspasar el pigmento obtenido del objeto pdblico a un lienzo. En
este caso, en su aspecto formal, corresponde a un dispositivo bidimensional de
caracteristicas pictéricas y deicticas, el cual activara la memoria del testigo a partir de los
indicios cromaticos que poseen, siendo este el delego que recae en el participante al cavilar
en su imaginacion y rememorar algun objeto publico, cualidad propia de la
contramonumental. Es decir, la rememoracion existira en el espectador en tanto en su
mente se sostenga una reflexion a partir de una metamorfosis significativa del objeto
(Marchan, 1974), la cual no se pretende que sea temporalmente estable. Sostiene Young
(1991), que, el contramonumento no solo conmemoraria el impulso de recordar, sino que lo

promulgaria, rompiendo la relacion jerarquica entre el objeto de arte y espectador (p. 279).
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Dado que el contramonumento cuestiona la funcién del monumento y, por tanto,
rechaza toda formalidad artistica establecida, también engloba sobrepasar los limites
estructurales donde se desarrolla la obra, donde cabe recordar que la posibilidad de
manifestarla en el espacio publico es propia de esta corriente (Martinez 2013).

Considerando que los objetos que nos interesa intervenir para luego valorar se
encuentran en diferentes calles, plazas, puentes u otros terrenos de la ciudad, la accion
contramonumental que propone la lijografia se desarrolla, naturalmente, en el espacio
urbano. Para esto tomaremos como referencia lo que propuso artisticamente el C.A.D.A.,
asumiendo que son considerados como un colectivo que trabaja bajo estrategias
contramonumentales segin impronta contramonumental. (Canal Pablo Lehmann, 2022
4m44s). Richard (2007), en relacion a lo mismo, expresa lo siguiente:

Del formato-cuadro (la tradicién pictérica) al soporte-paisaje (la materialidad viva

del cuerpo social), la Avanzada puso en marcha un itinerario de desbordamiento de

los limites de especializacion de la obra de arte que llego a abarcar la ciudad y sus

dindmicas espacio-temporales de recorridos urbanos. (p.17)

Richard (2007) da cuenta que fueron varios los artistas que decidieron trabajar en la
espacialidad urbana a través de un “arte situacion”, los cuales producian sus creaciones en
microterritorios de experiencias de la vida cotidiana, los cuales pasaron a llamarse
“acciones de arte”. (p. 17)

Al mismo tiempo, establecemos al proceso contramonumental de la lijografia como
una accion de arte ya que, como sostiene Richard (2007), al consistir en un arte que ofrece
signos al devenir colectivo, recurre a la “temporalidad-acontecimiento” de obras que se
proyectan como realizaciones en curso, reduciendo la frontera de lo publico y lo privado

(pp. 17-18).



57

Bajo esta condicion, se identifica que existe una relacion entre arte y vida, o accion
y cotidiano, que en palabras de Richard (2007) es la respuesta a un arte valorizado por las
instituciones tradicionales, cuya mision sera contrariar a esa institucién para transformar el
significado y la funcion del arte, dinamitando lo limites que lo separan de la vida (p. 42).

Esto es posible apreciarlo en la lijografia, en tanto sea un objeto de uso comun 'y
cotidiano el intervenido, que, luego de la accion de arte pase a transformarse en el vehiculo
material que proporcione una nueva lectura del mismo en el entorno publico.

A su vez, existe una mision poética en el contramonumento que también esta
presente en la lijografia, la cual consiste en hacer aparecer un objeto o suceso en la mente
del espectador mediante recuerdos o simbolos, pero desde la ausencia material, tal como
ocurre en las esculturas negativas de los Gerz o Hoheisel, ya que, luego de hundida la
construccidn vertical y al no estar materialmente en frente del espectador, solo es posible
encontrarla en la mente de este.

Ejemplo de lo mismo ocurrié con Ay Sudameérica del C.A.D.A. ya que, luego de
aventar volantes a testigos anénimos, desenmarcandose de las acciones tradicionales,
aposto por un arte que “quiso hacer estallar, a través del cuerpo y de la ciudad, el
despliegue anti historicista de lo efimero como “politica y poética del acontecimiento”
(Richard, 2007, p. 28), lo cual despliega en el espectador una impronta imaginaria, que
definida por Richard (2007), corresponde al caracter psiquico del espectador y, al mismo
tiempo, a lo respectivo de la cultura de imagenes, situacion que se sobrepone a lo textual (p.
102).

Con la lijografia sucede algo similar, ya que luego de la accion abrasiva, los colores

que desplazados al soporte pictdrico son los que inician la construccion memoristica en el
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espectador, en tanto imagine al objeto en cuestion, dando paso, desde una accion efimera, a
la presencia de un objeto ausente.

Con esto establecemos la identidad de la lijografia, lo cual permite calificarla como
una practica contramonumental dadas sus caracteristicas, las cuales son correspondientes a
los preceptos generales que posee la disciplina que estudiamos, cuyo referente local se
encuentra, como vimos, en la Escena de Avanzada.

La lijografia, entonces, es funcional contramonumentalmente hablando al
materializar la urgencia de poner en valor el mobiliario urbano a través de la puesta en
escena de un juego semantico que se desarrolla en la memoria del testigo o espectador,
luego de la descontextualizacion del objeto. Esta puesta en valor de elementos triviales
tiene sus antecedentes durante el primer cuarto del siglo pasado, tal como lo estableceremos

en el siguiente capitulo.
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CAPITULO 3

EL VALOR DEL MOBILIARIO URBANO A TRAVES DE LA PRACTICA
LIJOGRAFICA COMO ACCION CONTRAMONUMENTAL

En este capitulo, analizaremos al objeto publico en tres dimensiones. La primera
trata sobre su aspecto funcional en tanto sea utilizado de manera comun; la segunda, aborda
la idea de la valorizacion objetual mediante la practica artistica a partir de su apropiacion; y
la tercera, la cual se liga con la anterior, reflexionara sobre el valor simbdélico que posee un
objeto publico después de la intervencion lijogréfica.

Para tal analisis, dividiremos el capitulo de la siguiente manera. EI primer
subcapitulo lleva por titulo “El mobiliario urbano: caracteristicas y funcionalidades”, en el
cual se describiran sus particularidades estructurales y la funcion tradicional que se espera
que cumplan en la ciudad, lo que permitira identificarlos tal como los conocemos hoy.

El segundo, se titula “Sobre la idea de valorizacion del objeto en el arte”, en el cual
se detallara la evolucion de los hechos que llevo a Marcel Duchamp a decidir “recuperar”
objetos banales de su diario vivir, permitiendo la valorizacion de estos en tanto fueran
utilizados como elementos de funcionalidad artistica en su obra, destacando el nexo con el
interpretante.

Y, el ultimo subcapitulo, se llama “El mobiliario urbano post intervencién
lijografica”, donde se analizaran las particularidades resultantes que posee el objeto publico
luego de ser intervenido lijograficamente, tomando en cuenta el proceso abrasivo y los
dispositivos pictoricos resultantes, profundizando en el significado valorico que se pretende

instaurar y como el transeunte participa en esta nueva lectura.
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3.1 El Mobiliario Urbano: Caracteristicas y Funcionalidades

El concepto de mobiliario urbano es reciente, ya que, segun Del Real (2013), es a
partir de los afios sesenta que se desarrolla, en respuesta a “una acumulacion desordenada
e inorganica de objetos y construcciones en el espacio urbano” (p. 31). Esto, continta Del
Real (2013), haciendo referencia a Boyer A. y Rojat- Lefevre E., fue el punto de partida
para poner en evidencia la puesta a punto de un mercado de objetos regidos por la
estandarizacion de disefio, siendo de esta manera que surgen las lineas de mobiliario urbano
y los primeros reglamentos sobre éstos elementos, permitiendo las concesiones de
suministro y mantenimiento (p. 31).

Ademas, Merino (2012), explica que fue durante los afios setenta que la opinion
publica ofrecia sus inquietudes con respecto a mejorar la calidad de vida en la ciudad,
cobrando relevancia el disefio del espacio urbano (p. 21). Esto, sigue Merino (2012), debido
a que los constantes desplazamientos de los ciudadanos hacen que no solo se vinculen a una
mera observacién del espacio, sino a una continua interaccion con este (p. 29).

Entonces, afiade Merino (2012), estos elementos resultan indispensables para la
formacion del medio urbano, lo cual va en concordancia a la demanda de la sociedad en
tanto se considere un lugar de interrelacion e intercambio de experiencias (p. 79).

Dicho esto, a continuacién, definiremos mobiliario urbano segun la perspectiva que
plantea Zoido (2000): Objetos de diversa indole y morfologia que se distribuyen en los
espacios publicos, cuyo propoésito consiste en desempefiar diversas funciones, que van
desde fomentar la limpieza; facilitar confortabilidad; proporcionar divertimiento infantil;

hasta orientar espacialmente al ciudadano (p. 226).
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Al mismo tiempo, Del Real (2013), complementa diciendo que son todos aquellos
elementos de uso comun que tienen la finalidad de habilitar el espacio publico de manera
funcional, integrando variedad de servicios para aprovechar de mejor manera el mobiliario
y el lugar donde se encuentran (p. 31).

A su vez, considerando lo que expresa Del real (2013), en relacion a que estos
elementos ubicados en el espacio urbano pueden ser de propiedad publica o privada (p. 33),
para nuestro interés, ambos seran considerados en tanto formen parte del flujo relacional de
uso comdan.

Ahora bien, las acepciones descritas anteriormente permiten establecer dos
dimensiones de estudio en torno al mobiliario urbano presente en la ciudad de Santiago. La
primera de ellas corresponde a sus caracteristicas estructurales; mientras que la segunda, a
la particularidad funcional que ofrece al usuario, dado su vinculo con este en el espacio
urbano.

En cuanto a sus cualidades formales, Bazant (2008), expresa que son elementos que
destacan por su fabricacion industrial y que su disefio responde a propiedades tanto
culturales como climaticas (p. 119). Es decir, en su aspecto técnico, Del real (2013), al citar
a Camacho, da cuenta que el mobiliario urbano es el resultado de producciones tangibles
que deben ser construidas con materiales duraderos que resistan variaciones de temperatura
y la erosion exterior (p. 32), considerando el caréacter funcional que debe cumplir a través
del tiempo. Es por esto, plantea Del Real (2013), que dichos objetos deben ser conservados
constantemente con el objetivo de evitar su deterioro, resistiendo a la agresividad del medio
urbano (pp. 43-45).

Dado que el disefio industrial, segun Merino (2012), citando a Lobach, es el

“proceso de adaptacion de productos de uso, aptos para ser fabricados industrialmente a las
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necesidades fisicas y psiquicas del usuario y de los grupos de usuarios” (p. 98), Del Real
(2013) complementa al decir que estos estos elementos que deben ser pensado para que
entren en armonia con el entorno, donde su tamafio, forma y color deben configurarse de
acuerdo al espacio en el cual sera destinado, dialogando con los objetos preexistentes de ese
lugar (pp. 41-42); de ahi que es menester evitar su abundancia en distintos emplazamientos,
ya que Bazant (1984), lo expresa como un problema al obstruir visualmente el espacio
urbano, creando confusion en el transelnte y deteriorando la calidad espacial del entorno
(p. 295).

A lo anterior, Bazant (1984) adhiere que “el mal disefio del mobiliario urbano
dificulta su uso” (p. 295), lo cual no permitiria su funcionalidad, y, por tanto, impediria el
desempefio de servicios en la ciudad (Del Real, 2013).

Considerando que estos elementos son instalados en la via publica de la ciudad, este
concepto segun lo que plantea Zoido (2000), se entendera como el espacio urbano y abierto
que es de libre uso por parte de la sociedad, el cual abarca calles, plazas y caminos en sus
maultiples denominaciones (p. 371). Al mismo tiempo, Del Real (2013) afirma que pueden
ser localizados fisicamente tanto en el subsuelo, como en el plano de la superficie y aéreo,
siempre y cuando éstos ultimos posean alcance de altura; ubicandolos de manera transitoria
0 permanente, segun su funcionalidad (pp. 34-35).

Dada estas caracteristicas de localizacion, Bazant (1984), argumenta que:

Es necesario proporcionar identidad y seguridad a los usuarios de vias y espacios

publicos, buscando hacer agradable su permanencia o recorrido, utilizando un

mobiliario adecuado a la funcion y al espacio. EI mobiliario debe buscar una
relacién armonica con el espacio urbano y reforzar visualmente su sentido espacial

y su caracter (p. 295).
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Ante esto, Bazant (1984), sostiene que la ubicacion del mobiliario urbano en el
espacio publico se debe a la correspondencia que se tiene con “el uso y con la satisfaccion
de necesidades derivadas de las actividades que se desarrollan en el sitio” (p. 295), lo cual
esta ligado a su accesibilidad, donde “un determinado disefio, Siempre estara supeditado a
que su emplazamiento sea accesible o practicable” (Merino, 2012, p. 106), haciendo del
elemento urbano esté al alcance de “todos”.

A los efectos de este, asumiendo que el concepto de espacio publico alude a las
areas de la ciudad de propiedad publica (Zoido, 2000), sera pertinente decir que la
interaccion de la sociedad con el medio urbano a partir ciertas actividades y necesidades,
posibilita el desarrollo de escenas urbanas.

Este concepto, Zoido (2000) lo define como el “marco concreto en que se
desarrollan hechos diversos dentro de un entorno construido, similar, metaforicamente, a un
lugar de representacion teatral. Remite al modo de considerar la ciudad como escenario,
como espectaculo, donde los ciudadanos-actores se encuentran y dialogan” (p. 150). En
otras palabras, este flujo de acciones y acontecimientos en un contexto determinado, ocurre
dado el posicionamiento del mobiliario publico, lo cual es afin a la interaccion dialogica y
espacial que pueda tener la sociedad segun las necesidades de permanecer en un lugar
determinado.

Sobre el mismo tema, Zoido (2000), complementa diciendo que en la valoracion y
apreciacion de una escena urbana aparecen tres aspectos a considerar: El primero alude a la
visualidad, es decir, el percatarse de las formas o elementos que componen la escena; el
segundo corresponde al ambiental, el cual transcurre segun la percepcion que se tenga del

medio; v, el tercero, se relaciona con las caracteristicas de utilizacion del espacio y la
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consecucion de actividades que se desarrollan dentro de la escena, variando la calidad y
definiendo el caracter de esta (p. 150).

La escena urbana, entonces, dice relacion con el modo en que un individuo o una
colectividad se desenvuelve en un lugar determinado a partir de que su presencia demande
la funcionalidad objetual de los elementos presentes en ese espacio. Pues, para que esa
operatividad sea viable, existen ciertas observaciones que se consideran antes de que el
objeto sea ubicado en algun lugar, las cuales responden, segun Bazant (1984) a una
metodologia de disefio que surge al detectar la ausencia de elementos urbanos en algun
area, menoscabando el buen uso del espacio urbano por parte de los ciudadanos (p. 294).

A continuacion, estas se describen, tal como las expresa Bazant (1984): a)
identificacion de los problemas que genera la ausencia del mobiliario urbano; b) determinar
trayectorias y flujo de usuarios de la zona en cuestion; ¢) definir puntos de conflicto; d)
proceder con los requerimientos funcionales que hacen falta en el lugar; f) definir
condiciones formales y espaciales del lugar; g) definir la ergonomia del usuario; h) ubicar
un lugar adecuado para que el objeto cumpla adecuadamente su funcion (p. 294).

La funcionalidad del mobiliario publico, entonces, es correspondiente a la de la
ciudad; y ante esto Mumford (s.f.) sefiala lo siguiente:

En la actualidad las dimensiones fisicas y el alcance humano de la ciudad han

cambiado; y la mayor parte de las funciones y estructuras internas de la ciudad

deben remodelarse para que promuevan eficazmente los objetivos mas vastos que es
necesario lograr: la unificacion de la vida interna y externa del hombre, asi como la

paulatina unificacion de la humanidad misma (p. 405).

Estas consideraciones permiten establecer el criterio fundamental de operatividad de

los elementos urbanos, los cuales “deben estar pensados para que se adapten perfectamente
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a la funcidn para la que han sido disefiados” (Merino, 2012), en tanto posibiliten un servicio
y habiliten el medio urbano.

Entonces, a través de la siguiente tabla, conoceremos la clasificacion general de los
elementos urbanos segun su funcion, la cual Del Real (2013, pp. 38-40), detalla de la
siguiente manera:

Tabla 1l

Clasificacion y descripcion del mobiliario urbano segun su funcion

Elementos Funcion Descripcion
Bancos; banquetas; Son los primeros que el

Butacas; sillas de reposo en transetnte identifica como

posicion estirada; taburetes Descanso mobiliario urbano. Son para
bloques sin respaldo ni apoya sentarse y/o apoyarse
brazos; apoya cuerpo y banco-

mesa
Esuna de las bases para la
comprension de la ciudad por la

Luminarias de pie o colgantes [luminacién noche. Ademas de facilitar la

orientacion mediante la
iluminacion
de contexto

Rejas lineales de desagiie y
alcantarillas: rejas de
proteccion para la base de
arboles; protectores de arboles;
entre otros

Jardineria y agua

Son los elementos relacionados
con el agua y la vegetacion.
Tambien se considera a los

elementos para

la proteccion de flores, plantas y

arboles en plazas y calles

Seiializacion.
Mastiles; semaforos; informacion cultural, politica o
dispositivos destinados a regular Comunicacion local y publicidad.
el transito de vehiculos El soporte depende de la duracior
Yy peatones: del mensaje. tamaio
seiialéticas; entre otros y su situacion respecto del
espacio publico
Se incluyen los elementos
Paraderos de transporte publico: destinados a satisfacer
cicleteros; juegos infantiles; Servicios necesidades
grifos; entre otros derivadas de los servicios
publicos basicos de
la ciudad
Quiosco de servicios Comerciales Microarquitecturas destinadas al
uso comercial privado
Basureros; ceniceros; Limpieza Grupo de elementos mas comun

contenedores de basura
de grandes dimensiones

y necesario en todo el espacio
publico
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En vista de lo anterior, en tanto la ubicacion de los elementos urbanos permite una
adecuada constitucion del espacio urbano a través de su practicidad, sosteniendo que “la
funcionalidad del elemento urbano es el de hacer a la ciudad extensible a todo el mundo y
facilitar su uso” (Del Real, 2013, p. 43), cabe mencionar que esto, posibilita el desarrollo de
una interfaz relacional entre individuo y medio urbano, lo cual necesariamente, tal como
plantea Utrilla y Serrano (2012), no es signo de sustento valorico, observandose en
ocasiones una precaria percepcion de la imagen del lugar en el que se convive (p. 145).

Con esto, se entiende que la funcionalidad de un elemento urbano va mas alla de la
evidente entrega de un servicio, ya que, a partir de una relacion menos superficial, se
configura la imagen de la ciudad en el individuo, la cual, como sostiene Utrilla y Serrano.
(2012), subyace principalmente a la nocion de apreciacion estética; en tanto lo agradable y
armonico del mobiliario urbano pueda considerarse como de alto mérito artistico” (p. 146).
Es decir que, el desarrollo transitorio de la imagen urbana en el individuo es
correspondiente a la visualidad objetual que se tenga de la escena, logrando una especie de
familiaridad con el entorno material, lo cual Utrilla y Serrano (2012) citando a Garcia
Canclini, expresa que corresponde al vinculo mediante “practicas sociales y culturales que
nos dan sentido de pertenencia y nos hacen sentir diferentes a otras culturas, sociedades y
formas de organizacion” (p. 146).

Utrilla y Serrano (2012), plantea que la idea de la imagen urbana como expresion
artistica a partir de la apreciacion del espacio urbano, permite la formacién de la identidad
de la ciudad, en tanto su fundamento de disefio, armonia entre objetos y otras
consideraciones que proporcionan dicha valoracion estética, permiten el aprecio de la

ciudad, produciendo espacios de afinidad y pertenencia (p. 147).



Esto lo profundizaremos con mas detalle en el ultimo subcapitulo, donde se
analizara como se pretende generar otro modo de lectura y, por consiguiente, de afinidad,
en el espectador a partir de la puesta en valor del mobiliario urbano mediante la lijografia.

A su vez, al decidir plantear las caracteristicas objetuales y funcionales de los
elementos urbanos de la ciudad, dando cuenta de su concepcion tradicional, permite

establecer una relacion de contrapunto entre lo comun y lo contramonumental en tanto
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practica abrasiva, cuyo punto de partida radica en la consideracion de la puesta en valor de

objetos banales y cotidianos, tal como lo veremos a continuacion.

3.2 Sobre la Idea de Valorizacion del Objeto en el Arte

Para aproximarnos a la nocion de como un objeto comdn es ubicado en un contexto

artistico con el fin de que este sea valorado y considerado como funcional en esta area,
debemos introducirnos en el concepto del arte objetual, el cual, Marchan (1986), expresa
que fue partir del collage donde se insertaron elementos prefabricados (p. 159), siendo el
cubismo sintético el movimiento donde “el procedimiento del papier collé construyo la

base hasta llegar a los ready mades” (Ganerfuhrer-Trier, 2016, p. 125).

Al complementar lo anterior, Marchan (1986) da cuenta que “el collage insertaba
los materiales reales en el &ambito del cuadro y una elaboracion de los mismos en este
contexto” (p. 159), donde las fronteras relacionales, complementa Ganerfuhrer-Trier
(2016), entre tema, realidad y objeto se entrelazan, dando paso a obras que adquirian un

caracter objetual y material, haciendo de esto una nueva realidad (p. 126).

Esta innovacién, expresa Marchan (1986), ocurre en respuesta a la copia

representacional que se da en la fotografia, lo cual abre camino a que la materia en su
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aspecto sensible permanezca en la obra, desarrollando nuevas significaciones en la

representacion bidimensional mediante el valor propio del material (p. 159).

El collage, continua Marchan, (1986), “inauguraba la problematica de las relaciones
ente la representacion y lo reproducido, reestableciendo la identidad entre ambos niveles”
(p. 160), que, a partir de la consideracion semantica el material adjunto a la realidad cobra

un valor significativo en tanto pierda su definicion unilateral (Marchan, 1986).

Entonces, el legado del collage a partir de las obras de Picasso o Braque (Marchan,
1986) establece los antecedentes identitarios oportunos que nos permiten adentrarnos en la
nocion del ready made. En su definicion méas amplia, Bense (1975), lo expresa como “la
aportacion del pintor Marcel Ducahmp que declard objetos artisticos a objetos predados o
prefabricados al introducirlos en un medio ambiente adecuado, extrafio” (p. 123). Segin
esto, ya el objeto no pertenece a un plano bidimensional como lo es el cuadro, sino que “se
trata de objetos de consumo producidos a escala industrial que a través exclusivamente de
su seleccion y presentacion acceden a la categoria de arte” (Ganerfuhrer-Trier, 2016, p.

280).

Tal como expresa Bense, el punto de inflexion de esta operacion lo instaurd Marcel
Duchamp en 1913, cuando, provocativamente expuso Rueda de una bicicleta; utilizando
objetos de impronta cotidiana, desprovistos de connotacidn artistica (p. 160), el cual,
complementa Gay (2007), “los presenté como una broma, sin un fin utilitario ni tampoco

con pretensiones estéticas” (p. 168).

La intensién comunicativa que pretende Ducahmp con la accion de considerar un

objeto banal para instalarlo como obra de arte, demuestra, de acuerdo con Martinez (2013),
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a que esta reside en la aceptacion del potencial simbolico que recae en estos elementos,
donde su utilizacion permite que el espectador se genere interpretaciones y lecturas dispares

(p. 185).

Ganerfuhrer-Trier (2016), complementa diciendo que “lo interesante para €l
(Duchamp) es romper con cuanto el publico espera tradicionalmente del arte, establecer los

limites de las obras artisticas para poder ampliarlos radicalmente” (p. 280).

Si bien el primer ready made que Duchamp presenté en pablico fue en 1913, no fue
hasta 1917, cuando en un concurso de arte exhibié Fuente, una de sus obras méas
significativas en esta categoria. Ganerfuhrer-Trier (2016), expresa que el artista, a través de
una declaracion, establece tres hechos especificos que convierten un objeto del diario vivir
en obra de arte: El primero consiste en colocarlo en un pedestal; el segundo, ponerle firma
y fecha; y, el Gltimo, exhibirlo en una muestra de arte contemporaneo (p. 280). Esto nos
provee la idea que “cualquier objeto puede ser elevado a categoria de arte con solo dotarlo

de los atributos caracteristicos de una obra de arte” (Ganerfuhrer-Trier, 2016, p. 280).

La impronta que desarroll6 Duchamp con sus ready mades, en palabras de Marchan
(1986), se puede comprender a través de las siguientes dos observaciones. La primera dice
relacién con el enfoque que toma del cubismo, al utilizar nuevas técnicas y materiales en
sus obras, donde la aproximacion del arte con la realidad era fundamental. En segundo
lugar, Duchamp libera a los objetos seleccionados de sus determinaciones de funcionalidad
y de adquisicion comun. Ademas, Su eleccion, nombre y exposicion museal, elimina la
distincion entre objeto de arte y elemento de uso, permitiendo que cualquier cosa puede ser

motivo para una articulacion en el arte (p. 161).
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De la misma forma, Marchan (1986), plantea que Duchamp, al fortalecer la
voluntad y decision del artista como creador, genera una transformacion del objeto
tradicional, justificando una expresion artistica que es mas afin y concordante con la
realidad, siendo precursor del arte objetual al sostener la permanencia material; y
conceptual, generando la transformacion significativa (p. 161), evidenciando con esto que
“su estética asume una funcion antropoldgica referida a un sistema signos, simbolos y
acciones que poseen un potencial operatorio sobre la realidad” (Marchan, 1987, p. 161).

Sobre lo mismo, Marchan (1987), da cuenta de que en los ready mades, y en el arte
objetual, existe una pugna entre la representacion y lo representado. En este caso, la
reflexion que se realiza entre esta relacion iconica, radica en el desplazamiento hacia las
asociaciones relacionales entre objetos segln su contexto interno y externo (p. 168). Es
decir, la nueva funcionalidad que recae en los objetos cotidianos, sélo ocurre cuando estos
son posicionados en un contexto determinado, en el cual el interpretante pueda establecer
las asociaciones pertinentes y se le otorgue un nuevo sentido al objeto.

Esto lo deja claro Marchan (1987) al establecer lo siguiente:

El arte objetual alcanza su plenitud en sus posibilidades asociativas e imaginativas,

libres de imposiciones, en el preciso momento en que el fragmento, objeto u

objetos, desencadenan toda una gama de procesos de dacién de nuevos significados

y sentidos en el marco de su banalidad aparente (p. 168).

En sintesis, el artista que hace ready mades, al cuestionar la representacion clésica y
mimetica, habilita un nuevo valor en el objeto cotidiano, luego de seleccionarlo y
paradojicamente, anularlo estéticamente (Oyarzun, s.f.) desde lo comun, ubicandolo en un

lugar y tiempo determinado, rompiendo con la tradicion imaginistico-visual, posicionando
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la poética- metafdrica (Oyarzun s.f.), luego que el interpretante otorgue un nuevo
significado y uso mental al elemento, el cual sera dinamico y no igual para todos.

En su desarrollo como artista, Duchamp, selecciond y declaré como elementos de
arte (Marchan, 1986) a un vasto ejemplar de objetos cotidianos; los cuales en palabras de
Bense (1975), poseian el siguiente significado:

En el ready made se trata de una transformacion del estado ontologico de un objeto

a un estado semiotico, trasladandolo luego de un estado de objeto a un estado de

signo, o bien a un estado de relacién. Un ready made no es, pues, un objeto artistico

determinado de forma inmediata, sino determinado de forma mediata por el medio
ambiente. Luego el ready made debe verse como una situacién signo dependiente
del medio ambiente, y por lo tanto determinada por el interpretante, no por el objeto

(p. 123).

La impronta valdrica no se vale de la estética que tenga el objeto en si, sino, se
relaciona con el rescate que se hace de él, trasladandolo a nuevas maneras de comprenderlo,
es decir, su valoracion es un estado de declaracion que alude criticamente a romper con lo
comunmente establecido, implantando una jerarquia valorica que priorizaba el significado
abierto antes que tradicional y cerrado. Ante la idea de que el proceso se relaciona
directamente con la elaboracion de significados por parte del interpretante al observar un
objeto y otorgarle su propio contenido connotativo, es necesario establecer la definicion de
signo, entendiendo que el objeto observado es uno de estos.

Bajo la concepcion de Bense (1975) al citar a Pierce, un signo “es algo que
responde por otra cosa, que representa otra cosa y que es comprendido o interpretado por

alguien. El signo no es, pues, un objeto con propiedades sino una relaciéon” (p. 155). Dentro
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de esta relacion, el objeto observado serd otro en la idea del interpretante, en tanto el efecto
sean todas las caracteristicas que se subordinan en el ready made (Oyarzun s.f.).

Si bien ya lo hemos comentado, al expresar que “el espectador es, en su magnitud
empirica y real, el lugar en que ocurre la funcién del efecto” (Oyarzdn, s.f., p. 94),
entendemos que el significado del ready made no habita en si mismo, sino en el espectador.

Esto, lo complementa Marchan (1987), al afirmar que el arte objetual se ha
convertido en un estimulo perceptivo e imaginativo, exigiéndole una activa de
funcionalidad al espectador (p. 169), a lo que Oyarzln (s.f.) afiade, que esto se basa en las
consecuencias que genera el ready made, en tanto pone en suspension la estesia de la obra,
entendiendo este término como:

La zona en y por la cual la obra de arte se separa de su entorno para tomar el

aspecto de un movimiento concluso, que desarrollandose desde si mismo, ha venido

a reposar en si mismo, y de este modo a exhibirse como cosa internamente devenida

y cerrada sobre su presencia (p. 102).

Por eso, continda Oyarzun (s.f.), la particularidad mas destacada de la estesia es la
distancia tajante donde s6lo en cuyo medio es posible la experiencia estética (p. 105).

Si bien en la lijografia no se identifica el mismo modus operandi que en el ready
made en tanto el objeto sea reubicado en otro medio para ser releido y desde alli, continuar
dandole otra valoracion a lo seleccionado; si existe una apropiacién del objeto al momento
de escogerlo para luego lijarlo, siendo ambas la instancia en que la valoracion del objeto
publico adquiere otra connotacion antes no desarrollada.

A su vez y como en el ready made también descontextualiza al objeto, en la
lijografia trascurre al comenzar con el proceso abrasivo, dado que lo aparta de sus

funciones tradicionales para utilizarlo como elemento de practica artistica, habilitando
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nuevos significados tanto metaforicos como simbdlicos, luego que el transelnte observe la
accion in situ o identifique los dispositivos pictoricos resultantes de la abrasion, los cuales
indican la existencia de estos en algun sitio determinado, permitiendo la imaginabilidad del
intérprete.

Esto nos prepara para abordar adecuadamente el Gltimo subcapitulo, en el cual
analizaremos lo que ocurre con el objeto urbano luego de ser intervenido por la lijografia,
asumiendo esta practica contramonumental como una nueva manera de poner en valor el

mobiliario urbano.

3.3 El Mobiliario Urbano Post Intervencion Lijografica

Si bien, uno de los principales roles del mobiliario urbano consiste en hacer que el
transelnte establezca una cercania con su medio, Merino (2012) al citar a Quintana,
expresa que esto surge desde la observacion de su “disefio y localizacion hasta la
formalizacion del paisaje urbano, (donde), uso, integracién y comprension son pues
conceptos basicos para la valoracién de todo el conjunto de objetos que encontramos en los
espacios publicos de la ciudad” (p. 79).

Entonces, el uso funcional de los elementos urbanos por parte del transetnte podria
considerarse como la puerta de entrada a la relacion personal que poseera con su medio
urbano, lo cual Bazant (2008), define como pertenencia, entendiéndose el término como “el
proceso de situarse y al mismo tiempo poseer, apropiarse de las cosas, del espacio. Se
relaciona con el hecho de estar en un lugar, lo que genera distintos niveles de arraigo y
apego” (p. 76).

Estos niveles de arraigo que posee el usuario con su medio, luego se transformaran

en un proceso de caracter cognitivo, donde la relacion tangible sera el punto de partida para



74

que se dé inicio a lo que Lynch (2008) denomina legibilidad del paisaje urbano, que, en su
acepcion mas general, se define como la habilidad que posee el transeunte en identificar y
ordenar las partes del territorio de modo coherente (p. 10), dando paso a una “pauta conexa
de simbolos reconocibles” (Lynch, 2008, p. 11).

Si bien este proceso no es inmediato, Lynch (2008) expresa que, luego de realizarse
esta lectura urbana, el observador podré elaborar una imagen ambiental del entorno urbano
a traveés de tres procesos de andlisis, los cuales son: el identitario, el estructural y el
correspondiente a la creacidn de significados. EIl primero se basa en que, para la creacion de
una correcta imagen, se debe identificar a un objeto en particular, lo que equivale a una
discriminacion con respecto a los otros componentes del entorno. En segundo lugar, en este
proceso se debe considerar la relacion espacial que surge entre espacio, objeto y
observador, la cual, permitira la gestacion de la tercera, correspondiente al significado
emotivo o practico que pueda tener el objeto para el observador (p. 17).

En otros términos, en la comprensién del medio urbano a partir de la legibilidad del
objeto, ocurre una jerarquia significativa de asociaciones, la cual sucede conforme a la
individualidad e imaginabilidad del observador. Este tltimo concepto, Lynch (2008) lo
define como:

Esa cualidad de un objeto fisico que le da una gran probabilidad de suscitar una

imagen vigorosa en cualquier observador de que se trate. Se trata de esa forma, de

ese color o de esa distribucion que facilita la elaboracion de imagenes mentales del

medio ambiente que son vividamente identificadas. (p. 19)

A pesar de lo anterior, se entiende que no todos los objetos portan esa condicion, ya
que, en el espacio urbano, “la sobriedad y en ocasiones sencillez en el disefio, se coloca el

minimo necesario de estos elementos urbanos para que su presencia fisica en el espacio de
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hecho pase desapercibida” (Bazant, 2008, p. 119). Esto provocaria que la elaboracién de
una imaginabilidad y posterior construccion de significados pueda resultar dificil, a pesar
de que “el propio observador deba desempenar un papel activo al percibir el mundo y tener
una participacion creadora en la elaboracion de su imagen” (Lynch, 2008, p. 15).

Al mismo tiempo, se entiende que esta situacion puede resultar limitada en tanto
solo se reduzca a la contemplacion del mobiliario en términos estéticos tradicionales, ya
que, Bazant (2008) expresa que la vinculacion comunicacional que surge, estimula la
interpretacion de las vivencias en tanto cada individuo las tipifique (p. 77).

Lynch (2008), da cuenta que, para que una imagen elaborada por el observador
tenga valor emotivo, requiere que posea distintas cualidades, con el objetivo de que sea
abierta y permita ajustarse a cambios (pp. 18-19), lo cual favorece la idea de que el interées
por los elementos urbanos no solo se sustente por el vinculo convencional que pueda darse
con el observador, sino que se habilite desde una amplitud conceptual, tal como lo expresa
Lynch (2008) a continuacion:

Es posible fortalecer la imagen mediante artificios simboélicos, mediante la

reeducacion de quien percibe o bien remodelando el contorno. Al observador se le

puede proporcionar un diagrama simbdlico de como esta dispuesto el mundo,
mediante un mapa o una serie de instrucciones por escrito. En la medida que pueda
ajustar la realidad al diagrama, cuenta con una clave para la conexion entre las

cosas. (p. 21)

Si bien, la manera de proceder que se describe es una alternativa que amplia las
posibilidades de imaginabilidad para que el observador tenga otra connotacion simbolica de
su medio material, creemos que esta no basta para construir otras lecturas estéticas y

significativas, siendo la instancia donde la lijografia se considera como una posibilidad
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concreta que, mediante su proceder, desarrolla una nueva legibilidad del mobiliario urbano
a partir de su intervencion, otorgandole un sentido valdrico antes no desarrollado.

Si el vinculo material que posee el usuario con su medio surge a partir del uso de los
elementos urbanos, transitando hacia la lectura de estos, para luego establecerlos
cognitivamente a través de imagenes mentales, lo cual desencadenaré la elaboracion
significativa de lo observado; se entiende que la lijografia en tanto practica
contramonumental es una estrategia que permite el desarrollo de lo anterior de un modo no
tradicional, generando un proceso de ampliacion del significado del elemento intervenido,
haciendo que la manera de imaginar en el transeunte “no denote necesariamente algo fijo,
limitado, preciso y unificado” (Lynch, 2008, p. 20).

En la lijografia, el mobiliario urbano luego de ser intervenido ya no se percibira
como habitualmente ocurre, ya que, en primera instancia, al ser seleccionado como
elemento de uso artistico, quien lo elige genera una apropiacion del elemento cuyo
fundamento a priori se basara en otorgarle una nueva connotacion funcional en tanto sea
utilizado para fines artisticos.

En segundo lugar, al desarrollarse el gesto abrasivo sobre el objeto seleccionado,
este es removido de su status quo, siendo la instancia en que al elemento se le adhiere un
nuevo sentido valdrico al ser vaciado en su funcion y significado tradicional (Wajcman,
2001), concediéndole un rol que habilita el desarrollo de una accién de arte. Es decir, el
sustento valorico que reside en el mobiliario urbano intervenido lo otorga la lijografia per
se al modificar su naturaleza comun en favor de la realizacion artistica (Zufiga, 2018, parr.
6).

Entonces, la lijografia al otorgarle un nuevo sustento valorico al elemento urbano,

paradojicamente, expresa Wajcman (2001) al hablar de la firma de Fuente de Duchamp,
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cumple una doble funcién, al identificar lo que es y, al mismo tiempo lo que no es (p. 61),
autentificando, para efectos lijograficos, la condicion esencial del mobiliario urbano en
tanto sea elemento de creacion artistica.

En otras palabras, el objeto, entendiéndolo como “todo aquello que puede ser
percibido, reconocido o pensado como tal” (Bense, 1975, p. 113), al ser intervenido por
decision del artista, hace que su finalidad ergondmica y comun quede suspendida al
introducirlo en la funcionalidad lijografica y manipularlo tangencialmente, desprendiéndolo
de sus capas de pintura, siendo el punto de partida de una nueva legibilidad sobre el
mobiliario intervenido por parte del transelnte al observar la accién abrasiva.

En tercer lugar y consecuencia de lo anterior, el liberar los pigmentos del objeto
para trasladarlos a un lienzo a través de pinceles, permite que “sus multiples colores,
respondan a una apreciacion estética” (Zufiga, 2018, parr. 3), donde su representacion es
tautologica mientras los lienzos contengan los pigmentos del mobiliario intervenido, e
indéxica, al invocar a los objetos de donde fueron sacados (Zufiiga, 2018, parr. 4).

Es asi como la lijografia, entendiéndola como la técnica que valoriza al elemento
urbano intervenido a partir de su esencia contramonumental, genera una nueva interaccion
entre objeto y sujeto, lo cual Wajcman (2001) al hablar de la obra de arte, lo expresa de la
siguiente manera:

Hablar de “obra de arte” es concebir primero un producto, un objeto en tanto

producto de una actividad, de un savoir-faire, de una mano, de un pensamiento,

de una conciencia. Este producto actla, tiene algun efecto, digamos, sobre los

sujetos. La obra de arte es esa especie de oximoron material multiplicado que funda

al arte: un objeto que realiza un acto, un producto que es una causa. (pp. 34-35)
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Lo anterior se complementa cuando Acha (1994) expresa que dentro del flujo de la
cultura existe un sistema cultural estético que permite el reconocimiento practico de la
experiencia sensible del individuo con su entorno cercano, en este caso artistico, en el cual
se identifican dos factores de importancia: el primero se basa en el sistema de valores que
posee; Yy el segundo, se relaciona con proceso produccion de obras de arte (p. 9). En este
sistema de valores, continda Acha (1994), se pueden apreciar variados conceptos, como lo
bello, lo sublime, lo tipico, lo novedoso, entre otros, es decir, corresponde a la atribucion de
ciertas calificaciones que se le pueden otorgar a la experiencia estética; mientras que el
sistema de produccion se basa en la elaboracién materiales o acciones artisticas (p. 11).

En la lijografia esto se puede reconocer cuando el artista, al otorgarle importancia
valdrica al mobiliario publico al momento de seleccionarlo y luego lijarlo, comparte esta
idea estética con el espectador al mismo tiempo en que la accidn de arte transcurre, es decir,
sera mediante la accion lijografica que la puesta en valor del elemento intervenido se
despliegue a los observadores, para ellos leer y catalogar esa experiencia bajo diversas
particularidades.

La accion lijogréfica, por tanto, generara un efecto en el observador a través de un
intersticio, el cual Burriaud (2008) lo define como “el espacio para las relaciones humanas
que sugiere posibilidades de intercambio distintas de las vigentes en este sistema, integrado
de manera mas o menos armoniosa y abierta en el sistema global” (p. 16), permitiendo la
elaboracion de imagenes mentales a partir de una diferenciacion de uso y apariencia de lo
que habitualmente se observa del mobiliario urbano, lo cual Lynch (2008), al citar a Stern,
establece que es el paso que da inicio a la constitucion de un significado interno en el
observador, es decir, otorgar atributos, en este caso a elementos urbanos, a partir de

conceptos individuales (p. 20).
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Por otro lado, la lijografia, en su sistema de representacion, no posee limites fijos
luego de producir los dispositivos pictéricos al traspasar los pigmentos del mobiliario al
lienzo, ya que insta a la estimulacion de la memoria, en tanto el espectador recurra a la
activacion de la suya luego de observar los dispositivos bidimensionales, los cuales al
actuar como engramas, definiendo este concepto como: “aquellas huellas o simbolos
visuales que quedan registrados o archivados en la memoria de cada cultura” (Valdivia,
2016, parr. 6), permite recordar su entorno material, haciendo que el observador capte
visualmente la imagen de un lugar, posibilitando la reconstruccion de una memoria
antiguamente escenificada (Valdivia, 2016, parr. 4-5-6).

Esto establece una especie de coexistencia, en tanto el objeto permanezca en la via
publica y, al mismo tiempo, en la mente del espectador permitiendo que este Gltimo
construya, desde una constitucion asociativa personal a partir de una nueva experiencia con
el objeto publico, una nueva imaginabilidad del mobiliario pablico, y, por consiguiente, del
medio urbano, a través de nuevas aportaciones conceptuales que se desarrollan la lijografia,
reconociendo la posibilidad de que en los elementos urbanos recaigan otras funciones y

significados ajenas a las convencionales conocidas.

Finalmente, la lijografia al ser un ejercicio de caracteristicas relacionales, se ocupa
de posicionar el siguiente cuestionamiento: ¢cémo reconocer al mobiliario urbano luego de
la intervencion lijografica en tanto posea un nuevo valor adquirido mediante su funcion
artistica? la respuesta al no ser unilateral, habilita la posibilidad de nuevas lecturas, cuyo
contenido significativo y simbdlico variaran por parte del observador, desestabilizando la

tradicionalidad vinculante entre el espectador y su entorno material en la escena publica.
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CONCLUSIONES

A través de esta investigacion se ha establecido la idea de poner en valor el mobiliario
publico, cuyo punto de partida se origina al detectar que, tras el uso funcional de los anteriores
por parte de la ciudadania, permanecen en condicién de anonimato. Esto permitid la nocion
de que la lijografia, dada sus particularidades técnicas y procedimentales, fuera considerada

para cumplir el objetivo.

Si bien los antecedentes de la nocidn de técnica lo encontramos en Grecia al estudiar
el concepto de techné, se pudo comprender que en ambos casos existe un nucleo
preponderante que equivale a un “saber hacer”, cuyo caracter volitivo y racional, hace que
en la relacion entre individuo y materia se puedan desprender resultados eficaces los cuales

posibilitan solucionar alguna necesidad identificada.

Lo anterior permitio establecer que a la lijografia se le catalogara como una técnica
en tanto se dieran a conocer sus acciones y caracteristicas procedimentales, las cuales, al
basarse metodolégicamente en operatividades controladas y dirigidas a la intervencion de
algin elemento urbano, seran el punto de inicio que permitird vislumbrar la solucién a la

necesidad de poner en valor el mobiliario publico.

Ademas, al plantear las causas que propiciaron el progreso conceptual y la puesta en
practica del contramonumento, el cual principalmente se desarrolla en la escena publica en
tanto se materialicen obras y acciones de arte bajo el precepto de conmemorar y visibilizar
sucesos del pasado, exigiendo la participacién de observadores o transeuntes, posibilitd la
idea de categorizar a la lijografia como una préctica de caracteristicas contramonumentales

en tanto se valga de un modus operandi que no responda a los discursos institucionales
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preestablecidos al realizar un acto de intervencion sobre el mobiliario publico, el cual habita

en un vacio valorico mientras permanece en status quo.

Entonces, al determinar a la lijografia como una técnica de caracteristicas
contramonumentales, se logran identificar dos lineas de fuerza que responden a la
valorizacion del objeto pablico. La primera dice relacion con lo que podriamos denominar la
pre valorizacion del objeto al momento de ser elegido para su intervencion; y la segunda,
consiste en valorizarlo propiamente tal a través del proceso abrasivo. Es decir, la intervencion
lijogréfica, la cual se realiza de manera manual por el individuo que lija, determinara la nueva
posicién estética y valorica sobre el mobiliario publico seleccionado, permitiendo una

renovada lectura sobre este, desplazandolo de su habitualidad.

Al mismo tiempo, la pregunta que da inicio a esta investigacion se responde en la
medida que, lo anteriormente expuesto habilite en el espectador nuevos significados e
imaginarios sobre el objeto publico, desarrollando una renovada apropiacién de su espacio y

entorno material.

A su vez, los dispositivos pictdricos resultantes del proceso abrasivo, fomentaran en
el espectador una memoria asociativa con su entorno material practicado, la cual se busca
gue no sea perpetua, sino efimera, igual que la accion que permite valorar el objeto publico
por un tiempo determinado, posibilitando la apreciacion social de los diversos lugares por

los que se circula en la capital, considerando sus objetos y vestigios relacionales.

A pesar de que la lijografia es una practica artistica que se viene realizando hace casi
ocho afos, esta investigacion contribuyé a que pudiese identificar puntos ciegos en la

produccién, con el objetivo de responder a preguntas que antes no me habia hecho,
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permitiendo con esto verme en tercera persona, siendo este el desafio mas grande que logré
identificar en el trabajo, lo cual favorecié a la idea de observar el objeto de estudio con mas
agudeza al establecer de manera clara diversos puntos de analisis tanto en el proceso y

resultado de la obra, ademas de considerar lo que provoca en el espectador.

En efecto, el introducir a la lijografia como un cuerpo de accion que da pie a valorar
un objeto tradicional y cotidiano que forma parte de la urbe local, favorecera a la formacion
de didlogos activos en los participantes al establecer nuevas relaciones con el espacio y el
objeto mediante una serie operaciones abrasivas que abrirdn paso a cuestionamientos en torno
a como comprender el entorno material cercano a partir de la puesta en practica de acciones
de arte que buscan tanto la descontextualizacion del objeto como la de los individuos que

rodean la accion.

Para finalizar, esta investigacion busca aportar en el area de las artes locales, tanto en
la pintura como en las propuestas relacionadas con la accion de arte, sin excluir la legibilidad
valorica del entorno material a través de los lenguajes mencionados, presentando a la
lijografia como una técnica que ofrece el desarrollo de nuevas metodologias practicas, las
cuales favoreceran al pensamiento critico de personas de diversos rangos etarios en tanto

cuestionen su relacion con el medio urbano objetual que les rodea.
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ANEXOS

Figura 1:
Proceso lijografico sobre resbalin. Traspaso de pintura a tela. 2022. Fotografia de

Marcela Gonzalez Guillén.
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Tabla 1l

Clasificacion y descripcion del mobiliario urbano segun su funcion

Elementos Funcion Descripcion
Bancos: banquetas: Son los primeros que el

Butacas; sillas de reposo en transetnte identifica como

posicion estirada; taburetes Descanso mobiliario urbano. Son para
bloques sin respaldo ni apoya sentarse y/o apoyarse
brazos: apoya cuerpo y banco-

mesa
Esuna de las bases para la
comprension de la ciudad por la

Luminarias de pie o colgantes Iluminacion noche. Ademas de facilitar la

orientacion mediante la
iluminacion
de contexto

Rejas lineales de desagiie y
alcantarillas: rejas de
proteccién para la base de
arboles: protectores de arboles:
entre otros

Jardineria y agua

Son los elementos relacionados
con el agua y la vegetacion.
También se considera a los

elementos para

la proteccion de flores. plantas y

arboles en plazas y calles

Seiializacion,
Mastiles: semaforos: informacion cultural. politica o
dispositivos destinados a regular Comunicacion local y publicidad.
el transito de vehiculos El soporte depende de la duracior
¥y peatones; del mensaje. tamaio
sefialéticas; entre otros y su situacion respecto del
espacio publico
Se incluyen los elementos
Paraderos de transporte pliblico; destinados a satisfacer
cicleteros: juegos infantiles: Servicios necesidades
erifos: entre otros derivadas de los servicios
publicos basicos de
la ciudad
Quiosco de servicios Comerciales Microarquitecturas destinadas al
uso comercial privado
Basureros; ceniceros; Limpieza Grupo de elementos mas comin

contenedores de basura
de grandes dimensiones

y necesario en todo el espacio
publico
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