El arquitecto cuando disefia los edificios o las ciudades, el escritor cuando narra
sus historias, el pintor cuando pinta un cuadro, todos ellos infentan plasmar en un
espacio finito y limitado (bidimensional] el mundo visto desde su punto de vista fri-
dimensional, con sus sensaciones. Para ello, se basa en cédigos mas o menos uni-
versales.

los espectadores de sus obras intentan, siguiendo los mismos cédigos (o no), des:
hacer el camino recorrido por el arfista y a partir de sus huellas reconstruir el
mundo contado.

Si- hablaramos de términos puramente geogréficos el mundo descrito seria el
mismo mundo inicial que observo el artista. Pero en el mundo de las artes, el
mundo conformado por la accién del observador sobre una obra artistica y el que
pretendia plasmar el artista no tienen porqué coincidir, (ni falta que hace).

Iniciar a los alumnos en este viaje es el objetivo prefendido por el Area Desarrollo
de la Expresion Pléstica. En el segundo curso de Educacion Infantil este viaje se
guia desde la descomposicion volumétrica en planos v en el tercer curso, desde
las texturas.

LOS PLANOS

Aparte de todos los confenidos puramente tedricos, hay un obijetfivo Gltimo que es
el perseguido por la asignatura: saber ver la obra artistica. Creemos que el cami-
no fundamental para desarrollar la expresion plastica es conocer sus mecanis-
mos, su vocabulario, sus elementos, sus reglas. Lla pintura (el arte en general) es
una forma de pensar que como fodo juego “inferesante” es una actividad regla-
da. Lo que por un lado quiere decir que no es una simple evasién ni una simple
autocomplacencia del artista. Y por ofro que tiene unas normas, unos codigos
mds o menos universales. Desde Schiller hasta Gadamer o Quintés la teoria del
juego ha puesto de relieve que el descubrimiento, la reinferpretacién v la puesta
en préctica de determinadas y complejas reglas conducen al hombre que sabe
ser “ludens” a la iluminacién de un estado nuevo, de un espacio nuevo, normal-
mente festivo, que es el espacio del juego. El juego es un mecanismo de multiples
estratos enfreverados que construye un tipo peculiar de “verdad” y que en el caso
del arte esta infimamente trabado con la actividad del “faber” y de “sapiens”.

El introducir al alumno en el conocimiento de ese cédigo, hacerlo participe del

contexto, le ayudard a salir de la ignorancia artistica y de su inicial pasividad ante
el fenébmeno artisfico.
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La orientacién pedagogica de la asignatura no pretende imponer dogmaticamen-
fe opiniones o valoraciones sobre determinados movimientos artisticos, sino infen-
tar formar la propia opinién del alumno. Que conozca esos elementos primarios:
punto, linea, textura, plano, volumen, color, sombra, luz...

El problema estriba en que aprender a leer no es deletrear, sino que aparfe de ser
capaz de reconocer los elementos auténomamente, debemos conocer las conse-
cuencias de sus interrelaciones, mutaciones, desplazamientos, minoraciones, ale-
jamientos, énfasis, que modifican sus valores y propiedades iniciales.

Es el campo de la morfogénesis, es decir, de la comprensién genética de las for-
mas. Un profesor que practica de cualquier forma la actividad creadora conoce
el nacer de las formas viéndolas no como productos acabados, como simples
objetos de cambio, sino como frutos de un proceso que estd escrifo en el presen-
te de cada obra. Tanto la bidimensionalidad como la perspectiva no son simples
frucos o hdbiles estrategias, ni la pintura es simplemente una superficie coloreada
prét & porter, sino que todo ello es resuliado de una gestaciéon. La leccion de la
bioclogia es aqui sumamente Gtil por la sensatez y la rotundidad con que nos expli-
ca la generacién de las formas “correctas” y los limites que marca entre lo mons-
fruoso y lo natural, tan alejados a menudo de las convenciones esfeticistas.

Un segundo gran apartado de la labor educadora es la génesis de los significa-
dos en el mundo del estudiante como eco de un aprendizaje en la génesis misma
de las formas. El proceso de individuacion corre paralelo asi a la propia materia
de estudio. Las tareas fundamentales serian lograr formular (imaginar) utopias rea-
lizables, alcanzar la propia imagen a través de la génesis misma de imagenes, y
practicar la sabiduria necesaria del "homo ludens”.

El suefio imposible de la armonia (“consonantia partium”) en un mundo que como
el orgdnico no tiene sino un equilibrio metaestable, puede pintarse y proponerse
como meta, e incluso como una realidad posible.

Puestos los alumnos en la situacién de conocer los elementos que se manejan en
el campo del arte para expresar o contar las cosas, se intenta que sean capaces
de andar y desandar los caminos de ida y vuelta entre la realidad existente (vista
y observada por los ojos y condicionantes del artista, formacién, época, sensibi-
lidad, habilidades, ...) y la realidad expuesta en forma de manifestacion artistica.
Este esquema simple estd condicionado por multiples situaciones de las que pode-
mos destacar:

* BIDIMENSIONALIDAD: Al eliminar el arriba y el abajo y quedamos con los cua-
tro punios cardinales, se reduce el paisaje a la ventana, la realidad al esquema
altioancho o a las medidas sténdard de bostidor, y por su parte la fotografia es
recuperada por la pinfura. Las dos dimensiones ademds suponen eficacia y facili
dad constructiva por yuxtaposicion (vifetas del comic o sillares de muro) o por api-
lobilidad. El espacio, sin embargo, como la escultura, es inapilable. La memoria cul-
tural es bidimensional y rectangularizada y por lo fanfo encuadernable: foto, cine,
monitor, pagina escrifa, libro, porobrisos, ventana, puerta, mesa, o sus contenedo
res como ficheros, cajones, muebles, malefas, habitaciones, coches, etc mantienen
el médulo rectangularizador de la existencia por simples razones précticas.

® REPRODUCTIBILDAD: Hasta inicios del siglo XX la pintura re-presenta y, a veces,
reproduce lo que ya estd presente y producido: es eco de lo real fraduciéndolo



a una concreta visién del mundo. De ahi la enorme importancia del modelo refe-
renfe en los sistemas de aprendizaje y de ahf también la perplejidad que se crea
cuando la fotografia invadié el terreno de la pintura empujandola hacia ofros
modelos no reproducibles por copia como el onirico o el llamdo informalista de
las vanguardias histéricas. La pintura reproduce el rostro del mundo reinventan-
dolo, hasta hacer de la pintura el propio mundo.

PLANIMETRIA: La ficcion racional convertida en lienzo enmarcado sigue todavia
pensandose en vertical. El cuadro se cuelga en el muro, a la altura de la vista; el
cuadro reviste la pared, incluso la decora algunas veces, como si fuera una cor-
fina o mérmol vefeado en el vestibulo. Es vertical. Desnudo a la visién del espec-
tador que recrea las rutas pticas sefialadas en la superficie. Pero 3y el suelo, o
el techo? Su planitud ha sido largamente utilizada pictéricamente (mesas, alfom-
bras, pavimentaciones, o artesonados, cipulas...] y hoy recuperada de formas
muy variadas todavia sin explorar. Lo inferesante es que fanto en el muro como
en el techo las rutas pictéricas parecen seguir siendo visual/racionales, mientras
que las del suelo fraducen naturalmente el argumento a la aventura corporal del
recorrido fisico, somatizando y espacializando aquello que antes era intocable a
no ser con la vista.

TEXTO/TEJIDO: la planitud del soporte para pintar estéd emparentada con la del
preparado para escribir. Pinfar es contar o poefizar: el paso del esquema a la
imagen en pintura estd hermanado con el del esquema a la palabra en literatu-
ra. Existe una poesia-visual y una pintura-signica. El argumento sostiene estructu-
ralmente la Divina Comedia igual que Las Meninas. El argumento no es una ideq,
es un fejido de situaciones. Incluso cuando el argumento estd ausente permanece
el te]ido (action painting), escritura automdtica, efc.

Abundando en lo indicado en la introduccion, este curso no pretende sino crear
unas inquietudes en el alumno hacia el fendémeno arfistico, que sea capaz de verlo
como algo cercano, asequible, disfrutable, comprensible. ..




LAS TEXTURAS

En el proceso artistico las texturas aportan presencias que significan nuevos tactos
inherentes a los de la forma y el volumen.

Se presentan en el mundo de los seres vivos y en los minerales, las tramas super-
ficiales son la resultante de la disposicion de las moléculas en reficulas con formas
mds o menos diferenciadas u originadas por la erosién.

Mediante herramientas y materiales son susceptibles de ser manipuladas por la
mano del hombre y de transformar su apariencia. Su percepcién vendréd influida
también por la luz que reciba y por su entorno.

Es en esfe aspecfo en el que estan presentes en la pintura, escultura y arquitec-
tura.

Estos signos, en algunas ocasiones son producto del azar “felices casualidades”
que ocurren en alguna ocasién cuando experimentamos con los materiales. Esta
ambivalencia entre estructura y azar dio origen a las pinturas rupestres, las leccio-
nes de Piero de Cosimo, y a que Leonardo elaborara de modo consciente paisar-
jes posibles y verosimiles. Aunque en determinadas ocasiones sirvan de vehiculo
para eliminar el papel consciente del artista, es de todos conocido, el invento del
froffage que tuvo intencién paralela a la escritura automdtica de Breton y Eluard.

Munari y Dondis coinciden en que las texturas son vehiculos de comunicacién
visual por la sensibilizacion de una superficie plana. Dondis afiade que son
"dobles” de ofro sentido, el facto. la apreciaciéon simulidnea de dos o mds senti-
dos equivale a ampliar contactos con la realidad.

En la percepcion de las texturas, por fanto, tienen cabida simulténeamente los sen-
fidos visual y tactil, apuréndonos un poco el auditivo, Kandinsky nos habla del
sonido amarillo... '

En un mundo fan fecnificado como el actual, la experimentacién sin prejuicios v la
percepcién consciente de los resultados casuales da lugar a nuevas posibilidades
y proyectos.

Artistas como ltten, Moholy-Nagy y Albers, orientaron a sus alumnos en la bus-
queda de soluciones propias proporciondndoles miltiples clases de materiales
para combinar.

En el curso preliminar dirigido por ltten, Albers tuvo una nueva vision de las cosas,
la visién de los “materiales hasta ahora ignorados”, los montajes con desechos les
inferesaban. El curso de Albers tenia como objeto el propio material, la experi-
mentacién y el reconocimiento de las cualidades expresivas de los materiales y su

modificabilidad.

"Por un lado debemos aspirar a formar a cada hombre joven de tal modo que se
desarrolle de una manera original, caracteristica de si mismo para que continGe
siendo creador; por ofro, le debemos hacer entrar en contacto con las vias regu-
lares del medio de expresién arfistica para poder configurar sus ideas originales
y novedosas.” (Johannes liten).
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"la accién creadora del juego simbolico pone en practica la imaginacion metfa-
forica y analégica basada fundamentalmente en semejanzas y asociaciones de
orden concrefo, ya sea a fravés de objetos de uso cotidiano o de objetos més
dados a la ambigiedad como frozos de madera, papel, piedra efc., objetos a la
deriva alertados por los senfidos “. (M. H. Llarminat, 1984).

"Arnheim estd inferesado sobre todo por investigar cémo se relaciona el arfe con
la percepcién visual,es decir: sobre lo que efectivamente se ve) y por el pensa-
miento visual. En resumen, propone que aquello que dibujamos no es una réplica
sino un equivalente del original.” [Arnheim, R., Art and Visual Perception (Berkeley,

University of California Press 1954).

Vinacke distingue enfre imagenes de memoria y de imaginacién, en lugar de ser
recuerdo mds o menos.

las primeras son “el recuerdo mds o menos fiel de una experiencia o sensacion
anterior”, las imaginativas, son también segin Vinacke imagenes de memoria,
"pero en lugar de ser recuerdos de una experiencia pasada son la combinacion
de experiencias anferiores”.

De esta diferenciacion se desprende una doble funcién, una relativa a la evoca-
cién o referencia y ofra a la nocién de elaboracion. Por supuesto, es este aspec-
fo en el que nos inferesa en el proceso artistico y en el que las texturas nos ayu-
dan a estructurarlo.

Si bien las texturas han estado presentes en el proceso artistico en todo momen-
to. En el Renacimiento se consiguen utilizando recursos efectistas de color, cla-
roscuro, perspectiva, efc... utilizando elementos visuales y eliminando los pura-
mente téctiles, emanados de la materia, exceptuando algunas obras inacabadas
de Miguel Angel.



En el Barroco las superficies tersas del Renacimiento se complican y se sustituyen
por calidades téctiles y visuales como podemos apreciar en Veldzquez.

los romanticos del XIX, utilizan diversos procedimientos, raspados, restregados,
empastes. ..

En el XX, con la ruptura que supuso el movimiento romantico, la revolucién indus-
frial, la aparicion de la fotografia y el cine, surgen dos posturas encontradas; una
a favor del continuismo con respecto a la forma y técnica, como bases inmutables
de las obras y ofra de ruptura en la que la energia expresiva del artista toma
carécter de protagonista. Ni el arte debe tener necesariamente como modelo la
realidad ni necesariamente tiene que estar sujeta a canones. Las luces no son solo-
res, sino mentales. Las ideas se decantan en planos, en volimenes, ajustados, no
a la realidad, sino al pensamiento. La sorpresa es la Gnica condicién vital que se
exige a la obra de artfe, sin un modelo comin que imitar.

En 1908, Mafisse designd como cubistas a cierfo tipo de cuadros, es desde
enfonces cuando se inicia un proceso de intimismo, que permite desde estilizo-
ciones geométricas hasta la plasmacién de la subconciencia. Todos los sistemas
de abstraccion de la realidad han sido desde entonces algin “ismo”.

Es a partir de aqui cuando las fexturas cobran una nueva dimensién, pasando a
ser un valor en st mismo. En el cubismo, las leyes estructurales de la composicion
nada tienen que ver con los elementos naturales, estos precisamente son utilizados
para ser deformados, translicidos, retractiles, en su més violenfo facto unas veces
y desvanecidos y alusivos ofras.

Sin duda, hacia falta un criterio muy preciso para saber hasta dénde era conve-
niente llevar la desintegracion del tema, la intencién era llegar tan lejos como fuera
posible sin perderlo todo, de ahi la fragmentacién de toda clase de objetos y per-
sonas, para luego recomponerlos.

Tras esfe proceso, lo que quedaba por hacer era incorporar a sus pinturas obje-
fos reconocibles.

la calidad expresiva de la materia alcanza tal importancia, que determinados

artistas integran en sus composiciones materiales que hasta este momento no ha-

bian sido utilizados. En la tercera fase del cubismo, denominado “cubismo sintéti-
"o

co” "o collage” (1911-1916), encontramos letras, nimeros, palabras enteras e
incluso objetos reales.

De esta manera se incorpora al proceso artistico un ingenioso juego en tormo a la
pregunta: “squé es lo real2”. Se utilizaron toda serie de frucos, para de este modo
olvidar la pintura y centrarse en el tema.

Asi Picasso incorpora como primer elemento pegado, para representar una sillg,
un frozo de tela encerado, cuyo disefio imita el enrejado de paja del asiento...,
Juan Giris, infroduce en sus lienzos reproducciones de cuadros antiguos, posfales,
frozos de espejos... produciendo el efecto de cuadros dentro de cuadros...,
Braque, descubre que los papeles pegados permiten el justo empleo del color...
el color y la forma ejercen simulténeamente su accién... su inferés se concentra en
las relaciones texturas y fonalidades.



Decia Gerardo Diego de Juan Giris:

"A regla y compas solia dibujar las lineas fundamentales, pensadas y calculando
en relacién con las zonas bésicas de color. Asi establecida la armazén geométri-
ca del cuadro, empezaba a deducir, uno de ofro, los distinfos “rapports” de exten-
sién y de calidad, para no confundirla con las calidades o emulacién de la mate-
ria natural con sensaciones casi de tacto mds que épticas, segin entienden gene-
ralmente los pintores; claro es que este concepto de las calidades no podia entrar
en un sistema de cualidad y de color y de expansién efc. De esta manera el cua-
dro se iba a desarrollar de su propia sustancia, obijetivamente, sin que el pintor se
permitiese mas libertad que la de elegir en cada momento entre las mil invitacio-
nes que le ofrecia el inagotable juego de analogias y contrastes”.

"Picasso no anula el objeto, lo ilumina con su inteligencia y sensibilidad. Une per-
cepciones visuales y percepciones téctiles. Examina, comprende, organiza; el cua-
dro no debe ser una fransposicién o un diagrama; deben confemplarse en él el
equivalente sensible y viviente de una idea, la imagen fotal”. (. Metzinger, Note
sur la peinture, 1910).

Hay una afirmacién en la que coinciden varios teorizadores, Gleizes, Severini,
Lhote y el mismo Picasso, al dotar el cuadro de una realidad sustantiva con sus
leyes propias, con independencia de los temas imitativos o creacionales que lo
infegren. Picasso dice: “Un cuadro es un cuadro, como una guitarra es una gui-
farra o un dado es un dado, es decir, un objefo particular que no es la copia ni
la imitacion de nada.

Es el propio Picasso, que no era partidario del arfe abstracto quien se manifiesta
de éste modo; “Desde el punto de vista del arte, las formas, no son abstractas ni
concrefas; son formas simples —estdn— y unas son mas convincentes que ofras”.
En ofra ocasién escribe: No hay arte abstracto. Uno siempre parte de algo. las
huellas de la realidad pueden ser modificadas. En todo caso esto no es un peli-
gro, pues la idea del objeto deja su marca indeleble. El objeto es el que mueve
al artista originalmente, le inspira sus ideas y sus emociones quedan aprisionadas
en la pintura. No importa que acaezcan pues no pueden huir de la pinfura”.

Estas lineas prueban la seguridad de Picasso, su apego a los objetos de sus obras,
los objefos de la vida. En lugar de descomponer las formas en sus elementos,
comenzé a trabajar con sus mismos elementos, transforméndolos en cosas: obje-
fos corrienfes de la vida cotidiana. Y también obtuvo mayor objefividad renun-
ciando a la pincelada y a la imposicién del color; en cambio los elementos de las
formas aparecen en sus composiciones como fragmentos de cosas hechas: recor-
tes de periddico, trozos de papel, papeles veteados. ..

Estos fragmentos que tomé de la realidad cofidiana, representan el mundo exterior
a la pintura y muestran que la composicién puede ser tan auténoma, tan trabada,
que admita la inclusién de materiales extrafios.

Como dijo Kahnweiler: “Pudo prescindir de su propia destreza manejando el pin-
cel.” De esfe modo, un trozo de papel impreso, a la izquierda, le sirve para sig-
nificar la botella, y el papel con veteado que imita madera evoca el violin. Pocas
lineas firmes frazadas a carboncillo completan la transformacion y obligan a los
materiales extrafios a formar parte del conjunto.
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Desde el punfo de vista de la epistemologia, el objefo es algo cuya entidad estri-
ba en ser conocido, aunque todo objeto estd en relacion directa con el sujeto. El
objefo de esta manera considerado se convierte en algo situado en una esfera
intermedia entre la realidad y el sujeto. Es en esta esfera en donde se procesa la
elaboracion, el cuadro-objeto, el objefo como tal, afiadido al cuadro, el objeto
soporte...

Un ejemplo préximo, resulta ser la obra de Urbano Lugris. En la “Habitacién del
viejo marinero”, los objetos son los protagonistas, en los que lo téctil y lo visual se
funden en una sola historia.

En muchas ocasiones utiliza la técnica del collage, sobre todo en los dltimos afios
de su vida; "Memorias de un velocipedista” ( 1972 ), “ Roubadora do tempo”
(1973 )...

Casualmente graba su anagrama sobre un canto rodado, tema utilizado también
por Picasso en su “Piedra de arroyo”, a pesar de los planteamientos tan diferen-
tes de ambos artisfas.

los artistas del renacimiento que descubrieron el sistema de perspectiva con un
punto de fuga, consideraron el plano de la pintura como una ventana transparen-
te, Duchamp en el Gran Crisfal lleva irénicamente esa idea hasta un extremo légi-
co, pero inesperado.

Cuando las texturas son las protagonistas en una obra de arte, no resulta fécil dis-
tinguir entre objeto, escultura y pintura.




los obijefos en si mismos se manifiestan como estructuras en las que su calidad
expresiva viene dada por la ritualizacion de lo visual y lo téctil, un claro ejemplo
son los montajes surrealistas de Brefon, que denominé “poemes-objets”.

No resulta fécil imaginar la forma de un objeto, sin conocer su funcién y los mate-
riales en los que va a tomar cuerpo, ya que el objeto obtiene su realizacion en
la materia, es indudable la interrelacion existente entre la causa formal y la mate-
rial.

El poder de expresividad de la materia es tan fuerte, que incluso podria hablar-
se de "matierismo”, movimiento pictérico que utiliza principalmente este método
de expresion. En el que destacan principalmente Burri y Tapies, siempre tenien-
do en cuenta la dificultad que encierra el circunscribir a unos artistas en unos
esquemas.

Tapies, que descubrio en Nueva York a Tobey, Pollok, Kline, De Koonig o
Motherwell, dice sobre su trabajo; “la imagen del muro es rica en sugerencias:
separacion, cerramiento, muro de lamentaciones, testigo del tiempo que pasa,
superficies netas, aéreas o decrépitas. Pero seria errbneo pensar que yo no sofia-
ba mdés que en hacer muros. la necesidad de emplear materias terrosas estaba
muy presente en mis obras de juventud. Desde el principio puse el acento en la
expresividad de la frama de las formas pintadas. Mi trabajo sobre la materia ha
dado, naturalmente, lugar a una reflexion de dmbito mas general, suscitada por
el polvo, la ceniza, la tierra, el barro, la arcilla de la que provenimos y a la que
volveremos... consistia en dar a las cosas vulgares un sentido augusto, a la rea-
lidad cotidiana un aspecto misterioso. Pero también estaba, sin duda alguna
influido por el pensamiento oriental y el surrealismo. Buscaba a veces equivalen-
cias a los sonidos puros de la musica electronica, o a los chirridos, percusiones
y explosiones de la musica concreta, a los fenémenos de la vida cotidiana.

Tras los ejemplos expuestos, pretendo reflexionar sobre las texturas, como parte
del proceso artistico, como estructura, como calidad expresiva, en resumen como
elemento dinamizador del arte, dado que los materiales, sobre todo a partir del
s. XX relacionan la pintura, escultura y arquitectura; Art and Crafts, Art Nouveau,
Peter Behens, que proviene de la pintura trabaja con el vidrio tanto en el pabe-
llon aleman de espejos en Colonia como en el de artes decorativas de Pars.

Doesburg, promotor del movimiento De Stijl y fundador de la revista del mismo fitu-
lo colabora con los arquitectos J. P. Oud y J. Wil, y en 1923 con C. Van Eesferen
para aplicar los principios de De Stjil a la construccion y decoracion de interiores.
Llos miembros de De Stjil persiguieron la interrelacién de las artes y su posterior
conexion con foda la sociedad.

Sin olvidar que la Bauhaus propone reunir en una unidad todas las formas de
creacién artistica, reunificar en una nueva arquitectura, como partfes indivisibles,
todas las disciplinas de la practica artistica: escultura, pintura, artes aplicadas y
arfesanado.

Whitehead ha sostenido el concepto de creacién como categoria que supera el
inmovilismo de un sustancialismo vacio y cuya esencia no presenta un carécter for-
mal, sino que es el fundamento de una realidad procesual.




El proceso arfistico, el proceso de creacién en el que pensar en términos del mate-
rial que se usa es una parte importante de este proceso.

Un maestro que nunca ha pasado por el proceso de creacion con algin material
artistico especifico, no puede comprender el tipo particular de reflexién que se
necesita para frabajar con arcilla, pintura o cualquier ofro elemento. Esfo significa
que el maestro tiene que haberse compenetrado en forma total con el proceso de
creacién con estos materiales; no basta que lo conozca en forma abstracta por
haberlo leido o por haber realizado mecénicamente algin proyecto. El material y
la expresion forman un todo.

Solamente a través de los sentidos puede tener lugar el aprendizaie, tocar, ver, of,
oler, saborear implican una participacién activa del individuo. En este aspecto las
fexturas son una herramienta imprescindible, no sélo para desarrollar determina-
das habilidades, sino también como medio de expresién.

Al mismo tiempo facilitan el reconocimiento de las formas, el andlisis de la ima-
gen percibida y facilitan el proceso de denominacién derivado del conocimiento
tctil, para posibilitar ofras maneras de aproximarse a los objefos artisticos como
factor de cultura. De esfa manera tanfo videntes como invidentes son capaces de
compartir unas maneras de conocer y de relacionarse con los objefos que se con-
figuran mediante procesos similares.

Hablar de iméagenes es hablar de percepcion. El valor perceptivo consiste en des-
cifrar signos que se han reconocido para dar lugar a la aparicién de ideas e ima-
genes. El deseo de ver acompaiia al deseo de focar y hacer.

Hacer en la acepcion de fabricar, fransformar, representar... tomando como punto
de partida las fexturas, nos sirve para estructurar en el proceso arfistico, a fravés
de los materiales lo virtual y lo tangible.
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