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Once =a Uno

INTRODUCCION.

El interés de la escultora Yumi Hernandez por el quehacer artistico se
inicio a temprana edad, observando trabajar a su padre, Humberto,
quien fue pintor, maestro de pintura y fundador del Departamento
Audiovisual en la Normal Superior. SEP ademas de impartir las
materias de técnica en la ensefianza e historia del arte.

Al momento de elegir profesién, Yumi decidié ingresar a la Escuela
Nacional de Artes Plasticas. Cursé el primer afio de la licenciatura en
Artes Visuales en el edificio de la antigua Academia de San Carlos.
Sufriendo infinidad de limitaciones a partir del afio siguiente, cuando la
escuela se mudd a Xochimilco adn con los talleres a medio equipar.
Aunque estudié pintura, grabado y tapiz pronto comprendié que era la
escultura lo que mejor le permitia expresarse. Una influencia decisiva
para definir esta vocacion fue el Maestro Leonel Padilla, en cuyo taller
estuvo dos afos, hasta que el maestro muri6 victima de cancer
pulmonar. La inquietud que siempre ha caracterizado a la autora de
esta tesis la llevd a experimentar con diversos materiales: metal,
madera, resinas y ceramica.

Una vez egresada y buscando paliar las limitaciones pedagégicas de la
Escuela Nacional de Artes Plasticas, Yumi ingresé a la maestria en
Artes Visuales con especializacién en escultura, formando parte de una
de las primeras generaciones que la cursaron. Simultaneamente, tomé
un curso de escultura con el profesor Kyoto Otta en el CIEP (centro de
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Investigacién y Experimentacion Plastica) del Instituto Nacional de
Bellas Artes. El paso por esta institucion transformé radicalmente sus
concepciones acerca de la escultura, dejando de lado toda vision
formalista para tomar un camino més orientado a la investigacion.

El interés y compromiso de Yumi Hemandez con el arte !a hicieron
socia fundadora y vocal de la Asociacién Internacional de Artistas
Plasticos (ARTAC), afiliado a la AIAP-UNESCO.

Actualmente tiene a su cargo la subcomisién de coordinacion de
eventos y exposiciones.

Al terminar sus estudios de maestria, se inici6 en la docencia
impartiendo cursos de coordinacion de eventos en Guadalajara, Colima
y Tapachula a maestros SEP. Posteriormente en el taller de escultura
del Centro Cultural de la Secretarfa de Hacienda y Crédito Publico.
Después de formar cuatro generaciones de alumnos decidid viajar a la
India para estudiar Filosofla Advaitia en la prestigiada escuela Sri
Bajarangadas Kuti, que sigue la antigua tradicibn de Sri
Shankaracharya.

Desde su regreso se ha dedicado de lleno a la docencia a nivel
secundaria y preparatoria ya que considera un deber difundir el interés
por las artes pléasticas y despertar la vocacién artistica a esa misma
temprana edad en la que ella desperté la suya gracias a las
ensefanzas de su padre.

La obra Once = a uno fue realizada por la escultora cuando cursaba la
maestria, en el aflo de 1984. Fue exhibida en la galeria de la Antigua
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Academia de San Carlos. Es importante decir que aunque la autora ha
continuado con su produccién plastica durante todo este tiempo, optd
por Once = a uno como tema de tesis debido a las siguientes razones:

En primer lugar, este trabajo provocd amplia polémica entre algunos
sectores de la Academia, que estaban acostumbrados a ver a la galeria
como un lugar reservado para el circulo de profesores. Por esa razén la
autora tuvo que luchar arduamente por abrir ese espacio. A partir de
entonces las autoridades académicas tomaron conciencia de la
necesidad de dar acceso a los jévenes a las galerias, por lo cual se
creé un comité de seleccion que serviria para hacer instituciona! el
proceso y mantenerlo ai margen de caprichos personales. Como
consecuencia de esta afectacién de intereses, los editores de la revista
de Artes Pl4sticas se negaron a publicar un articulo que dejara
constancia de ia exposicion. -

En segundo lugar, porque la obra se presenté en la Trienal de
Escultura de 1985, en la que fungieron como jurados Angela Gurria,
Alberto Hijar, José Alberto Manrique, Luis Ortiz Monasterio y Pablo
Talamantes, obteniendo uno de los cuatro premios de adquisicién.
El reconocimiento que ha tenido este trabajo y las criticas que generé,
han motivado esta reflexion que se presenta como tesis para obtener el
grado de licenciatura en Artes Visuales.

La tesis consta de los siguientes apartados:

El primer capitulo es una investigacién historica sobre las corrientes
artisticas afines a la obra, iniciando con el minimal art, continuando con
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el arte conceptual, la instalacién, la ambientacién y concluyendo con
una reflexion sobre lo permanente y lo efimero en el arte
contemporaneo.

A lo largo de cada capitulo se irdn comentando los aspectos de Once =
a uno que son afines a estas comrientes-

El segundo capitulo es un andlisis del proceso de construccion de la
obra, desde la seleccién del material, sus caracter(sticas, tales como
textura y “rupturas®, hasta e! montaje en la galeria y los problemas que
presenta integrar todos los elementos en el espacio, situacién que se
relaciona mas con la instalacion, que con la escultura de caballete.

El tercer capitulo es una compilacién de las criticas hechas a Once = a
uno por autores de la talla de Juan Acha, Jorge Alberto Manrique,
Ignacio Salazar, y Luis Gutiérrez, que quedaron como testimonio de la
obra y un analisis de {a escultora a las mismas.
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CAPITULO L

CORRIENTES ARTISTICAS CONTEMPORANEAS QUE
INFLUYERON EN LA REALIZACION DE LA OBRA ONCE = A UNO.

A continuacion: hablaré brevemente de las tendencias contemporaneas
que influyeron en la realizacion de la obra Once = a uno que tienen en
comun el haber surgido de la crisis del objeto artistico, ya gque como
dice Simoén Marchant, a pértir de entonces “el concepto de objeto de
arte pierde validez y es sustituido por e! de arte, como idea™.(1) Si
hubiera que establecer un punto de partida especifico para ubicar dicha
crisis la referencia necesaria seria Marce! Duchamp, pues la revolucion
artistica que cre6 tiene repercusiones que aun perduran.
Posteriormente trataré con mas profundidad las aportaciones de este
artista, por ahora baste decir que después de el arte no fue el mismo Yy
se volvib mas reflexivo, pues redujo el acto creativo a su nivel mas
rudimentario, es decir a considerar como arte a un objeto o una
actividad por la determinacién del artista.

1.1. Minimal Art

El minimal art es una corriente que alcanzéd gran importancia en los
afios 60. Los principales representantes en escultura fueron Robert

1
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Morris, Richard Serra, Donald Judd, Sol Le Witt, Karl Andre, Dan
Flavin, Robert Smithson, Ronald Bladen.

Una de sus caracteristicas més prominentes es la reduccién de la
forma a la estructura minima, de ahi el nombre de minimal art, arte
reductivo y, mas especificamente para la escultura, estructuras
primarias. El nombre minimal art surgié de la segunda exposicién
individual de Robert Morris durante el inviemo de 1964-65 en la Green
Gallery (2).

Ei origen de esta coriente puede rastrearse en los trabajos
reduccionistas de Brancusi y Arp (figuras 1 y 2), y, m&s recientemente,
en el pop art con su imaginerfa popular, sus repeticiones, sus formas
ready made, sus materiales industriales y sus procesos comerciales.

Quiza la forma primaria preferida por los minimalistas sea el cubo, tanto
por su caracter geométrico basico, que le da un sentido de anonimato
muy apreciado por ellos, como por su caracter especificamente
inorganico, contrastante con las formas aerodinamicas tan comunes en
la arquitectura y el disefio contemporaneos. Una de las obras clasicas
es el Open Modular Cube, de Sol Le Witt (1966) (figura 3), construido a
partir de doce reticulas cuadriculares que provocan un espacio virtual
de cubos insertos. Su importancia radica en que el reduccionismo no
sélo se limita a la forma, sino que desecha el plano y se limita a la linea
como medio de construccién idéneo para observar el espacio interior.

Yumi Hernidndez
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Cpen Modular Cube, de Sol Le Witt (1966)
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Seria imposible enumerar aqui todas las obras minimalistas basadas
en cubos, por lo que s6lo mencionaremos una mas por el simple hecho
de que es sumamente contrastante con la anterior; me refiero a One-
Ton Prop (House of Cards), de Serra (1969) (figura 4). El contraste con
1a obra de Sol Le Witt se debe a que se trata de cuatro placas de plomo
apoyandose mutuamente, las cuales, aunque dejan visible el espacio
interior por la parte de arriba, dan un enorme efecto de pesantez.

Al igual que los minimalistas, Once = a uno utiliza la reduccién de la
forma a su minima expresién mediante el uso de la coraza como
simbolo del ser humano (figura 5).

Un segundo elemento importante en la mayor parte de los trabajos
minimalistas es la serialidad, cuyo objetivo es, por una parte, quitarle
fuerza al objeto individual y darsela a la obra en su totalidad y, por otra,
despojar al objeto artistico de uno de los atributos que fueron
esenciales en el arte clasico: su caricter irepetible. Los objetos de
obras reduccionistas seriales son tan abundantes que enumerarios
excederia los objetivos de este trabajo; por lo tanto, me limitaré a
mencionar uno de los més representativos, que aunque trasciende la
representacion escultérica, es quiza el mas didactico para efectos de
esta tesis; se trata de un cortometraje de tres minutos llamado Hand
Catching Lead, de Richard Serra

Yumi Herndndez
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Hand Catching Lead, Richard Serra (1969)
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Karl andre, Lever, {1966)

ponald Judd
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(1969) (figura 6) cuya mano aparece como unica protagonista, tratando
de atrapar una serie de barras de plomo que van cayendo desde lo alto.

Once = a uno coincide también en este aspecto con los minimalistas,
pues su intencion fue lograr dar un mensaje mediante un conjunto de
objetos artisticos que, por separado, tienen un valor y un significado
propios, pero al formar una unidad, logran una interaccién que
enriquece al trabajo en su conjunto (figura 7).

Otro punto importante es la utilizacién del objeto industrial (ready
made), cuya intencién es quitarle al arte la pretensién de hacer obras
Unicas e irrepetibles y de ser representacion del mundo, obligando al
espectador a aceptar la obra artistica como un objeto comin y
corriente. De esta manera, el minimal art trata de combatir la alienacién
del arte con respecto al mundo cotidiano. Un ejemplo clasico es la obra
de Karl Andre, Lever, (19686), que esta formada por iadrillos refractarios
alineados (figura 8). incluso se da el caso extremo de un neoartista que
ordend por teléfono el material y la disposicién de la obra, para evitar
todo contacto y lograr asi no dejar ninguna huella personal en ella. El
minimal incorpora materiales industriales como fibra de vidrio, vidrio-
acrilico, triplay, tubos de luz nedn, hule y también materiales
tradicionales, como el plomo y el acero, aunque con un sentido nuevo.

En este punto Once = a uno no coincide con el minimal art, pues no
utiliza objetos “ready made®, sino formas de ceramica producidas en
moldes e individualizadas por medio de la aplicacién del color y la
textura.

10
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Un aspecto que suele ir de la mano con el caricter serial es la
utilizacion del espacio como elemento integrante de la obra. De hecho,
en los trabajos minimalistas el intervalo suele tener tanta importancia
como la forma misma. Un ejemplo es la obra sin titulo de Donald Judd
que representa una serie de formas geométricas empotradas en la
pared a manera de relieve, que van aumentando de tamafio
progresivamente a la vez que el espacio entre ellas va disminuyendo
proporcionalmente (1970) (figura 9).

En ocasiones, sin embargo, el espacio deja de ser un mero intervalo,
se independiza de la forma y adguiere una importancia primordial,
alejandose de la obra minimalista para acercarse a la instalacién. Es el
caso de Robert Morris en la exposicitn ya citada, en la que uno de los
trabajos presentados se transforma en una verdadera instalacion al unir
dos paredes por medio de una viga, suspender otra del techo y unir
virtualmente una pared con el piso por medio de una escuadra formada
por dos vigas que se unen en un espacio cuadrangular (figura 10).

En este aspecto existe una coincidencia entre Once = a uno y los
trabajos reduccionistas que se acercan a la instalacién, como el ya
citado de Morris, pues el montaje se hizo de tal modo que el espectador
el espectador puede apreciar la obra en su conjunto como un espacio
circular y, caminando entre los ‘intervalos’, puede apreciar también los
médulos individuales (figura 7).

11
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Robert Morris
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1.2. Ambientacién e Instalacién.

Desde finales de los afios cincuenta y comienzos de los sesenta, se
hablaba de las ambientaciones pero actualmente se emplea mas el
termino de instalacién. Por lo cual trataré de relacionar ambos
aspectos, ya que encontré que tienen caracteristicas similares.

La ambientacién aflora por primera vez en el contexto del pop y
posteriormente se extiende a ofras tendencias.

Sim6n Marchan define a un ambiente como mera referencia a la
inclusién y apropiacion creativa de las diferencias fisicas reales del
espacio circundante, adquirir una carga, un clima psicolégico o limitarse
a un sentido arquitect6nico rigido y a una extensién hacia lo exterior
implica un espacio que envuelve al hombre y a través del cual este
puede trasladarse y desenvolverse tal vez la nota fundamental es la
expansion y extension transitable de la obra en el espacio real. No se
trata de una reproduccién sino de una instauracién de una realidad en
una situacién y en un tiempo determinado.

En las ambientaciones se utilizaron materiales heredados de los “dada”
como botellas, libros viejos, fotografia, flores secas y cajas etc. pero
todos con una carga de humor y nostalgia. Posteriormente se utilizan
materiales més effmeros como pape! higiénico y comida.

13
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La reflexion mas completa que encontramos al tema de instalacihn fue
la de la de Gustavo Artigas, que recientemente gané el segundo
concurso de instalacion en el museo Ex-Teresa. Segln él, el termino
instalacién se refiere a todo trabajo plastico planeado y desarrollado
para un espacio especifico, creando una atmésfera que obligue al
espectador a participar en ella. "El espectador estd en el arte y no
frente a él. El espacio adquiere otra posibilidad de significado’ (3). La
instalacién, ademas, tiene un cardcter efimero, debido a que esta
comprometida con un espacio y un tiempo determinados.

Se puede deducir que la instalacién tiene sus raices en diferentes
movimientos del arte contemporaneo, desde el dadaismo y sus
ensamblajes, hasta el ready made y el objeto encontrado, pasando por
la pintura de accién de Pollock y, desde luego, por el tratamiento del
espacio del minimal art y el arte de la tierra.

Se podria decir en conclusién que la mayoria de las instalaciones
suelen tener estos aspectos comunes:

a) Manejo del espacio.

b) Participacién del espectador.

¢) Creacién de ensambles o atmdsferas.
d) Se parte de un concepto o idea.

e) Caracter efimero.

La instalacién usa el espacio de exposicién como una herramienta
artistica.

14
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Es como un gran cullage que involucra al espectador.

1.3. Arte conceptual.

La introduccién de este apartado en este capitulo obedece a que Juan
Acha habla de Once = a uno como una obra basicamente conceptual.
Sin embargo, después de consultar la obra de varios criticos la
definicion de esta corriente o tendencia sigue pareciendo ambigua en
esta autonomia comercial se trataba de conseguir por medio de los
métodos innovadores que se mencionaron en el parrafo anterior. Sin
embargo e! siempre adaptable mercado del arte.terminé por absorber
los registros conceptuales transformandolos en mercancia.

Gazanti reconoce que el arte conceptual se concibe como pura
produccibn menta!l y se aplica a experiencias muy distintas,
confundiendo poéticas no del todo asimilables, como el land art o el
arte povera. Se puede afirmar que con el arte conceptual se asiste a la
desaparicion del objeto y se acentua el valor primario de la dimensién
mental respecto de la obra. Es decir, el arte se concibe como idea,
como lenguaje, como definicién del arte y como conocimiento a través
del pensamiento y no de la imagen. (4)

Simén Marchan equipara al arte conceptual con el minimal porque en
ambos el aspecto mas importante es la idea o concepto y cita como
ejemplo a Sol Le Witt pues establece primero todo el proyecto y la
ejecucior. de la obra es un hecho meramente mecanico. (5)

15
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Juan Acha coincide con Marchan en este aspecto, pues define a Once
= a uno como arte conceptual basandose en dos caracteristicas que
también son propias del minimal art, es decir, la serialidad y 1a hilacién
(vid infra, capitulo 3).

Es muy dificil delimitar con claridad las fronteras y las facetas del arte
conceptual. Marchan argumenta que mientras la autoexpresién posee
sdlo un significado subjetivo y inicamente es importante para el mismo
autor, el arte conceptual desea implicar al espectador en proposiciones
objetivas porque se centra tanto en los contenidos como en la
naturaleza misma de la informacién. Y concluye el arte conceptual es
ante todo un arte de documentaciébn que exige una reconstruccién
mental directa, una participacién activa det espectador; es un lenguaje
que tiene el sentido de investigacién, informacion y comunicacién. (6)

Como habla mencionado, estas definiciones no pueden ser mas
ambiguas. En lo personal he notado que el calificativo conceptual se ie
da a muchas obras de diferentes corrientes sin que exista un estudio
que sustente su uso. Si entendemos que lo conceptual es aquello en lo
que el analisis formal pasa a segundo término con respecto al
concepto, como lo afirman Acha, Gazanti y Marchan, podriamos
concluir algo tan absurdo como que la Coatlicue es una obra
conceptual. Este ejemplo, por burdo que parezca, ilustra muy bien el
abuso que se hace del término. Por lo tanto, preferi evitar esta
confusién y no ubicar mi obra dentro de una corriente que carece en
absoluto de marcos de referencia.

16

Yumi Herndndez



Once = a Uno

Unicamente es necegsario mencionar que el arte conceptual es en
buena medida responsable de dar al arte parte de la autonomfa de la
que hoy goza.

*Cuando hablo de autonomia me refiero por un lado a la no
dependencia exclusiva con respecto al objeto artistico y a la apertura de
nuevos medios de expresion (lenguaje hablado o escrito, fotografias,
mapas, informacion etc.) y por el otro al intento de romper con el objeto
artistico como mercancia. Este segundo aspecto no escapa a Marchan
cuando dice “El objeto estético tradicional reproduce el tipo que

necesita el capital para su reproduccién y para su conversién en
mercancia” (7)

Esta autonomia comercial se trataba de conseguir por medio de los
métodos innovadores que se mencionaron en el parrafo anterior; sin
embargo el siempre adaptable mercado del Arte terminé por absorber
los registros conceptuales, transforméndolos en mercancia.

17
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CAPITULO 2

PROCESO DE CONSTRUCCION

Planteamiento

En el aflo de 1984 decidi desarrollar un proyecto que rompiera con el
formato tradicional de la escultura de caballete. Me interesaba explorar
la idea de la fragilidad del ser humano, pero sin recurrir a una
representacion realista. Decidi trabajar con el torso, sede del corazén y
de donde iradia tanto la cabeza (intelecto) como los miembros
(accién).

Como sabemos, los torsos griegos, desmembrados accidentalmente
con el paso del tiempo, fueron retomados sin extremidades
intencionalmente por Rodin como la parte més expresiva del cuerpo.

Otros artistas siguieron esta tendencia, de modo que el torso se ha
convertido en el simbolo por excelencia del ser humano.

En mi caso traté de retomar dicho simbolo, pero sin caer en las
repeticiones formales que han abundado en el ultimo siglo, de modo
que concebi la idea de la coraza o pectoral como reduccion del torso a
su minima expresion. El problema que se me presentaba era romper
con la idea de fuerza que se asocia a esa forma, as/ como con el

18
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caracter de permanencia que expresa el material habitual con el que
suele representarse, es decir, el metal. Por io tanto decidl despojar a la
forma de su material tradicional e imponerle uno que, por contraste,
diera la idea que se pretendia y provocard a la vez un sentido de
paradoja. Sin duda el material idoneo era el barro.

Caracteristicas del material

Después de analizar diversos barros (Zacatecas, Oaxaca, Tonala) (8)
decidi que el que mejor correspondia mi ideal de construccion, tanto
por tener un cincuenta por ciento de arcilla refractaria incluida, como
por su color blanco después de la coccion, fue el de Zacatecas. Los
otros dos solo los utilicé para dar efectos de color y textura.

Al principio decidi crear las esculturas sin moldes, unas por medio de
placas y otras por medio de rollos unidos Onicamente con barbotina
para aprovecharios como textura; posteriormente se me presentd el
reto de lograr una armadura tan delgada como si fuera una hoja de
metal. En cualquier otro taller de ceramica, la forma idénea hubiera sido
pasta ceramica o, aiun mejor, porcelana. Decidl entonces crear un
sistema propio que consistid6 en construir una armadura con hoja de
metal, a manera de molde, elaborar una placa de barro lo més delgada
posible {medio centimetro de grosor) y colocarla sobre la armadura,
dejandola sélo el tiempo indispensable para desmoldaria. Hay que
afiadir que mi aportacién consistié en estos moldes de hoja de metal,
que son sumamente flexibles y que permiten que se le separe de la
pieza sin dafaria.

19
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Aqui cabe destacar el trabajo de George Segal, por el uso novedoso
que le da al yeso, que antes de e! se utilizaba solamente para elaborar
moldes y que el sublima hasta el nivel de convertiio en medio
privilegiado para Ia creacién de la obra de arte.

Es interesante observar que la escultura tradicional habla pasado por
alto todas las ventajas técnicas y estéticas de dicho material por un
simple prejuicio y una carencia del impulso de experimentacién que es
propio del arte moderno.

En mi caso este interés de experimentar y de romper con esquemas
preestablecidos me llevé a desechar ef material tradicional’ de las
armaduras (el metal) y a rescatar otro que no era el idéneo para
representar dicha forma (el barro).

El barro es uno de los materiales mas moldeables, que mientras esta
fresco permite formar, deformar, cortar, afadir texturas y ofros

materiales, y, una vez endurecido al fuego, retiene todas esas
manipulaciones en forma permanente.

Texturas

En primer lugar utilice como textura la arcilla refractaria aplicada sobre
la placa humeda, que presenta la ventaja de evitar que el barro se
pegue al metal y facilita el desmoldaje.

También utilicé barro de Tonala en polvo, que al quemarse da un color
naranja, para lograr una apariencia de salpicado o punteado
(estarcido).
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Experimenté también contexturas metalicas, principalmente con
diferentes granos de carborundum, cuyo resultado fue un punteado
negro irregular (figura 11)

Otra forma de lograr textura fue con escurrimientos de barbotina del
mismo barro de Zacatecas, para lograr el efecto de cera derretida
(figura 12)

Por dltimo, incruste tachuelas en diferentes partes de algunas de las
piezas, buscando la acumulacién en algunas de ellas o creando lineas
virtuales en otras (figura 13)

Es importante resaltar qué el uso de todas estas texturas no sélo
respondian a mi necesidad de expresién, sino también a un gusto por la
experimentacién, que a pesar de no estar refiido en absoluto con la
creacion artistica, estaba ausente completamente de los talleres de
escultura de la escuela entonces.

COLOR

Hay que repetir aqui que cuando pasé por el taller de cerdmica de la
licenciatura, la préactica de quemar el barro, que es esencial en el
aprendizaje de esa disciplina, era practicamente nula, Y que no existia
ninguna asesorfa en lo referente al color en ceramica. Usé 6xidos de
fierro rojo y amarillo para lograr matices rojizos y marrones, y engobes
azul (base de cobalto), verde (base de cromo), rojo (base de fierro) y
marrén (base de manganeso) (7)
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Engobe azul:

45 g caolin
235 g silice
15 g talco
15 g minio
5 g cobalto

Café:

45 g caolin

25 g silice

15 g talco

15 g minio

10 g cobre

20 g manganeso
Verde:

45 g caolin
25 g silice
15 g talco
15 g minio
10 g cromo
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La forma de aplicar el color fue variando segun la pieza; en algunos
casos las cubri todas, en otros busque el contraste o pinté el interior y/o
exterior de la forma; en otros casos provoqué chorreados.

La quema o coccibn de las piezas se realizd cuando se estaba
probando e! recién construido horno de Xochimilco, en el periodo de
direccién del maestro Gerardo Portillo. Se quem6 a baja temperatura
(800 a 850 grados centigrados) con la intencién de que las corazas
resultaran fragiles y pudieran quebrarse ficiimente para después
reconstruirlas con pegamento,. Los efectos, dada la variedad de
texturas y colores, fueron muy diversos. Como se sabe, e! barro, los
oxidos y los engobes cambian de color al quemarse; lo mismo ocurre con el
metal. Incluso el 6xido dejado en el barro por el molde himedo deja
huellas que se intensifican con la coccién.

Las rupturas

El barro también permite aprovechar el caracter expresivo de la ruptura,
ya sea que ésta se logre accidentalmente o0 no. A mi me interesa
especialmente esta caracteristica debido a que permite desarrollar la
idea de fragilidad. Algunas piezas expresan la destruccién (ruptura) y
ofras la reconstruccién {ruptura y pegado) (figura 14). Una de ellas esta

partida a la mitad para que se vea el interior de la armadura (figura
139).
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CAPITULO 3
Once = a uno. Exposicién

Los problemas de montaje que tuve que resolver para lograr la unidad
de !a obra fueron los siguientes: Eleccién del lugar, secuencia de Ios
modulos, bases, el espacio de la obra serial, iluminacién y color de los
muros, y titulo.

a) Eleccién de! lugar

Cuando se trabaja una instalacién, existen dos alternativas:
realizar primero la obra y buscar el espacio idéneo para exponeria,
0 partir de un lugar y de acuerdo a sus caracteristicas disefiar un
trabajo ad hoc. En mi caso segui el primer camino. Escogi la sala
mas pequefia de la Academia de San Carlos, Cuyo espacio
resultaba ideal para que no se perdiera la unidad de la obra;
después solicité que se pintara la galeria de negro (incluyendo el
techo) para lograr un ambiente de penumbra que hiciera resaltar
las piezas que, segln se recordara, son de color claro. También
solicité que se pintaran las bases de negro con el fin anularlas y
dar la impresién de que los torsos estaban flotando. Con esto y con
la iluminacién apuntando indirectamente hacia ellos, se logr6 el
objetivo de restar importancia a las bases. Quiero afadir que la
galeria ha sido mantenida en color negro desde entonces.
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Es importante resaltar que después de esta exposicion, la obra
ganod uno de los premios de adquisicion en la Trienal de Escultura
de 1985 y fue expuesta en el Auditorio Nacional (figura 19).
Posteriormente participé en una exhibicién retrospectiva de
trabajos premiados en el Museo de Arte Moderno (figura 20). En
ambos casos el espacio original, las bases y el color fueron
alterados por necesidades museograficas, pero siempre se respeté
la unidad del conjunto y la idea o concepto no se modificé en
absoluto.

b) Secuencia de los médulos

La secuencia se inicia con una coraza blanca, entera (sin
fupturas), guardada en una caja de madera con el frente
descubierto, que representa la vida prenatal (figura 15). A
continuacién se reproduce la misma pieza pero desprovista de la
caja, con lo que se expresa el nacimiento (figura 16). Después
siguen dos corazas muy cercanas entre si (figura 17), pero
separadas del resto por un espacio mayor, cuyo significado es la
vida de pareja; el hecho de que cada una tenga su propia base
indicada que conservan su individualidad, pero a la vez se sugiere
la unidad al considerarse s6lo once torsos en el titulo, cuando en
total son doce. Las piezas subsiguientes tienen cuarteaduras, que
en mi obra significan el paso del tiempo (figura 18). En uno de los
pectorales el peto y el espaldar estan separados {figura 5); otro
esta abierto en dos, otro mas tiene una acumulacién de tachuelas
en la zona del corazén. Finalments éa Ultima pieza esta destruida y
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reconstruida para expresar que el ser humano siempre tiene la
capacidad de rehacerse, pese a sus dificultades (figura 14).

C) Las bases
Disefié las bases con una forma muy simple (el paralelogramo)
con el fin de que pasaran lo mas desapercibidas posible. Sin
embargo, no me interesé establecer una altura uniforme debido a
que la variedad puede servir para poner mas o menos énfasis en
ellas; por ejemplo al torso inicial le asigné una base baja para
reforzar la idea de nacimiento, rﬁientras que' las bases mas altas
fueron reservadas para las piezas que mas queria resaltar (figura
7)

d) El espacio
Elegl la forma circular para expresar la idea de unidad y para
representar el ciclo de la vida, que los hindles llaman karma
(rueda). Segun la filosofia hinduista, esta rueda no tiene ni inicio ni
fin, pues es eterna. Es decir, que el nacimiento a esta vida
equivale a la muerte a la vida precedente, de modo que este ciclo
de reencamaciones s6lo puede frascenderse cuando el individuo

se coloca en el centro, que es el punto a donde trato de conducir el
observador.

¢} El titulo

En el arte contemporaneo el titulo es una guia indispensable para
orientar al espectador en la direccién a la que apunta Ia obra. En

este caso elegi Once = a uno por dos razones: indicar que los
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doce médulos comesponden a una misma obra y sefialar que las

etapas de la vida no son fragmentos aislados, sino una comiente
indivisible que nos recuerda un rio. Aquél que no tiene la
capacidad de entender el caracter indivisible y unitario de la vida,
limita su visién a lo meramente perceptual. En pocas palabras ,
aquél que ve a los doce fragmentos sin conectarlos entre si es
incapaz de entender que once pueda ser igual a unc.
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CAPITULO 4

Lo permanente y lo efimero en el Arte Moderno

En este apartado quiero resaltar la idea de fragilidad en las llamadas
ditimas tendencias. Todas ellas comparten una posicién de ruptura con
los estilos clasicos o tradicionales del arte. Por lo tanto también con el
uso que estas hacian de los materiales. A continuacién mencionaré las

principales tendencias que, a mi modo de ver integraron al arte objetos
efimeros.

Sin duda uno de los artistas que socavaron con mayor fuerza los
cimientos de la escultura tradicional fue Marcel Duchamp, quien pocos
afios antes de que se formara el movimiento Qada ya exponia objetos
de desecho como obras artisticas tituladas por ejemplo su Rueda de

Bicicleta (1913) o su Fontaine (1915) que es un urinal de losa, y su
Escurrebotelias (1915).

Como anota Filiberto Mena “El ready Made de Duchamp’ recoge el
objeto tal cual esta y le atribuye el estatuto de arte. '

Duchamp: dio a estos trabajos el nombre de ready made por
el hecho de que retornaba objetos industriales y les conferfa la dignidad
de arte simplemente por firmarlos.

En segundo lugar mencionaré al movimiento Dada, que surgidé en
Zuride en 1916 con una actitud agresiva hacia la sociedad y el arte

establecido, que pretendia, lo mismo que Duchamp, demoler la estética
tradicional.
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Con este fin, artistas como Kurt Schwetters y Francis Picabia realizaron
collages en los que incorporaban objetos de desecho como cuerdas,
mallas de alambre, letreros de periodicos, telas, cintas métricas, cajas
de cerillos etc.

La siguiente tendencia que quiero mencionar es el Arte Povera, que
nacié en Francia con la intencién de mostrar la pobreza en que vivian
los artistas y protestar contra la realidad social en ia que estaban
inmersos, buscando para ello la expresién al minimo costo mediante el
uso de materiales de desecho. El Are Povera es anticomercial y
expresa la mutabilidad de los materiales. Solo voy a mencionar una
obra de Antoni Tapies La Tela Amarilla por el hecho de que
influy6 decisivamente en Once = a uno.

lgnoramos si la intencidn del autor fue lograr una evocacion de la figura
humana, pero la tela amarilla me provoca una sensacién de estar ante
un torso, debido a que el peso del material crea pliegues similares a los
de una tanica.

En el caso de Once = a uno es evidente que la eleccién del material
tiene un gran contenido simbélico.

En ningin momento yo hubiera pensado en utilizar otro material. Los
maédulos fueron cocidos a baja temperatura con el propésito de crear un
sentido de fragilidad (vidinfra cap 2.2).

Esta caracteristica puso en aprietos a los curadores del INBA cuando el
jurado de la bienal decidi6é adquirir la obra.
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La entonces directora de ia Galeria del Auditorio Nacional, Florencia
Riestra me pregunté que se podia hacer para consolidar la obra y evitar
su desintegracion. Es necesario apuntar que en este aspecto Once = a
uno contesta completamente con la escultura tradicional, cuyo fin era la
permanencia y por otro lado coincide con el aspecto anticomercial de
las tendencias mencionadas en este apartado, un ejemplo de esto es el
resultado de la exposicion-venta que organizé el sefior Hagerman
duefio de la galerfa Logado, en la cual no se vendi6 ni un solo mddulo
poco antes de llevarse a cabo la trienal y la obra es adquirida por el
INBA.
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CAPITULO 5

Testimonlo

Los principales criticos y artistas que escribieron acerca de mi obra
fueron Juan Acha, Jorge Alberto Manrique e Ignacio Salazar, Raquel
Tibol hizo también una pequeia referencia dentro de su comentario
sobre la Trienal de Escultura publicado en la revista Proceso de
septiembre de 1985,

La critica més elaborada es la de Juan Acha, que inicia hablando de la
necesidad de hacer a un lado e! analisis exclusivamente formal y
recurrir a la hermeneutica de conceptos cuando se trata de obras en la
que estan ausentes los objetivos formalistas y de representacion, como
es el caso de Once = a uno. Este Punto es muy acertado, ya que la
critica debe adecuarse al arte de cada tiempo. Sin embargo, es
importante recalcar que la hermenedtica conceptual debe estar basada
en el estudio de la historia y la teoria del arte, 0 de otro modo se
convierte en mera especutacion, como en el caso de Oscar Sumuano
cuando dice que Once = a uno es la visidn nietzeniana del ser humano,
aquélla que se funda en e! vitalismo metafisico y en la voluntad de
poderio para llegar a ta culminacién con el superhombre (8). Por el
contrario, la fragilidad de las piezas y las rupturas dan un claro mensaje
de vuinerabilidad.
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Acha hace hincapié en dos aspectos que acercan a Once = a uno al
arte conceptual:

El primero es que los torsos de cerdmica tienen su mérito principal no
(.-.) en los atributos materiales, pues en ningin momento Yumi no
busca bellezas formales ni representa alguna de los materiales. (9)

E! segundo consiste en rechazar la idea de la obra como objeto
monolitico; al presentar su obra como sucesién de varios torsos (.)e
invitar al receptor a pensar en una hilacién (10).

_ Ignacio Salazar coincide en esto con Acha ... El concepto de médulo
serial, que ha servido de base a gran parte de ia escultura
contemporanea, ha adquirido, en la obra de Yumi Hemandez, un
refrescante giro (11).

También Jorge Alberto Manrique pone énfasis en la concepcién del
grupo que, repetitivo en sus dimensiones y estructura basica, adquiere
gran riqueza en la diversidad de cada uno (12). Este analisis, se acerca
ademas al concepto implicito en el titulo, es decir, la diversidad en la
unidad y unidad en la diversidad. Salazar resume acertadamente este
aspecto diciendo que la obra es una serie de piezas escultéricas que al
mismo tiempo son una sola escultura (13)

Luis Gutiérrez, en cambio, no le da importancia a este tema, sino mas
bien al significado de !a coraza...: seres sin sexo y sin historia, las
obras de esta joven escultora evidencian la zona mas sensible del
cuerpo humano; el plexus solar, donde se localiza el ritmo de la vida
(14).

39

Yumi Herndndez



Once =a Uno

Agrega también que el peto y el espaldar fueron simbclos medievales
de audacia y valor.

Acha coincide con él... los volimenes entre torsos y armaduras, se
toman en emblemas del hombre con sus igualdades y diferencias,

individualidades y gregarismos. Yumi quiere expresar aqul lo moldeable
hueco y fragil del hombre (15).

Por dltimo Luis Gutiérrez nota un aspecto interesante, que es el hecho
de que mas que armaduras, son residuos o cascarones de seres (16)
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TESTIMONIO

La Jornada
México, 4 septiembre 1985 pag. 25

Uno mds uno
México, 13 de febrero 1985, pag 17.

Una Escultura
Once = a uno. Catélogo de exposicién de Yumi Hemandez
ENAP-DEP. México, D.F., 7 febrero a 6 marzo 1985.

Ignaclo Salazar, texto expuesto en la galeria

ENAP-DEP México, D.F., 7 de febrero a 6 de marzo 1985.

Secci6n Trienal de Escultura 1985
Catalogo - Salén Nacional de las Artes Piasticas
México, Auditorio Nacional. Agosto / Octubre 1985.

2do. Concurso de instalacién Ex-Teresa
Catélogo
Arte Alternativo México, D.F.

Capture, kemacion y dseflo Angelca Rives
41

Yumi Herndndez



A au /rﬁm /n ofu_ (//pﬂéz, jﬁm ﬂemmua/fj }AL’ v

o o wsa wnoat. walisad i ror il
inelinacivi fac, < f/i/d/'a 772‘4&1::&/4@44/, 2/
/50'7“1 dt ’?‘a //{’Ma‘d,’ Ao L M/’, ,oolé /mzf.é
dects Jut 2u aa’ow/@yw/ twicdi wra dils-
mimads [Gudaeis Kacia Yy phecicy v sl
aneden. / O Lxlrnsiet 3) Cogmu, 102 2
UL W/?M&, ‘E‘-/@dw & a//a&m( f‘//ﬂj‘.(.’e‘f "Ec,/&
,zécda«} M’ af/or%aﬂé.n; &4{75}(’
Fu 2l i fumem ofricivi o ndea” o
M;.-'!x::n. ua. ntrl L2 /o Lrgy Lo B Al
pitaed /Zw/o 2o cwin’ wole zee im
fx’”dészﬁ%cﬁmaw Mu/ P
foct a ma%@f?z e fo sediam -
Ao ad wirkds ou Lo olw b »ior e a s,
o /ffacwc&_;m/ jaﬁ whi s o s "’*’f&
ptela frofonicitn q Mo tcillin Gec -

;?W 0’2/ L

A &/Zu

42




Al presentar Marcel Duchamp su
famosa FUENTE en 1917, introduce de
hecho una suerte de hermenéutica
conceptual en las artes visuales. Su
obra subvertia ideas de arte
consideradas inamovibles y eternas,
resultando ocioso cualquier andlisis o
descripcidn formal. Sobraba también la
hermenéutica de sentidos v de
significados que acostumbra a
desarrollar el aficionado ante las formas
¥ contenidos, como respondiendo a la
insistente preguna ;jqué significan o qué
representan? Se instituye asi la
nacasidad de valorar ls obra de arte
desde el punto de vista conceptual;
necesidad caracteristica de un tiempo,
como el nhuestre, colmado de afanes
por cuestionar los conceptos
fundamentales de arte. De alli en
adelante, resultard indispensable el

Altas temperaturas, diferentes barras;

enfoque conceptusl » todo e
historiados, tedrico o aficionado. Si ean
la obra todavia cabe of andlisis formal y
Ia hermenéutica de significades, tanto
mas necesaria serd |a revision
conceptual.

La obta de Yumi Hernandez Ortega aqui
expuesta, nos obliga a traer & colacidn
@stos hechos histéricos, a menudo
ignorados. Ella no presenta ready
made, como la citada FUENTE. Los
miérites de sus torsos de cerémica
rudimentaria, no estan en los atributos
materiales, pues en ninglin momento
Yumi busca bellezas formales ni
representa alguna de las naturales. He
aqul su herejia conceptual, Sus

o paciones conceptuales no
terminan con esto: va 8n contra de la
idea de la obra como objete monalitico,

al presentar su obra como sucesién de
varios torsos que se diferencian e
igualan, sin buscar armonias sin tacticas
ni atractivos an et conjunto. Insiste en
la sucesién e invita al receptor a pensar
an una hilacién.

La obra pertenece propiamente a las
expresiones conceptuales, muy cercanas
a las alegorias: representar una idea
mediante objetos, aqui hechusas del
artista. Ahora los volumenes, entre
torsos y armaduras, se tornan en
emblemas del hombre con sus
igualdades y diferencias,
individualidades y gregarismos. Yumi
quiere expresar aqui, como alla dice: lo
maoldeable, hueco v fragil del hambre.

Juan Acha
Meéxico, D.F., enera de 1985

M3 que srmaduras, residuos o

fuego, arcilla y agua se combinan,

confluyen y se modelan en las manos

* del escultor en barro: Yumi Herndndez
transforma & ancestral rito tribal del
alfzrero en siquimia individual. Simbolos

culturales de estatuillas y vesijes
cambian en las vigorosas manos de
Yumi en vacios espirituales de
individuos fantasmales de nuestro

tiernpo, que algin momento existieron.

Seres sin gexo y sin historia, las obras
de esta joven escultora evidencian (s
zona mas sensible del cuerpo humano;

€l plexus solar, donde se localiza o

ritmo de la vida, motor de sentimientos
como e amor vy of asombro, el horror a

ta vida cotidiana, » Ia inutilidad y al
robotismo en que vive el hombre
contemporéneo dentro de Bu mayor
trampa ideclégica: la ciudad,

cascarones de seres llevados o la
inmovilidad del barro por inanicidn
sapiritual, estratificados entre ol peto y
ol espaidar, antafto simbolos medievales
de sudacia vy valor, donde solamente
queda la arcilie opaca de camenterios
de héroes y de maivados.

Propasicién, concepto ¢ grite, las
esculturas de Yumi, expuestas en
nimero de doce, gue ella llama “"Once
igual a uno™, nce mueven a reflexionar
sobre la columna vertebral dal tiempo;
diferentss épocas, los mismos hombres,
lzs mismas guerras, las mismas
angustiss, #n una terminal ds mAximas
biblicas: ol barro, sl fuego, ol hombre y
by vida,

Luis Gutlérraz
Enero de 1985
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11 1, una VlSlOI‘l metzsheana ‘de Yumi Hernandez

La sencillez de 1a escultura en
* gérdmica” de Yumi ‘Hernandez
Qriega, nos induce’ a'suponer
que sblp se trata de ejercicios
.de practica, pero,.en reafidad,
. es continente del dasarrollo de
. complejos conceptos filosdfi-
- €OS.
- Entf= { tenemns acceso a
esa ‘complejidad - conceptual
gratias’a’una atinada ‘museo-
_ grafia. La disposicidn_circular
" de la cbra, colocands a dife-
. rentes alturas las piezasly con
itumiracién induecta, logra yn
amhiente mistico absolutg,

11 = { &5 13 vigion nietzsheana
“-dei ser humang, ‘aquella que'se
" il en’el 'vitalistio’ metafisi-
" co v en'la véfuntad de poderio
. para llegar a_la cutminacion
. con el “"superhombre”.

. Yumi Herndndez nos cuen-

- " Oscar Sumuano

ta, asi, su historia del hombre a
través de los once torsos de
cerdmica, pintados cada unc

. con colores-clave en el esole-
rsMao.

- De estamanery, el primer 12-
so se encuentra dentro de ung
caja de madera y gracias al 10-
o azul en Iz cerdmica, sabe
muos que. es el nacimiento-
orgien de nuesira :aza. Luego,
vemos la indefensidén del suje-
12 ante la’'vida, expuesto a to-
dos y & todo; su inocencia em.
pieza a macularse. A pastir de

“tercer riddulo, apreciamos las’

huetas gue deja la vida. El tor-
s0 se desgarra y los colores ad-
quieren tonalidades terrosas,
hasta-llegar al.gris total y des-

fa. para.que, al I'|n,;| cn 1unos
awles.y. ver. es, .viva.2 pleni- |

gajamientos profundes_ en 13 . tud, gotande hasia ul-éxiasis -

DIEZB seis.

El'séptimo madulo represen’
ta a la paresa, sin abandonar la:

idea de unidad, ya que ‘el

homtre, estd solo v continuara
soic a fin de cuentas'”, afirma

12 1oven escultora, qmen org .- Expresub
. N3 esta exposicion dentro

del periodo formativo para al-
canzar la maestrla que realiza
an la Divisién de Estudios de
Posgrado de fa Escuelz MNa-
cioral de Artes Plasticas.

Después’ de una ™ vida de "

cada una de sus emociones,
segin su--particular ¢onrep-
cidn,

Yumi Herndndez Oneya, de

“apenas” 26 afos d¥ ‘Edad, es

sufrimientos v
cuandc posee la m_adu Z‘SU"I
cignte, el individuo inicia sure-
construccidn vy protege sus

santimientos con-una armadu- —-de escuktores.

sinsabores,
..dado este..dominio. subie el

und arlista vigorosa an su
_sin que ello, $Ignlfl
que Gue se enguentre pronta a
alcanzar la madurez plistica
para que su.propuesta sea
contundente. Sin embargu, el
mane;o de la cerdmica no tiene

- secretlos para ella y aqul pare.
“cerfd "
" b T h

prehispanica tel atavismo que

‘qae ~la “heréncia

todos_Hevamos_dentro) le ha
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reivindicar ta nueva generaciin
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.. TRIENAL DE-ESCULTURA - Ycucruns pJ Lajomada
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s p——— -
- #l-Jorge Alberto-Manrique 8-7za escultura fue durante
“"unas cingo'décadase] patito feo delarte mexicano. En este mis-

”mo’espacio comentaba 'yo'en ‘dias pasados que esa opinidn se

.aveia confirmada en la necesaria pero desilusionante exposicion .

~antoldgica de Ignacio Asinsolo en ¢l Museo-Nacional de Arte.
=iNj la fineza‘y la imaginacién-de Germdén Cueto,-ni-ta apertura -
~de Luis Ortiz Mr .2sterio fucron’capaces'de alterar un panora-
‘ma general cotGrinista’y a fin'de cuentas’ chato, que desdecta
. de las grancezas de ia eseudtura prehispénica y las propias de la
~Nueva Fapafia,-y aun de una mds reciente prictica nada desde-
» fiable entre fines del siglo pasado y principios del presente: la de
*Jesis Contreras; ' Dominguez Bello, Fidencio Nava o Enrique
.Guerra. Tampoco pudieren hacerlo las cualidades, 'al fin y al*
; ¢abo de un registro muy limitado, de Diego Arenas Betdncoirt
~ o Francisco Zitiga. ~ .. .. . .
v ~Tuvo que [egarse a la década de 1960, cuando tas-actitudes

v

. Jura también'entrara en una ctapa nueva, de apertura y recupe”

. racion, La presepcia en México, por largos ahos, de Waldemar ™

. Sjolander, y.]a estancia de Kiyoshi Takzhashi y de Olivier Sé-
- guin tuvieron seguramenle mucho gue ver ¢n cse cambio funda-
" mental. También, en otro aspecto, Ia influencia de Methias Go- -

- se, ent la seleccidn de la obra que quedarfa exhibida en ta expo:{ —
"¢idn,"en parte por desed de dejar constangia de‘la’divérsidad

pldsticas s¢ renovaron en o pafs, para que ¢l terreno de fa escul- -

‘Antonio Nava, por una tzlla’de piedras ensamblada¥T co efec”

- 6 metales o tradicionales; o-bien 1a franca incursidn en tere- =—

nos antes no tenidos por' propios'de la esculturd, como ef e

" pldstico o’ las figuras de rapo. Para'el jiradq, conipueste por, T

tres escultores y dos eriticos, no fue fécil tomar decisiones fren,
te-a una obra.que por-su variedad resisie la com?a.m:ién- o
El jurado (del que formé parte) fue generoso,-si puede deciz+o—

los envios, en paric por respelo a b ya de pors] ardia forea de,
quien se dedica a la escultura. La muesira de un conjunto tan. .
heterogéneo resultd posible y bien lograda-gracias . la capaci« -
dad'y habilidad del musedgrafo Talavers y de Florencia r—
Ricstra, directora de I Galerfa del Auditorio, y sus respectivos’
£quIpOos. . - v e e wm e =

Teresa det Conde, directora de Artes Pldsticas, pudo obtener _
cuatro premios adquisicién que-relativamenie-pueden.ienerse. -
por generosos, de 700 mil pesos, mas dos menciones de estimu< —-
lo, sin adquisicién,” de 75 mil pesos. Los premios fueron para™—

S0 m—

to de agua, de indudable fuerza de concepcién; para Reynaidé,
Veldzquez Scbaldda, que realizé una finfsima e.impresionante, . —
casi enfermiza talla en madera de calidades sobresalientes; para -

~eritz” Por ‘otra”parte,” los nuevos escultores viajaron y cono- :Yumi Herndndez, que presentd @n conjunto-de torsos ocorazas ~—
“Gieron ofros dmbitos. Surgi6 asf una generacion de ‘cscultores, " dc cErdmicd, Hotables por su realizacidn’'y por la toncepeidh del —

que puede calificarse de brillanie, sunque corta en mimero,

Ellos a su.vez hicieron un ambiente posible para et desarrollo de
~tendencias muy-diversas en el quehacer de la escultura. -
> *Al reestructurarse los sal ionales de artes plisti
rante la gestion”de Oscar Urrutia en la direceidn'correspondicn.
.te de Bellas Aries, las antiguas bienales se convirtierén en la'act’
-tual Triena) de Escultura, que 3 el acontecimiento mayor en su

campo en ¢l pafs. - ... - .
- La Trienal deBscultura que abrié sus puertes en la Galeria -
Tdel '‘Auditorio ¢l'pasado’vicrnes 30 de agoesto sorprende porla
“gran variedad de materjales y proposiciones' y por alto nivel 1é¢-"

nico ¥ conceptuat de buena parte del conjunto. Esa variedad'y ™

+esa riqueza-no-habrian. sido posibles en México hace apenas .

+unos afios:-Los materiales de una venerable tradicion, como la-
'piedra ¥ la madera; estdn trabajados por los escultores con un--
“conocimiento’|

.cen materiales menos, conspicuos, como la cerdmica escultérica
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" Emuré las menciones recoriocidas por. diplomas quis

denico digno de mencita, y junto a ellos apare-

Erupo que, repetitivo en sus’ dimensiones y estructura bdsica;, ~
adquiere gran riqueza .en.la diversidad de cada uno, y. para, ..
Leslie Patricia Bunt, por unas tallas en mérmol negro, asenta- .~
das cn-arena, en donde la-variedad de materiales produce un.-—
juego de indudable interds. Los premios de estfmulo se asigna-' ~

. ron a Kiyoto Ota, ese joven maestro de gtigen japonés; cuya Juz

ventud no le ha impedido ser. uno dé los escultores que mids han' 7
marcado la generacién de los escultores recientes, que presentd
una fina obra de-plomo y madera, y a Emilio Herrera-por una:
estructura de formas pétreas y referencias de-metal,; gran objeto
verfdaderamente impresionante. ™ - TT eI vl

[
dar a Jazzamoart, que.utiliza el pape! pintado de los judas y la: -
madera también pintada.cn una actitud de irreverencia y recus
peracidn, igual que a la-obra Corazonada, ul Paisaje urbano de--—
g;u-:;; <on un'planteo jnsdh'xo,‘o-h'pequcmi'fnrja'de'Enrlque" s
vala. el il i SO
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CONCLUSIONES

Elegi la obra Once = a uno como tema de tesis porque es quiza la més
importante que he realizado, ya que dejé una huella en la produccion
plastica de mediados de los ochenta, reconocida con uno de los
premios de adquisicion de la Trienal de 1985. Este ejercicio de reflexion
sobre un trabajo hecho hace mas de diez aflos ha sido sumamente
enriquecedor para mi produccidn actual, pues me ha permitido
concientizar aspectos que sirvieron para el desarrollo de esta tesis que
en ese entonces trabaje de forma intuitiva.

Escogi el torso, bajo la forma de una coraza, como simbolo del ser
humano. Decidi no trabajarlo en metal -el material que seria mas
légico- y utilizar en cambio la cerdmica para dar un mensaje de
vulnerabilidad que contrastara con la fuerza implicita en toda armadura.

La eleccién del barro no sélo se debid a su fragilidad sino al hecho de
ser un material primigenio, quiza el primero que fue transformado por el
hombre en los lejanos tiempos de la transicién del paleolitico al
neolitico para crear vasijas, sellos, ladrillos, tablillas para escritura,
moldes. Es por esa razén que a! moldear el barro yo me siento un
eslabon mas en la cadena generacional de la humanidad.

Esta conciencia histérica tiene que ver con mi forma de expresion
artistica: yo nunca quise hacer una ceramica muy elaborada, sino que
se apreciara el barro en su color natural o bien enriquecido por
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materiales tradicionales que le dieran textura (carborundum, arena) y
color (oxidos y engobes).

Las rupturas en ias corazas obligan al espectador a cuestionarse sobre
el problema de desintegracién del ser humano que ya preocupaba a los
existencialistas. Sin embargo, el pegado de las mismas habla de que el
hombre se esta reconstruyendo. Ademds, este elemento plastico es
polisémico: habla también de la diversidad y la unidad, de la parte y el
todo en la obra artistica, dicotomia que se extiende de la coraza
individual al conjunto de las once, que se convierten en una unidad. A
su vez, este fendmeno de unidad-diversidad, puede extenderse a todo
el cosmos, pues la reflexién sobre la funcion de la parte y el todo (punto
esencial de la filosofia advaitia) puede surgir a partir de la observacion
de cualquier cosa, desde Ia yerba hasta el planeta en su conjunto, yla
obra artistica es un medio privilegiado para realizar esta reflexion.

Coincidiendo con el minimal art, busqué la reduccién de la forma a su
minima expresién, asi como el caracter serial, pero con la diferencia de
que no me basé en el objeto industrial como médulo, sino en escultura
producidas con moldes, pero individualizadas por medio de textura,
color y rupturas.

Coincido con el arte conceptual en el hecho de dar mas importancia al
mensaje que a la forma, de manera que el pectoral se convierte en
signo que debe ser leido e interpretado por el espectador. Este punto,
por cierto, es acorde con la critica de Juan Acha, sin embargo difiero de
€l cuando define el caracter serial y la bisqueda de la hilacién como
caracteristicas conceptuales, porque en realidad son mas afines al
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minimal art. Es importante agregar, para concluir con este aspecto, que
el titulo de la obra, Once = a wno, es un elemento que exige una

reflexion por parte del espectador, caracteristica comun en el arte
conceptual.

Por otro lado, coincide con las caracteristicas propias de las
instalaciones:

&) El manejo del espacio
b) El espectador circula por {a obra Yy por lo tanto participa en elia

c) Se logra una atmésfera de penumbra por medio de la eleccion de la
galeria, el color y la iluminacién.

d) Se parte de una idea o concepto y todo el desarrollo del trabajo
apunta a su expresién.

En este punto es necesario mencionar que difiero de la apreciacién de
Gustavo Arigas cuando dice que una instalacién forzosamente debe
hacerse ex profeso para un espacio determinado. Segin mi
experiencia, basada en el hecho de que la obra se expuso en tres
lugares diferentes, e! trabajo artistico puede concebirse en el taller y
después buscarse el lugar idéneo para instalarlo sin que por ello
cambie necesariamente la idea.
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