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INTRODUCCION

Esta tesis es un intento de formular una metodologia para la

produccidn plastica gue logre un vinculo adecuado entre teoria

y practica.

No se trata de establecer una relacidn mecinica,

ni tampoco de aislar el trabajo en el taller de los fundamentos

tebricos.

La escultura se puede abordar desde mialtiples puntos de vis

ta, seglin se atienda a su funcidn, a sus contenidos, a los mate

riales y té&cnicas gue se emplean, o a su proceso histdrico. Pe

ro lo gue
racidn de

gue se le

En el

cia del espacio y del volumen a través de un acercamiento tefri.

une a cualquier produccidn escultdrica es la estructu

voliimenes y espacios; &ste es el enfodue m&s general

puede dar y del due se ocupa este trabajo.

primer capitulo se pretende desarrollar una concien—

co general, para despu&s situar la importancia de estos elemen-—

tos en la

configuracidn de una obra tridimensional.

La relacidn volumen-espacio en escultura presenta dos varia

bles fundamentales: corporeidad y espacialidad. Este es el te

ma del segundo capitulo. Una revisidn de las obras de algunos

escultores contempor@neos servird para precisar estos conceptos

y para entender, qgue las variaciones dentro de cada uno depen-—

den de la diferente articulacidn de los elementos pl&sticos.



El Gltimo capitulo es una presentacidn de las propuestas
pléasticas que tienen por tema el retrato. Incluye, toda la pro
blematica que la definicidn de este t&rmino implica y las am-

plias posibilidades que abre.

Por Gltimo quiero agradecer a los maestros Francisco Quesa-
da, Kiyoto Ota y Renato Esquivel por su colaboracidn en la rea-

lizacidn de este trabajo.




I @mSPACIO ¥ VOLUMEN 2

HACIA UNA CONCIENCIA.



Espacio y volumen en escultura siempre se encuentran relaciona-
dos, no existe el uno sin el otro. Sin embargo, en este capitu

lo los consideramos por separado para facilitar su comprensidn.

Este binomio corresponde a los elementos fundamentales de
la escultura, a los elementos minimos necesarios sin los cuales
€sta no podria existir, y son ellos la mejor forma de abordar
su estudio. Volumen y espacio, entonces, se califican, se defi
nen, sSe aceptan o rechazan mutuamente y se organizan configuran
do la obra plastica.

El volumen no es una medida cfbica, como el espacio interior de

una caja. Es mis que el bulto de la figura; es un espacio hecho

visible, y es mds que el &rea que realmente ocupa la flgura.

La forma tangible tienc un complemento de espacio vacio que domi.

na de modo absoluto, que se da con &l _y sdlo con &l, y que es de

hecho, parte del volumen escultérico.l

Al estructurar los volimenes, el escultor determina las ca-—
racteristicas del espacio, adecu8ndolos a sus intenciones. Vo-
lumen y espacio, como elementos plésticos, se articulan de va-
riadas y complejas maneras. .En su conformacidn entran a jugar
parte todos los elementos posibles de que se vale el escultor.

Dependen del hombre que los manipula, de sus intereses y necesi’

dades de expresibn.

1. S.K. Langer, Sentimiento y forma, Mé&xico, UNAM, Centro de Estudios Fi—
losbficos, 1967, p-87.




Es indispensable para el escultor tomar conciencia de ellos

por medio de una reflexidn tebrico-préctica.

Tomar conciencia implica pensar estos elementos en cuanto
conceptos tedricos, gque varian histdricamente, y aplicar esta
reflexi®dn no s6lo a nuestra manera cotidiana de experimentarlos,

sino tambi&n a nuestro trabajo préctico.




EL ESPACIO

El espacio es una experiencia humana, una condicidn de la vida,
una realidad objetiva a la que el hombre se puede enfrentar de

tres maneras diferentes.

- Relacidn tebrica: El hombre ha elaborado un pensamiento

estructurado y cientifico para entender el espacio.

- Relacidn practica: Todos tenemos una relacifn antropold—

gica con el espacio gue se construye a partir de nuestras condi
ciones bioldgicas. Esta nos permite la elaboracidn de un marco
de referencia indispensable para nuestro desenvolvimiento coti-

diano.

~ Relacibn estética: EL ser humanc tiene la posibilidad de

recrear constantemente el espacio, de interactuar con &l, y es

en-este campo de accibdn donde se sitfia la produccidn ar."tn‘.stica.2

2. Esta idea procede del articulo de Friedrich Kainz,  "La esencia de lo es—
t8tico" que aparece en Antologia. Textos de estética v teoria del arte,
camp. A. SaAnchez Vazquez, MExico, Universidad Nacional Autfnoma de Méxi-
o, 1982, pp.27-30. : :

El ejemplo en que se explica esta relacidn es el siguiente: “Supongamos
que tres hambres recorren un bosque. Uno de ellos es bot&nico. La be-
lleza del bosque le es indiferente; lo que busca en los &rboles y en las
plantas, al examinarlos, es una visitn tebrica de su morfologia, de la
fisiologia genética y sistemftica vegetal; toda su preocupacién se diri-
ge a ver las cosas tal y como ellas son en si mismas. Su actitud obede-
ce a un punto de vista tedrico—intelectual. E1l segundo de los tres hom-
bres de nuestro ejemplo es un lefiador; ha recibido orden de entregar una
determinada cantidad de madera, y examina los &drboles buscando los mas
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Hay una interaccidn entre las diferentes maneras de enfren-
tar el espacio; todas ellas, en menor o mayor grado forman par-

te de nuestra concepcidn del mundo.

Cada una de estas relaciones particulares han cambiado con

el tiempo al igual gque la concepcidén del mundo ha ido variando.

Para entender el espacio, en nuestro intento por definirlo,
intervienen estas tres actitudes. Despué&s de un somero anéli-
sis de las tres en esta tesis dedicaremos nuestro inter&s al

punto de vista est8tico.

Relacidn tedrica.

En un intento por explicarse el mundo el hombre elabora una con
cepcidn tedrica sobre el espacio. Esta ha sido una preocupacidn

importante dentro de la filosofla, la fisica y la matemitica.

El concepto del espacio como construccidn en la mente huma-

csnne

adecuados para cortarlos y sacar de ellos la madera que debe suministrar.
El punto de vista de este segundo perscnaje es absolutamente préctico.
El tercero es un excursionista, entusiasta de la naturaleza. No ha veni
do al bosque tratando de enriquecer sus conocimientos ni su visidn tefri |
ca; tal vez no sabe -0, si 10 sabe, no se preocupa de ello— si los arbo—
les. que tiene delante son pinos o abetos. Le tiene sin cuidado, asimis
mo, el aspecto econfmico-material del bosgue. Lo finico que en &l busca
es contenplarlo, recrear en €l su mirada. No mira, por decirlo asi, por
encima del bosque, hacia otros objetivos, sino que deja que su mirada se
pose amorosamente en &l ccmplacléndose en contemplarlo con despierta y
profunda sensibilidad. EIL suyo es el punto de vista estftico". Ibidem,
P.27. '
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na varia histbricamente y su definici®dn depende de las limita—

ciones o avances de la ciencia y el conocimiento en cada &poca.

En el campo de la ciencia y la filosofia encontramos una
multitud de opiniones referentes al espacio, gue nos indican su

cardcter complejo y de dificil comprensidn.

El estudio sobre el concepto de espacio en el desarrollo
histdrico rebasa los limites y posibilidades de nuestra investi
gacidn. Tampoco pretendemos entender el concepto en la comple-—
ja fisica moderna.3 Pero como nuestro interé&s es retomar los

conceptos- que nos yuden dentro de las artes plasticas, diremos

‘algo al respecto.

Albert Einstein sefiala las dos posiciones fundamentales que

sobre el espacio encontramos histdricamente:

-.-a) el espacio como cualidad posicional del mundo de los obje—
tos materiales, y, b) camo el rccipiente de todos los objetos ma
teriales. En el caso a), es inconcebible el espacio sin ningGn
objeto material. -En el caso b), un chjeto material sBlo puede
ser concebido existiendo en el espacio; asi el espacio se pre—
senta4conb una realidad en cierto sentido superior al mundo mate
tial.

Aunque estas posiciones se presentan de manera general, da-

do que agrupan a pensadores diversos y con planteamientos com—

plejos, nosotros nos inclinamos por la posicifn a que sehala

3. Para ampliar, este tema ver bibliografia.

4. A. Einstein, prblogo al libro de M. Jarmer, Conceptos de espacio, México,
Grijalbo, 1970, p.l4.
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Einstein, en la gue el espacio tiene una cualidad material y es
entendido como la relacidn entre la posicién de los cuerpos.

Lo importante para nosotros es, que esta idea contribuyd a
la elaboracién de una conciencia diferente del espacioc y enri-

quecid la experimentacién pléstica.

Relacidn practica.

Todo hombre tiene una relacidn practica con el espacio, gue "en
casi todas las actividades humanas desempefia una funcidn de pri

mer orden en la realidad cotidiana".S

Tendemos a delimitar el espacio circundante, a habitarlo.
Esta relacidn implica una posesidn; pertenecemos a un sitio de-
terminado, radicamos en un lugar en el gue nos sentimos protegi

dos y seguros.

La elaboracidn coherente de esta relacibn vital con el espa
cio es condicidn indispensable en nuestro desarrcllo y depende,
.ademis de nuestras particularidades individuales, de un contex—
to sociohistbrico y de unas condiciones naturales. Es asi como:

Ver las relaciones espaciales en una llanura constituye una expe

riencia diferente de la de verlas en una regifn wontafiosa, donde
una forma intercepta a la otra. Orientarse al caminar exige una '

$. H.J. Albrecht, Escultira en el siglo XX, Barcelona, Blume, 1981, p.23.
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medicidn espacial diferente que la que exige el hacer un recorxri
do en autombvil o en avién. BAprehender las relaciones espacia—
les y orientarse en una imetxrSpoli de hoy, entre las intrincadas
dirmensiones de las calles, subterrneos, trenes elevados y rasca
cielos, requiere un nuevo modo de ver.b - :
Esta relacidn se elabora en nuestra mente, ya gque es la in-
teligencia la gue articula las imdgenes externas que percibimos
a través de los sentides. El espacio es pues:
. -..un sustrato de toda nuestra experiencia, descubierto gradual-—
mente por la colaboracidn de nuestros varios sentidos -unas veces.
visto, otras sentido, otras comprendido como un factor en nues
tros movimientos y en nuestros actos=-, un limite a nuestro oido,
un desafio a nuestras posibilidades.
El espacio es una realidad sensorial, percibida por la vi-
sidn, el tacto, el oido, y captada, también, por el movimiento

corporal, ya que las sensaciones perceptivas son relativas a

nuestros cambios de posicibn.

El sentido de 1la vista tiene un paﬁel predominante en nues-—

tra manera de captar el espacio. ...e3 ante todo un recurso

de orientacidn; un medio para medir 'y organizar acontecimientos

espaciales".8

Por medio de la vista captamos las relaciones de los obje-—
tos en el espacio, de acuerdo con las diferencias entre masas,

luz, sombra, posicibn.

6. G. Kepes, EL lenguaje de la visifn, Buenos Aires, Infinito, 1976, p.24.
7. S.K. Langerb'gQ;_cit., p-72.
8. G. Kepes, op. cit., p.24.
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Sin embargo, es el sentido del tacto el que nos da la expe-
riencia m&s directa de la realidad: "nada nos convence mis de
la existencia del mundo exterior que el choque de nuestro cuer-

po con los objetos del entorno".9

Los contrastes principales gue podemos establecer a través
del tacto son los gue experimentamos al pasar de una superficie
dura a una blanda y de una lisa a una &spera; las demds sensa-—

ciones son secundarias. Para la percepcifn t&ctil es indispen-

sable el movimiento.

Ambos sentidos, el tacto y la wvista, actfian de manera corm-
plementaria, y si el ojo posee un mayor alcance es porgue su ég
&imulo estd transmitido por la luz; a través del tacto experi-
mentamos una sensacidén inmediata. . El1 oido constituye también
un factor importante en la experimentacibn del espacioc, pues fe

ntensidad del sonido nos

[ 8

némenos como el eco, la resonancia e
ayudan a conformar una idea del espacico circundante. El1 equili

brio forma parte asimismo de esa relacidn con el espacio.

A partir de su propio cuerpo el hombre comprende el espacio
v elabora un campo de referencia del cual constituye el centro.
Son estas relaciones corporales las que émpl;a y extrapola a
otros 4mbitos mayores, como la casa y el espacio circundante en

general.

9. H.J. Albrecht, op. cit., p.32.



Nuestro cuerpo ocupa un espacio, tiene volumen y peso; tie-—

ne una estructura determinada: est@ en posicifn erguida forman

do un eje vertical con respecto al plano horizontal terrestre,

la Vida se orienta_ hacia la anchura, los hombres viven en una
capa horizontal. Se puede distinguir un arriba y un abajo; el
cuerpo tiene un frente y un reQés, lo gque crea una direccién:r
atras—adelante, que sumada a la otra direcciﬁn posible, derecha;
izguierda, constituye el esquema tridimensional en el que nos .
movemos vy que es el campo de referencia basico para nuestra

orientacidn.

El cuerpc no es un espacio cerraao, se encuentra en constan
te comunicacidn con el mundo exterior: ingerimos alimentos,
respiramos, estamos unidos al medio curcundante por medio de
elementos sBlidos, liquidos vy gaseosos del mundo exterior, a
travé&s de nuestro metabolismo. Esta comunicacidn intima con el
espacio hace gque el hombre extienda estas relaciones corporales

a un espacio mayor-

...cuando se observa un paisaje, la gente en la calle o cualgquier
cbjeto separado, sblo puede hdcerse una interpretaci&n espacial
de las cosas que se ven —su ubicacifn, su extensidn— basada en
la propia posicifn espacial. Uno juzga la posicidn, la direccidn
v los intervalos de las cosas estableciendo una relacidn consigo
mismo. Uno mide y organiza arriba, abajo, a la izquierda, adelan
te, atras en un solo sistema fisico cuyo centro es el propio cuer
po v que se identifica con-las principales direcciones en el espa
cio. E1l eje horizontal y vertical centrado en el yo es el fondo
latente, y las diferencias Opticas se interpretan en relac;ﬁn con
este fondo. Si el espectador mieve su cabeza,- sus ojos o ‘s cuer
po —canbiando de posicién y cambiando en consecuencia el campo re
tiniano en relacibfn con la posicifn vertical natural-, coinciden—
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terente traslada a los objetos que estfin mis prdximos la funcién
orlglnal del cuerpo humano, y las direcciones principales del es

pacio siguen siendo validas.

El espacio humano no es s6lo el cuerpo, sino que impliéa un

marco de referencia mas amplio. Un sistema relativo al hombre,

din&mico y Qariablé.

Después del cuerpo, la casa constiﬁuye el centro ampliado
de.nuestro espacio. "LLa casa es el 'nido en el mundo', a par-
tir del cual, eé decir, ae su intericr seguro, se accede al ex-—
terior inseguro, al mundo extrafio, y se le convierte en pose-—

sidn propia".ll

Asimismo, a partir de la casa el hombre se extiende hacia
los espacios sociales: la escuela, el trabajo, la ciudad, el
pais, etc. Cada uno de estos dmbitos le confiere una ubicacidn

social y unas caracteristicas particulares.

La espacialidad es, pues, una condicifn fundamental de la

vida humana.

Relacibn estética: el espacio en escultura.
El espacio es fundamento esencial de las artes plédsticas. Estas

buscan objetivarlo y materializarlo, hacerlo concreto. Otras

maneras de relacionarse con &l y experimentarlo, las encontra-

10. G. Kepes, op. cit.,»p.33.

11. H.J. Albrecht, op. cit., p.28.
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mos, entre otras, en la danza, el teatro y el circo.

En las artes plasticas el espacio no es sdlo el lugar donde
se encuentra la obra, no es anterior a ella sino gque es creado,
configurado en el proceso artistico mismo y forma parte de la
propuesta pléstica. El espacio es entonces un material con el
gque trabaja el artistar. en este sentido debe ser expresivo y

significativo.

Ahora bien, cada una de las artes plasticas tiene una mane-—
ra diferente de manejar el espacio. La pintura, la escultura y
la arquitectura responden a una forma especifica de recrearlo,

que es lo que les confiere sus caracteristicas particulares.

Una primera linea, un trazo cualquiera, configuran determi-
nadas relaciones espaciales. E1l trazo, ademds de existir por
si mismo (marca un recorrido, es una frontera), modifica el pla

no gue lo contiene, crea sus propios modos de espacic virtual.

En la pintura todos los elementos plasticos participan en
la invencidn de la ilusidn espacial, gue existe solamente para
la wvista, "...no'existe para el tacto, el oido o la accidn mué—
cular. Para ellos hay un lienzo plano, relatiﬁamente pequeio,
o una fria pared en blanco, donde para la Qista hay un profundo

) 12 '

espacio lleno de figuras". Es, pues, en la pintura donde me-

jor se capta la wvirtualidad. E1l espacio picté!ico, contenido

12. S.K. Langer, op. cit., p.72.
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en el plano bidimensional difiere del espacio en que vivimos,

no concuerda con nuestra experiencia sensorial.

Comparandola con la escultura, Leonardo da Vinci dice:

El escultor no puede distinguirse por la natural variedad de los
colores; a la pintura ninguno le falta. Las perspectivas de los
escultores no parecen verdaderas; las de los pintores pueden al—
canzar cien millas de profundidad. Los escultores no se sirven
de la perspectiva aérea; no pueden representar los cuerpos trans
parentes, ni los cuerpos luminosos, ni los rayos reflejos, ni

- los cuerpos bruiidos, asi espejos y semeiantes superficies puli-

mentadas, ni las brumas, ni las tormsntas...13

Para Leonardo la pintura tiene m&s posibilidades de crear

ilusiones visuales, pero no reconoce las ventajas de la tridi-
mensionalidad en la escultura; &sta le permite compartir nuestro
espacio vital, y crea experiencias para mas sentidos. La escul
tura inventa realidades similares a las nuestras, crea espacios

virtuales que sin embargo comparten las dimensiones de nuestro

mundo.

No se trata, asi, de una comparacifn entre las dos artes,
no es que una sea mejor que la otré} son dos maneras diferentes
de crear un espacio virtual. El de la pintura es una invencién,-
existe s6lo en la superficie de la tela bidimensional y es ella
la que ocupa el espacio real. Aqui juegé un papel més importan
te la ilusidn. En la escultura todo esto parece secundario,

.

pues la tridimensionalidad le confiere un mayor cardcter de rea

13. IL. da Vinci, Tratado de la pintura, Madrid, Editora Nacional, 1979,
Pp-78.
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lidad. Al ser la escultura una realidad nueva, diferente de
los otros objetos que nos rodean, su espacio adguiere tambié&n

un cardcter virtual.

ﬁl espacio de la arquitectura comparte el espacio real de
la escultura, pero presenta diferencias en su configuracidn que
obedecen, entre otras cosas, a su funcidn especifica. Juega con
la relacidn entre un especio externo ¥y un espacio interno, gque
se suman en un conjunto tridimensional Gnico que nos permite ex

perimentar de otra manera la espacialidad.

La escultura puede estar cerca de las concepciones espacia-—
les de la arguitectura y la pintura. Asi, el relieve se aproxi
ma a la ilusidén bidimensional de la pintura, mientras que la es

cultura de bulto, por su tridimensionalidad, estd mds cerca de

la arquitectura e incluso a veces formando parte de ella.

Si consideramos al espacio como la relacidn entre los obje-—

tos del mundo en un marco de referencia determinado, y este con

‘cepto lo aplicamos a la escultura, encontramos que la creacidn

de una nueva forma suscita nuevas relaciones espaciales.

Al producir una escultura no sélo se presta atencibn a la
creaciﬁn de volﬁmenes, sino a las relaciones espaciales laten—
tes entre &stos. Existe un estrecho Qintulo entre el volumen y’
el espacio, uno.no es anterior al otro. El escultor trabaja
principalmente coﬁ estos dos elementos para configurar su obra.
cada uno forma parte de la escultura, el espacio asi adquiére

un cardcter concreto, real vy tangible. Es otro material que
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ofrece posibilidades ilimitadas a la imaginaciédn del escultor.
ﬁste le da forma, lo modifica y modela de acuerdo a las caracte
tisticas del volumen. "El espacioc en cuanto realidad visual in

wld
’

dependiente no existe existe en relacidén con los objetos.

En realidad; nuestra visualizacidn del espacio se produce por un
Ycaming indirecto. Asi caro tenemos una visidn inmediata y di-
recta de la materia de las cosas que nos rodean, podemos inferir
que existe una visidn "inteligente" de la materia—espacio, ente
que se pone en evidencia gracias a la presencia de las cosas!S.
No podremos, entonces, pensar en espacios que no estén determi-

nados por formas ni mucho menos en espacios carentes de objetos.

La escultura trabaja con vollmenes reales gue se manifies-—
tan en un espacio real. Como objeto tridimensional, tiene las
mismas exigencias espaciales que las cosas gue forman el mundo.

Por lo tanto, resulta afin con la apariencia humana.

Sin embargo, la escultura se separa del mundo de los obje-

tos y crea un espacio diferente, esto obedece a sus caracteris—
ticas particulares como obra pldstica, a su intencionalidad ex-—

presiva y significativa.

Constituye un campo autdnomo, una nueva realidad virtual;

estas caracteristicas son comunes al espacio gque forma parte de

ella.

14. O. ISpez Chuhurra, Qué es escultura, Buenos Aires, Columba, 1967 (Col.
Esgquemas No. 69),_p.28.

15. O. LSpez, op. ¢it., p-28.
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‘La escultura, pues, comparte la tridimensionalidad de los
seres humanos, puede dar forma al espacio, hacerlo visible y

por lo tanto expresar y significar con &1.
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EL VOLUMEN

En el apartado anterior partimos del concepto de espacio paré
llegar a su aplicacidn en el campo de la escultura y a su com-
prensidn como elemento bisico constitutivo de la misma. En el

presente nos ocuparemos del volumen en el &mbito especifico de

la escultura.

Hablar de volumen en escultura significa, antes gue nada,
definirlo y ver sus relaciones con otros conceptos como materia,
forma y masa. Vale la pena intentar delimitarlos brevemente pa

ra enteder mejor la escultura.

— Materia: E1 concepto de materia se identifica con la sus

tancia de la cual estén compuestos los cuerpos.

— Forma: Por lo general se ha intefpretado a la forma como
la figura, entendiendo que toda materia se expresa a través de
una forma y toda forma es la manifeétacién de una materia. Tam -
bi&én se le ha considerado como la eétructura y organizacidn ‘in-
terna de un objeto, es decir, como la relacibén de las partes
con el todo. Estas maneras de entender la forma son las gque
ﬁ&s se acercan a la obra de arte en general. Sin embargo, la

° »

palabra tiene muchas acepciones y estf@ cargada de los muy dife-

rentes contenidos gue le ha asignado la historiografia del arte.

- Masa: Por filtimo el concepto de masa se considera como

la cantidad de materia contenida en un cuerpo. Asi, hay objetos
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que tienen mayor o menor cantidad de masa segfin sea su peso, aun
que tengan igual volumen. En escultura se hace referencia a es-
te concepto de masa, aungue existe una gran ambigiiedad de inter-—

pretaciones, que la hacen confundir a veces con el volumen.

— Volumen: ©Los conceptos anteriormente examinados nos con-—
ducen de alguna manera a la escultura, pero no la definen por
ser muy amplios. En cambio, si reflexionamos sobre la escultu-—
ra nos tropezamos obligadamente con el volumen. Volumeﬁ en una
concepcidn amplia y com@Gn del t&rmino es el espacio que ocupa

un cuerpo, por consiguiente es el resultado de sus tres dimen-

siones. Asi, no sBlo corresponde al todo escultdrico, sino que
-

:dimplica tambi&n las partes que lo conforma. H.H. Martinie defi

ne a la escultura como “una obra de tres dimensiones formada
. o . 16
por volGimenes reunidos segin cierto orden".

El volumen, entonces, es la cualidad més cspecifica de la

escultura. E£sta, en su sentido mis amplio, es "un volumen qui-

nético.virtual“l7 en relacidn con el espacio gque la rodea, y

creada "a partir de un material real tridimensional, es decir
: « 18
de un. volumen real®.

El.ﬁolumen, pues, es la caracteristica principal de la es-—

cultura; otros elementos como la textura, el color, la propor-—

16. Citado por J.E. Cirlot, La escultura del éiqlo XX, Barcelona, Omega,
1956, p.25.

17. S.K. Langer, op- cit., p-93.
18. Idem, p.93.
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cidn y el modelado no pueden sustituirlo y son secundarios en
la comprensidn de la misma. La escultura es una manera de “po-
w19 ‘- . . .
seer al volumen ; esta posesidn es una necesidad y exigencia
en nosotros ya que lo experimentamos constantemente en nuestra

vida cotidiana.

La cualidad volumé&trica funciona tanto para la escultura de
bulto como para el relieve. Su densidad y peso prevalecen en

ambos.

La escultura de bulto, en relacién con el espacio, nos obli
ga‘a rodearla, a recorrerla, dfreciendo miltiples puntos de vis
ta. E1 relie&e, en cambio, es una creacidn de formas tridimen-—
sionales sobre la superficie de un plano bidimensional. No es
necesario rodearlo, -en esto se parece a la pintura, pero las
formas se estructuran con una materia &olumétrica que reclama
para su existencia de un espacio a@reo; el recorrido es sblo vi

sual y corresponde a limitados nuntos de vista.

El volumen es el mejor ﬁérmino éara definir la escultura,
pero éste presupode el elemento material, sin el cual no puede
existir. Cada matérial implica una posibilidad formal caracte-—
rispica,'“la forﬁa est& también, hasta cierto punto, condiciona
da por los materiales... cada material tiene sus propiedades q&

pecificas que le permiten ser formados en formas especificas

19. L. Moholy Nagy, ILa nueva visidn.y resefia de un artista, Buenos Ai-
res, Infinito, 1972, p.76.
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. . 20 . .
aunque posiblemente variadas". Cada materia tiene una cali-

dad particular gue se manifiesta a través de su textura, color,
densidad y dureza: &stos sé prestan a un tratamiento particu-
lar y producen diversos efectos. Por esto los materiales en ar

te no son intercambiables; es diferente una escultura en yeso a

su. versidn en marmol.
Esto no sdlo es aplicable a la escultura,

--.cada arte depende de modo esencial del elemento técnico de que
se vale... este elamento puede identificarse casi siempre con el
medio expresivo de dicho arte ...con gran frecuencia han sido los
propios materiales los que han suscitado la obra de arte.

La forma se encuentra asi calificada por el campo especifi-
co en gue se ejercita, y el uso de nuevos materiales es valido
siempre y cuando cumpla con las exigencias del productor, es de

"

cir, gue "no todas las formas convienen a todas las materias;

muchas veces la materia rechaza determinadas formas ¥ anuncia

por su parte la eficacia de otras".22 Es por esto gue la elec-
cidn del material es fundamental en el proceso de pfoﬁuccién de
la obra, va que el material en si mismo posee una carga expresi

va. Dice Henry Moore: “Todo material tiene sus cualidades par

ticulares. S6lo cuando el escultor trabaja directamente, se eg

20. E. Fischer, “"Asunto, contenido y forma", en A. Sanchez V&zquez, Estetl
cay marxismo Méx1co, Era, 1978. T.1, pp.226, 227.

21. G .Dorfles, "La distincitn de 1as artes” en Al Sénchez Vézquez, Antolo
gla-.., op. cit., p.303.°

22. O. ILdpez Chuhurra, op. cit., p.9. ~
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tablece una relacidn activa con su material de tal manera que

- s s <= . 23
E&ste puede formar su sitio en la conformacidn de wuna idea".

Material v t&cnica, pues, juegan un papel importante en la

realizacidn de la escultura

23. Eééuiturés-f aibﬁjos de Heriry Moore, México, Instituto Nacional de Be—
- 11as Artes, Departamento de Artes Plisticas, 1964. (Catdlogo), s/p.
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si utilizémos los conceptos de espacio y. volumen para abordar
la escultura, podemos advertir que, aunque siempre esti@n presen
tes, su grado de participacidn varia. Hay obras donde lo impor
tante es lo volumé@&trico, mientras en otras se da mayor &nfasis

a. lo espacial.

Asi pues, partiendo de estas variaciones podemos clasificar
la escultura de acuerdo a los siguientes rasgos: corporeidad y

espacialidad.1

ﬁstos no ceonstituyen grupos cerrados, sino conceptos gue en
su aplicacidn practica se enfrentan a miltiples variables. La
manera particular en guc las formas entran en ellos es gradual,
encontramos desde una escultura tipica, gue cumple con las ca-
racteristicas del concepto y por lo- tanto fadcilmente clasifica-
ble, hasta otra poco evidente. Pero en ﬁltima instancia cual-

quier obra participa de uno de los- dos rasgos.

Podria hacerse una revisidn de estos conceptos en la histo-

ria del arte o pretenderse un an8lisis exahustivo de ellos, pe-—

>

1. Estos conceptos los retomamos del libro de W. Hofmann, La escultura del
siglo XX, Barcelona, Seix Barral, 1960. Corresponden en E. Wolffin a
forma cerrada y forma abierts y en H.J. Albrecht a espacio cerrado intem
poral y a espacio ilimitado inconmensurable. .
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ro como nuestro interés es la elaboracidén de propuestas plasti-
cas, nos limitaremos a una breve reflexi®n sobre cada uno, eli-

giendo s6lo algunas obras para ejemplificar.

Estos rasgos est@n presentes en cualquier tipo de escultu-
ras, Yy aungue nosotros, en este capitulo, no restringimos su
andlisis al retrato, las propuestas plisticas giran en torno de

éste.
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CORPOREIDAD

"La escultura es arquitectura, un
equilihrio de masas, una composi
cidn hecha con gusto. Es difi-
cil lograr este aspecto arcuitec
tbnico. Yo intento obtenerlo o
mo Policleto. Mi punto de parti
da es siempre una figura geomé-
trica, el cuadrado, el rombo, el
trifingulo, ya gque son estas figu
ras las que se sostienen mejor
en el espacio".

Aristide Maillol?

Cuando hablamos de corporeidad nos referimos a la caracteristi—
ca de algunas esculturas gue hacen &nfasis en el bloque, en 1la
forma cerrada, gue alude siempre a si misma. Presentan conti-
nuidad en sus limites, remiten a la solidez corpdrea, al reposo,
al equilibrio que eﬁidencia la fuerza de graﬁedad. Implican
una perdurabilidad, una negacién del tiempo ¥y por lo tanto au-
sencia de movimiento. Guardan relacidn con las formas geométri
cas b8sicas y casi siempre el motivo se encuentra empotrado en ,

el bloque.

2. Citado por Rafael Benet, La estultura moderna y contenmporinea, Barcelo
na, Labor, 1949, p.21i5. :
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En este tipo de esculturas sobresalen las formas convexas.

La estatua se concibe cawo una aglameracidn de formas esféricas
© cilindricas gue sobresalen hacia afuera. Las intrusiones en
el blogque de material, las perforac1ones incluso, se tratan camo
intersticios, esto es, como espacio vacio entre sélldos que mono
polizan la superficie externa.

Arnheim ilustra esto con el siguiente esquema.

<=

“—

/¢\

En este tipo de relacidn el volumen juega el papel .activo
mientras gue el espacio se hace receptivo. E1 volumen es autd-

nomo e independiente.

Pertenecen a este grupo, por citar algunos ejemplos, La no-—

che (Aristide Maillol, 1902}, La mujer en cuclillas (André

Derain, 1907) y El1 beso {Constantin Brancusi, 1910).

Dentro de la historia de la escultura contempordnea, la pro
duccidn artistica de Aristide Maillol y Constantin Brancusi

. . . 4
muestra una bGsqueda intencional por la corporeidad.

3. . Armheim, arte vy percepc10n vnsual, Madrid, Allanza, 1979 (Alianza For.
ma, 3), p-270.

4. Para Werner Hofmann, Maillol Y, Podin corresponden en la historia de la es
‘cultura contemporinea a la antitesis que en pintura representan Cézanne y
Van Gogh. A partir de Maillol - corporeidad, y Rodin-— espacialidad, Hof-
mann analiza los desarrollos posteriores de la escultura en el 51glo XX.
Para &1, Brancusi entraria dentro de la primera corriente.




Aristide Maillol (1861-1944)

La forma me gusta y la hago, pero para mi no es m&s que el medio
de expresar una idea. Lo que busco son las ideas. Me sirvo de
la forma para llegar a lo que no la tiene. Quiero decir a lo
que no es palpable, a lo gue no se toca...{sic). Bs lo que ex-—
plica que la copia del desmudo no sea nada. El porqué el repro-
ducir una mujer desnuda no es hacer una estatuma...(sic). Es ne-
cesario que al cormponer la figura de una muchacha, uno dé& la im—
presion de que se trata de todas las nuchachas. Del espiritu,
mi sentimiento pasa a los dedos. Mis estatuas son poemas de vi-
da. En vez de expresarme en verso, me explico por medio de la
escultura... (sic) . Sienpre empiezo por buscar el conjunto. Al
principio mi idea es vaga. Es a.fuerza de trabajar bajo su domi
nio cuando se hace visible...(sic). Me esfuerzo en no perder la
mis simple cantidad conocida de las.lineas y los planos. La co-
sa no es facil; la naturaleza es ndvil y cambiante...(sic). 1o
particular no me interesa; agquello gue me importa es la idea ge—
neral. Aristide Maillol.

32

Esta biisqueda por la idea general determina las caracteris-

ticas formales de la obra de Maillol.

estar inscrit

Sus esculturas tienden al sintetismo en las. formas, que,

as en figuras geom@tricas, remiten al blogue de

al

piedra; aun en las obras modeladas. Podemos hablar entonces de

formas cerradas gue buscan estructuras tectdnicas.

Sus formas sencillas y espontf@neas evocan un cierto primi-

tivismo gue se puede asociar con la tradicidn clédsica del arte

griego en los siglos VI y V antes de nuestra era.

5.

Citado por R- Benet, op. cit., pp.214,215.
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La noche (1902, piedra caliza) es una de las obras mas re-

presentativas de Maillol (figura 1). EL tema utilizado en ella,

la mujer, es una constante en su obra. En este caso, como lo in

dica el titulo, hay una intenci®n simbolista. Refiri&ndose a

ella, Maillol dice: "Bl pecho, el cuerpo, todc ello estid en la

sombra, y produce un efecto sorprendente. Se podria decir que

estamos en el interior de un pequefio templo".6

Las formas sencillas y sim&tricas guardan la unidad de la

figura. La estatua estd concentrada en si misma, cerrada y -aje-

na al mundo exterior; contenida dentro de los limites de su base,
presenta cuatro puntos de vista frontales. La figura reposa de
manera natural, las caracteristicas de la piedra acentfian el pe-

so de la figura, su inmovilidad.

La importancia gue Maillol da a .lo tectdnico no excluye su

interé&s por lo orgénico. Refiri&ndose a La _noche, Rodin dijo:

"Olvidamos demasiado a menudo que el cuerpo humano es una argui-~

< L el 7
tectura, pero una arquitectura viva“.

Constantin Brancusi (1876-1957)

No busguéis fSrmalas oscuras ni enigmas. Lo que os doy es puro
deleite. Mirad hasta que 1o sintdis. Ios que mds cerca est&n
de Dios lo han percibido. Constantin Brancusi.8

6. Citado por H.J. Albrecht, op. cit., p.158.
7. Citado en W. Hofmann, op. cit., 3.63.
8. Citado por Hofmann, op. cit., p.135.
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La reflexidn gue hace Brancusi sobre su obra nos remite a
la contemplacidn. Su blisqueda siempre va encaminada hacia la
intuicidn reflexiva, es su obra el producto de una mistica ante

la forma.

Este misticismo se aleja de una deliberacidn racional, de
una experimentacidn activa, que se evidencia en las palabras

del mismo Brancusi arriba citadas.

Brancusi buscé llegar a la esencia de la forma, "un pez es
la suma de todos los peces, es el ‘ser pez'; un pajaro es la ci-
fra del Quelo, la trascendencia de las limitaciones fisicas".9
Asi, sintetizd y depur§ la forma, para revelar sus ideas y ex-

presar su misticismo.

En El beso (1910, figura 2) la‘masa cbica de la piedra se
hace impenetrable por el espacio, la obra permanece hermética
al aire. La figura corpdrea e intemporal parece estar trabaja-
da en relieve; cerrada y compacta, no rermite la intrusién del

aire. h

9. Idem, p.132.
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ESPACIALIDAD

"No hace falta pasar mucho tiempo
en el bosque para experimentar
la impresifn sienpre un poco an-—
gustiada de que 'nos hundinmos®
en un mundo sin limite. Pronto,
si no se sabe a dénde se va, no
se sabe tampoco dénde se esta".

Gastdn Bachelardlo

La espacialidad nos remite a la forma abierta, arbdrea; a lo ex
terno, a la apariencia de lo ilimitado, sin principioc ni fin y

por lo tanto a la sensacidn de inconmensurabilidad desprovista

de limites. Alude a2 lo org&nico, a la forma expansiva, se rami

fica, se multiplica; resulta mdvil y temporal, implica un ins-—

tante transitorio, un equilibrio inestable, una tensién.

Esto lo podemos apreciar en Cinco ramas con mil hojas

(Alexander Calder, 1946, figura 5) y en las obras de Augusto

Rodin o Alberto Giacometti.

A diferencia del grupo antgrior, donde aparecen constante-

mente los vollimenes convexos, ahora lo importante es la relacidn

~

10. G. Bachelard, Lé’pbétiéa:dei espacio, México, Fondo de Cultura Econﬁmé
ca, 1965, p.222.
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entre éstos y los nuevos voltmenes cdncavos. Las concavidades

permiten la participaci®dn mds activa del espacio en la escultu-—

ta.

Las cavidades y agujeros adoptan el car@cter de protuberancias,
cilindros, conos, positivos aunque vacios. En realidad, ni si-
quiera parece correcto llamarlos vacios; su interior parece ex-—

trafamente sustancial, como si el espacio hubiera adguirido una
.cuasisolidez.1l

El espacio adguiere las cualidades de un material plastico,

no se deja desplazar por el volumen sino que participa con &1

en la configuracidn de la escultura. Adgquiere cierta autonomia,

tiene un valor en si miswo.

Rudolf Arnheim ha caracterizado la escultura'moderna12 con

el siguiente esquema:

N '
(R,

La concaﬁidad no sdlo permite la participacidn activa del

espacio, sino tambi&n la creacidn de espacios interiores conte-

11. R. Arpheim, op. cit., p-270.

12, Bunque estamos de dcuerdo con Arnheim en que la espacialidad ha sido una
preoccupacidn del siglo XX, no se puede generalizar a toda la escultura
contenporanea.
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nidos por el volumen material: se posibilita la ruptura del
bloque. Tal es el caso de algunas de las esculturas de Henry

Moore.

En el siglo XX esta nueva valoracidn pléstica del espacio
ha hecho cambiar la relacibén tradicional entre el objeto corpd-—
reo y el espacio concebido como vacio circundante. En 1920 los-
hermanos Pevsner escriben en su manifiesto realista:

Neéanos el volumen como exprexibn del espacio... Rechazamos la

masa fisica como elemento pléstico... Consideramos el espacio

como un elemento nuevo y absolutamente escultdrico, como una sus

tancia material... el espacio se convierte asi en uno de los

principales atributos de la escultura.l
Las experimentaciones en este sentido han llevado a reducir ca-
da vez mas la solidez volum@&trica para dar importancia al espa-
cio. Cuando el aire irrumpe en la escultura disminuye el peso
de la materia ante la fuerza de gravedad. Se ha llegado por es
te camino hasta las esculturas con luz y rayos léaser. Esta ha

sido una preocupacidn latente en la obra de LAszld Mocholy-Nagy,

entre otros escultores del siglo XX.

Dentro de la espacialidad, la interaccidn entre espacio y
volumen crea dinamismo en las obras. Se produce un movimiento
virtual, sugerido por la distribucibn de los volGimenes o el mo-

delado fluctuante. La apariencia de equilibrios inestables, de

13. R. Wittkower, La‘éscultura:v’;mCCeSOS'y'princiEios, Madrid, Alianza,
1981, pp.309,312.
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fuerzas direccionales, el tipo de modelado y los ritmos sugie-—

ren movimientos.

Durante el siglo XX las experimentaciones en este sentido
han llevado a la introduccidn de movimientos reales en la escul
tura; inicialmente se recurrid al movimiento mec&nico: Cons-—

truccidn cinética (Naum Gabo, 1920). Con los m6{/iles de Calder

se introduce el moﬁimiento por la accién casual del viento.
Tambi&n se han realizado expefiencias con las ondas sonoras,
que puede introducir un espectador al batir las palmas o hablar,
Yy gue a su vez pro\-rocan' un movimiento en la escultura, Escultu-

ra cibernética No.100 (Wen-¥Ying Tsai, 1969).

Augusto Rodin (1840-1917)

La obra de Rodin crece on esos progresos apenas expresables.
Con la sumisidn de la luz, comenzd tanbién el prdximo gran es-
fuerzo, al que sus cosas deben su forma: ese modo de ser gran
des, que es independiente de todas las medidas. Me refiero a
la adquisicidn del espacio. MNuevamente fueron las cosas las
que se apoderaron de &l como lo habfan hecho ya muchas veces:
las cosas de la naturaleza, y algunas cosas artisticas de estix
pe noble, a las que sierpre wvolvi a interrogar. Ellas le repe~
tian cada vez una medida de la que estaban colmadas, y que &l
poco a poco iba comprendiendo. Ellas le dejaban mirar por un
instante la misteriosa geometria del espacio, que le permitia
camprender que los bordes de una cosa tenian que ordenarse se-
gin la direcci®n de planos apoyados uno contra otro, para que
esa cosa, realmente adoptada por el espacio, fuera r?oonacida
por &l en su autonomia chsmica. Rainer Maria Rilke. 4

14. R.M. Rilke, Rodin, Buenos Aires, Goncourt, 1977, pp.116 y 117.
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En el intento por descubrir esta "misteriosa geometria del
espacio", como dice Rilke, Rodéin busc§ el dinamismo en sus figu
ras contfapcniéndose a quienes experimentaban partiendo del blo
gue p&treo. Sin embargo, las formas dindmicas de Rodin no rom-
“pieron con el blogque. La espacialidad la logr86 por medio del
modelado fluctuante y la imagen de movilidad, que consiguid al
tratar de sugerir sucesiones de movimiento en una finica posi=-
.cién. Asi, sus esculturas parecen romper con el determinismo

del bloqug sin apartarse de é&ste.

Podemos entonces, asociar la pldstica de Rodin con el Barro
co y con Bernini; sin embargo, Rodin cred una mayor disolucidn
de las formas en el espacio. Esto lo consiguid estudiando los

contrastes de luz y sombra en las superficies mbviles.

En este punto es importante entender la relacién de Rodin
con la naturaleza, pues a ella siempre recurria. “Para Rodin
los drboles y, més todavia, los.bosgues eran elementos pl?sti—
cos de primer orden. Vivia en ellos Yy bajo ellos. En todas
sus descripciones del espacio, en las caQidades, en las grutas,
bodegas y criptas reina la oscuridad. Para él la luz procede‘
siempre de la tensidn gue crea la oscuridad“.l? La luz y la

sombra, asi, vinculan estrechamente sus obras con la atmdsfera,

confiriéndoles mayor espacialidad.

15. Citado por H.J. Albrecht, op. cit., p.86-
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La importancia de Rodin en la escultura contemporénea es in
mensa. Sus propuestas siguen teniendo consecuencias en obras
posteriores. Encontramos escultores que como Umberto Boccioni
¥ Alberto Giacometti han partido de las ensefianzas del modela-—
dor Rodin, para llegar a nuevas propuestas. Asi tambiZn en los
constructivistas encontramos ﬁinculos con Rodin, pues &stos, al
degscubrir la estructura, el soporte de 1la oéra, nos remiten al

proceso de trabajo del modelador.

En El1 hombre de la-nariz rota (1864, figura 3) Rodin alterd

el rostro sirviéndose de la simetria. Pero es Rilke guien me-—

jor lo describe:

Cuando Rodin cred esta méscara, tenia a un honbre trarquilamente
sentado frente a &l v un rostro serenoc. Pero era el rostro de

un ser vivo, y cuando lo escudrind, vio que estaba lleno de movi
miento, de ingquietud y de golpes de olas. Habia movimiento en

el curso de las lineas, en la inclinacidén de los planos; las sam
bras se movian como en suenos, ¥ lz2 luz parecia transcurrir con
lentitud por la frente.l ’

Umberto Boccioni (1882-1916)

Nuestros cuerpos entran en los divanes en que nos sentamos, y
los divanes entran en nosotros, del mismo modo.que el tranvia
que pasa entra en las casas, las cuales, a su vez, se arrojan
sobre el tranvia y se amalgaman con &l. Umberto Boceioni. 17

16. R.M. Rilke, gp. cit., p.32. ,
17. U. Boccioni, et al., "Pintura futurista: Manifiesto técnico", en M.

De Micheli, Las vanquardias artisticas del siglo XX, Madrid, Alianza,
1979, pp.378-382.
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Asi, en las esculturas de Boccioni el espacio se introduce
en los cuerpos vy _éstos a su vez en _él. Se establece un din&mi-
co juego entre {Iolumen y espacio gue crea movilidad. De esta
manera Boccioni rompe con la forma cerrada e incorpora sus es-—

culturas al ambiente.

Al estructurar el espacio busca dinamismo y movimiento, in-—
quietud que podemos advertir en el manifiesto técnico de pintu-
ra futurista:

Todo se mueve, todo corre, todo transcurre con rapidez. Una fi-

gura nunca es estable ante nosotros, sino que aparece y desapare

ce incesantemente.. Por la persistencia de la imagen en la reti-

na las ocosas en movimiento se multiplican, se deforman, ‘sucedién

dose como vibraciones en el espacio que recorren. Asi, un caba-—

llo gque corre no tiene cuatro patas: tiene weinte, y sus movi-—

mientos son triangulares.

La expansibn de la figura en el espacio la logra Boccioni
al relacionar formas cdncavas y convexas. Se pierde masa y se

gana en dinamismo y energia. Esto lo podemos observar en For-—

mas flGnicas de la continuidad en el espacio (1913, figura 4).

Sobre esta obra dice el mismo Boccioni:

Mi escultura no ofrece una serie de perfiles rigidos, de silue-
tas mHviles. Cada perfil contiene en si mismo una indicacién pa
ra entender los demis...($Sic). Me propongo hacer que el objeto
viva en el medio ambiente que le rodea. El gran grito es: ' {fue
ra el pasado, desde Grecia hasta Rodin! Sustituyamos el yugo ig
nominioso de la tradici®dn por una continuidad dinSmica de las
formas, por una extensidn de la escultura hasta adentrarse en el
espacio, acabando con la homgeneidad de los materiales.l

18. " Idem, p.379.

19. R. Wittkower, La escultura: procesos y principios, Madrid, Alianza,
1980, p-307.



Sin embargo, aunque Boccioni pretendia romper con la tradi-

cidn, su obra, como la de Rodin, es la de un modelador, intere-—

sado en problemas referentes al espacio.

Alenxander Calder (1898-1976)

20.

8i es cierto que la escultura debe grabar el movimiento en lo in
mHvil, seria un error enparentar el arte de Calder con el de un
escultor. El no sugiere el rovimiento, lo capta;... Con mate—
rias inconsistentes y viles, con huesecillos, alanbre o zinc,
monta extrafias disposiciones de tallos y de palmas, de plumas,
de pétalos. Estos son los recla.tros, las trampas; penden del ca-
bo de una cuerda como una arana del de su hilo, o se colocan en
un pedestal, apagados, recogidos sobre si mismos, falsamente
adormecidos; pasa un estremecimiento errante, se enreda y los
anima, ¥ ellos le canalizan y le dan forma fugJ_t:Lva- ha nacido
un mivil.

Un mbvil: una fiestecita local, un objeto definido por su movi-
miento ¥y que no existe fuera de &1, una flor que se marchita
cuando se para, un juego puro de movimiento como los puros jue-
gos de la luz. Alguna vez, Calder se.divierte en imitar una for
ma natural: a mi me ha regalado un ave del paraiso con las alas
de hierro; basta que la agite un poco el aire caliente para que
se escape por la ventana; el pdjaro se yergue sonando, se dispo-
ne, hace la rueda, balancea su cabeza mohuda, da vueltas y cabe-
cea, y después, de golpe, como si obedeciese a algGn signo invi-—
sible, vira lentamente sobre si mismo campletamente desplegado...
Calder no sugiere nada: atrapa verdaderos movimientos vivos y
les da forma. Sus moviles no significan nada, no recuerdan a na
da mis que a si mismos: son, esto es todo; son absolutos.--.
Calder establece un destino general de movimiento y después se
abandona a lo que salga; la hora, el sol, el calor y el viento
decidirén cada danza particular ...Valéry decia que el mar esta
ba siempre empezando. Un objeto de Calder es cano.el mar, y he—
chizante camw €l: siempre recamenzando, siempre nmuevo. Ya no se
trata sBlo de lanzar una ojeada al pasar; es preciso vivir en su
contenplacidn y fascinarse con &l. Entonces, la imaginacifn se
regocija con las formas puras que van canbiando, a un mismo tiem—
po libres y reglamentadas... Jean—Paul Sartré.

J.P. Sartre, citado por J. Casszaou, Pa.norama de’ las artes pléstlcas

contenporéneas, Madrid, Guadarrama, 1961, pp.681-682.
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Al hablar de corporeidad no se excluye la participacidn del es-
pacio; como tampoco la idea de espacialidad deja de lado la. pre
sencia del volumen. Se crean, en cambio, diversos tipos de re-
lacién que varian de acuerdo con la diferente articulacibn gue

el escultor hace de los elementos pla&sticos.

En algunas obras de Rodin se llega a la espacialidad por me
dio @e la imagen de movilidad qgue se logra a través del modela-
do. Boccioni la consigue al contrastar formas cbncavas y - con-—
vexas, la escultura pierde masa y gana dinamismo. En sus mévi—‘

les Calder introduce formas cambiantes y ciné&ticas.

En cambio, las obras de Mailldn son corpéreas por estar ins
critas en figuras geométricas, por el uso de las estructuras
tectdnicas y por el sintetismo. También Brancusi llega a la
corporeidad buscando la esencia de la forma a través del sinte-—

tismo y la depuracidn.

Por su caracter intencional no todas las esculturas de un
autor deber corresponder a unia de las dos posibilidades mencio-

nadas. El1 anidlisis debe hacerse para cada obra particular.
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2. Constantin Brancusi, £f beso, (1910}
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4. Umberto Bocéibni, Formus tnicas de la

continuidad en el espacio, {1913)
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5. Alexander Calder, Cinco ran;a.s con 1 000 hojas, (1946)
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PROPUESTAS PLASTICAS

A PARTIR DEL RETRATO
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La investigacidn tedrica gue hasta agqui se ha expuesto, estuvo
acompafiada de un trabajo paralelo en el taller, gue constituyd
asimismo una reflexidn pr&ctica. Esta no fue una manera de com
probar las conclusiones tebricas, sino otro modo de llegar a

ellas.

Si bien siempre se buscd un vinculo entre la investigacidn
v la practica de la escultura, no se puede establecer una rela-

cién simple y directa entrée ellas.

El trabajo plastico constituye una propuesta y de ninguna
manera una respuesta finica o una conclusidn final, sblo es una

experimentacidn parcial de las ideas planteadas tebricamente.

Como en las propuestas pl&sticas nos limitamos al retrato,
a continuacidn presentamos un acercamiento tedbrico a &ste. Por
iltimo expondremos algunas ideas que guiaron el trabajo en el

taller.
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EIL. RETRATO

Bl término retrato es muy amplio y su definicidn precisa depen-—
deréd de la época de qué se hable. Si hici&ramos una reﬁisién
histérica, encontrariamos que aungue en el antiguo Egipto la ma
yoria de las im3genes son ideogramas, ya est& presente la inten
cién de retratar. Esta ha sido una constante en la historia de-
la cultura occidentall, Yy sus caracéeristicas y funciones han
variado ae acuerdo a los reguerimientos de la sociedad que los
produce. En todo caso, un anélisis de este tipo corresponde a

los historiadores o sociblogos del arte; a nosotros nos intere-

sa precisar el t&rmino para el trabajo préactico.

Se suele considerar el retrato como la representaci§n fiel
de una persona. Esta definiqi@n s§19 incluye trabajos de indo-
le realistas, gquedando. por fuéra algunos retratos de la antiglie
dad y la Edad Med?a, pero sobre todo, las experiencias de algu-

nos movimientos contempor&neos como es el caso de fauvistas, ex

presionistas o surrealistas.

Nosotros lo consideraremos bajo una definicifdn més amplia.

Antes gue nada el retrato implica una intencidn de retratar, de

1. Ver G. y P. Francastel, EL retrato, Madrid, Catedra, 1978; donde los
antores hacen un andlisis histbrico y sociolégico del retrato.
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caracterizar a una persona captandec algunos de sus rasgos indi-
viduales; ya sean fisicos, psicolbSgicos o sociales. Al desta-
car la importancia de la intencién de caracterizar, las posibi-

lidades del género se diversifican.

Asi el retratista no s8lo define los rasgos de su modelo si
no que puede hacer &nfasis en algunos aspectos de su caricter.
La interpretacidn subjetiva del productor cobra mayor importan-—

cia.

Después de este planteamiento podemos volver, para mirar
con nuevos ojés, a uno de lés problemas de la definicién tradi-
cional del retrato: el parecido. Ernest H.,Gombrich lo anali-
za desde el campo de la percepci?n y sefiala: v...La experien-—.
cia de la semejanza es un tipo de fusibn perceptiva basada en

el reconocimiento...“2 ‘ataiie tanto al espectador como al pro-
Y

ductor.

Entonces parece evidente que no es el realismo lo que deter
mina el parecido, sino simplemente el hecho del reconocimiento{
hecho que se puede lograr por Qarios caminos, enfatizando los
diferentes aspectos del modelo. Un rasgo, una facci§n, pueden,
a. veces, conducir al reconocimiento, a la idéntificacién de un

modelo; constituyendo un retrato.

2. E.H. Gambrich, "La miscara y la cara: la percepcitn del parédido £iso—-
nfmico.en.la vida y en el arte", .en E.H. Gombrich et al., Arte, percep-
cién y realidad, Barcelona, Paidos, 1983, p.22.
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Asi estamos en presencia de un retrato cuando se caracteri-
za al modelo captando algunos de sus rasgos individuales. La
manera como se los capte depende de la interpretacidn del artis

ta. .
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PROPUESTAS PLASTICAS

Por Qltimo, pretendo finicamente hacer una presentaci6n de las es
culturas realizadas para esta tesis. No es mi intencidn justi-
ficar el trabajo practico porgque creo gue nada de lo gue agui

se diga puede reemplazar su oObservacibn directa.

Solamente guiero seflialar algunas de las reflexiones que

acompaflaron la préactica.

Si la teoria cred la necesidad de tomar conciencia del espa
cio y el volumen gue utilizamos cotidianamente, la préactica de

la escultura me permitid experimentarlos.

Fue importante entender el espacio como una relacidn entre
los volGmenes, concepcidn valida en la realizacidn de cualgquier

obra.

Tambi&n tuve en cuenta la importancia en escultura de la
ubicacidn de los volGmenes, el limite y la relacidn contenido-

continente, como medio para entender el espacio y el volumen.

La corporeidad y la espacialidad sirvieron de rasgos geﬁeré
les para guiar el trabajo pré&ctico, aunque la obra que presento.

se inclina m&s hacia la corporeidad.

Siempre tuve presente, ademés, las variaciones particulares

determinadas por la articulacidn de los diferentes elementos,
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es decir, el material, el tipo de modelado, la textura y el co-

lor, entre otros; pero dada la diversidad de variables este trxa

bajo constituye s®lo una experimentacidn parcial

En la realizacidn de las esculturas, se partid de un modelo

-particular para hacer una serie de retratos como propuestas que

constituyen la parte practica de esta tesis.
Utilic& "una parte" para caracterizar al modelo. Esto me

permitid buscar nuevas relaciones espaciales y poner en practi-

ca los planteamientos tedricos.
Trabajé con diferentes materiales buscando una experimenta-
cidn amplia en escultura.

A continuacidn se presentan fotografias de los retratos gque
g

realic@ durante el afic de 1986, en los talleres de escultura de

los maestros Francisco Quesada y Kiyoto Ota de la Escuela Nacip

nal de Artes Pl&asticas.
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CONCLUSION

En el Gltimo capitulo se exponen las principales conclusiones
tebdricas, ahora solo expondré los problemas, los resultados y

las alternativas generales gue abre esta tesis.

En cuanto a la investigacifn tebSrica se refiere encontré&,
después de revisar las principales bibliotecas de la ciudad de
México, una escasa bibliografia en espafiol sobre escultura, que
ademés estd muy poco actualizada. TLa mayoria de los libros uti
lizados. fueron escritos en la primera mitad del siglo vy aundgque
considgro que mucﬁos de esos planteamientos siguen siendo vali-

dos es necesario ponerlos al dia.

El trabajo pléstico posibilité una amplia experimentacién

1

gque me permitib conocer diferentes materiales y profundizar en

el conocimiento té&cnico.

Asimismo me introdujo en los problemas de la significacién

en escultura. Por eso no podemos decir que el trabajo préictico
se limit6 a una experimentaci@n de lo teﬁfico. No es posible
manejarlo como un material donde se pueden controlar las diver;
sas variables. Por el contrario en cada obra participan otros
problemas de significacién y lenguaje, o sea todo lo que impli-

ca una obra.

Estos elementos son muy importantes para el desarrollo de
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mi trabajo posterior.

Con esta tesis pude desarrollar una metodologia para la pro
duccidn artistica. BAprendi a ubicar y plantear un problema, a

desarrollarlo tedrica y pricticamente y a ordenarlo para su ex-

posicibn.

Entendi gue la teoria es una reflexibdn para la prictica y

nunca una fuente de justificaciones y respuestas.

En cuanto al problema especifico agqui tratado, logré siste-—

matizar mis conocimientos de escultura.

Este trabajo es punto de partida para la realizacidn de nue

vos temas tedrico-practicos.
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