SENDAS - Vol. 4 - primavera de 2021 y
https://revistas.unc.edu.ar/index.php/sendas/

Investigaciones Topotésicas: entre lo real y lo
aparente. La implicancia de la representacion
en la realidad percibida a traves del paisaje

Melina Airaudo

Facultad de Artes, Universidad Nacional de Cérdoba
melairaudo@gmail.com

Licenciatura en Artes Visuales

Recibido: 7/12/2020 - Aceptado: 12/05/2021

Resumen

Topotesia y topografia fueron los conceptos que usaban en la antigua Grecia para definir lo
que hoy conocemos como paisaje. En oposicién a la topografia, topotesia es la descripcién de un
lugar idilico. A partir de esto, se desarrollé una produccién artistica centrada en tres bloques: la to-
potesia, la escritura y el paisaje. Mediante ellos se recorren las posibilidades que adopta la imagen
frente a lo real y lo aparente: como lo topografico puede devenir topotésico y viceversa.

Palabras claves
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Topothesics reserches. Between the real and the apparent.

Abstract

Topothesia and topography were the concepts used on the ancient Greece to define what we
know as landscape today. In opposition to topography, topothesia is the description of a non-exis-
tant place. From these related concepts, an artistic production was developed on three blocks:
thopotesia, writing and landscape. Through them we can see the possibilities that the image adopts
in front of the real and the apparent: how the topographic can become topothesic and the other way
around.
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Introduccion

Partir de las sombras, los rastros, los huecos, las huellas, las formas. El vacio? ;La ausencia?
Me confundo: ;Ddnde estd el limite de la materia entre ser medio o ser contenido? Si el proceso es
mudo cuando no se lo interroga, entonces, ;La materialidad como medio, como busqueda o como
eje? ;La forma: una excusa, una insistencia, una pregunta? ;Y el concepto, qué? ;Cudndo un proceso
acaba? ;Cudnto puede uno perpetuar la bisqueda? ;Se puede profundizar sin repetirse? ;Cudndo
uno se repite? [Cuando insiste en la forma; cuando insiste en la idea; cuando insiste en los modos;
cuando insiste en la pregunta]. ¢Insistir es repetirse?

Tras una larga bisqueda por las materialidades y las formas, la propuesta reflexiona sobre las
tensiones entre los conceptos de topografia y topotesia, considerando cual es su implicancia en la
realidad percibida a través del paisaje. Esta problematica se aborda desde el modo en el que la frag-
mentacion de la representacion desplaza el origen del objeto dando lugar a nuevas interpretaciones.
Estas son algunas de las preguntas (y temores) que me acompafnaron en este trayecto y las cuales sélo
pude responder, o al menos comprender, en la practica misma. Los lectores pueden tomarlas simple-
mente como la introduccién de la que forman parte o pueden utilizarlas como una suerte de guia para
entender los procesos de constitucion de las obras, siempre teniendo en cuenta que fueron preguntas
concernientes a los aspectos formales y no forman parte de las reflexiones tedricas.

El proyecto se enmarca dentro de la corriente disciplinar fenomenoldgica, si bien no profun-
dizaré en conceptualizar la misma, es menester anunciarlo para que los lectores comprendan desde
dénde se abordan determinados conceptos. El texto se estructura en cuatro partes. La primera, esta
compuesta por una serie de apartados de caracter introductorio y reflexivo con respecto a los interro-
gantes que atraviesan el proyecto. Estd escrita desde el punto de vista del proceso personal y de mi
experiencia.

Las tres secciones subsiguientes son los ejes conceptuales. El primero es el concepto de to-
potesia, la nocién principal y transversal del proyecto, en donde se busca indagar en los limites de
la iconicidad: lo real, entendido como la masa fisica, el objeto de representacion emplazado en un
espacio tangible; y lo aparente, abordado desde el modo en que se toman las decisiones al momen-
to de representar artisticamente. Estas pueden modificar la percepcién del espectador de la obra,
desplazando la imagen reconocible del objeto fisico hacia distintas posibilidades interpretativas. El
segundo eje es la escritura, profundizando en las manifestaciones de la mimesis, especificamente en
las maneras de representar una imagen desde la palabra. Y, por tltimo, el paisaje donde el objetivo es
reflexionar sobre la percepcién estética y la contemplacién, vinculandose con las paradojas de un en-
torno indescifrable. Los paisajes aqui retomados surgen de viajes, particularmente a distintos lugares
de Argentinay Chile. El viaje fue un elemento clave para pensar la produccién artistica y desarrollar, a
partir de alli, el conjunto de este trabajo. En cada uno de estos tres bloques, se contextualiza a partir
de un desarrollo tedrico que luego da lugar a la descripcién de un grupo de obras vinculadas al eje en
cuestion.

Reflexiones
La actitud del caminante

Asi el paisaje en cuanto circunstancia, en cuanto estancia, en cuanto lugar habitable que rodea al hombre es
laintrospeccién de lo que percibimos a nuestro alrededor. Algo que nos pertenece, algo que poseemos con la
mirada, y a lo cual pertenecemos. (CDAN/ Centro de Arte y Naturaleza, 2017)

Hay un instante, cuando se inicia la marcha y se emprende la direccién hacia un fin indetermi-
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nado, en que el caminar se vuelve mas liviano, la frecuencia del parpadeo se dilata y se apodera del
cuerpo un silencio abrupto y placentero. Es en ese instante donde todo colisiona en un infimo punto
de la consciencia'y abre paso a la conviccién de sentirnos una-con-el-mundo. No quiero acudir a una
escritura bucdlica pero me es imposible no rozar cierto “romanticismo”? al describir mi experiencia
perceptiva.

Hay veces que me encuentro caminando hasta desembocar en lo desconocido e inagotable
del espacio. Intento descubrir la diferencia en la repeticién atropellada de lo natural. Habituarme a
habitarme a través del ensimismamiento. Dejarme conmover por lo aparentemente anodino. Cada
planta, cada roca, el atiborramiento espeso de un bosque, la inmensidad de mirar desde una cumbre,
la plenitud de sentirme viva. La plenitud de sentirse y de sentir el entorno. El placer de atrapar el aire
con la boca. La sacudida que provoca la contemplacién absoluta, las ganas de llorar y no saber bien
por qué.

¢Qué fibra nos toca llegar al mar o a la cspide de un monte? ;Sera lo inabarcable lo que
nos interpela? ;La inestabilidad? La piel, de repente se eriza y se quiebra el muro més duro, porque
no hay nada méas hermoso. Caminar sobre el mundo para llegar a él en el extremo mas recéndito de
la realidad cotidiana, como si no estuviese ahi, como si fuera abstracto o un ideal. Considero que
esta actitud al caminar es la que nos permite descubrir que el paisaje habita en la mirada, la que nos
posibilita encontrar al paisaje hasta en una baldosa embarrada, marcada y remarcada con las suelas
de una urbe tumultuosa.

Pensar la escritura

La escritura es la destruccion de toda voz, de todo origen. La escritura es ese lugar neutro, compuesto, obli-
cuo, al que van a parar nuestro sujeto, el blanco-y-negro en donde acaba por perderse toda identidad, comen-
zando por la propia identidad del cuerpo que escribe. (Barthes, 1987, p. 65)

Serd el placer de coincidir en el lenguaje lo que me entusiasma. La manera en que el pensa-
miento se constituye en la escritura y viceversa. Una entra en la escritura como entra en el paisaje,
envuelta en la contradiccion del estado de alerta y el disfrute. Estd en el gesto de escribir, del ritmo
de la mano sobre el papel o del repiqueteo de las teclas, lo que evidencia el flujo de la pulsién corporal
(de pensar con la mano, con el cuerpo, con el tacto). La seduccién de contornear una idea que con-
tenga lo que crefa indescifrable. Intento reflexionar sobre el acto de escribir contemplando la palabra.
Contemplarla obstinadamente hasta desmembrarla, destruirla y finalmente, resignificarla para luego
desvanecerme (el yo que escribe) en la figura de un lector que lee y un lenguaje que habla.

Lo real. Lo aparente

Siempre habitué a observar el entorno. Sentarme en el pasto y pasar tiempo contemplando los
olores, el cielo, los patrones de las plantas. Ese observar termina siempre por abstraerme de lo que
estoy viendo. Mi intencién es desentraiar la sustancia de lo icdnico. Buscar lo que hay detras de la
imagen identificable. Como en esas clases de dibujo en las que te hacen voltear la imagen del modelo
para desprenderte de lo que sabés y asi, atender a detalles que, de otro modo, hubieses pasado por
alto. Hay una fina linea que nos permite discernir que lo que estamos viendo efectivamente es eso y
no algo que se le parece. Una mancha facilmente puede vincularse a una topografia pero no es una
imposicion. Y, exceptuando que se trate de una investigacion formal o metodoldgica, o un empecina-

1 Consciencia (del latin conscientia ‘ser conscientes de ello’) es la capacidad del ser de reconocer la realidad cir-
cundante y de relacionarse con ella asi como el conocimiento inmediato o espontaneo que el sujeto tiene de si mismo, de
sus actos y reflexiones (RAE, 2018).

2 Este vocablo no estd siendo utilizado en términos histéricos sino como una “idealizacién”.
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miento en descubrir la verdad, a fines practicos poco importa.

Comencé este proceso en la citedra de Medios Mdltiples, en la Facultad de Artes de la Univer-
sidad Nacional de Cérdoba en el afo 2017. Después de una exploracién heuristica bastante atrope-
[lada en base a las posibilidades que brinda el papel como material, me transladé hacia el desprendi-
miento mimético del bollo de papel. Pasé por representarlo analiticamente a través del dibujo, luego
fui descartando ciertos elementos formales hasta llegar a reproducir solo las sombras que proyec-
taban los pliegues del mismo (imagen 1), y esas formas de repente se volvieron familiares, era como
un mapa. Podia serlo. Asimismo, atravesé por la accién fisica del abollar, en relacién directa con el
material, pero extrapolado a la arcilla, utilizando esta pieza como molde para un posterior objeto de
yeso, el cual continuaba esta idea de apariencia de otra cosa.

Imagen 1

En esa basqueda me encontré con el concepto de topotesia y decidi apropiarmelo. La topotesia
es la descripcion de un lugar que no existe, de un lugar idilico. La topotesia es un lugar sensible. Y
como lugar sensible podemos hallarla en casi cualquier lado, depende de nuestra intencién en la bis-
queda. A partir de esto, continué explorando desde distintos medios la construcciéon de imagenes de
“doble-posibilidad”, siempre centrada en la tension entre realidad-real y realidad aparente. Con esta
intencién contrapuse el concepto de topotesia al de topografia, la cual alude a lo existente.

En aquel primer proceso, la pregunta estaba orientada a cdémo o cuéndo la topotesia se vuelve

topografica; ahora, si bien esa cuestién contintia presente, el foco de la produccién se invierte
hacia lo que sucede cuando lo topografico se vuelve topotésico. Es decir, si estoy observando una
montana e intento representarla, reproduzco una seccién de ella, pero no se parece en nada, y no hay
manera de reparar en que es una montana y no una forma cualquiera, el resultado se desvincula del
objeto de representacién. La imagen conocida se disuelve por las preguntas y las operaciones que
hago sobre ella. El producto, entonces, es el residuo o el registro de un proceso de interpelacién y
cuestionamiento sobre un fenémeno, sobre una forma, sobre una materialidad.

La relacién topografica-topotésica
La topotesia y la perversiéon de la mimesis.

La propuesta, como mencioné anteriormente, aborda desde distintas perspectivas la tension
dialégica entre los conceptos de topografia y topotesia. Ambas son las palabras més cercanas que
tenian en la antigua Grecia para designar lo que hoy conocemos como paisaje, ya que esta expresion
surge aproximadamente con el Renacimiento (e incluso su consolidacién se extiende hasta el siglo
XVI). La topografia alude a la descripcién de un lugar real y la topotesia a uno idilico. Este Gltimo con-
cepto deriva del griego Topos, que significa lugar y Thesis que, en este caso, denota proposicion; es
decir, la topotesia funcionaria como la propuesta de un lugar ficticio. Sin embargo, existe otra posible
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interpretacion sobre el término, y se refiere a que el mismo no deriva de thesis sino de estesia, que
significa sensibilidad.

En este proyecto tomo en consideracién ambas acepciones de la palabra y trabajo con ellas si-
multdneamente. La segunda (la que deriva de estesia), la vinculo a un lugar sensible, entendiéndolo
como un lugar, objeto o materialidad propensa a ser interpretada de diversas maneras, dependiendo
de la percepcién estética de quien observa o interacttia con ella. En los inicios de mi trabajo, desa-
rrollé la manera en que la topotesia se vuelve topogrifica planteando cémo las formas que aparecen
en un bollo de papel pueden devenir paisaje. Asi, el pedazo de papel propone otra perspectiva desde
donde ser analizado y se posiciona como un lugar donde la percepcién se da por medio de los senti-
dos, como un lugar que pueda ser evocado y contemplado.

El procedimiento puede darse a la inversa; lo topografico también puede volverse topotésico
cuando se borran los limites que lo definen como tal. Es decir, cuando ya no quedan rasgos identita-
rios de una cosa puntual, se disparan infinitas posibilidades que se separan de lo representado. De
este modo, juego con la relacién constante entre lo que es (el objeto real, fisico-topografico) y lo que
parece ser (el objeto aparente, percibido-topotésico). Més alld que el origen de esta investigacion
parte de una topografia, a saber las sombras proyectadas de los relieves montafiosos, este aspecto
queda supeditado a la forma, la cual estd manifestando la problemética conceptual y dejando de lado
el verdadero origen de las figuras.

Existe una extraneza en la produccién que viene dada por la intencién de forzar al vacio a que
se vuelva imagen. Esta basqueda aparece en mis modos de hacer, cuando construyo la imagen desde
una fraccion de realidad en relaciéon a una pequena seleccién del espacio, o desde las sombras del
objeto a partir de un “falso negativo”. No comparto lo que veo sino lo que observo -lo que analizo, lo
que percibo- el recoveco donde pongo mi atencién. Estoy mostrando un rastro para evidenciar que
hubo algo que existié en un momento concreto. Esta fragmentacion hace que la imagen mimética se
agriete, y es en esas grietas donde encuentro el vacio.

Considero pertinente aclarar que no entiendo el vacio como una ausencia sino, como postula
Roland Barthes como el “retorno de lo nuevo” (1987, p. 91), como una posibilidad de generar, de hacer
surgir algo nuevo. Esa grieta, ese vacio, es un motor potencial de produccién. Barthes lo contrapone
a lo lleno, describiendo a este Gltimo como “la imagen de una sustancia tltima, de una compacidad
indisociable. (...) Subjetivamente es el recuerdo (el pasado, el Padre); neuréticamente, la repeticién;
socialmente, el estereotipo.” (1987, p. 91). El “retorno” no es nunca una repeticiéon de lo anterior.
Cada objeto, fendmeno, sustancia, se engendra a si misma a partir de un balance de interacciones, a
partir de cruces y relaciones con otros objetos. Se construye asi, una red intertextual que posibilita
una combinatoria infinita. Buscar la imagen en el vacio constituiria el intento de hacer que esa trama,
ese continuum de posibilidades, tome una forma material y tangible.

Para la siguiente reflexién considero menester introducir el concepto de mimesis, el cual tiene
diversas acepciones dependiendo el campo disciplinar que lo aborde. Este término, proveniente de la
estética, se utiliza en el campo de las artes visuales para referirse a la representacién (o imitacion) de
la naturaleza con un alto grado de semejanza con respecto al original. Por lo general, estd vinculado
con las obras de arte representativas en donde el artista lograba demostrar sus destrezas en la copia
detallista, representando la realidad casi fotograficamente. En el presente texto me atendré a esta
definicién del mismo.

Cuando se muestra una mimesis erosionada aparece lo informe, lo indescriptible. La ajenidad
de la fraccién envuelve a las piezas de este proyecto con un cierto enigma, el cual juega con la incer-
tidumbre, con la imposibilidad de descifrar el origen de los objetos. De este modo, la representacién
se convierte en una copia detallada pero completamente fragmentada. La copia es algo nuevo pro-
cedente del objeto real. Podriamos conjeturar que el proceso implica una perversion de la mimesis
cuando la intencién de la copia permanece pero no su funcién. Se le atribuye una ficcién a la cosa
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representada, ¢lo real se vuelve ficcién cuando pierde la posibilidad de identificaciéon? Lo denotado,
ese lugar seguro y estable que nos deja tranquilos, se desdibuja. La obra se busca a si misma, inten-
tando convencerse -y convencer al que la contempla- que hay una imagen mas alld de la imagen. Y
que esa imagen puede derivar al infinito en una cadena de posibilidades y contingencias. ; Dénde esta
el limite? si es que lo hay, ;dénde terminan los sentidos, donde las configuraciones? ;hasta dénde
podemos interpretar?

En los parrafos subsiguientes se procede a describir y explicar el proceso creativo de las obras
que integran el proyecto. Cada apartado describe cada una de las mismas, ofreciendo un breve reco-
rrido por el proceso de constitucién y su trasfondo conceptual. Cada bloque tedrico respetara este
mismo formato con las piezas artisticas que se vinculen conceptualmente con el eje en cuestién.

Obras1
[nfima Fraccién

La pieza es una chapa de acero negro de 100 x 160 cm en la cual aparece grabado por medio
de la técnica aguatinta con sulfato de cobre, las formas que se construyen por las sombras de una
montana. El proceso de constitucion de la obra inicia en la fotografia de la montaia y la posterior
vectorizacién de las sombras, para luego ser ploteadas sobre la chapa y dar lugar al grabado (imagen
2). Estos detalles son relevantes ya que indican el grado de precision de la representacién mimética (y
absurda) de una fraccién de la inconmensurabilidad geografica.

Imagen 2

El proceso supuso una constante incertidumbre que me hizo tomar consciencia de otras varia-
bles que no estaba advirtiendo. Su produccién de repente devino incontrolable. Los efectos de reac-
cion del material fueron completamente distintos a las pruebas en escalas menores que habia reali-
zado con anterioridad. Cuando comencé a pulir la chapa esta se oxidé al instante. Era un rectangulo
naranja el cual se rehusaba a ser pulido. Estuve toda una tarde intentando quitarle el oxido porque
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cuando terminaba de limpiarlo, en el otro extremo ya se habia vuelto a oxidar.

Una vez comenzado el proceso de grabado, las sales empezaron a corroer irregularmente y la
chapa a reaccionar de manera extraia en algunos sectores. Por ejemplo, en un area hizo una especie
de efecto electrdlisis y se adhirié una mancha de cobre. Las areas que en las pruebas de menor tama-
fo quedaban mas oscuras, quedaron mas claras, por lo que se invirti6 el juego de luces y sombras,
extranando atin més la representacién y volviéndola més indefinible.

Imagen 3. [nfima Fraccién. Chapa grabada. 100x160 cm. 2018

El sentido estético de la pieza retoma la topotesia desde la pregunta central de mi trabajo. Me
cuestiono sobre la realidad real -es decir la realidad en tanto sustrato fisico, masa tangible- y realidad
aparente. Esta Gltima es la realidad mediada, en primer lugar, por mi propia observaciény seleccién al
realizar la pieza y, en segundo lugar, por la procedente interpretacién del espectador atravesado por
su bagaje sociocultural. La imagen que se generd dista muchisimo del modelo representado, por lo
que estos dos conceptos se tensionan aiin mas, ampliando el margen de posibles interpretaciones.
Sumado esto a las contingencias del proceso de construccién de la pieza, lo incontrolable, el azar, y el
error fortalecieron las referencias a lo natural, a la formacién de lo geogréafico, a la relacién de perple-
jidad frente a los fendémenos de la tierra.

Fragmentar hasta el olvido.

Se compone de un conjunto de piezas en chapa de acero negro de dimensiones variables colo-
cadas en el suelo (imagen 4). Las mismas estan cortadas a laser para conservar la exactitud y perma-
necen aproximadamente unos 6 cm. separadas del piso por medio de bases metélicas, generando de
esta manera sombras que funcionan como un elemento plastico en si mismo. Estas formas, al igual
que en Infima Fraccién, corresponden a las sombras proyectadas en las montafias por sus propios
relieves.
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Imagen 4. Fragmentar hasta el olvido. Chapa de hierro. Dimensiones variables. 2019

Pienso en la serie From the river de Irene Kopelman? (imagen 5) y puedo establecer relaciones
directas en cuanto aspectos formales y de proceso. Su trabajo sobre la representacién y su relacién
escrupulosa con el paisaje y con la metodologia para su registro hacen de su obra un cédigo. Al abrirlo
se despliega una investigacion tedrica y cientifica sobre cada objeto representado. Mencioné esa serie
en particular por la semejanza formal, pero ya que lo que estoy vinculando son los modos de producir
mediante el establecimiento de pautas concretas, podria encontrar similitudes con otras obras de
Irene.
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Imagen 5. Irene Kopelman. From the river. 27 dibujos. Tinta sobre papel. 21 x 29 cm. 2012

Tanto en [nfima Fraccién como en Fragmentar hasta el olvido la pauta de representacién es la
misma: la sombra. Mientras que en la primera la reproduccién es mucho mas exacta y mediada por
tecnologias, en la segunda el agente principal es la mirada y el procesamiento mental de abstraer
ciertas figuras de un todo atiborrado de informacién. Para lograr esto debo tomar ciertas decisiones a
la hora de representar, como por ejemplo cuéles sombras dejaré de lado y cuéles no; si seran las pro-

3 Irene Kopelman nacié en Cérdoba, Argentina, en 1974. Estudié en la Escuela de Artes de la Universidad Nacional
de Cérdoba, donde obtuvo su licenciatura y maestria en pintura (1994 - 2002). En 2002, Kopelman fue aceptado dentro
del programa de residencia internacional de dos afos en la Rijksakademie van beeldende Kunsten en Amsterdam. Actual-
mente divide su tiempo entre Amsterdam, Argentina y las regiones donde su trabajo e investigacién la llevan. Kopelman
siempre ha creido en el dibujo como una herramienta para comprender el mundo que la rodeay en el arte como una forma
de conocimiento.

Las estaciones, las condiciones climaticas y las caracteristicas ambientales crean constricciones para el cientifico y el artis-
ta. El proceso de dibujar (real y metaférico) mientras estd expuesto a tales restricciones se ha convertido gradualmente en
uno de los aspectos centrales de la practica de Kopelman.

Fuente: irenekopelman.com: og/o1/20.
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venientes de relieves o cortes mas profundos, si seran las que se ven a simple vista o serd el producto
de una observacién delicada y minuciosa.

[magen 6.
Arriba: Irene Kopelman, Forest window, 2012.
Abajo: Melina Airaudo, Vectorizado para la realizacién de Infima Fraccién, 2018

Conocer el trabajo de Kopelman fue esclarecedor en cuanto a que me hizo consciente de la
existencia de estas pautas en mi modo de hacer. Ademas de esto, me dio herramientas para entender
como darle una vuelta de tuerca para que dichas pautas y decisiones se manifiesten estéticamente.
Esta pieza tiene como antecedente una obra del proyecto Topotesia -de algo que todavia no sé-
(2017). Tal como expliqué mas arriba, el proyecto indagaba en el caracter topotésico del bollo de papel
y esta obra en particular buscaba representarlo por medio de sus sombras (imagen 7).

Imagen 7. S/T del proyecto Topotesia -de algo que todavia no sé -. 2017
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El resultado fueron las formas de las sombras realizadas en MDF, pintadas de negro y colocadas
en el suelo a diferentes alturas. Sin embargo, por su materialidad se asemejaba més a un prototipo
que a una obra, por lo que decidi insistir en la idea, desplazada a mi interés actual, por supuesto, pero
explorando nuevos materiales. Elegi trabajar en chapa porque es un material que, en primer lugar,
tiene una presencia incuestionable. Es sélido y resistente pero demuestra cierta vulnerabilidad al
oxidarse. Muta, es dindmico, como lo natural que representa. Por tltimo, refleja el entorno, aunque
la nitidez depende del grado de pulido, atin en el nivel més bajo refleja cromatismos, de este modo se
integra en el espacio e integra el espacio en la obra.

Geodas

Son aproximadamente 60 piezas de yeso de dimensiones variables, que surgen de la accién de
abollar papel, pero trasladada a la arcilla (imagen 8). Una vez construido el bollo se lo utiliza como
molde para su posterior vaciado en yeso. El procedimiento* de limpieza final requiere de precision y
delicadeza. Las piezas pueden estropearse facilmente, ya que por el caracter azaroso de las figuras se
generan trabas que al momento de quitar la arcilla de ellas es muy posible que se rompan. El resulta-
do da lugar a una forma muy similar a una geoda, las cuales son formaciones rocosas que en el centro
poseen una cavidad tapizada con cristales y minerales.

Imagen 8. Geodas. Yeso. Dimensiones variables. 2017 - 2019

4 Se puede encontrar un breve video del proceso en el siguiente enlace: https://vimeo.com/363954491.
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Imagen 9. Geodas. Yeso. Dimensiones variables. 2017 - 2019

En un comienzo la blisqueda conceptual de estas piezas se centraba en dos ejes. Por un lado,
estaba inmersa en un proceso heuristico con el material papel e intentaba desplazar ciertos factores a
otras materialidades, de aca deriva el acto de abollar la arcilla. Por el otro, la frase “forzar al vacio a que
se vuelva imagen” me daba vueltas en la cabeza y necesitaba materializarla. Busqué en las sombras,
en el hueco, en la ausencia, en el desgaste. No sé si al final esa frase se manifiesta del todo en el ob-
jeto, pero si funcioné como un gran disparador para toda la produccién. Me llevé a reflexionar sobre
los modos de aparecer de las imagenes, sobre sus relaciones y sus apariencias. Es en este punto donde
estableci un vinculo entre lo que es y lo que parece ser. Las piezas habitan un limite entre un espacio
quiméricoy lo arqueolégico-geoldgico. De este modo, se descubre una dindmica donde lo topografico
se vuelve topotésico y viceversa, ya que remiten a un lugar que se desdobla en la posibilidad de su
existencia. Es decir, esa cosa de yeso que se parece a una roca (topotesia), podria efectivamente serlo
(topografia).

A medida que la produccién fue avanzando, comencé a desprenderme de la accién de abollar
para pensar la forma. Traté de vincular la manipulacién de la arcilla con el negativo de la pieza de yeso
para hacer el intento de controlar mejor el resultado. Aun asf, este sigue siendo bastante arbitrario.

La escritura como imagen
Ekphrasis

La escritura (o el lenguaje verbal) aborda la mimesis de una manera més indirecta y compleja
que el lenguaje visual. Esto es debido a la arbitrariedad de sus signos con respecto al referente. Existe
un concepto que profundiza en esta problematica: la ekphrasis.

La écfrasis o ekphrasis es la representacion verbal de una representacion visual; por lo general
aparece ligada exclusivamente a la descripcién de pinturas o esculturas. El problema de la ekphrasis
reside justamente en cuestionar la capacidad de la palabra para producir una imagen visual, ya que
la primera sucede en una dimensién temporal y la segunda en una espacial. Murray Krieger se refiere
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a esto como la “ambicién ecfrastica de representar lo literalmentes irrepresentable” (1992, p. 2). Para
describir una imagen, debe acudir a metéaforas o debe hacer uso de un dispositivo retérico de des-
cripcion grafica como la enargeia, esto es, usar las palabras “para dar una descripcién tan vivida que
ponga el objeto representado ante el ojo interno del lector” (Krieger, 1992, p.5). Por consiguiente, la
percepcion no se da de forma directa, vale decir, a través de los sentidos, sino que estd mediada por la
mente, de manera que este “ojo interno” del que habla Krieger abre un abanico de posibles imagenes
que corresponden con la descripcion escrita, configuradas por la subjetividad de cada lector.

Mi produccién actta de la misma manera al insinuarse funcionando como indicio, permitiendo
que cada obra sea reinventada por el espectador. Cada pieza puede ser muchas cosas a lavez o no ser
nada mas que una forma despojada de significacién. Podemos discurrir que la ekphrasis es topotésica
por dos razones: en primer lugar, por su contradiccién intrinseca de construir algo que no existe sino
metaféricamente (la imagen escrita); y en segundo lugar porque actla como propuesta, sugiere al
lector ciertas caracteristicas para que luego modele su imagen ideal. En De lo inconmensurable. Pro-
yecto para un poema, apareceria una doble ekphrasis puesto que la obra es una representacion verbal
(el proyecto) de otra representacién verbal (el poema) de una imagen visual (la montana). La obra
describe un poema -inexistente- que intenta, mediante la enargeia, representar una imagen. Ahora,
¢qué sucede cuando la palabra o el texto estan constituidos como una imagen, como una obra de arte
visual? jEs en si misma un objeto ecfrastico? En otras palabras, s puede la palabra ser concebida como
imagen, aunque no esté intentando representar una imagen?

Imagen 10. |. Kosuth. Self-defined object (Orange). Luz de nedn. 1966

5 Literalmente no hace alusién a la concepcidn de “al pie de la letra” sino se refiere a los textos escritos o relaciona-
do con ellos.
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Para responder a estas preguntas me remonto al arte conceptual de las décadas de los 60-70.
A Joseph Kosuth®y el grupo Art & Language’, quienes afirmaban que la ausencia del objeto artistico
se puede compensar con la presencia de una idea. Esta concepcién del arte impulsa a que la figura del
espectador tenga una participacion muy activa e intelectual, en donde el proceso de contemplacién se
cruce con una lectura comprensiva e interpretativa de la obra. En cuanto a esto, Anna Maria Guasch
sostiene que “el texto lingliistico no es un comentario de la imagen, sino portador en si mismo de
significados artisticos” (2000, p.183) o parafraseando a Robert C. Morgan (2003) la forma puede
conocerse mediante una idea, por mas que esta no esté intentando representarla.

Las palabras-objeto de Robert Barry8, por ejemplo, mantienen una relacién paradéjica entre la
ausencia de contexto y connotacion y la presencia de una infinidad de significados, incluida la falta
de tal, pertenecientes a las interrelaciones con los demas elementos constituyentes (de sus propios
dispositivos de montaje, elementos formales y caracteristicas del espacio en donde estan situadas).

Imagen 11. R. Barry. Word List. Acrilico cromado. 2009

6 Joseph Kosuth (Toledo, EE. UU., 1945) es un artista estadounidense. Estudia en Toledo (1965) y completa su for-
macién en la School of Visual Arts de Nueva York. Pronto se convierte en uno de los méas importantes lideres del arte con-
ceptual, llegando al rechazo absoluto de cualquier tipo de produccién de obras, debido a su cardcter ornamental. Enuncia
el principio de que una obra de arte es una tautologia, llegando a expresar que “el arte es, de hecho, la definicién del arte”.
Aborda el tema artistico como un problema filoséfico y lingtiistico, lo que le acerca al Art and Language Group.La obra de
1969 Art after Philosophy es su principal manifiesto y el lugar donde desarrolla la base teérica de sus obras. Sus creaciones
mas conocidas llevan por titulo Investigaciones (por Wittgenstein) y consisten en dispositivos que examinan y reclasifican
realidades mediante el uso del texto, cuya funcién es explorar la naturaleza del arte y conducirlo a su desmaterializacion.

7 El grupo fue fundado por artistas que compartian un deseo comin de combinar ideas e inquietudes intelectuales
con la creacion del arte. El primer nimero de la revista del grupo, Art-Language , se publicé en noviembre de 1969 en Chi-

pping Norton en Inglaterra, y fue una influencia importante en el arte conceptual en los Estados Unidos y el Reino Unido.

El grupo criticaba lo que se consideraba las principales practicas de arte moderno en ese momento. En sus conversaciones

de trabajo, crearon arte conceptual como parte de sus discusiones.

8 Robert Barry (9 de marzo de 1936 en el Bronx, Nueva York) es un artista estadounidense que desde 1967, ha
producido obras de arte no materiales, instalaciones y performances usando una variedad de medios invisibles. El trabajo
de Barry se enfoca en escapar de los limites fisicos previamente conocidos del objeto de arte para expresar lo desconocido
o no percibido. En consecuencia, Barry ha explorado una serie de caminos diferentes para definir el espacio generalmente
invisible alrededor de los objetos, en lugar de producir los objetos en si.
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En el retorno de lo nuevo, del que hablé anteriormente, hay un permanente flujo de sentido,
puesto que en la trama cada cosa arrastra una parte de la estructura anterior y le suma lo que cons-
truye por si misma. De este modo, se genera una red de niveles de sentido que puede ser recorrida
pero que es dificilmente atravesable (por la imposibilidad de llegar al comienzo). Barthes postula
algo similar respecto a la escritura mdltiple al mencionar que “instaura sentido sin cesar, pero siempre
acaba por evaporarlo: procede a una exencién sistematica del sentido” (1987, p. 70) La obra o el texto,
funcionan a modo de palimpsesto, escribiendo sobre lo ya escrito traen la carga de su referencia 'y, a
la vez, funcionan como referencia para lo que venga después.

Obras 2
De lo inconmensurable. Proyecto para un poema.

Esta pieza consta de la descripcién de un texto, una suerte de boceto de poema, que indica
cuales serdn los puntos en los que éste hard hincapié, el modo de escrituray la utilizacién de ciertos
recursos retéricos. El poema quiere hacer referencia a la cordillera santiaguina y como ésta juega con
su apariencia, ocultindose y dejandose ver aleatoriamente tras el espeso velo del smog citadino. El
poema quiere remarcar la relacion de presencia/ausencia que surge en la contemplaciéon. Este tltimo
punto lo manifiesta no sélo desde la escritura sino desde la forma, de modo que el texto aparece casi
imperceptible, como la montana. Este recurso se lleva a cabo mediante la superposicién de distintos
matices de blanco, tanto en la letra como en el papel.

El poema nombrard los andes santiaguinos.

Estard escrito en primera persona del singular y/o plural.

El poema bajo ninguna circunstancia hara uso de la rima.

Describira especificamente la ausencia de la montafa en el andar cotidiano.
La fragilidad de su figura.

La manera en la que se sugiere sutilmente a si misma.

Se preguntard el significado de inmensidad y qué lo determina.

Hablara sobre la perplejidad que le produce al sujeto-que-escribe
lainvisibilidad de una montafa, sabiéndose consciente de su existencia.
Comparard mediante metaforas.

Introducird el concepto de topotesia en relacién a lo ausente.

Dudara.

Dudara de la percepcién de quien observa

y de la consistencia de las cosas, de las palabras, de los conceptos.
Posiblemente el poema concluya con una palabra

o en su defecto, una afirmacién. (Airaudo, 2019)

La obra consiste en dos instancias. La intencién es que la pieza llegue al espectador desde di-
ferentes lugares y que éste tenga una interaccion directa con la obra. La primera la realicé en Chile.
Fue el sdbado 10 de mayo del ano 2019 a las 11.00 hs. No habia mucha gente. Tomé forma de volante
inmiscuyéndose entre la masa que permanecia (o no) fuera del campo artistico, abriendo, de esta
manera, el circuito de la obra. Se entregd en el espacio publico de mano en mano (imagen 12).

Estuve incémoda desde el principio. Siempre pretendo esconderme detrds de mis obras, no
estar del todo presente. La verdad, pensé que entregar un flyer iba a ser sencillo. Pensé que no iba a
haber miradas conscientes -conscientes de momento artistico- frente a las cuales estaria expuesta.
Pero hubo preguntas, hubo miradas de desconcierto, hubo reclamos: “me diste un papel en blanco”,
“acd no dice nada”. Pensé que estaba generando algo y ese era, al fin y al cabo, mi objetivo. Las per-
sonas que volvian a preguntarme por qué les daba un papel en blanco, lo vincularon a una denuncia
ecologista en cuanto tuvieron un pantallazo de lo que se trataba. Y termina siéndolo en algtin punto.
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Imagen 12. Registro de accién. Santiago de Chile, 2019.

Eso es lo que pasa cuando la obra se vuelve publica, comienza a desplegar sentidos mucho més alla
de la intencién primera.

La segunda instancia se sit(ia acd en Argentina. Esta, en cambio, se emplaza en un espacio den-
tro del campo artistico. Esta decisidn se debe a que, en Santiago, la gente convive con la cotidianeidad
de la montana velada, por lo que puede establecer un vinculo directo. Es el mismo texto que en la
situacion anterior, pero en vez de estar impreso en un papel ordinario, estd gofrado en una hoja de
mayor gramaje, otorgandole més cualidades pléasticas (imagen 13y 14).

Imagen 13. Detalle de obra en segunda instancia.
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Imagen 14. De lo inconmensurable. Proyecto para un poema. Gofrado. 35 x 5o cm. 2020

Es la misma pieza verticalizada y contintio preguntdndome cuando se verticaliza y si tiene algo
que ver el espacio donde se sitle, el material con el que esté hechay los dispositivos de montaje. Si
bien hay un intercambio con el pablico ya que su dispositivo de montaje permite que quien quiera
pueda llevarse un ejemplar, no aparece el choque, no interpela de la misma manera que entregada en
la calle. El espectador esta preparado para contemplar.

Mi intencién es captar el paisaje desde distintos 6rdenes y considero que situar a la palabra
como representacién es una manera otra de generar una imagen mas alld de la imagen. El texto se
inserta en la topotesia desde distintas dimensiones: por la dificultad de descifrar el mensaje, por la
descripcién de algo inexistente y por la tensidén entre presencia/ausencia de la cordillera. Se puede
hacer un paralelismo de este dltimo punto entre lo topografico presente (lo real, lo tangible) y lo
topotésico ausente (lo ideal, lo efimero, lo inmaterial). Podria decirse entonces que la obra es una
descripcién topografica de un fendémeno topotésico.

De cuestionar lo definitivo.

Es una serie de fotografias-objeto de 10,5 x 15 cm. Cada una estd compuesta de varias laminas
translticidas que superponen poemas a modo de trama (imagen 15). Es la nica obra de mi trabajo
que no estd estrictamente vinculada a la relacién topotésica-topografica. Los poemas son personales
y poco tienen que ver con lo aparente, el paisaje y la representacién. No obstante, ademas de que
forman parte de uno de los ejes principales (la escritura), la forma en la que sugiere al texto, como se
muestra timidamente, solapado, como un susurro, es lo que se vincula con la dificultad de identifi-
cacién que atraviesa todo el proyecto y que de alguna manera corresponde a la idea de lo topotésico.
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Imagen 15. De cuestionar lo definitivo. Impresién en filmina. 10.5 x 15 cm. 2018

Estos textos pertenecen a una obra realizada en el 2017, Un mes (en un millén de afos), donde
la pauta de trabajo fue determinar un periodo de tiempo y escribir un poema de tres o cuatro lineas
por dia, hasta que concluyera el ciclo. Su formato era el de un libro (imagen 16). A modo de pospro-
duccién de mi misma, con la intencién de reconstruir y retroalimentar el pensamiento y el propio
hacer, desplacé su materialidad y su funcién.

Imagen 16.
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Dejé de ser un libro de poemas, con una lectura lineal y transparente para convertirse en un
entramado de palabras, una lectura permeable a combinaciones, a omisiones, a tergiversaciones. En
varios momentos, con esta y otras obras, me cuestioné si estaba repitiéndome. Pensé si preguntar dos
veces lo mismo es preguntar lo mismo, o es una forma de insistir en una idea, intentando descubrirla
y profundizarla.

Voy a traer a colacién la muestra Cuidese Mucho de Sophie Calle? (imagen 17), por un lado
por la utilizacion de la palabra y el texto como imagen, y por el otro por la posproduccién que hay
en cada pieza artistica. En este proyecto ella toma un e-mail de su expareja en el que termina con la
relaciéon (finalizando la carta con la frase “cuidese mucho”) y se la entrega a 107 mujeres de distintas
profesiones para que la interpreten, la comprendan, la respondan por ella. En la exposicién, el texto
aparece unay otra vez comentado, manipulado, ultrajado. El texto, si bien se repite, desprende de si
otra cosa, toma otra forma y convierte al espectador en cémplice cediéndole el lugar a que construya
otra nueva pieza en su mente.

Imagen 17. Sophie Calle. Cuidese Mucho. MAC-PF, Santiago, Chile. 2019

Paisaje
Entrar en el paisaje
Hay cierta distancia entre el hecho objetivo de la realidad fisica, la orografia, la geografia, y el «sentido del pai-

saje». El componente fundamental que determina ese cambio de significado es la MIRADA. Entre el parajey
el paisaje estd la mirada, hay alguien que mira.” (Maderuelo, 2007, p. 248)

En primer lugar, podemos decir que el paisaje es tanto una extension de territorio como su
representacién. Pero no sélo es un entorno percibido, incluso no se reduce solamente a la naturaleza,
sino que es la configuracién de ese territorio. Tiene una estructura, una forma y contenidos que le
son atribuidos culturalmente. Si bien en este proyecto me desplazo de la representacion del paisaje
histéricamente® construida en las artes, para ir hacia una postura mas experiencial y fragmentada,
propia del arte contemporaneo, mantengo la idea de la contemplacién ligada al goce y a la reflexién
como modo de hacer paisaje. Cito a Javier Maderuelo cuando sostiene que “el paisaje se encuentra
en la mirada de quien contempla con danimo de disfrutar de la contemplacién. Es la intencionalidad
estética puesta en la contemplacion la que transforma un lugar en paisaje” (2007, p. 14). Esta mirada
estética es lo que Alain Roger conceptualiza como la “artealizacion” del territorio o pais, operacién
que no puede estar escindida de la cultura, convirtiendo al paisaje en un constructo cultural, y en

9 Sophie Calle (Paris, 9 de octubre de 1953) es una escritora, fotdgrafa, directora y artista conceptual francesa. El
principal objeto de su obra es la intimidad y de modo particular la suya propia. Para ello utiliza gran diversidad de medios
de registro como libros, fotografias, videos, peliculas o performances.

10 Me refiero a la tradicion hegemadnica del paisaje dentro de la historia del arte occidental, donde aparece repre-
sentado como una “ventana” por la cual se puede identificar la vastedad del territorio, de la naturaleza, y sus atributos
comunmente identificables (arboles, montafias, campos, rios, mares, etc.) En el caso del presente proyecto artistico, la
representacién del paisaje al desplazarse o fragmentarse se configura de una manera abstracta. Es decir, comienza a diluir
sus rasgos identitarios y el espectador no puede saber a simple vista que las imagenes o formas resultantes parten de la
observacién de un paisaje natural.
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tanto cultural, indirecto y colectivo. Cuando digo indirecto, me refiero a que nuestra mirada e in-
terpretacion no pueden escapar de la carga que traemos por el hecho de ser sujetos sociales, por lo
que dicha percepcion se vera modificada por las experiencias obtenidas en el marco de determinado
horizonte socio-cultural.

Imagen 18.

Los paisajes que seleccioné para realizar esta produccion artistica, provienen de distintos viajes
que hice entre los afos 2018 y 2019. Especificamente se sitGan en el sur argentino, la Cordillera de
los Andes y Santiago de Chile. Al presentar este trabajo en Cérdoba, la idea de viaje nos sitla, tanto
a mi desde el lugar de viajera como al espectador de la exhibicién, como extranjeros. Mi experiencia
personal del viaje constituye un aspecto crucial en cuanto motor de produccién de las obras. El hecho
de haberme encontrado circundada por esa masa geografica, topografica, es lo que me motivé a pen-
sar de qué manera transformar la reproduccién de esa imagen para proponer un nuevo paisaje, para
volver topotésica esa topografia. Hay un pasaje de Martinez de Pisén que dice:

El paisaje ademas de su configuracion geografica, en parte precisién y en parte discurso, es sobre todo des-

prendimiento, una mirada desinteresada que lo observa como un espacio en el que se han acumulado los
tiempos y como un tiempo donde se han sucedido espacios. (2009, p. 13)

No sé cudl es el grado de desinterés de mi mirada cuando pienso en el hacer-imagen, y me
pregunto si hay tal desprendimiento en la contemplacién. ¢Es la contemplacién la espera de un acon-
tecer?, simplica alguna inquietud lo que encontremos mas alla? Al menos, existe el interés de de-
morarse en cada elemento que aparece. En la contemplacién (creo yo) no existe la inactividad. En el
paisaje coexisten tantas cosas que actian al mismo tiempo, independientemente y en conjunto, que
no puede suponer en nosotros una participacion pasiva. Incluso el sosiego que produce el introducir-
se-en-el-paisaje estalla en pensamientos y reflexiones.

En mis lecturas sobre la contemplacién y la percepcién, me topé con un texto de Martin Seel
en el que propone una conceptualizacién sobre la percepcidn estética particularmente, en oposicién
a una percepcion a secas. La diferencia radica en que la percepcién estética no puede circunscribirse
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a una descripcidn conceptual, ya que excede la seleccién que hacemos para describir, encontrar, o
estudiar algo concreto.

En la percepcién estética todo se da simultineamente, no sélo las caracteristicas de lo que es-
tamos contemplando sino esa cosa en relacién a todos los demds factores y objetos que intervienen
en la escena (laluz, el entorno, los olores, otros objetos en relacidn, etc.) por lo que deviene temporal
por su constante transformacion, y consecuentemente inabarcable. Seel propone que

lo que acompana a ese demorarse ante la particularidad sensible de alguna cosa es un sentirse-a-si-mismo-es-
tando-presente. La presencia particular del objeto de la percepciéon estd sujeta de este modo a la presencia
particular de la realizacion de esa percepcién. (2010, p. 55)

Esto tiene que ver con lo que describi en el apartado La actitud del caminante, el resultado
de la percepcién permanece en relacién directa con la experiencia de quien percibe. Como bien dice
Maderuelo sobre el paisaje en la presentacion del Centro de Arte y Naturaleza en 2006:

Contemplar, dibujar, describir, recrear, construir, son fases de apropiacién que conducen a un pensar y un
reflexionar sobre el placer y sobre aquello que lo produce. Sobre quién lo disfruta y sobre el lugar y el tiempo
en que se disfruta. (Maderuelo, 2017)

El acto de introducirse en el espacio, en tanto reaccién encarnada in situ. El acto de olvidarse
del determinismo de la funcionalidad cotidiana, de dejar que el espacio nos rodee y nos absorba de
tal modo que dejemos de lado la necesidad de decretar lo que ante nosotros acontece. El paisaje, al
envolver a quien contempla se vuelve por segunda vez dindmico (entendiendo la primera como el di-
namismo per-sé de los elementos que lo componen), ya que todo va a mutar en relacién a la posicién
espacial del espectador.

Para hablar de este tipo de percepcién, Seel utiliza el concepto de aparecer refiriéndose a la
manera y el momento en que la cosa se encuentra con la percepcién sensible de una persona. Este
aparecer no es permanente ni simulado, es algo completamente circunstancial, sincrénico y efimero.
El aparecer del paisaje es la experiencia de estar en-medio de él.

Obras 3
El peso del recuerdo

Se trata de un conjunto de rocas que recolecté en la base del volcan Lanin (Dpto. Huiliches,
Neuquén; enero 2019) (imagen 19). Caminar, recorrer la tierra, observar. Recojo una roca ;En qué se
diferencia a cualquier otra roca? ; Contiene dentro la experiencia de estar a la intemperie, de caminar
errante, de migrar? Ese acto de seleccién entre la inagotabilidad del paisaje ¢ Dota al objeto de “pai-
sajidad”? Me pregunto, en otras palabras, si un objeto que forma parte de un territorio, el cual estd
siendo observado estéticamente y convirtiéndose en paisaje, es sélo un componente o puede llegar a
ser paisaje en si mismo.

Imagen 19.
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Cada una de estas rocas fueron parte alguna vez, de aquél lugar en el cual yo estuve, una por-
cion tan insignificante que nadie que lo recorra notara su ausencia. Pero en mi, son recuerdos. Son
imagenes. Evocan mi cansancio, el agua helada de deshielo abrazando mis pies, el sol del mediodia, la
recompensa de haber llegado, la inmensidad, la mismisima nada. El objeto trae consigo la experiencia
tanto del contemplar como del estar-adentro, ambas acciones constituyentes de la nocién paisaje, ¢Es
la imagen de un paisaje también paisaje? ;Es residuo, registro o lugar en si mismo?

Imagen 20. El peso del recuerdo. Rocas. 120 x 80 x 40 cm. 2020

Intermitencias

La serie retine un grupo de diez dibujos de 20 x 25 cm. que representan porciones del glaciar
que se encuentra en la cima del volcan Lanin (imagen 22). Esta aclaracion es de cardcter meramente
contextual y de vinculo con la obra anterior.

Imagen 21. Detalle.
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[magen 22. Intermitencias. Grafito sobre papel. 10 dibujos.
20 X 25 CM. 2019

Realicé los dibujos a través de fotografias, mucho tiempo después de haber recorrido el lugar.
Me pregunto si hay algo de auratico en el paisaje, entendiendo lo auratico como una carga de valor,
algo que dota al objeto de unicidad. Lo tnico e irrepetible de cada porcién de naturaleza, el ritual de
descontaminarse, el entrar en ese estado casi meditativo. Si es asi, entonces no existiria una “contem-
placién en diferido”, pero hay algo en el acto de dibujar que diluye esa distancia espacio-temporal.
John Berger en Sobre el dibujo habla acerca del lugar donde nos sittia el dibujo y lo presenta como
algo temporal, no espacial. Como un flujo, un movimiento entre dibujo y dibujante en donde se avan-
za y se retrocede todo el tiempo. Menciona, y esto me resulta muy interesante, que los dibujos no
detienen el tiempo, como la fotografia, sino que se deslizan en él.

De esta manera, la obra es una intermitencia entre el lugar fisico, el mental (el recuerdo) y
el estatico (la fotografia) y a la vez, el intervalo temporal entre ellos. Citando a Berger los dibujos
“aunque incluyen o tratan de incluir una presencia, se ocupan de la ausencia. Pero ;dénde estéd lo que
estd ausente? ;Muy lejos y perdido en la distancia, o aqui, pero invisible?” (2012, p.79). Esto puede
dar lugar a una contemplacién topotésica: contemplar la propuesta de una ausencia presente, de una
ausencia sensible, de una ausencia aprehensible.

(silencio)

A lo largo de esta instancia de trabajo final, hubo momentos en donde el nivel de abstraccién
comenzo a destruir el alcance de la interpretacion respecto a la propuesta, este fue un motivo por el
cual decidi colocar esta obra en el conjunto. Muchas veces me pregunté qué estaba buscando real-
mente en una verdad indescifrable; necesitaba encontrar algo que funcione como anclaje, brindar
una herramienta de la cual aferrarse para comprender y construir el discurso. Esta pieza es el punto
donde convergen todas las obras de este proyecto. Una fotografia repartida en dos telas de 150 x 100
cm. (imagen 23). La topografia sin quiebre. Una montana, mimética, presuntamente estatica, puesto
que lo inamovible de la fotografia se ve alterado por su materialidad. La impresién en tela le adjudica
nuevas condiciones: lo trasltcido, lo espacial y el movimiento.

118



Investigaciones Topotésicas: entre lo real y lo aparente. La implicancia de la
representacién en la realidad percibida a través del paisaje - Melina Airaudo

Imagen 23. (silencio). Sublimacién sobre voile. 150 x 200 cm. 2020

Tomé esta fotografia en Bariloche, fue el mismo viaje en el que surge El peso del recuerdo e
Intermitencias. Habia nevado en enero. El aire gélido y el entorno rociado de una fina capa blanca me
absorbieron hacia un estado de profunda admiracién. Un estado de profundo silencio. Saqué la foto-
grafia en un intento desesperado por apropiarme del mundo. Como dice Susan Sontag, la fotografia
representa una “proteccion contra la ansiedad” (2006, p. 22) contra la insuficiencia del contemplar
por contemplar, la urgencia por llevarse algo, por detener el tiempo, por materializar la experiencia.

Todas las fotografias son memento mori*. Hacer una fotografia es participar de la mortalidad, vulnerabilidad,
mutabilidad de otra persona o cosa. Precisamente porque seccionan un momento y lo congelan, todas las
fotografias atestiguan la despiadada disolucién del tiempo. (Sontag, 2006, p.32)

Esta imagen acarrea para mi su aparecer, su inmensidad e imponencia; para el espectador, sera
la porcion de una experiencia ajena que debera resignificar o intentar apropiarsela mediante vinculos
con su propia historia.

11 Frase latina que significa “recuerda que morirds” y se utiliza generalmente como recuerdo de la inevitabilidad de
la muerte.
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Conclusiones

La materialidad ha sido, durante todo este trayecto, un gran interrogante. Como ya anticipé en
la introduccién de este trabajo, no logro dilucidar cual es el papel que ocupa el material; si es un eje
central desde el cual se origina toda la problematica conceptual topotésica, o si, al contrario, es un
medio que facilita su investigacién. s Podria ocupar ambos roles? Siy lo hace mediante un dinamismo
pendular.

Sospecho que el limite de la materia como medio o contenido por el que me preguntaba en la
introduccién es, en realidad, una ilusién. La materialidad construye una idea desde cualquier lugar en
donde se sitte, por lo que dicho limite oscila de acuerdo a la pregunta que se esté formulando. Creo
que sucede algo parecido con la forma. No existe encasillada en la concepcién pura de entenderla
como elemento constituyente o caracteristico de un objeto y nada mads, sino que arrastra consigo
reflexiones y sentidos, maneras de ver, de pensary comprender la realidad.

En algunas de mis piezas, como en Fragmentar hasta el olvido o en infima Fraccién, la forma no
es mas que un pretexto que desencadena la investigacién; en cambio, en Geodas la forma es el con-
cepto en si mismo, en ella se concentra toda la reflexion. Incluso cuando observamos la produccién en
conjunto, podemos vislumbrar que la forma actia a modo de fractal repitiéndose a distintas escalas.
Una roca de El peso del recuerdo bien podria ser la montafia de la cual surge Fragmentar hasta el
olvido, asi como Intermitencias podria ser una representacion de Geodas y ésta a su vez el germen
de fnfima Fraccién.

En sintesis, a lo largo de este texto he intentado explicar los conceptos y preguntas que con-
tienen a mi produccién artistica a través de tres bloques: la topotesia, la escritura y el paisaje. Me-
diante ellos y desde las perspectivas que nos ofrecen, hemos recorrido los interrogantes que surgen
de las posibilidades que adopta la imagen frente a lo real y lo aparente, apafados bajo la topotesia
y su relacién dialdgica con lo topografico. Esto nos lleva a profundizar en las manifestaciones de la
mimesis y las grietas que se producen ante la fragmentaciény la disolucién de la iconicidad del objeto
representado. Hemos visto también cémo lo topotésico puede interpelar casi cualquier fenémeno:
la contemplacién, la palabra, el lenguaje, volviéndose parte de una contradicciéon. Le otorga al objeto
una ficcién al volverlo una identidad disoluble, concediéndole la posibilidad de volverse miultiple y
polisémico. Todos estos aspectos estan cruzados por la experiencia estética-perceptiva de adentrarse
en un paisaje. Detenerse ante el espacio que acontece y permitirle devenir en algo nuevo. La topote-
sia, al finy al cabo, yace en lo contingente, en la accién del extrafamiento, en el desprendimiento de
lo determinado.
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