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“Tal parece que la gente hoy
necesita el objeto material palpable de
inmediato para aferrarse a él y confirmar
asi su presencia en el mundo; como si
ser humano pudiese asegurarse de <.
sustancia sélo mediante su contacto con
sus cinco sentidos, puesto que dentro de
él todo esta resquebrajado y es incierto.
Un vacio intermo parece presionarlo hacia
fuera, una necesidad de convencerio de
su existencia a través del objeto, porque el
sujeto, o sea el hombre mismo, se habia
perdido... Nuestra generacién se ha vuelto
tan ansiosa de presencia que aun la tapa
de un excusado nos es sagrada; no
estamos satisfechos con verla pintada,
sino que queremos tenerla de cuerpo
entero”.

* Hans Richter, citado en Kahler, Erich. La desintegracién de la forma en las artes. México, Siglo veintiuno editores,

1969, 5° edicién, p.71-72



Introduccidén

Este trabajo tiene como objetivo analizar una propuesta plastica tridimensional, en donde
se partié de la descontextualizacidn de objetos cotidianos.

El trabajo esta dividido en cuatro partes: Distintos acercamientos al objeto; Andilisis de la
descontextualizacién de objetos en la obra de cinco artistas; Descontextualizando entradas y/o
salidas, proyecto escultdrico a partir de la descontextualizacién de objetos cotidianos; y
finalmente una bitGcora técnica de las 5 piezas realizadas a lo largo y como propdsito principal de
la investigacion.

En“‘Disﬁntos acercamientos al objeto” , se intenta definiry desmenuzar el significado de
objeto, tomando en cuenta a autores como Abraham Moles y Jean Baudrillard, quienes manejan
fedﬁds cbmpletcs sobre éste. Posteriormente se ubica al objeto en el terreno del arte y se habla
sobre tendencias objetuales. Se hace una revisién histérica del objeto en el arte a partir de los
ready-mades de Duchamp, pasando por el objeto dadd, surrealista, pop, en donde éste no es un
elemento de representacién sino que se presenta. También se habla del objeto en algunas piezas

de Picasso.

En " Andilisis de la descontextualizacién de objetos en la obra de cinco artistas” se revisan
conceptos a partir de cinco piezas pertenecientes a diferentes autores. El primero es Jasper
Johns, con Painted Bronze I, pieza con la que se analiza el concepto de reproduccién del objeto;
de Claes Oldenburg, se muestra Soft- toilet, a partir de la forma y el material de Ia pieza; el tercer

artista es Arman, con Acumulaton of cans, con el fin de analizar las acumulaciones y repeticiones
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de un mlsm ob]eto de Robert Gobe se fomo Three urinals, viendo el cardcter simbdlico; y
ﬁnolmente de Mcrl' Merz,

gl Flbonaccl de la que se analiza la estructura.

zc:dos en las plezas de los artistas antes mencionados, pues se

uﬂlizc:n en lc:” pIezas n el tercer capftulo del trabajo, "Descontextualizando entradas

y/o sclidcs, proyecfo ‘pamr de la descontextualizaciédn de objetos cotidianos”, en

 donde se presenfc lc pro p_ersoncl, ademds de la descripcién de cinco piezas en donde el
trcbcl]o de la invesﬂgcclé

1 una salida formal, no quedando tan solo en un trabajo
bibliografico. :

Finalmente se muestro unc bitdcora que da una expllccclén al proceso técnico
experimentado en ccdc una de Ics plezas. .
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Distintos acercamientos al objeto

“El hombre no estd libre de sus objetos,

los objetos no estan libres del hombre™

Para esta investigacion es necesario hablar sobre el objeto en general y de distintos
acercamientos que ha tenido el arte a éste. En el proyecto practico del trabajo se parte
primeramente de objetos, por lo tanto es indispensable llevar a cabo una revision bibliografica

sobre el tema para el desamrollo y enriquecimiento del proyecto plastico.

OBJETO: “"Cosa, utensilio, mueble, todo aquello de que nos servimos para los usos corrientes de Ia
vida." 2

OBJETO: “Existencia corporal y material, originariamente desplazada de su destino naturaly
sometida a un proceso de transformacién, a la vez espiritual y mecdanico, psicoldgico y utilitario,
tras el cual surge un resultado con valor indivisible, funcidn y aspecto propio™

1 65] to hé}fdo miles de veces definido y estudiado, es un elemento de gran interés

" generalya que yl\)irﬁos rodeados de objetos. La convivencia con ellos es innegable, en cualquier
's'i'ﬁioféh el'fqu'e'nos encontremos estan presentes, son elementos esenciales de nuestro entorno y
‘muchos de ellos se han convertido en necesidades basicas para nuestra actividad diaria, con el

tiempo se han transformado en elementos indispensables para nuestro desempefio en el mundo.

1 Jean Baudrillard. El sistema de los objetos. México D. F., Siglo veintiuno, 1969, segunda edicién 1975, p.52

2 Martin Alonso. Enciclopedia del idioma. Diccionario histérico y moderno de la Lengua Espadiola (siglos Xil al XX).
Tomo llil, México, Aguilar, 1988, p. 3009

3 Juan-Eduardo Cirlot £l mundo del objeto a la luz del surrealismo. Espafia, Anthropos editorial del hombre, 1986,
p.110-111
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Ségo‘h Ai. Moles, el 6b]eto es un elemento creado por el hombre: una pledra o una rama,
son Coécs. elementos haturc:les, que con la mano del hombre pueden lles rodeados de objetos. La
convivencia con ellos es innegable, en cualquier sitio en el que nos encontremos estén presentes,
son elementos esenciales de nuestro entorno y muchos de ellos se han convertido en necesidades
bdsicas para nuestra actividad diariconces algo fabricado. 4

Algunos otros tedricos del objeto como Juan-Eduardo Cirlot, hablan de objetos naturales
{como la piedra o la rama) y objetos artificiales {como el pisapapeles y la cafa) y entonces
Integra también a los primeros dentro del término objetos, no solamente de cosas, pero este
trabajo se enfocard basicamente en aquellos elaborados por el hombre, en los objetos
“artificiales”.

Generalmente asociamos a los objetos con cosas que la industria crea casi siempre en serie
para un uso determinado. Ei objeto siempre tiene una funcionalidad, ésta es la causa primera de
su creacién, es una parte esencial en él.

Podemos hablar de una parte concreta del objeto, que es lo fisico, lo material, lo tangible;
y por otfro lado de la idea de éste, del concepto a partir del cual fue creado, entrando aqui la
funcionalidad. En este sentido, Baudrillard habla de caracteristicas esenciales u objetivas; y de las
que considera “inesenciales” o subjetivas. Las caracteristicas esenciales estdn relacionadas con el
funcionamiento del objeto, sin ellas éste no tendria uso, por ejemplo lo esencial de un reloj es que
marque la hora; pero si el relo] es amarillo con puntos morados o de metal, no afecta la esencia
para la que fue creado.’

4 Abraham Moles. Teoria de los objetos. Barcelona, Gustavo Gili, {sin afio), Coleccién Comunicacidn Visual, p.30
Jean Baudrillard. op. cif. p.7.
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Las caracteristicas esenciales de los objetos permanecen, pueden irse perfeccionando,
pero el objetivo no cambia, las "inesenclales" se ven modificadas seguin la €poca, moda, estilo,
etcétera.

Entre la enorme gama de objetos existentes nosotros elegimos y adquirimos solamente
algunos, segun nuestras necesidades, gustos, intereses, obligaciones y capacidad adquisitiva.

A partir de nuestro contacto y relacidon con determinados objetos, éstos dejan de
parecernos elementos ajenos, se vuelven extensiones humanas, integréndose totalmente al

entorno y a nuestro cuerpo. .

A los que considercmos verdcdercmente |mportcntes les designamos un lugar especial en

nuestro espcclo, se crecm hcstc pedestales o altares para tener claro que esa cosa no es

cualquler cosaq, sinqes un objeto “indispensable” para nuestra vida.

: ‘Cu'c'n\do"un:ob]eto deja de proporcionarnos placer estético, sufre algin dafio imeparable o
nos dejo de ser Util,” lo desechamos y lo suplimos por uno mas nuevo, que volverd a cargarse de
un slgniﬁcado nuevamente importante. Igualmente si el objeto es "viejo", pueden presentarse
varias ocﬂtudes hacia este: o su valor es mayor por todo lo que uno ha vivido con él; o pierde
importqncio Yy nos olvidamos de su existencia; o simplemente deja de tener encanto por verse

' qfectqdé én su apariencia por el paso del tlempo: su color es mdas pdlido, su textura se modificd,
la ,'rnodc‘ lo Hdce,yd poco interesante, etcétera.

: El rhercddo va cambiando las modas de los objetos de manera que creemos necesitar mds
Y nuevos conforme la industria los pone a nuestro posible servicio. Se crea un ansia de adquiriros.
."Lc: modc conlleva en si misma un continuo patrén de cambios en cuya evolucidn ciertas formas
gozan ‘de una temporal aceptacién. La moda es, pues, parte de un mundo en continuo cambio y
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movlmlenfo, en eI que se Involucrcn fodo ﬂpo de moﬂvoclones e intereses." ¢, Los objetos creados

estdn en unc mufcclén permcmente..

El objeto es también ocasién de contacto humano. Por medio de los objetos, podemos
conocer socledades; ellos hablan de las necesidades de éstas, por lo tanto, también de sus
intereses y actividades. El objeto suele ser reflejo de la sociedad.

También habla de épocas, de diferentes momentos histéricos, en donde, por un lado, la
moda se vuelve a hacer presente y por otro, el avance tecnolédgico va logrando que aparezcan
continuamente nuevos objetos en el mundo, los cuales van creando nuevas necesidades en
nosotros. Por medio de los objetos podemos llegar a un conocimiento objetivo del mundo exterior,

son un espejo.

Es tal la cantidad de objetos en nuestro entorno, que muchas veces el contacto con ellos
es total mente automdatico. Existen objetos, quizd la mayoria, que estdn presentes todo el tiempo
pero que no vemos, (generalmente los vemos solamente cuando faltan, o cuando no sirven) , no
nos percatamos de su presencia diaria, porque estamos ya acostumbrados a que ocupen un
lugar determinado y en realidad no nos cuestionamos su existencia, aunque sean imprescindibles.

s José Ferndndez Arenas. Arfe efimero y espacio estético. Barcelona, Anthropos Editorial del hombre, 1988,

p219
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Creemos que por verlos miles de veces, ya los conocemos, y cunosqmente es ese mismo
hecho, el de saber que sliempre estdn presentes, el que hcce que no los observemos lo suficiente.
Ya no nos detenemos a observar y analizar, damos por hecho muchos o todas las caracteristicas
de éste creando en la mente un estereotipo falso. Actualmente hcy una total automatizacién en
este sentido. La enorme cantidad y variedad de objetos provoca que seleccionemos unos
cuantos, los cuales sf son analizados y observados, pero la incapacidad de abarcar la totalidad
de ellos bloquea nuestro contacto con muchos otfros.

El objeto a nivel fisico y perceptual

“"El hombre estd ligado entonces a los objetos-ambiente con la misma intimidad visceral, sin
dejar de advertir las diferencias que a los drganos de su propio cuerpo"?, Los objetos se convierten
en una extensién del cuerpo humano, sin ellos podemos llegar a sentimos "cojos”, muchos de ellos
son ya parte de nuesiro cuerpo.

Para el conocimiento y reconocimiento de los objetos es necesaria la percepcién,
acercarnos a ellos a través de la experiencia sensorial asi como la comprensién de su funcién o
concepfo'.'NO_es'rrc relacién con ellos es plurisensorial, generalmente son elementos que no
consumimos solamente por un contacto visual.

Mediante los sentidos somos capaces de descubrir las caracteristicas inherentes a ellos.
Para hablar de las caracteristicas conceptuales del objeto, tendriamos que enfocamos en cada
uno, pero las concretas, aparecen en todos ellos y de éstas podemos hablar un poco.

En primer lugar, el objeto es portador de una determinada forma, y segun el tipo de objeto
y funciones de éste, esta forma variard, aligual que nuestra relacién con él. Baudrillard asevera

7 Jean Baudrillard. op. cit. p.28
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que en otros ﬂempos Ics formas estaban estrechamente Ilgodqs a la funclonclldcd del objeto,
pero poco a poco» hon Ido separdndose de este concepto como Unico. Aunque la forma del

‘ objefo debe se'rvlr"c Ic funclonclldcd de éste, no es la Unica regla para su construccion.

Lcs formos de los objetos estdn relacionadas con las proporciones humanas, pues es para
éstas pcrc qulenes son creados en su mayorla {actualmente también los animales domésticos
fienen ya su propio mercado, aunque siempre pensado primeramente para su amo). Es asi que
existe la ergonomia. clencia que se dedica al estudio de la relacién anatémica, fisioldgica y
pslcolédgica del hombre con respecto a las maquinas, objetos del amblente y sistemas de trabagjo.

Otro punto Importante es la materia. Segin el material utilizado, el objeto nos expresard
cosas diferentes. El material tiene todo un lengugje ya establecido, de tal forma que no
percibimos igualmente a una silla de tela que a una de metal, la primera puede ser mas cdliday
acogedora mientras que la segunda mds fria e incdmoda. Las sensaciones que experimentamos

hacia los objetos indudablemente varfan a través de las formas materiales que éstos posean.

El origen y procedimientos sobre cada material son decisivos para la aceptacion y eleccién
de éstos. El material estd cargado de connotaciones sociales, el hombre ha decidido qué
materiales tienen “caché" y que otros son poco agraciados, pero esto muchas veces es subjetivo.
Aunque algunos materiales naturales como madera, cuero y lino son socialimente de alta
categoria, cada material tiene cualidades especificas que lo hacen valioso, asi que por ejemplo
el cemento o el plastico, materiales muchas veces vistos como poco auténticos y de “segunda”,
pueden serigualmente Utlles y "estéticos” como los primeros. Con esto se observa que muchas
veces la diferenciacién y catalogacién de materiales buenos y malos es puramente socialy
cultural.

Otro punto importante es el color, atributo de la materia, el cual puede ser natural, o dado

por el material, o artificial, es decir un nuevo color que cubre al del material. El color también tiene
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todo un Ié‘hﬂguvdile cargado de alusiones psicolégicas y morales. Cada é:c;lor tiene un significado
propio qbe nos dice cosas sobre el objeto.

En cuanto a las dimensiones de estos, A. Moles, nos dice que estdn siempre hechos a la escala

del hombre, o menor a ella. En su libro Teoria de los objetos,® maneja cuatro niveles concretos del
objeto en cuanto a sus dimensiones:

Los que se pueden penetrar, es decir, objetos en los cuales entramos, por ejemplo, un coche

2. Semlméviles — es decir, que no acostumbramos mover, por que no es necesario este acto,
pero son susceptibles de ser cambiados de lugar, por ejemplo una cama, una mesa.

3. Ala escalade lo que se lleva en la mano, que generalmente son los de mayor manipulacién,
como un vaso o una bolsa.

4.

Mini objetos que sl alcanzamos a ver, si percibimos, pero son de dimensiones mds pequefias,
- por ejlemplo, un alfiler

Hablando del tlempo de vida o duracién de los objetos, existe una temporalidad diferente en
éstos y en el hombre; en este sentido desde el punto de vista temporal se da una desproporcién

del objeto con respecto al hombre (también entre los mismos objetos, la temporalidad varia, no
hay reglas ni leyes).

E! objeto entonces estd lleno de caracteristicas fisicas, { forma, material, color dimensién,
textura) que lo hacen susceptible a nuestra percepcidn.

Las caracteristicas fisicas de los objetos no solamente cambian segdn su funcionalidad, sino
también su estilo, moda, etapa histérica, lugar de origen, etcétera.

® Abraham Moles. op. cit. p.125
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El objeto en un nivel simbédlico

"ol objeto se expande mdas alld de los limites de
su apariencia por nuestro conocimiento de que la cosa es

- mds que el exterior que nos presenta ante los ojos.” ?

Las caracteristicas fisicas y‘f_t_Jyn};:loﬁc:les’dél objeto, dejan de ser las Unicas en éstos, ya que

los cargamos de significados gkdc;itgs' a las experiencias e historias vividas con cada uno y se
v_uelven para, nosdtrdé 6bjefos im';::iorfdnfes.

Cucndo decidlmos ir. més alld de lo que los objetos nos dicen a simple vista, cuando

'reboscmos Ios funclones clc:rc:s que tienen, nos percatamos de que son elementos llenos de signos

;que pueden decir COSOS que a simple vista no vemos, e incluso, convertirse en simbolos para

. nosotros Una’ co}o slrve para guardar cosas, pero si esa caja fue un regalo de la tatarabuela a la

se ve en ella el paso del tiempo, no solamente estamos viendo un cubo vacio para

! gucrdcr algun ob]eto, sino un pasado familiar, un elemento de contacto entre generaciones, la
. hlstoﬁo de un objefo a través de la familia que lo posee o la historia de una familia a través de un
R -Aob]eto :

. n sl'mbolo es "todo lo que representa o sugiere algo diferente de si mismo, gracias a
i relcciones asociaciones o parecidos accidentales, pero no intencionales; en particular es el signo
} - vlslyble, de algo invisible, tal como una Idea o una cualidad®”,'® “una imagen apta para designar lo
: mé]or posible la naturaleza oscuramente sospechada del espilritu... el simbolo no encierra nada,

no explica, remite mds alld de si mismo hacia un sentido aun en el mds all@, inasible, oscuramente

® Paul Klee citado en Anlela Jaffé. El simbolismo en las artes visuales en Jung G.. Carl, El hombre y sus simbolos.
Madrid, Biblioteca Universal Contempordnea, 5° edicién 1992, p. 257
° gartley S. Howard. Principios de percepcién. México D. F., Trillas, Biblioteca técnica de Psicologia, 1968, p.70

11

i
,:,,

aflin.
|

I

#

i




« presentldo, que nlngunc palabra de la lengua que hoblcmos podria expresar de forma

- soﬂsfcciorlo »n

.un'v 6r slrﬁbéllco, de manera que en si mismo
ﬂenen significados abiertos, no podemos

un plano dlferente al puramente racional.

e bor Su historia se vuelve mds importante, se vuelve
ente que a uno le gusta y decide comprario por que
‘f:dmpro‘mlso, pues el segundo es un simbolo, el primero

oﬂ qu 2 represenfcn Un simbolo pueden ser universales, pero su sentido puede ser
muy distinto segun’ el hombre, las sociedades, o las situaciones de un momento dado. El simbolo
esfé cétivo, es dindmlco, "el simbolo puede compararse con un cristal que devuelve
difereniemente la luz segln la cara que la reciba” 12. Para percibir un objeto simbdlico se debe

: pcrﬁcnpcr, no slmplemenfe contemplar.

Cada uno puede encontrar un simbolo en un objeto cuaiquiera, hasta el mas impensable,
y de esta manera, los objetos dejan de ser simples entes fisicos y posiblemente se convierten en

profundos y verdaderos mensajes.

cn JOhg'C.G. . citado en Chevadlier, Jean y Gheerbrant, Alain. Diccionario de los simbolos. Barcelona, Editorial
' Herder, 4° edicién, 1993, p.22
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El arte plastico casi siempre crea objetos,
una pintura, escultura, grabado, son objetos.
Existen otras manifestaciones que en sf mismas no
son objetos como un performance, una accién, un
happening, pero casi siempre utilizan objetos para
su desarrollo y presentacién, o terminan de algin
modo convirtiéndose en éstos al ser metidos en un
video o en una carpeta para su documentacién

como piezas de arte.

Podemos hablar de dos instantes del objeto en el arte: el objeto que puede ser
representado, presentado, sugerido, etcétera; y la pleza que en sl misma se convierte en un nuevo
objeto, un elemento concreto, con una idea y concepto.

Los objetos de arte son hechos por "artistas", y esto funciona como una marca que en
muchos de los casos eleva su valor a precios inaccesibles para la mayoria de la gente, un dleo de
Van Gogh, es decir un objeto de arte con la firma de este artista {o marca), se encuentra en una
categoria diferente a los objetos producidos en serie por la industria.

Hablando del lenguaje del arte, la representacion o presencia de objetos siempre ha sido
utilizada, lo que ha variado es la manera en que se muestran y la importancic de éstos en la obra.

2R, Becker citado en Ibidem. p.23
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Lc: Invesﬂ ccié de este frcba]o se centra en la presencia del objeto en el arte del siglo XX,

especfﬁcom 'nfe Q pcumr [=3 Ic c:pcricién de los ready-mades, concepto que se describird mdas
: cdelonte, en donde Duchomp ho represema al objeto, sino que lo presenta tal cual es.

EI ob]eto cpcrece en eI siglo XX como un elemento indispensable dentro del lenguaje del
‘crte, Yy lo vemos en la obra de incontables artistas, manejado desde distintos dngulos, “las mas
importantes innovaciones introducidas en el concepto y uso del objeto, en nuestro siglo, se deben
a una interpretacién psicolégica, simbdlica,...., la cual no altera la estructura del objeto nisu
materia para utllizarlo como pantalla para la proyeccién sentimental, pero, en cambio, lo utiliza
para develar, por paralelismo y analogia (procedimiento méagico) contenidos latentes de la
psique".13

Tal es la Importancia de este elemento en el arte del siglo XX, que aparece el término artfe-
objeto, (Carlos- Blas Galindo afirma que es un término exclusivamente utilizado en México'4), en el
cual se parte, como su nombre lo dice, de objetos, y no existen procedimientos precisos ni
técnicos ni conceptuales. Se crean nuevos objetos a partir de objetos prefabricados. El objeto
pqede mostrarse tal cual o modificarse parcial o totalmente. “Son obras tridimensionales que no se
'cofresponden con la idea 'ortodoxa’ o cldsica implicita en el término escultura” '3

En el catdlogo de la exposiciédn Didlogos Insdlitos. Arte objeto, realizada en el Museo de
Arte Modemo de la ciudad de México, Carlos Blas-Galindo habla de los objetos realizados en esta
» ,muesirc como ejemplos de tridimensionalidad postescultdrica, refiriéndose a “aquella produccidn

. tndimenslonol en la cual el modelado, el moldeo, la fundicién o la talia no son los procesos
}prevalecyienfes y menos todavia los Gnicos, sino que pueden estar presentes pero en combinacién

- ‘con procesos constructivos e incluso fabriles, ambos sin predominantes™1s.

=1 Juan-Eduardeo Cirdot. op. cit. p.56

" 4 Carlos-Blas Galindo. Didlogos insdlitos. Arfe objeto. México, Sociedad Mexicana de Arte Moderno, 1997, p.15
s Del Conde, Teresa. Ibidem. p. 9

6 Carlos-Blas Galindo. Ibidem. p.15
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Es dlfrcll deﬁnlr exaciom n qu nos referlmos al usar este término, ya que se emplea

Acfuolmente el objeto en el arte es un elemento totalmente digerido, por lo menos en el

crrculo que esté familiarizado con el arte actual, pero esta aceptacién no ha sido algo inmediato,

Vse nec}esrl_iréru‘n desarrolio histérico de éste a través de diferentes comientes y artistas, 1o que ha

‘ hveché"‘q‘u_e hoy en dia nos parezca de lo mds normaly nada escandaloso entrar a un museo y ver
"objétbs comunes” presentados y clasificados como obras de arte. En un pUblico mdas general,

.este f!po de manifestaciones siguen siendo consideradas como actos oportunistas de pseudo
'cu"'iistos que no saben pintar ni esculpir.

Un antecedente importante de la aparicién del objeto como tal en el arte es el collage, en
donde se insertan objetos o pedazos de éstos en un cuadro, la representacidn de éstos es suplida
por su Imagen real. "El collage inauguraba la problemdtica de las relaciones entre la
representacion y lo reproducido, restableciendo la identidad entre ambos niveles™.7

Seria impensable hablar de tendencias objetuales “institucionalizadas”, y con esto nos
referimos a "aquellas, donde la representacién de la realidad objetiva ha sido sustituida por la

7 Simon Marchan Fiz Del arfe objefual al arte concepto 1960-1972. Madrid, Comunicacién Serie B, p.188
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‘ prese.ntd'cié‘h" de
suUs ready-mcdes co

elemento fundam n1c1| de Io brc:“crﬂsﬂco ! cituol

18 Ibidem. p.179
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E! objetivo de este apartado no es hacer un andlisis exhaustivo de los ready-mades, ni
tampoco descubrir y asegurar cual era la postura e intenciéon exactas de Duchamp con respecto
a estas piezas, afirmaciones que difieren en cada uno de los textos revisados sobre este tema. El

propdsito simplemente es ver que Duchamp recumnié a la presentaciéon de objetos comunes, como
una nueva forma de confrontar a un pUblico.

. No fue necesaria la creacién ni estilizacidn de dichos objetos. Su forma, material,
apariencia tal cual, fueron suficientes para crear piezas y comenzar a explorar una nueva darea en
el campo del arte, hasta ese entonces no reconocida.

El término aparece hasta 1915, pero el primer ready-made de Duchamp, Rueda de
bicicleta es de 1913 y consiste en una rueda de bicicleta, colocada sobre un taburete.(ver fig.3)

Comencemos por definir lo que es un ready-made

“Los ready mades son objetos andnimos que el
gesto gratuito del artista, por el solo hecho de escogerlos,
convierte en obras de arte. Al mismo tiempo, ese gesto
disuelve la nocion de 'objeto de arte'. La contradiccién es
la esencia del acto; es el equivalente pldastico del juego de

3 palabras: éste constituye el significado, aquella idea de
valor" 1?

% octavio Paz. La apariencia desnuda. La obra de Marcel Duchamp. México D. F., Editorial Era, 2° edicién 1995. ok
p.31
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Son 'eléhqélhtyos ya hechos o prevlamente fabricados. Duchamp "no‘cbnsfruyé piezas, en el

“sentido trcdlclonol sino ‘que eliglé objetos como ruedas de bicicleta uﬁncmos, palas, percheros,

portc bofellcl entre otros, y. los recontextualizé: presentdndolos en un museo.

generclmenfe de. orden Irénlco Y fendlente a impedlr fodc éonfuslén entre ellos y los objetos

arﬂsﬂcos.

““La construccién real que Duchamp realizd, no fue sobre materiales tradicionales y
~aceptados por el arte, como podria ser el bronce, el dleo, la madera, sino sobre ideas o
‘conceptos.

Si analizamos los objetos elegidos por Duchamp vemos que entran claramente en las
definiciones mencionadas en la primera parte de este capitulo, es decir, son objetos que tienen
una funcién clara y el hecho de cambiar esa funcién genera nuevas posibilidades para su
entendimiento, el acercamiento a éstos deja de ser el comun, y se crean entonces nuevos
significados.

- Un ejJemplo claro de un ready-made es la pieza “Fuente", (ver fig. 4) que consiste en un
urinario de porcelana sacado de su contexto, firmado con el seuddnimo "R. Mutt" y colocado en
una galerfa de arte. Es un articulo de la vida diaria, que tiene un fin muy claro, el de orinar frente a
él y el espacio en el que nosotros lo encontramos no puede ser md@s que un bafio de hombres; el
sacario de su lugar original y llamario “Fuente"”, provoca un nuevo cuestionamiento y pensamiento

sobre ese objeto y en éste caso el titulo también ayuda a que ia descontextualizacién del objeto

Diprdem. p.29
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sea mds clara, ya no solamente por el lugar en el que se presenta, sino por el nuevo nombre que se
le asigha, entonces comenzamos a divagar y a buscar significados posibles en un objeto cotidiano.

Antes de la aparicién de los ready—-mades, no se
habla abierto la posibilidad de realizar obras de arte con
objetos comunes, actuaimente es algo totaimente
asimilado como consecuencia del gesto realizado por un
artista, en un determinado momento. Lo que realmente
importa del ready—made, no es el objeto final, sino el gesto,
la accién que inicid con Marcel Duchamp, pero que a
partir de ese momento transforms la idea de arte y abrié

nuevas rutas de exploracidn completamente diferentes a

4 las antes realizadas.

* Los ready-mades fueron apreciados por Duchamp precisamente por serimposibles de
describirse en términos estéticos y €l demostréd que sf eran arte pero no bellos, la belleza realmente
no podria formar parte de ningin atributo definiente del arte."2

Fuera de su contexto original, estos objetos pierden todo significado y se transforma en un
objeto que debe analizarse desde otra perspectiva, ya no la de su funcidn original.

Sobre este punto Duchamp nos habla sobre los pardmetros para la eleccidn de los objetos
a transformarse en obras de arte: "“Es preciso llegar a una indiferencia tal -afimd- que no
provoque ninguna emocion estética. La eleccidn de los ready-mades estd basada siempre en la
indiferencia visual, al mismo tlempo que en la ausencia total de buen o mal gusto"22

2! Arthur C. Danto. Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia. Barcelona, Paidés
Transiciones. 1999. p. 145
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Esfos objetos se encuentra 1 mds allé de la belleza y a fealdad, son neufros, su interés no

esta pues'ro en’estos puntos cunque olgunos cutores (Jucn An'ronlb Rodrfguez, Duchamp. El amory
Ia muerre /ncluso) cﬂmvcn que Indudablemenie, Ic:|s ccrocier[sﬂccs ffsm:os de los objetos elegidos

ercn Importc } es’pcrc Duchomp =

: v"Es lrribortcnté hablar de las reacciones de asombro y enojo que provocd en el poblico la
aparicién de esos nuevos objetos artisticos, que sin duda fue uno de los objetivos a la hora de
presentarios. Quizd mucho de ese enojo fue que en los ready—-made se elimina la mano del artista,
"Cuclqulero" puede realizar este tipo de obras, el artista ya no es un ser vituoso que a través de su
técnica crea objetos valiosos. "Es una critica del arte ‘retiniano' y manual. Duchamp denuncia la

supersticién del oficio. El artista no es un hacedor; sus obras no son hechuras sino actos"24

M. Duchamp decia en 1962: "En el neodadd emplean los ready-made para descubrir en ellos
¢ valor estético'. Yo les lancé a la cara botellas y el orinal como una provocacién y ahora los
admiran como lo bello estético"25

En su tiempo, 1917, los ready-mades u objetos encontrados eran toda una provocacién.
Ahora estan mds que digeridos en el medio artistico, (aunque en clertas secciones sociales, siguen
pareciendo una mala broma), ahora se busca mds en otros aspectos diferentes a la provocacién,
se yuelve quizd a la preocupacién de asuntos formales o de significados.

En realidad, los objetos para Duchamp fueron un medio desorientador de los publicos, para
crear un choque en la gente un cuestionamiento sobre Ia situacion del arte que prevalecia en

esos momentos, mdés que una preocupacién como tal. En éstas piezas el museo, como figura

2 juan Antonic Ramirez Duchamp. El amor y la muerte, incluso. Madrid, Ediciones Siruela, 1993. p. 26
2 bidem. p. 31

24 Octavio Paz. op. cit. p.33

23 Simon Marchan Fiz.. op. cift, p. 39
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institucional que alberga obras de arte, juega un papel irhportdrynue,:,e:l contexto se integra en los

ready-mades.

"Duchamp prueba la importancia intrinseca de los objetos, al margen de su utilidad y de

todos los valores que se les reconocen habitualmente" .26

% juan-Eduardo Cirlot .op. c)'f; p.74
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Después de los ready-mades, el objeto comenzd a adquirr diferentes representaciones en

el arte, que lo hicleron tomar el lugar que ocupa actualmente en el medio artistico.

5

"“De la mano de Duchamp, los dadalistas crearon
collages y objetos, aunque su desarrollo no fue llevado a las
ultimas consecuencias, pero alrededor de 19146
desarroliaron piezas con un *matiz espiritual”, uso
psicolégico del objeto, develando aslf ofras condiciones de
su identidad. Por ello, tratdndose mds de descubrir una
esencia que de construir formas nuevas, aunque tampoco

desdefaran este aspecto"?’

En los objetos de éstos momentos estd patente la
idea de quitaries sus funciones esenciales como es el caso
de "Regalo” (1921) de Man Ray (ver fig. 6), en donde al
insertar una fila de clavos sobre la superficie de una
plancha, da a éste objeto una incapacidad total de

funcionar para lo que fue creado.

En 1924, André Bretén, representante del movimiento surealista, propone fabricar clertos

objetos percibidos en suefios, los cuales no podian ser creados bdajo el dngulo de la utilidad ni bajo

el de la estética {aunque siguen siendo objetos estéticos). En el surealismo, se maneja al objeto

como un elemento simbdlico, magico, esotérico.
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Las imdgenes surreailistas, fueran pinturas, dibujos, objetos,
o cualquier cosa producida por ellos tenian una linea o camino,
marcados por André Bretdn en el Manifiesto del Surrealismo.
La linea consistia en realizariméagenes con elevados grados de
arbitrariedad, incomprensibles para un lenguagje préactico, imagenes
- contradictorias, con términos ocultos, alucinantes, que negaran

propiedades flsicas elementales, que causaran risa.28 6

La eleccién de un objeto para los surrealistas segun G. Durozol, puede darse de 2 formas:
por hallazgo, es inconsciente, se elige un objeto sin saber todo lo que representa; o de

construccion, c_udzn"dd Y lhdlvfdgo se ve obligado a materializar una visién onfrica. Lo importante

es que el objeto te s dose a mitad del camino entre lo objetive y o subjetive.?

Fueron muchos los términos y clasificaciones que de el objeto en el arte hicieron los
surrealistas, hubo quienes hablaban de objetos naturales o encontrados, interpretados,
incorporados, perturbados, salvajes, matemdticos, espectrales o fantasmas, méviles y mudos, pero
solamente hablaremos de los mds representativos. Los objetos surrealistas fueron catalogados en
diferentes términos segin caracteristicas manejadas. Entonces al hablar de objetos surrealistas es
importante separar al objeto encontrado del objeto de funcionamiento simbdlico, y del poema
objeto.

Los surrealistas fueron los responsables del desarrollo del Object-trouvé u objeto
encontrado, consistente en integrar al arte objetos que pueden encontrarse en cualquier sitio,

2 bidem. p.79

28 ntonio Bonet Correa. El surealismo. Madrid, Universidad Menéndez y Pelayo, Ediciones Catedra, S. A., 1983.
p.57

2 &. Durozoi; B.Lecherbonnier. El surrealismo. Madrid, Ed. Labor, 8. A., ediciones Guadarrama, 1974, p. 206
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“como Ia colle, playc, etcétera; estos objetos eran elegidos al azar, eran elecciones inconscientes
“'de elementos como piedras, maderas, tornillos, etcétera, cualquler cosa que se apareciera a la
'vlstc: En estos ob]efos estaba presente el azar, en ellos se situaban en un mismo plano diferentes

1 redliidades.

) Tomblén fueron importantes los objetos de funcionamiento simbdlico, los cuales estan
csoc:cdos directamente con una parte sexual, desde el punto de vista de fetiches que hablan de
fantaslas y deseos erdticos. Dall habla sobre ellos afiimande que "'se prestan a un minimo de
funcionamiento mecdnico, se basan en los fantasmas y representaciones sensibles de ser

provocados por la realizacién de actos inconscientes." %

Estos objetos son substituciones, de actos humanos a objetos, funcionan como metdforas,

de algiun modo humanizan al objeto o cosifican un acto vivo.

Los surrealistas también realizaron poemas objeto en donde combinaron textos y objetos.

El collage fue un Grea explotada por los surrealistas, como Max
Ernst en donde no solo se integraban papeles o texturas a las imagenes,
sino también objetos (ver fig. 7). De hecho el collage fue una de las primeras
expresiones que empezaron a incluir objetos en el terreno artistico desde los
cubistas, pero el objeto seguia siendo parte de un plano. estaba integrado

a una superficie, alin no era un elemento auténomo.

3 juan-Eduardo Cirlot. op. cit, p.89-90
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_funciones que al unirse crean Imdc

n ele_rhenfo importante para los surealistas, y su

rh@ide", sino que se busca una expresidn
cién utilitaria del objeto.

reéresgrifdrs Se presenta
‘pivn’?uré o una escultura, el obleto adquiere valor en sf mismo, se destaca el valor objetual del

31 Simon Marchan fiz. op..&if. p.198 ’ . .
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En éste apartado no se hablard del
arte pop en general sino especificamente
de objetos creados por artistas
representantes de éste movimiento artistico

surgido en la década de los sesenta.

Con los artistas pop, el concepto de ready-made de alguna manera ya estaba digerido,
asf que ellos se acercaron al objeto de manera diferente, aprovechando las ideas y propuestas

que Duchamp y artistas anteriores ya hablan empezado a experimentar.

En el arte pop, el objeto se recreq, se reconstruye, se parte de la imagen original de éste,
que puede verse en cualquier aparador de la calle, y se copia tal cual en muchos de los casos y

en otros se modifica.

Los artistas pop utilizan los elementos mas comunes y banales de la vida cotidiana vy los
celebran, los aceptan, no es una critica a los objetos, sino, una aceptacién de éstos como
elementos de convivencia diaria. Transfiguran el objeto, lo cambian de contexto y en algunos
casos como se dijo anteriormente, modifican su forma y sentido y es asi como el objeto se vuelve

importante.

Los artistas pop observan su momento, parece que aceptan su medio ambientey lo
plasman en sus objetos, no se da una critica negativa a éstos.
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EI pop desarrolla una actitud de voloroclén hcclo al ob]eto no artistico, cohdlano, por si
mlsmo. por sus caracteristicas vlsucles Y soclcles, existe una revalorizacién del objeto, y es a través
de ob]eios artisticos que realzan los vclores de éstos.

Es claro que llos objeios popyY los ready-made, aparentemente son muy parecidos pero
existen en elios dlferenclcs claras. “...diferenciar entre los ready-mades de Duchamp y algunas
obrds pop como la Ca]a brlllo de Andy Warhol. Cualquier cosa que haya ejecutado, Duchamp no
celebré lo ordinario. Estaba tal vez, debilitando a la estética y probando las fronteras del arte...

~ Este parecido externo entre Duchamp y el pop nos puede ayudar a ver el pop. Las semejanzas
son menos sorprendentes que aquellas entre la Caja brillo y las cajas Brillo ordinarias. Lo que hace
la diferencia entre Duchamp y Warhol es mucho menos dificil de exponer que la diferencia entre
arte y realidad"32 (ver fig. ?)

HEINZ g La diferencia entre Duchamp v los pop. es que el

. primero busca una provocacién, es un cuestionamiento al
concepto de arte. Los pop alaban las formas comunes, les
hallan belleza, las encuentran positivas. Aunque no
podemos negar la influencia de Duchamp; sin la apariciédn
de los ready-mades, o de los objetos surrealistas, o los
movimientos siguientes a éstos, posiblemente los objetos
creados del pop, no hubleran existido.

Otra diferencia es que, aunque Duchamp modifica de alguna manera el objeto, ya sea

con vna firma o con pequenas intervenciones, no es tan evidente en la pieza final como lo es en

32 Arthur C Danto. Después del fin del arte. El arfe contempordneo y el linde de la historio. Barcelona, Paidés
Transiciones. 1999. p. 145
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) Ios ob]etos po en Io cuales el trcbc]o del artista sobre el objeto es claro, se ve la mano y el
“estilo" del crﬂst ‘

cy’vlfﬁec que divide al arte y no arte, es muy delgada, por lo menos
ouramente visuales. Visiblemente muchos de ellos son exactamente

‘édn los objetos p

hoblcndo de elemenfos

|guo|es, pero de uevo el bhfexfo en el que se presentan vuelve a ser un elemento que no

puede dejcrse aun lad .'desde un punto de vista formal, la obra asume la apariencia del
objeto... En'este momento el representativismo alcanza la situacién tedrica limite. De esta manera

llega un rﬁorr{ént_o en que no se sabe cudndo un objeto real es real o cuando actia en funcidn

represenfdﬂvé odoideﬁéhderé del contexto objetivo en donde se encuentre"
Oftros orﬂstcs pop no presentan el objeto tal cual, es claro que parte de la realidad, pero se ve
frcnsformodo, como en las plezas de Claes Oldenburg que cumplen con estas caracteristicas y

que se cnclizcrén mds adelante.

33~$ImoniMar¢H‘cn Fiz. op. cit. p.41
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Ademads de los antecedentes a la situacién del objeto en el arte actual antes
mencionados, ha habido otros tantos. No es posible abarcar la totalidad de ellos para éste
trabajo, pero creo importante mencionar que se dieron otros acercamientos al objeto en otros
sentidos.

Un sentido claro es la preocupacién por el objeto
en el dmbito de la forma en el caso de Picasso y algunas
de sus esculturas producidas entre 1943 y 1953. Como
“cabeza de toro" (ver fig. 11) en donde utiliza un asiento y
el manubrio de una bicicletq, Plcasso construyd la pieza
con estos 2 objetos e hizo vaciar en bronce este
ensamblagje, transmutando el valor de los materiales

originales. El artista en estas piezas estd interesado por la

forma del objeto y no en €&l por si mismo.
10
Otras piezas con las mismas caracieristicas "La mona y su cria"- (ver fig. 10) el objeto fue
vaciado en bronce. Con la utilizacidn de coches de juguete para representar la cabeza de la

mona, dos asas de taza para las orejas y una jarra de cerdmica para el torso.

"Con la técnica del 'object-trouvé’, el' objeto encontrado’, propagada por el surrealismo,
Picasso logra una gran multiplicidad de variaciones. La analoglia de las formas aplicada por
Picasso expresa en principio la ambigledad de las caracteristicas exteriores de toda apariencia
figurativa"34,

34 Ccarsten-Peter Warncke, Pablo Picasso 1881-1973. Alemania, Benedikt Taschen, Volimen i, 1987, p.484
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En las esculturas de Picasso, los objetos cotidianos estdn presentes, pero existen grandes
diferencias en la utilizacién de éstos compardndolo con los ejemplos antes mencionados como
ready-mades, objetos dadd, sumrealistas y objetos de arte pop.

Picasso fue en este trabajo un ejemplo mas de las distintas posibilidades del objeto dentro
del arte y de antecedentes bdsicos para ia comprensién del objeto.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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Analisis de la descontextualizaciédn de objetos en la

obra de cinco artistas plasticos

Para revisar varios aspectos que servirdn para el desamollo de la propuesta practica, es
necesario analizar conceptos ya aplicados en obras por artistas plasticos que funcionan como
antecedentes a este trabagjo.

En este capitulo se definird el término "descontextualizar” y se veran cinco conceptos
aplicados especificamente a objetos artisticos, a través de piezas de cinco artistas que han
manejado estas ideas. No se profundizard mucho sobre toda la produccién y situacidn histérica de
cada uno de los artistas ya que no es necesario para éste trabajo, si no que se eligird una pieza
especifica que claramente muestra el concepto a analizar.

De Jasper Johns se revisard la recreacién de objetos en Painfed Bronze II; de Ciaes
Oldenburg el material y la forma modificada, en Soft toilet; de Arman las acumulaciones, las
repeticiones de un mismo objeto en Acumulation of Cans; de Robert Gober el simbolismo del objeto
en Three urinails ; y finaimente de Mario Merz la estructura en Igld Fibonacci.




Descontextualizar significa sacar o cambiar a un elemento de un determinado contexto que le

es propio o en el que estd inserto. El contexto es una situacidon determinada en la que se encuentra
cualquier cosa la cual corresponde a elementos de ublcacidn, de significado, de materialy de
forma, entre otros.

';Lc: percepcién de cada objeto no depende solamente de su estructura propia, singular, sino
1ombién del contexto en donde estd inserto. Al sacar elementos cotidianos del contexto para el que
_fuer’on‘hech'os y al otorgar a elios uno nuevo se generan diferentes posibilidades para su
percepcion.
" Cuando un elemento estd descontextualizado sucede que algo que nos parecia totalmente

comun, se ve extrafo, diferente, los parametros cambian y nuestra percepcidén hacia él también

Hablando de piezas artisticas, muchas veces se recurre a la descontextualizacidn de objetos
cotidianos en donde en muchos casos la funcién para la que fue creado se descartq, y de esta

manera puede abrirse una busqueda sobre el significado del objeto y su nueva situacién.




Una manera de modificar la apariencia de un objeto es jugando con sus dimensiones, las
cuales pueden provocar también efectos de extrafiamiento ante nosotros.

Al hablar de dimensién de un objeto es necesario referimos a las escalas de quien percibira
esa imagen, “La idea de escala es el resultado de la comparacidn establecida entre la constante
que es la talla de nuestro cuerpo y el objeto, el espacio situado entre el sujeto y el objeto juega un
papel importante en esta comparacién. En ese sentido, el espacio no existe para los objetos mas
pequeiios que el cuerpo humano. Un objeto mds grande incorpora mds espacio a su alrededor que
un objeto mds pequefio, haciéndose asli necesario guardar una cierta distancia con relacién a un
objeto grande, para lograr una visién de conjunto dentro de su campo de contemplacion. Cuanto
mds pequefo es un objeto y mds se aproxima, se sitia con respecto al espectador en un campo
espacial mas limitado. Esa distancia mds grande del objeto en relacién con nuestro cuerpo,

necesaria para poder contemplario, es lo que confiere su cardcter no- personal (publico)” !

Los objetos cotidianos tienen dimensiones aptas para el manejo de ellos por el hombre,
como ya se habld en el primer capitulo sobre la percepcién de éstos.

! Jean-Francois Pirson. La estructura y el objeto (ensayos, experiencias y aproximaciones). Barcelona, PPU
(Promociones y Publicaciones Universitarias), 1988, p.4)
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"EI cto de presencio y evidencia se onglna ol comporar la dlmenslén constante de la
. obra con Ia el propio cuerpo del especicdor. La dimenslén produce unc: senscclén heroica
monumentdl pe o‘ despersonallzcdo El objeto es grqnde si mi mlrcdc no lo puede envolver;
pequeﬁ o bc:rco comr:>le'tc|mente"2 ‘

Dentro del_cr‘te eI modiﬂccr o respetar las dimensiones de los objetos cotidianos es
signiﬁcc:ﬂvo tal como lo veremos en la pieza Painted Bronze Il de Jasper Johns o en las esculturas
mqnqmenf_q]vev e Cl ”e_syoldenburg

2 Simon Marchan fiz. op. cit. p.116

35




Take an object

Do something to it
Do something else to it

“ “ woowow

Jasper Johns3

La reproduccién de objetos

Reproducir, como su nombre lo indica es volver a productr, realizar algo, con base en una
cosa ya existente, sobre un objeto producido, sobre un elemento presente. Al reproducir un objeto
volvemos a pensario segun nuestras proplas circunstancias, pero siempre a partir de uno ya antes

creado.

La reproduccién de un elemento es importante en algunas de las tendencias objetuales
planteadas en el primer capltulo, en donde la representacién objetiva, la copia fiel de un objeto
por la mano virtuosa detl artista ya no es importante, sino que importa la presentacién de la propia
realidad objetual. De esta manera se recure a moldes de objetos existentes para reproducir
copias fieles con la ayuda de el negativo de un original, de esta manera la reproduccién puede

ser desde un solo objeto hasta la produccidn infinita de un mismo elemento.

3 Michael Crichton. Jasper Johns. Nueva York, Harry N. Abrams, Inc. Publishers, 1977, p.42




Eétdmos hablando de una cbropioclén de elementos cotldianos, no artisticos, hablar de
ellos a fravés de elementos que no son ajenos a su propia esencla. Es una imagen directa,
sacada de sl misma.

Jasper Johns

Jasper Johns nace en 1930, en Augusta Georgia.

Pertenece a la primera fase del pop americano, en la cual los artistas se estaban separando
del expresionismo abstracto. Johns no se considera a sf mismo como un artista pop.

Jasper Johhé ‘frcv:bcjé una serie de objetos producidos; hablaremos solamente de Painted
bronze I, una pleza que consiste en dos latas de cerveza. (ver fig. 12)

12

Esta pieza surgié a partir de una anécdota que de alguna manera fue un pretexto que
influyd para su realizacién. Cuenta Johns que estaba haciendo esculturas de objetos pequefios

37




com‘o iih'féfn s:y fééés 'cu‘élndov;e’chcﬁé‘usnc' historia de Willem de Kooning, crﬂs\‘d del expresionismo
. c:bstrcncto, qulen dec:k: que Leo Castelli (el promotor de Johns, artista ubicado como pop). era
ccpcz hcstc: de vender dos latas de cerveza si uno se las llevaba. Johns escuché esto y las latas de
cerveza le parecleron un motivo que encajaba perfectamente con lo que €l estaba haciendo en
:esos momenfos, de esta manera hizo una escultura con estas caracteristicas y Leo Castelliia
“vendié. 4

Son objetos fundidos en bronce, a manera de esculturas totalmente tradicionales; los rétulos
estan pintados a mano. Es una pleza que vista de manera superficial es indistinguible del objeto
real. De cualquier manera 'es un objeto hecho a mano y eso se ve, a pesar de ser una copia fiel de
dos latas de cerveza, la mano del artista se nota, el acabado no es industrial, las pinceladas de ias
etiquetas son evidentes.

Para Osterwold‘TiIman, originalmente las latas de cerveza son objetos totalmente manejables y
ligeros, con el vaciado en bronce adquieren un peso material y un contenido inmaterial. 5 Son
entonces una realidad significada.

Johns reproduce el objeto, incluyendo la apariencia del material original, el metal. No es
casualidad que se haya elegido el bronce para la realizacién de estas piezas, ya que es un material
con una carga histérica muy fuerte. Johns estd haciendo aparentemente una escultura tradicional.
Lo que reaimente salta en esta pieza es el motivo, eltema, el hecho de que sean unas latas de
cerveza fundidas en bronce, por un lado es una afirmacion del arte tradicional y por otro del arte
modermno, es una fusién entre los dos. El “modelo” habla de un momento histérico, de un
determinado producto con una determinada forma, ademds del uso del molde de un objeto en
lugar del modelado de éste.

4 Fred Orton. Figuring Jasper Johns. Londres, Harvard University Press, 1994, p. 184 (fraduccién Laura Gamboa)




do'en eI libro Flguring Josper Johns, de Fred Orton, para ubicar a

este ob]eto como unc esculfurcl esbl base elemenio ccrc:cferl’sﬂco de muchos piezas escultéricas,

especiﬂccmenfe este moﬂvo, segun Orton ccmbla Ia visién de dos cérvezas comunes, en una
‘esculturc 6. : e )

) JOhns res‘p’eyté exactamente las formas originales de los botes de cerveza y las recred. No
-hay. uno transformclcién en cuanto a fa forma en si, es una pieza con un resultado mimético al
’modelo

La relacién de la obra de Johns con Duchamp es innegabile, tanto en las latas de cerveza
-como en muchas otras de sus piezas, “... ponian en tela de juiclo las estructuras del mundo artistico
esfcbleéido y alteraban las esperanzas habituales puestas en el arte. Aquiresidia un paralelismo
decisivo con los ready-mades de Marcel Duchamp que no se referian tanto al realismo trivial como
pop art, sino que se deblan entender como un ataque a los conceptos tradicionales de arte y
museo". 7

Johns también cuestiona de alguna manera la situacién del arte en esos momentos, el
hecho de tomar dos latas de cerveza comunes a partir del comentario de Willem de Kooning, y
lograr con elias la creacién de una pieza artistica, fue un acto de afirmacién de que los objetos
drﬂsﬁcos y los cotidianos, en su apariencia no tenian que ser diferentes, los objetos artisticos podrian

ser reproducciones de los objetos comunes, la diferencia seria de significacién, no de apariencia.

3 Tilman Osterwold. Pop art. ltalia, Benetikt Taschen, 1992, p.25
6 Fred Orton. op. cit. p. 149

7 Tilman Osterwold. op. cit. p.84
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La reproduccién en Johns

Lo que Johns hace con esta pieza es reproducir un objeto, en este caso, dos latas de
cerveza. Johns las toma como modelo y las rediiza tratando de dar a entender que evidentemente
surgen de un objeto original, comercial, pero deja ciertos elementos que nos permiten comparar al
objeto original con el recreado y si observamos con cuidado, descubriremos que no se trata de
objetos idénticos.

Entramos aqui en un punto bdsico en el desarrollo de la propuesta de Johns, la diferencia
entre arte y no arte. 3En que punto se dividen? 3En que punto se unen®. Es una afirmacién de que el
arte y la realidad estdn mds cerca de Io Que uno puede pensar.

La importancia del objeto en Jasper Johns

» Johns parte de objetos cotidianos para elevarlos al nivel de arte a través de su significacidn.
Cada elemento de la pieza de Johns tiene un porqué: el material, la reproduccidn, la marca de
las latas, el contexto.

= Johns recrea al objeto . Le interesa la apariencia real del objeto. Cuestiona la condicién del arte
a través de los objetos, la originalidad y la copia.
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“Estoy a favor de un arte que saque sus formas de la
misma vida, que se tuerza y extienda y acumule y escupa
y chorree y sea pesado y vulgar y directo y dulce y
estupido como la misma vida".

Claes Oldenburg 8

La materia y la forma

La materia es un elemento indispensable para la realizacién de objetos y es a partir de ésta
que las formas pueden desarrollarse. Materia y forma son elementos inseparables. "'Sin soportes
materiales no hay ningun espacio estructurado ni podemos hablar propiamente del mismo. Lta
materia perceptible es siempre la condicién para la constitucién del espacio en ia psique. Asipues
éste se constituye a base de todas las relaciones posibles entre materias gaseosas, liquidas y sélidas,
y. sobre todo, de la contraposicién de densidad y permeabilidad, transparencia y opacidad. Todos
los estados materiales poseen cualidades corpdreas y se muestran en formas de presentacion
especificas, y a partir de su peculiar conformacién y distribucién el fragmento del mundo
considerado en cada caso adquiere su determinacién espacial” °. En este trabajo se hablard
solamente de la materia perceptible, la imperceptible es ajena a las preocupaciones en las que nos
enfocaremos.

% simon Wilson. El arte pop. Barcelona, Ed. Labor 8. A,, 1975 (reimpresién 1983), 1975, p.124

® Hans Joachim Albrecht. Escultura del el siglo XX: Conciencia del espacio y configuracién artistica. Barcelona,
Blume, 1981, p. 68
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. Gnicamente-en 1o Ide' concepiucl de'la pleic:)

lsten dlferenfes def‘ niclones de formc . ," por Io comun se identifica la forma con el aspecto
o contomo (shape) En este sentido md&s amplio y palpable, cualquier cosa limitada tiene alguna

- .Z‘formc y ‘formc ser[c: equivalente a 'limites discemnibles... La forma es una estructura que se

“ manifiesta en aspecto” 10

La cantidad de formas que los objetos pueden poseer es infinita. Las formas no nos hablan
solamente de la apariencia flsica del objeto, sino también de sus significados. identificamos las
formas con elementos visibles, y a través de su apariencia, de sus limites formales, y de la

eXpen‘encic con ellos podemos llegar a descifrar la funcionalidad de algunos objetos.

0 Erich Kahler. op. cit. p. 12
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A través del ‘cénf‘qcfoc n los b]etos y sus formcs, a través de la experiencia vivida por la

relacién con ellos, podemos ‘co a clbstrcer sus funciones de tal manera que por, sl ejemplo no

necesitamos observar tod ) Istenfes pcrc relacionar su forma con su funcién.

Materialy fon'n unidos Id e)iﬁeriéncic con cualquier objeto, nos dan una gran cantidad

de pistas para entender.

cnollzcr eso que tenemos frente a nosotros.

La forma enfonces,no: es un elemento puramente “formal”, sino que puede estar cargada
de significados. E

Generalmente los objetos poseen una forma y materia aptas para su funcionalidad y la
percepcidn de éstas los hace reconocibles a nosotros, si esa forma y materia se modifican en su
esencia, el objeto se vuelve un ente distinto.

Claes Oldenburg

Claes Oldenburg participd en el apogeo de la comiente pop y estd situado como uno de los
artistas americanos mds importantes de este movimiento.

Nace en 1929, en Estocolmo, Suecia, pero en 1936 se va a Chicago en donde se desarrolla
como artista. Oldenburg trabajé con objetos y a través de ellos desamolld varios proyectos, pero en
este trabajo se analizard una pieza que pertenece a la serie de sus esculturas blandas (Soft-
sculptures), Soft-toilef. (ver fig. 13)

Las Soft-sculptures o esculturas blandas, son piezas producidas en los afios 60s, consideradas
dentro de la comiente pop, a la cual se hizo referencia en el capitulo primero.

43




En ellcs,v elvcrﬂsfd representa comida y objetos cotidianos, ordinarios, como son muebles de
bano, enchufes. maquinas de escribir, instrumentos musicales y teléfonos, entre otros.

13

En esta pieza el escusado, un objeto industrial y de uso cotidiano, es recreado por el artista,
otorgdndole otros significados.

La materia y la forma en Oldenburg

Est& realizado con pldstico vinyl, de tal manera que el material original de este objeto
{cerdmicas industriales) es cambiado por otro, existe una descontextualizacién matérica. Esta es un
elemento bdsico para larealizacidn del concepto de esta pieza. El hecho de estar realizada con
plastico., da al objeto clerto cardacter, se ve artificial, irreal, es claro que no estamos viendo el objeto
comun, sino un objeto diferente.




e este escusado, originalmente duro, macizo, en un elementos blando,

ma ccmbie fuertemente. "Una escultura blanda de Oldenburg, jamdas tiene el mismo
‘ iv cs instalaciones; y mientras estd instalada, la accién de la gravedad produce

va es en realidad Oldenburg echa mano de una fuerza natural como parte de su
.pro ultérico" 12, En este sentido el sofi-toilet es una pieza en movimiento, en constante

! i'ironsformcclén, cdemés que su forma visual es dindmica, por el hecho del cambio de posiciones.

! Germano Celant: Dieter Koepplin ; Mark Rosenthal . Claes Oldenburg An Anthology. Nueva York, Guggenheim
Museum Publications, 1995, p.12 (traduccién Laura Gamboa)
12 Lucy Lippard, El Pop arl. Barcelona, Ediciones Destino, Thames and Hudson, 1993, p.138




ue provoca, sino la transformacién y los conceptos agregados a

ento cotidiano deja de serlo, ahora se ve exirafo, crea nuevas versiones

seqUIble, es un nuevo objeto y el original solamente nos lo recuerda.

rjfdc‘lén tienen elementos que permiten conocer al objeto real al que se refiere, un
, L pero gracias al material las cualidades de este se deforman, es como una
ccricaiuru del ob]eto Oldenburg Imité un objeto, lo copid miméticamente y finaimente lo alterd por

medio de la mcferio, sin embargo es totaimente reconocible, sabemos perfectamente qué objeto
estd representando.

Esta pieza es como un objeto inflable, pero con falta de aire interior. Necesita una estructura
que lo mantenga firme, le falta fuerza para estar de ple.

A partir del cambilo del material, la forma se ve afectada y esa alteracidn de la forma es la que
demuestra el concepto de sensaciones. §i el material conservara la forma original del objeto, esta

sifuc‘cléh no hdria al concepto evidente.

‘13 Germano Celant; Dieter Koepplin ; Mark Rosenthal. op. cif. p.18

14 Tilman Osterwold. op. cit. p.193
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“La metamorfosis de la forma' es la palabra clave de Oldenburg”. 5.
Cambia la corporeidad del objeto.

En esta serie, soft-sculptures, respeta las dimensiones de los objetos, pero en
otras piezas, como en sus monumentos, la importancia de la descontextualizacién
no est& dada principalmente en el material, sino en las escalas, en las dimensiones
de los objetos. Traspasa el objeto normalmente insignificante, a una dimensién

gigantesca. El objeto se vuelve arquitectura.

Las soft-sculptures son piezas colocadas en un museo, puestas ademds
sobre una base, en la que yacen, presentadas de esta manera como esculturas
clasicas (algunas estdn colgadas y eso también modifica la imagen). Las piezas son
blandas y maleables en lugar de duras y rigidas como la escuitura tradicional.
Aunque cambie el concepto de escultura tradicional, Oldenburg logra que
atendamos fuertemente a aspectos puramente escuitéricos de la obra, como

forma, color, textura y escala.

La importancia del objeto en Oldenburg

* Es a partir de los objetos que desarrolla su propuesta. Utiliza al objeto como un
simbolo de la cosificacidn humana, o como un elemento que puede cargarse

de sentimientos. Sus propuestas se desarrollan desde e! objeto, desde sus formas

y significados.

* Cambia su corporeidad

3 Ibidem. p.194
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se enderezc,"

16 bidem. p.60

Ia c: de formos"

16
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“1 didn’t discover the principle of ‘acumulation';

it discovered me".

Arman??

La acumulacién, la repeticién

Existe en nuestros dias toda una estética de la repeticidbn. Muchos artistas han trabajado
este concepto, el cual se ha aplicade a una Innumerable cantidad de proyectos y piezas
especificas. "Ciertas modalidades de la practica escultdrica acuden a la cuantificacién expresada
en acumulaciones, yuxtaposiciones, montajes o ensamblajes de mddulos o unidades repetidas, en
casos de similar especie aunque no necesariamente idénticas. Dichos mddulos o unidades bien
pueden ser modelajes o también objetos prehechos o de desecho, o hechos en serie. Lo esencial
en su repetitividad, que es la clave cuantificatoria que vializa el mensaje". 18

Se asocia a la repeticidn como un modo de produccién de objetos en serie. La manera de
hacer estos objetos seriales puede ser a partir de un molde del cual se sacaran varios objetos
iguales, de medios manuales o mecanizados. Esto genera una estandarizaciéon, es decir se crean
objetos en serie a partir de un prototipo.

"El sentido comun nos dice que lo repetitivo vy "serial" se consideran después del idealismo y
aun después de las vanguardias histdricas, en el punto opuesto y contrapuesto de lo originaly de lo

17 Ruhrberg — Schneckenburger ~ Hricke — Honneff. Arf of the 20m Century. Alemania, Taschen, 1998, p. 518
{traducciéon Laura Gamboa)

49




cr‘ﬂs'ij;i‘o.' L& obrcde ‘E’lrfe es tal cuando es ‘irepetible’, hasta el punto de serincluso ‘indecible’ (es

'declr, no‘f'e»bé‘ﬁble"h‘lf‘slqblero en un discurso sobre ella)."1?

: Uno de Ios sentidos de lo repetitivo de un elemento es eliminar el fetichismo artistico, o sea
que ﬂende a desmlﬂﬁccr la obra de arte como pieza Unica. La repeticién y acumulacién de objetos

similares nos' cc > m‘rcr en una dialéctica entre identidad y diferencia. La forma del objeto se hace

claray eviden e or 'u observcclén constante, Puede crearse la necesidad de comparacién entre
los elementos lgu y darse una bUsqueda entre similitudes y diferencias.
Ccdé U 6bjetos presentados puede tener un parecido casi idéntico con los otros,
en el momehto ]unfos el objeto individual solamente es una parte del conjunto, su
forma func;iéh;;i?f specle de mdédulo de una imagen mucho mayor formada por mds de

un solo elemento po.

Un fcctorlmporfcnté hablando de acumulaciones de objetos es la organizacidon de estos,
las relaciones espaciales entre ellos. Se necesita un orden determinado que puede ser desde
estudiado matemdaticamente, hasta decidido por el azar, pero siempre se creardan relaciones entre
ellos que pueden representar de alguna manera todo un concepto. No es lo mismo amontonar 100
objetos y meterlos en una caja sin observar sus relaciones espaciales, a colocar cuidadosamente
cada uno de estos, con distancias medidas sobre cualquier superficie. "En el pensamiento antiguo,
como ha observado Emile Benveniste, existia un término para definir tanto el orden estatico, como el
orden dindmico de la repeticién: el ritmo correspondia al orden dinamico de la repeticion, y el
esquema al estdtico. .. El esquema comesponde al instrumento modular de articulacién del objeto y
elritmo es en cambio, su instrumento formular.” 2

8 Jorge Ferndndez Chiti. Estética de la nueva imagen cerdmica y esculldrica. Ed. Condorhuasi, Argentina, 1991,
P.122
12 Omar Calabrese. La era neobarroca. Madrid. 2° edicién, Catedra signo e imagen, 1987, p.44
2 ibidem. p.49
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EI hecho de colocor varios elemen'ros afine:

rea en la obray en'el ob]efo nuevcls

elementos: entre
y_és‘de formas

e puede ofrecer
alquier modo, lo

repetido deviene algo estereotipado. Lc| repeﬂclén ccrccieﬁzc 1 nivel éomﬁnfdé comunicacién y

alcanza importancia cuantitativa a nivel informativo"2

Arman

Arman o Armand Ferndndez nacié en Niza, Francia, en 1928. Es uno de los principales
representantes del Nuevo Realismo, manifestacidn paralela al pop art desamrollada en Europa
también en los afios sesenta. Los nuevos realistas fueron artistas de origenes y comientes distintas
agrupados por el francés Plerre Restany quien formuld su fundamento tedrico, impulsé ademds la
primera presentacién del grupo en 1960 en Mildn y sus actividades posteriores en Paris. Incluyen en
su concepto artistico a la cultura popular, los deshechos, la tecnologia, el mundo del consumo y de
la publicidad, asf como el concepto de objeto.

Estos artistas, no mostraban al objeto comercial tal cual, si no que forzosamente lo
transformaban. "Los neorreailistas rara vez dejan que el objeto elegido hable por si solo, como io

hacen los ready-mades de Duchamp, o las latas de cerveza de Johns, y prefieren cubrirlo con una

pizca de misterio y elegancia recumiendo a la fragmentacion, o a la yuxtaposicién o a alguna ligera

modificacidn. Lo que les interesa no es la franquezaq, la banalidad, el refrescante anonimato de ia

2! simon Marchan Fiz. op. cit. p.45
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realidad urbana, sino la extraieza latente, hasta ahora no reconocida, qué hicy en cada objeto

comiente, nuevo o viejo", 2

Arman elige objetos cotidianos y realiza con ellos acumuiaciones. En este caso se tomara

una pieza de esta serie: "Acumulation of Cans" .(ver fig. 18)

18

Respeta el material original de estas jarras, el metal es el material original del objeto. Son

objetos encontrados.

Las jarras no son nuevas y eso se nota por su oxidacion, son aparentemente iguales pero
cada una de ellas ha llevado un uso diferente que se refleja en las condiciones del materialy la
forma cada uno de estos objetos. Son objetos de un mismo grupo, pero cada uno conserva

peculiaridades.

En esta pleza, a pesar de ser jarras de las mismas dimensiones y material, los colores

cambian, dandole a cada jarra una autonomia dentro del conjunto.

22 tucy tippard. op. cit. p.176




[

La formc dlvlducl de und]orro se ve rodeada de muchas formas iguales. Arman respeta la

formc recl del objefo sln clterc:rld

Lc: formc: genercl de la' pleza estd dada en primer lugar por la caja de plexiglas que

funciono como UH contenedory en segundo lugar por las repeticiones de formas iguales dentro de

: estc ccjcl

La composicién del conjunto de objetos no es importante para Arman, éllos acumuld y
fueron colocados intultivamente.

La acumulacién en Arman

Arman explota la belleza de la acumulacién de objetos similares, productos prefabricados
presentados en cajas con frente de plexiglds.

“ Las acumulaciones de objetos de Arman son un reflejo de nuestra sociedad de usary tirar,

y ofrecen un retrato fetichista de nuestro modo de vida".2, El artista recoge y acumula objetos que
ya no sirven, objetos de desecho.

“Lo cotidiano presentado en aparente desorden en una vitrina de museo o en un

.contenedor para objetos inutiles, adquiere el valor de una pieza de exposicidon. Arman estetiza lo

banal y banaliza lo estético. Muestra lo trivial en su penetrante naturalezg, hermosa y fea ala vez, y
lleva las cosas a una especie de estado definitivo y de disolucidn. La produccidn, el contenido y la

BVYV.AA. El arte del siglo XX. México D. F., Plaza & Janes, S. A., 1996, (traduccién de FabiGn Chueca y Juan
Manuel lbeas), p.14
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] forrnc crﬂsﬂccs se descrrollcn directomente Q partir del contexto enel que se usan los objetos. Esta
concepclén del arte y del objetfo es la base de un concepto pcrc: Ios nuevas estrategias de
percepcién y la forma distinta de tratar las realidades de lo artistico y lo objetivo." 24

La importancia del objeto en Arman

. Utiliza los elementos tail cual son, el objeto de desecho es el motivo de sus piezas.

- Arman presenta al objeto como conjunto, no como unidad. El hecho de que los objetos sean
iguales, aunque no idénticos, hcce que funcionen como una especie de mddulos. Los coloca
rodeados de objetos slmllcres, pero c' 1da ]crrc tlene su propia identidad.

- Arman ve al objeto indivlducl com C g‘é“'que forma parte de otro elemento mds grande, en

esta pieza el con]un'fo de ]crrcs dentr de la caja de plexigldas.

! Tiiman Osterwold. op. cif. p.120
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“Most of my sculptures have been memories
remade, recombined and filtered througth my
current experiences"

Robert Gober 25

Simbolismo

Al otorgarle a un‘ovb]eto cualquier significado distinto al puramente perceptible a simple
vista, estamos hablando de la posibilidad de que este objeto se vuelva uno de orden simbdlico.

C‘uclqulé ¢b]ét6 tiene la posibilidad de convertirse en un simbolo y muchas veces el frabajo
del artista i:ons: e en gular al espectador para enconirar un acercamiento diferente al objeto

comun y con { 6 en un elemento lleno de significados y mensajes.

U El'orﬂsté due maneja el simbolismo en su obra, gufa al espectador para encontrar las

relccl_on“es" ‘so'dqciones que pueden darse en un objeto determinado .

Ei simbolo Surge de las cosas pero sélo existe en nuestra mente. Cada objeto puede
convertirse en simbolo y aunque la percepcidn del simbolo es personal, en una pieza de arte que
utiliza el simbolismo, el concepto debe ser visto en ella a través de la intencion del artista.

bt Lynne Cooke. (www.diecenter.ora/exhibs/gober/essay.hf
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Robert Gober

Robert Gober ncclé en. Connecﬂcut E U.,v en. 1954, estudlé en el Middlebury College de
Vermonty posferlormente en Romc.

El artista .reo‘llz"a. 6bjetés escultéricos que hc’:ny Sldo catalogados como piezas cuya base estd

- Trabaja con temas referentes a la sexualidad, a los recuerdos de su niflez, a las relaciones

‘humanas, éhffé otros. Realiza objetos cotidianos, principalmente muebles y los carga de simbolismo
“ sexval o de aspectos culturales y sociales. En 1983 Gober trabaja fundamentalimente en pilas,
Idvobos,vurlnorios y mds adelante sumideros y armarios.

La pleza arevisar, Three urinals (ver fig. 19)consiste en tres urinarios reconstruidos por el
artista, de apariencia un tanto minimal tratados de forma perfectamente cuidada y limpia.




Esfdn rec:llzcdos con yeso Y Iacc esmaltada, lo que les da una visién casi idéntica a los

urinorios comunes. un focfor slempre presente en la obra de Gober es la sensacién de valores

téc’nles sus ob]e'ros ﬂenen unc Invh‘cnfe piel que parece vulnerable al menor contacto™ 2

Gobe‘ presenfc en estc piezcl tres elementos iguales, es una forma repetida. Multiplica y

comblnc estos elemenfos,que de clguno manera es como estdn presentes en la "vida real”, en un
bafo de hombres.

Las formcs fueron recreadas,” Gober no hace un ready-made, ésta pieza no es un
oproplcmlento 101 cualf esta’ mcnufccfurcdc'por él mismo, y es fiel al modelo original. Esto le da a la

pieza, por un ‘l‘cdo el cardcterd

bjet dnénighq; pues son formas industriales, ya conocidas y

Bollonﬁne a nd / crhol de lcs caijas Brillo que, proplamente, a los ready made de Marcel

Duchcmp". ;

) 'E'stvcis urinarios no tienen ya toda la carga intelectual que les otorgd Duchamp con su pieza
“,Fuenfe".' Ya no son una provocacién, sino son solamente un ejemplo de algo cotidiano, de un

. objefo'coh el cual se relaciona diariamente con el ser humano y que es susceptible de cargas
simbdlicas.

2 garen Schampers "Robert Gober” en el catdGlogo de la exposicién de Robert Gober en el Museum Boymans-
van Beunigen Rotterdam, 1990 y Kunsthalle Bern, octubre 1990, p.3
27 Anna Maria Guasch. El arte uitimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural. Madrid, Alianza Forma,
2000, p. 509
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' "Plezos como el unncrio bcson s poéﬂc enel contrcsie emre lo purista que es el objeto;
intétic c ra ‘plec (como depésito de orines). Ademas del
".c gcma de deseos fisioldgicos y psicoldégicos

con elemem‘os humcnos, ‘c mo o]os 6 pezones.

De esta manera las plezc puede funcioncr también
como una metdafora.

“Trata de unir el pole objetual y el polo emocional
de sus objetos de modo que se refuercen entre si. Hay un
constante enfrentamiento entre el afdn por la simpleza y la
claridad, y la complejidad del significado™ 2°

Estos urinarios tienen un doble significado, no son lo que parecen a primera vista. Estan fuera
de todo uso, marcan contrastes entre limpio y sucio, las relaciones entre hombres, lo intimo o
privado y lo publico.

28 trevor Fairbrother. "Solo somos tan perversos como los secrefos que guardamos”, extraldo del catdlogo de la
exposicidén de Robert Gober en el Museum Boymans-van Beunigen Rotterdam, 1990 y Kunsthalle Bern, octubre
1990, p.4

2 Karen Schampers. op. cit p.3
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Son muebles cotidianos, exclusivos del sexo mc:sc . c do en una salc de museo en

Iugcr de su contexto original como es un bcho de homb es.: Es mp rtonte en esta pieza el contexto
"en el que estdn situados los urinarios, es un espaclo limp]o mpeccble, igucl que los tres elementos,

esto habla de una comparacién entre la situacién del objeto en ese contexfo y la funcionalidad de
este, ambos conceptos se enfrentan. ) )

Gober tlene una serie de objetos domésticos como cdmcs, cormralitos para bebé, sillas,
bancos y puertas, a los que carga de significados como identidades de los diferentes miembros de
la familia y plantea a través de los objetos las relaciones entre ellos. Este es otro ejemplo del
simbolismo del que Gober empapa a sus objetos. '

El simbolismo en Robert Gober

Con objetos aparentemente banales como puede ser un lavabo comun, o el urinario,
otorga al objeto cotidiano todo un simbolo entre lo sucio y lo limpio (en este caso).

Los objetos dejan de ser cosas simplemente funcionales para convertirse en algo que habla
de situaciones sociales, culturales o meramente autobliogrdficas. Es un acercamiento al objeto
como elemento portador de un simbolismo que por la cotidianeidad no es visto ni analizado. Gober
abre esa posibilidad al objeto.

La importancia del objeto en Robert Gober

Le interesa el contenido de los objetos, no es una preocupacién meramente formal por el
objeto, sino una busqueda de significados en principio particulares y especificos del objeto, pero
ddndoles un simbolismo universal.
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"Mis propuestas tienen un principio pero podrian

- continuar idealmente, entrando y saliendo. Simbolizan
la idea de laberinto, algo mitico que remite a los origenes

de nuestra civilizacion”.

Mario Merz»

La Estructura

Existen varias definiciones para el término de estructura, el cual se confunde muchas veces
solamente con el aima que da sésfén a un determinado cuerpo, pero ia estructura es mds que eso
"...Cada slstemc se haila formcdo por unidades que se condicionan mutuamente y, a su vez, se

distingue de los otros sistefnds por la distribucién interna de estas unidades. Esta distribucion es lo que

consmuye la esfructu

EI mc:ferlcl tcmblén es un elemento importante al hablar de estructura, éste permite
dlferentes procesos en sf mismo y ademds para la estructuracién de un nuevo objeto. Por ejemplo, si
yo deseo crear una estructura nueva a partir de tejidos o fibras, tengo la posibilidad de anudarios

< para conseguir mi fin, procedimiento que no puedo desarrollar con una piedra, que a su vez me

3% Anna Maria Guasch. op. cit. p.133,134

3! Jean-Francois Pirson. op. cit.p.18




permite éfr_d‘ﬂpdd dacclones rﬁ_'o‘lqplldmientos o ensamblqgjes, que otros materiales no pueden

darme.

Lcs"ésfrﬁ’cf@;ds crecd'ds‘bér distintos materiales también ofrecen diferentes caracteristicas
 de elasticidad, resistencia, fuerza, ductibilidad, etcétera.

Estructura, materia y forma son tres elementos bdsicos para la creacién de cualquier objeto.
Mario Merz

Nace en Mildn en 1925. Mario Merz es uno de los principales artistas del arte povera,
corriente de origen italiano que aparece por 1967. A finales de los afos &0, se acuhd el concepto de
arte povera, que significa arte pobre. Los artistas representantes de este movimiento fueron en su
mayoria italianos. El término fue dado en una exposicion del Museo Clvico de Turin, en 1971.

Los artistas povera toman elementos cotidianos y los califica de ‘estéticos’. En el arte
poverq, el material se convierte en el protagonista principal de la obra, en este caso, son materiales
k humﬂdes, pobres, generalmente no industriales, como podrian ser tierra, plantas, troncos, sacos de
lona, cuerdas, papeles de desperdicio, etcétera. "El arte povera reivindica la activacién de los
materiales ante la pasividad que la cotidianeidad les otorga vaiorando su fluidez, su elasticidad, su
conductibilidad, su maleabilidad, en una palabra, su capacidad azarosa e indeterminada de
transformacién”.32

Muchos de los artistas povera trabajan la idea de movimiento, de mutacién en la materiaq,
son piezas que por los materiales utilizados muchas veces sufren cambios.

2 Anna Maria Guasch. op. cit. p.126
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Merz 'frabcja la forma semiesférica deligll y a través de ella crea una serie de piezas, de
Ics cucles anclizcremos la pieza "Igly Fibbonacci” . {ver fig. 21)

21

Como artista povera, con gran interés por la materia, Merz “... estuvo interesado en explotar
(o]

la naturaleza de los materiales — dureza, suavidad; transparencia, opacidad — y anadié tubos nedn
en el ]en_guc:]e de la luz" =

Esta pleza estd construida por medio de la repeticién y acumulacién de paquetes de tela.
Un punto importante en ésta y en otras de Merz, es la presencia de la luz nedn, que es un

material frio e industrial que contrasta con la presencia de otfros materiales, mds naturales como la
tela. Es una confrontacién entre la tecnologia, lo industrial contra lo natural.

33 Simon’ Murchdr]‘Fiz. op. cit: p.291
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Es Ic formc: eun Iglu, ur;s'o semlésferd ‘!‘Es'tc': ’fo'rm 15 : v Iendo"d‘e un circulo que

funciona com

pcrc luego segunr subIendo en esp T nd 'C:Opulc.

Es unc fc rmcl elementc! Esta pleza presenta una formc cerrodc, no hay posibllidad de
conocer el Infenor nl frslcq ni visuaimente, pero por la formay la referenclo aligly se sabe que es un
espacio vacfo. “En contrcposlclén con la forma cemrada y centripeta del igld, la espiral que
aparece... busca huir del centro y proyectar lo cercano al infinito"34

La forma és dada por la estructura de la semiesfera y creada a partir de la acumulacién y
disposicién precisd vde sacos de lona que siguen toda una l6gica matemdatica para su estructura.
“Forma pcrfe'&e Uno serle basada en un princlpio matemdatico complejo pero universal cuyo
plonero fue el mofeméﬂco medieval Leonardo dc Pisa, lamado Fibonaccl. Nacido como un intento
.de cclculclr Ic tcsc: de reproduccién de los cone]os, una secuencia de niUmeros crece sumando las

) dos clfrcs cnteriores 1,2,3, 5, 8, 13, etc. Merz utlliza la secuencia para construir los bloques de su iglo,
coloccndo un pcquete en la parte superior, y después dos, tres, cinco, etc. El sistema puede
enconfrarse en la espiral del caparazdn de un caracol o en las cUpulas de las mds grandiosas

cqtedrcles " .35, A partir de estas cifras, Merz estructura la materia en el espacio; es un modelo de
prollfercclén que sigue el movimiento del igld a partir del circulo

Esta imagen nos habla de un refugio provisional, eligll representa un lugar o casa
“temporal, efimero, es representativo de la arquitectura ndmada.

En esta pieza se clarifica la idea de edificacién, de construccién de un espacio a partir de
una estructura, en este caso a partir del espiral.

34 Anna Maria Guasch. op. cit. p.133
33 £l arte del siglo XX. op. cif. p.304
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La estructura en Merz

Sus piezas se desarmrrollan
a partir de la estructura deligld y
es entonces cuando recurmre a diferentes

materiales para integrarlos a elia.

La estructura es el sostén de
sus ideas.

La importancia del objeto en Merz

El objeto es un pretexto que da forma y tiene una estructura. Este es importante en si para
Merz, ya que su estructura estd relacionada directamente con el iglo.

El iglu aparece como forma habitable, como una vivienda
efimera , en la cual el tipo de materiales y construccién dependen
del clima del sitio en donde va a colocarse, de esta manera, es
coherente con las propuestas del arte povera.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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Descontextualizando entradas y/o salidas.
Proyecto escultérico a partir de la descontextualizaciédén

de objetos cotidianos

Todos los dias nos relacionamos con objetos y los utilizamos, pero nuestro contacto con muchos
de ellos es totalmente automdatico. Realizamos acciones que funcionan por que ya estdan

aprendidas y comprobadas, por lo tanto no requieren del menor andlisis. Repetimos tanto esa
accidén y vemos tantas veces a ese mismo objeto que aparentemente ya no hay nada que
observarle nirevisarle. Si queremos ofr el radio, tomamos la clavija y la conectamos al enchufe mds
cercano, lo Unico que 'nos interesa es que de ese aparato salgan sonidos diversos, sin que los dedos
~fengcn confccfo con el enchufe y confiar en que haya energla eléctrica; solamente importa que

scs funcionen Ese con’rocio es intrascendente, lo volveremos a hacer en unas horas, y al dia

o slguie 1e, y as! inflnldcd de veces, sin esperar nada mds que ese objeto siga funcionando.

Muy poccs veces observamos un objeto a fondo y descubrimos que quiz& nunca antes lo
,'hcbfcmos hecho, en ese momento ese elemento se puede convertirincluso en un objeto nuevo
'pcrc noso?ros, en un elemento djeno a lo comun y es entonces cuando surgen preguntas acerca
de él gcudnto tiempo llevard ahi ese objeto? sporqué estd aqui? sgrealmente sirve para algo? zpara
qué sirve? gcon qué otros objetos puedo relacionario?2.

Este proyecto surgié a partir de la observacién de un enchufe colocado en un sitio especifico
de un entorno cotidiano, sin embargo nunca lo habla hecho consciente como objeto individual.
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"'v:eyrdadéiﬁ'mehfé eligroso bloquecmos de la mente esa inquietud y no volvemos a intentar

',”descubrquue hay. dentro de ellos.

El problemc ejé de: serel enchufe en s mismo y se convirtid en la preocupacién por estos y

= oiros ob]efos como colcderas, regcderc:s, llaves de agua, entre ofros, que son elementos de los que

. sélo conocemos su comlenzo o flncl Unicamente lo que aparece en la superficie o sobresale de
: ella, Yy que grc_clcs a'esos onf‘clos es evidente que algo existe dentro.

Estos ob]efos represenfcn pcrc nosotros una especie de entrada o salida, de puertas o ventanas

hacia lugares que en su lnferior nos son ajenos y en su exterior no. Son espacios a los cuales nos es
dificil entrar, por lo genercl

onducen hacia algin lugar que en muchos casos sélo imaginamos y no

podemos ver, pues ccced e] esfos espcclos nos es imposible ya sea por razones de escala o de
uso. P

Los huecos de los objetos antes descritos son ventanas, son agujeros negros que marcan el inicio
de un'espc':vclb‘en,evl_ que uno puede perderse, pues no se conocen fisicamente.

Este 1rc|b‘ jo no ﬁene otro fin mds que mostrar una salida formal a un andilisis sobre cierto tipo de
: ;ob]etos Seguromen're cada objeto existente puede tener esta y otras miles de soluciones o

cuestloncmlenfos y este proyecto es solamente un ejemplo de que cada uno de los objetos puede
- ‘iener unc: ccnﬂdcd enorme de significados distintos a los obvios.

= En cuanto a los objetos por analizar, comenzaré por hacer una descripcién de estos.
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Son elementos que forzoscmenfe estdn presentes en cuclquler siﬂo, son realmente necesarios

pcrc hccer que ‘tros ob]efos o elementos funcionen (opcrctos eléctricos, comientes de agua...). Se

funcloncmiento del lugar, no son un Iqu, sinov una parte forzosa de la casa. la
calle, cuclquler Iugcr. Son elementos producidos por la Industria. Generalmente no son objetos
. consumlbles son ‘duraderos.

Uno cdqunere estos objetos en la tienda y al estar apartados de la superficie, no tienen ninguna
funclén, son finitos y abarcables. En el momento de "conectarlos” o integrarios con alguna

sup_erﬂ;;l ' es cuando adquieren la funcionalidad para la que fueron creados. Alintegrarse a la
péréd, oal pisd, también dejan de parecernos objetos, pues mds bien comienzan a formar parte de

las supei’ﬁcies, ya no son independientes a ellg, se fusionan con su contexto.

Lo que sucede con éstos objetos es que hacen sumergimos en un mundo sin limites aparentes.
Esos lugares internos no son concretos para nosotros y entonces muchas veces se vuelven algo
incomprensible.

La idea de este proyecto es transformar los elementos anteriores, convirtiéndolos en lugares
concretos. El espacio intermo de ellos que adivinamos por medio de esos agujeros negros que nos
dicen que por ahf existe un mundo, es un misterio, fisicamente es un lugar realy concreto pero
verdaderamente abstracto para nuestra mente.

El objetivo es sacarlos del limite de la superficie, separarlos de las paredes y pisos, volverios
elementos auténomos, lo que originalmente son antes de ser "conectados a su espacio”. Una vez
que estos se integran dejan de parecernos objetos individuales y se transforman en superficies, en
detalles o remates de una pared o un piso.
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Se pretende eliminar ese espacio inaccesible, quitar a estos objetos el mundo infinito que
pueden llegar a tener en la mente humana. Convertir esos espacios infinitos en finitos, cermrados, en
objetos tangibles y abarcabiles.

Se busca también cambiar el significado del objeto y transformar las funciones de éste. Las
piezas comenzaron a realizarse con las ideas antes descritas, pero sin ninguna investigacidn tedrica.
A partir de una revisidén de conceptos y artistas, la intencién fue mds clara.

Este trabajo presenta 5 plezas, pero el ob]eﬁvo es realizar una serie mayor para un mejor
desarrollo de la idea. ) S 3 : k
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Las plezas realizadas a partir de esta investigacién, son nuevos objetos que partieron de objetos

comunes. Es dificil clasificar a estas piezas como esculturas, arte-objeto o instalaciones, ya que
actualmente el encasillar dentro de un término a determinadas obras resulta ambiguo. Claramente
son plezas de arte plastico tridimensional, en las que el objeto se descontextualiza y el espectador es
un observador.

La manera en que se realizaron fue a partir de la reproduccién de elementos u objetos
funcionales, como coladeras, enchufes y llaves de agua.

El nuevo sentido de los objetos mencionados se logrd a través de diferentes aspectos que se
1robojdron para el desarrollo de la propuesta: reproduccidn, dimension, forma, materia, repeticién,
simbélisn’fq y estructura. Estos conceptos ya se definieron en el capitulo anterior y se analizaron

"dbﬁ‘c':fdc‘)’sﬁeﬁ ia obra de § artistas. Ahora toca hablar de ellos en relacién con las plezas del proyecto
‘y'm'é)s}réfil‘q manera en que se aplicaron.

Acfuclmenfe no existen ya reglas ni manifiestos claros a los cuales cefiirse en el momento de
crear determinada pleza. En la mayoria de los casos los creadores ponen las reglas propias
tomando elementos de diferentes tendencias o movimientos {esto no es siempre consciente),
mezcldndolos en una nueva obra. Muchas veces estas combinaciones podrian ser absurdas, pues

‘hcvblcndo de cormientes o movimientos puros seria impensable esta accién, ya que se toman
‘'muchas de las veces elementos contradictorios.

70



En este proyecto existe primeramente una lnfluenclc direcic de los objetos creados por muchos
de los artistas de este siglo, principalmente de los clnco reviscdos en el capitulo anterior y de las
tendencias objetuales de las que ya hemos hoblcdo :

Falta mencionar algunos elementos del arte
minimal por los cuales parte del proyecto estd fuertemente
influenciado. En el minimal, tendencia escultérica surgida
desde mediados de los sesenta, se manejaron estrategias
formales como la repeticidn, serialidad, geometria y orden,
elementos que de alguna manera estdn presentes en las
piezas de éste proyecto, aunque en el arte minimal uno de
los objetivos era la "capacidad de no significar nada y de
estar desnudo de toda organizacién interna de signos y
formas"!, por lo que en éste sentido las piezas de éste

proyecto se alejan de esta propuesta.

Las piezas del proyecto partieron de objetos comunes, de los cuales se realizé en la mayoria de
los casos una copia fiel y solo en uno se deformd o modificé su forma original. No son los objetos
encontrados y ensamblados para realizar una pieza sino que fueron objetos reproducidos a través
de técnicas de construccidn, modelado o moldeado.

!'Anna Marfa Guasch. op. cit. p.280
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se prefendlé la reproduccion de los _objefésI en lugar de su presentacién tal cual, bésicamente

por tres 7ds'p'e¢fé

da ‘de descontextualizar el objeto por medio del material

ormcy estructura del objeto original (no en todas las piezas)

plig':c nuevas formas de ver al objeto, deja de ser el objeto comin que
‘riivéudlquler tienda especializada y se convierte en uno de esos objetos
hdidk; es un objeto diferente.

L‘d relcclén directa con el ready-made es que son objetos cotidianos, con caracteristicas
lgoc[és :c‘: los Vérdcderds, pero éstos son construidos, existen variaciones (material, color,
dlmé:nsiones). Se crea un nuevo objeto, a partir de la acumulaciéon de otros ya existentes. Solamente
" en este sentido se pueden comparar a las latas de Jasper Johns, o a los urinarios de Robert Gober.

Se decidié construir cada parte de las piezas. No son objetos nevutrales elegidos al azar de
los cuales no importa el significado, el hecho de construirlos y darles un pequefio cambio obliga a
que pensemos en significados y no solamente en el objeto en si. “El objeto conformado
manualmente conserva de hecho el grado de indeterminacidn, o mejor dicho. de ‘'presencia’ que
le hace perceptible a nuestra mirada. Posee una cierta unicidad y peculiaridad, quizd también una
mera distincién fisiondmica™.2

Forma

2 Hans Joachim Albrecht. op. cit. p. 102
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SO el ob]eto sufné alteraciones formcles, deformaciones en su estructura, pero la

cia son clorcs La idea de no modificar la forma se debe a que se creyd necesario

qbsolufo_del objeto en un primer acercamiento.

_sté dada por la repeticidn de las formas individuales que juntas crean una

) anfo importante del proyecto son los agujeros que existen en estos

,Ic:lsA plezas tlenen accesos visuales a fravés de ellos. Son plezas huecas con un
nt:fé'ro que se presenta vacio o con algunos contenidos. "Un agujero puede
poﬁcnclo formal como una masa sélida - dice Moore, y continba - ia escultura
oslble la piedra se limita a rodear el hueco, que es la forma pretendida, 'sugerida” 3

A su vez se plantean las plezas como formas cemradas, concretas, finitas, abarcables.

ta co‘nstrucclén en hueco, uno de los objetivos para el desarrollo de las piezas del taller de
cerdmica de la ENAP, queda evidenciado en estas piezas. El hueco no es en ellas solamente un
recurso técnico para aligerar la pieza y evitar explosiones, sino que se vuelve parte fundamental de
ella, "en efecto, con su incorporacién a la escultura, el aire confiere al material sélido una de sus
cualidades esenciales: aligera la materia frente a la fuerza de gravedad vy, en el caso mds extremo,
la hace participe de su estado de suspensién’. 4

3 Ibidem. p. 122
4 Ibidem. p. 140
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[Dimension,

En la mayoria de estas piezas se respeta el tamano original del objeto, hay que considerar
que al momento de secarse y cocerse reducen un poco de tamafo a causa del comportamiento
propio del material. '

‘ La razén de no modificar el tamafio se debe a que la referencia al objeto es directa y real,
el‘hécho de que el objeto creado sea igual en dimensiones alreal, nos hace acercarnos
directamente a él viéndolo en este sentido como el objeto comuin, cotidiano, como el que vemos
fodos los dias, aunque se modifique la percepcién por el mcferlc:l y el contexto.

Se respetaron las dimensiones pues son recreaciones del objeto tal cual a partir de un
molde sacado del original, de lo contrario, estariamos hablando de una representacién del objeto a
una escala mayor o menor a él.

Acumulaciones

Las cinco piezas presentadas en este trabajo, son imdagenes miiltiples, piezas construidas en
serie con el propdsito de crear un nuevo objeto a partir de objetos independientes e iguales.

La manera en que se logré la repeticion de varios objetos iguales fue a través de moldes o
plantillas.

En el proyecto se pretende hablar del objeto a través de si mismo, y el hecho de unir varios
. objetos iguales, es una manera de aciarar la idea de que ese objeto importa y es la razén de la

k pieza. La relacién y unién de cada uno de ellos es o que permite que la idea de cermrar ese espacio
se concretice. - :

g
ooy,
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Las acumulaciones son ordenadas, siguen estructuras simples, esto es una diferencia clara
con las apilaciones de Arman.

Simbolo

“Por si mismas las cosas no significan nada, como los utensilios de cocina de una
clvilizacién antigua; pero sin embargo nos dicen algo, siguen allf no como simpies objetos, sino
como vestigios de pensamientos, de conciencla”®

Simbdlicamente cada objeto puede tener miles de significados y estos son vdlidos siempre.
Una vez que la lnveshgccién estuvo ya avanzada, se recunié a un diccionario de simbolos en donde
muchas de Ics idecs plcntecdcs colncidleron con las ideas universales sobre el simbolismo de estos

elementos.

que pos rra por su cberturc es como la espera o la repentina revelacion de una presencia" 7

o "Unc puerta simboliza el lugar de paso entre dos estados, entre dos mundos, entre lo

. conocldo y lo desconocido, la luzy las tinleblas, el tesoro y la necesidad. La puerta se abre a un
y mlsferio. Pero tlene un valor dindmico, psicolodgico; pues no solamente indica un pasaje, sino que
k invita a atravesarlo. Es la Invitaclén al vigje hacia un mds alld...”s

3 Pcul Auster. La invencién de la soledad. Barcelona, Ed. Anagrama, 1994, p. 19
 Jean Chevalier y Alain’ Gheerbrant. op. cif. p.65
7 idem

8 [bidem. p.69
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Todos los slgnlficad@s slmb ‘o5 de " iy U Io‘s'f"qde"' :
hicleron que esta inquietud e*isﬂé g o

Es necesario acercarnos a Ios ob]etos no solamente desde un punfo de vista funcioncl vsino,

desde sus significados y posibles lnterpretqclones

En algunas piezas se modificd é! élgn‘iflccdé del objeto, sin cambiar su ‘fo‘r'rfnq,“‘seﬂfmo:dlf‘léé su
funcién. SPREL S ‘

La estructura de las piezos estcré dcdo a trovés de la repeﬂclén, ccumulccién y relacién de

las formas individuales, que funcloncln com > médulos

Generalmente serdn estr 'unes' como la de un cireulo, un cubo o una esfera.

Algunas estructuras crean una f pescr de los orificios de los objetos recreados, otras

quedan abiertas.

La pretensién no fue la 'cr_éqc’.ié‘n} e estructuras complejas, ya que podian desviar la

atencién hacia ellas, es por ello que se recunié a formas elementales simplemente como una

solucidn de espaclos cerrados comunes y comprensibles.

Las piezas estaran construidas con un material distinto del que comiunmente se hacen ya
que se buscd una descontextualizacién del material para reforzar la idea.
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parte artesanal,

Culfurclmente se relocio c: la cerdmlcc de bc]c tem

mcnucl en este senﬁdo es un fuerfe confrcste con los c dustriales (aun en el caso de las

cerdmicas de alta temperoturc de Icls que mu 'hos de ésfos objetos estan reolizddos) La fragilidad

del material convierte al objefo en un elemenfo poco funciona en.muchos casos por tradicién,

en algo decorcmvo

Este matenol se presfq‘notoblemente para la’ reproducc]én en serie recunriendo a los

moldes, de estc cnero ! objetos creqdos pudiero ener ccrccterfsﬁccs muy similares, pero

gracias a los |

ddndoles csf ul ccré

La dltima de las plezos esta reclizodo con pldstico debido a las necesidades de ésta. El
hecho de que el material no sea el orlgincl de ‘estos objetos (generalmente metal), hace ver que
estamos en una situaciédn diferente a'la ¢ comun, entonces el objeto sufrird una descontextualizacién
matérica. : : B

Técnical

En cada pieza se recumnid a distintos procedimientos técnicos due serdn descritos en cada
una de ellas, pero en general se utilizaron técnicas comunes de cerdmica tradicional, como la
construccién en placa, churro, pastillaje y moldes. Se podrd encontrar mayor informacién de estos
términos en el glosario que complementa esta investigacién.

Se realizaron individualmente cada una de las partes y finalmente se ensamblaron con la
ayuda de estructuras internas que sostuvieron a los objetos. Como parte de la investigacién, en un
principlio se plantearon las piezas sin estructuras externas a los elementos, sin embargo la propia

resistencia del bamro no fue suficiente para soportar el peso.
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i ecs‘ or‘igincles, resolver la parte

temid que lc: piezcl se convlrﬂerc en un confltcto técnico mds‘que conceptual

ensayos y en algunos momentos se




Tilulo: "Cano Cibico”
Técnica: Ceramica

Materiales vtilizados: Baro  de
Oaxaca de Zacatecas:
Engobes; estructura de metal;

tomillos

Medidas: §9 X 592 X 59 cm
Peso: 65 kg. aprox.
2000-2001




Perfil del objeto comuan

Coladera, Cloaca, Sumidero, Alcantarilla

“Conducto por donde van las aguas sucias o las inmundicias de los pueblos.” ?

Medidas: 60 cm didmetro
Material: Metal
Contexto: la calle, empotrada al pavimento

En esta pleza se da una descontextualizacién de lugar, la coladera sale del pavimento, sale
de la calle. Se vuelve un objeto separado del plano de la superficie.

Ya no hay abajo. No hay espacios inabarcables. En realidad el objeto se puede percibir
completamente a partir del anverso y reverso a través de las rendijas, la idea del interior dei objeto
se vuelve finita. - ‘

* Reproduccién

2 Martin Alonso. op. cit. p. 1095




Se partié de la imagen de un objeto real, en éste caso de
una coladera comun de la calle, se midié y se pasaron las medidas
a una plantilla a partir de la cual se reprodujeron las 6 caras de la
pieza.

- Forma

La forma individual de cada coladera se reconstruyé tal
cual. El conjunto de 6 coladeras se unié a la estructura de un cubo.
“Elcubo es, ante todo, una idea matemadtica, un cuerpo
geométrico, una de las formas mds cemradas, un arquetipo del

espacio cartesiano y del mundo material, y un signo de la actual
funcién de habitar" 10

Con el cubo se pretendid crear un espacio cemrado en el sentido de que ya no hay nada que
no pueda observarse, el contenido es claro, no hay espacios que no veamos.

En otro sentido es una pieza totalmente ablerta, primeramente por las rendijas de cada una de
las coladeras y en segundo lugar, por los vértices del cubo, que al serredondos, permiten que se
cree un espacio en estos puntos. El hecho de que sea abierta también permite que observemos al
objeto por completo, el interior es comprensible pues podemos abarcario.

10 Jeqn-Frcncois P‘i;son.‘op; c:f p.40
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. Dimensién

No hubo variaciones en la dimensién. Se respetd tal cual
para que la imagen fuera lo mds directa posible, lo mds cercana

a larealidad.

. Acumvulaciones

Fueron en total sels coladeras realizadas a partir de
una plantilla las cuales funcionan como planos: cada una
es la pared de un cubo.

= Simbolo

Las coladeras hablan del limite de lugares ocultos, secretos, de tuneles obscuros por los que uno
no se atreve a entrar, a veces ni a asomarse por miedo a descubrir cosas que pueden no gustamos

en lo absoluto, i+

El objetivo fue eliminar el espacio que se encuentra debajo de las coladeras. El espacio se
vuelve concreto, ya no hay miedo de mirar dentro, ni de introducirnos a ellas, pues no existe ya

. nada visualmente secreto.
- Estructura

La estructura es la de un cubo creado por sels coladeras que funcionan como caras de éste. La

estructura es lo que da la forma a la pieza.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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Técnicamente se resolvié con una estructura de
solera soldada. L

- Material

Se realizaron con cerdmica, estas coladeras son imagenes
transmatéricas, es decir, "importan una diferente sensibllidad en
lo tactimente perceptible... se recubre un objeto de base hecho
con materia cerdmica, con materiales también cerdmicos, pero
que se travisten de tal modo que parecerian haber sido hechos
con cuero, telas, papeles, etc... ... a fin de lograr con un material
la apariencia de otfro..."1!

En ésta piezq:el,éémb/lo ‘de la materia existe, es decir, las coladeras que originalmente estdn !
hechas de metol,’cbdfééeh_’dhbrd i:onstruldcs con barmro. El problema en esta pieza es que esa
descontextualizacidn ain hé estdclcra, el barro estd pintado de una forma que en realidad puede i
llegar a parecer metal. B ;

e Técnlca

Para la readlizacién de cada coladera se construyd una placa de barro, ia cual se recortd y cald

a partirde una plantilla de cartdn de una coladera original. Estos pasos se repitieron para las seis
caras.

| ! Jorge Fernéndez Chiti. op. cit. p.157 | TESIS CON
F o hi t FALLA DE ORIGEN

83




Pc:rc: la unién de lcs coladeras, se reollzé ung esfructurc de metol qlc que fueron atornilladas

sIn ellc, Ic e moiericl no es lo

ccdq unc de lcs ccrcs, y

suﬂclenfemenfe resisfente pcrc soportor el peso'que necesitcba ccrgcr ccdc unc de elias.
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Titulo: “Cloacas esféricas"

Materiales utilizados: B@:rro de Oaxacay
Zacatecas; engobes; estructura de metal;
B papel

Medidas: 45 x 17x 17 cm

_ Peso: 8 kg. aprox.

2000-2001

Se transformd el plano de la coladera en un cuerpo esférico. De esta manera se cierra el
espacio subterrdneo de estos objetos. Se atrapa ese espacio en una esfera creada a partir de Ia
forma de un nuevo tipo de coladeras.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN 5




La funcionalidad de la coladera queda totalmente fuera de contexto, una coladera con estas
caracteristicas no tiene ya ninguna funcién clara. e

* Reproduccién

En esta pleza fue bdsica la construccién del objeto, pues no existen
coladeras con forma esférica. Esta coladera esférica no aparece en el
terreno de lo cotldiano, asfque se necesitd su construccidn ; mds que una
reproduccion de un objeto original, fue el desamrollo de un objeto nuevo.

d Forma

Partiendo de que la coladera es circular, y que se buscaba el cemrar
el interior de ésta, lo que se hizo fue cemrarla con una deformacién del
objeto, y no por medio de la unién de varias de ellas, como en la pleza
anterior.

La "base"”, tiene la forma de una coladera comun y corriente, para
crear una referencia directa con las 4 esferas que se encuentran sobre elia,
de ésta manera no sélo cumple con la labor de presentar a la pieza, sino
que se vuelve parte de la misma. La deformaciéon de los médulos esféricos,
parte de la forma del plano circular.

La forma final de la pieza estd dada por el apilamiento de cuatro
coladeras esféricas.

[ TESIS Con
YALLA DE ORIGEN
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«  Dimensién

En este caso las dimensiones de la pieza \/cﬁdron. se hicieron mucho mds pequefias que las
coriginales, se compactaron, de esta manera era _Enuéhd'rhéslclorc la idea de que dentro del objeto
no existia un MUﬁdo ihﬂnlto, el espacio se cers, é pesar de q(Je por las rendijas se puede ingresar al
objeto, el hecho de que se hicieran pequeﬁos da la sensacién de mdas abarcabilidad, el espacio

intemo no : xtenso, es pequefo.

Isfen coloderas de miles de tamafios, y en este sentido quizd la dimensidn podria haber
‘sldo Igucl a muchcs otras, el problema aqui es que se partié de la misma coladera de la pieza

: '_onterior, las bolitas pequefias que van sobre la superficle pertenecen a este tipo de coladeras y es

por ello que la escala es menor a la original.

. Acumulaciones

Se colocaron cuatro coladeras esféricas una sobre
otra, es una superposicién, es una agrupacion de
elementos iguales que funcionan como mddulos.

« Simbolo

Simbéliccménfe en esta pieza se trata la misma idea
que la primera, el espacio incomprensible queda atrapado
en uno concreto, fblvni»to, en una esfera que delimita
espacios.
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- Estructura

La estructura de cada uno de los elementos tiene que ver con la estructura esférica.

El conjunto de cloqccs eéférlccs crea una estructura visuaimente inestable, gracias a la manera
en que estan apiladas. El equilibrio juega un papelimportante en la pieza. El motivo de esto fue
quitarie el peso recly estabilidad a éstos objetos, el hecho de que las esferas estén desfasadas da la
idea de movimiento, de inestabilidad, de ligereza.

Se necesHté una estructura interna para que las 4 esferas se pudieran sostener, dando

movimiento y equilibric inestable, de ofra manera no era posible el presentarias de esta forma.

e  Material
Analizando esta pieza se detectaron los mismos inconvenientes que en la anterior. Se vuelve a
tratar de imitar el metal, y es por ello que de nuevo la idea del cambio del material original existe

pero no es lo suficientemente clara.

e Técnica

Las esferas se realizaron con la técnica de churro, y posteriormente se calaron las rendijas que
permiten una entrada al interior.

Para el apilamiento de las cloacas esféricas se recumié a una estructura de alambrén a la
que fueron insertadas.
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De nuevo se p esentoro. P blemos técnlcos pcrc lc estruc’turc de Ic piezc, lo cual alargd

el ﬂempo de reolizccién Y !

< ntldcd de clooccls esfériccs a reclizcrse, ya que vc:nos de elias

tuvieron que rehccerse duronfe el proces
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Titulo: *Agujeros blancos”

Técnica: Cerdmica

Materiales ulilizodoé: Barro pilgmentado con
cobre; estructura de fibra de vidrio: tornillos;
foco.

Medidas: didmetro 60 cm

Peso: 18 kg. aprox

2001 - 2002

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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Perfil del objeto comun
Enchufe

"Caja aislante provista de contactos hundidos para recibir
las clavijas de contacto unidas a cables eléctricos"!2

Medidas: 7.5x 11.5 cm.’
Material: Metal yyp}lg‘z}sﬂco

Contexto: e'mApdfirvodo a’las paredes

En ésta pieza el interior de los enchufes, queda atrapado dentro de una esfera que se
encuentra colgando en el aire, de esta manera la pleza queda sin contacto con paredes o pisos.

Reproduccidn

Se recrearon los enchufes a partir de un molde de yeso sacado de un enchufe comun. El
acto "manual” es mucho mds claro en ésta pleza que en la primera a pesar de salir de un molde, ya
que las caracteristicas de cada uno de los enchufes variaron y las diferencias son evidentes.

2 Martin Alonso. op. cit. p.1699
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Forma

Individualmente se respetaron las formas originales
de los enchufes. Los enchufes crean una nueva forma a
partir de su unidn, una esfera. En éste sentido ésta pleza
tiene un estrecho parecido con “Cafo cubico”

Como las placas tuvieron variaciones de color, en
la pieza final se crearon ritmos dados por los tonos y
estructura de las placas.

El interior de Iés enchufes se ciemra, y sélo podriamos
adivinario por la luz que sale a través de los agujeros para
las clavijas. A diferencia de las plezas anteriores, no

podemos asomarnos al interior, es éste el que sale

. Dimensién

Individualmente, se respetaron tal cual las medidas de estos objetos ya que salieron de un
molde de enchufe original

En conjunto la pieza se pensd de un tamafio que permitiera crear la forma esférica a partir de
los médulos planos; si hubiera tenido una dimensidon menor, la idea no hubiera podido realizarse.

Acumulaciones

En este punto es claro el sistema modular, es a través de la acumulacién y acomodo de los
elementos que se crea la forma de la pieza.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN %2




Es importante, que cada enchufe tenga ciertas caracteristicas Unicas, eso le da a cada
elemento una individualidad en el conjunto. Ninguno de ellos es igual, los tonos y textura varian de
uno a otro.

» Simbolo

De nuevo viene la idea delinterior poco explorado, de un
interno imposible.

En ésta pieza aparece un huevo elemento que es la luz.
Contrario a la obscuridad q‘ue .vemos en esos orificios, una luz
sale de eIIos.‘éi a esto sumarmos la idea del enchufe como
elemento para otorgar luz, se da una metd&fora entre claridad
. Y obscuridad, entre interno y externo.

- Estructura

La estructura de la forma de la pieza es la de una esfera.

Los enchufes crean una nueva forma a partir de su unidn, una esfera. En éste sentido ésta
pieza tlene un estrecho

De nuevo el objetivo es crear formas sencilllas, estructuras primarias.

Los enchufes crean una estructura propia en la manera en la que estdn colocados,
haciendo que elritmo aparezca de nuevo.
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Para la forma se recurié a uné 'esfrucfdrdvlntémc de fibra de vidrio, que sirve de sostén a los
enchufes. k

. Material

Los enchufes fueron fedll ' Voyn‘b‘crro‘ plgmentado con cobre. El baro aqulse presenta

naturaimente, los ob]e19§ no. blhtcdos y no imitan otro material. La cerdmica se presenta tal

cual es.

Las caractersticas del baro .y sus pfocésos estan presentes ya que a pesar de ser realizados
con la misma pasta, las diferentes quemas, 'modlficcron las caracteristicas de color y textura de los
enchufes, esto le da a cada enchufe clerta autonomia dentro del conjunto. El homo vy las distintas
quemas de la pasta se observan en los cambios de tonalidad de! material.

s Técnica
Se realizd la estructura de fibra de vidrio y resina, a la cual se atomillaron las placas.

En cuanto a la realizacién de los enchufes se realizé un molde de yeso cerdmico que funciond
como una matriz para la reproduccién de 213 objetos.

Hablando de la luz que sale de los orificios fue necesaria una Idmpara, el cable que sale de
la pieza, queda oculto con el cable que carga el peso de ésta.
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Titulo: "Exceso de agua”
Técnica: Cer@mica y hermrreria
Materiales utilizados: Barro de
Oaxaca; estructura de metal;

musgo

Medidas: 150 x 120 x 50 cm. c/u
mide 11 x8.5x5.5ecm

Peso: 24 vkg. aprox.

2001 - 2002
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Perfil del objeto comiun

Grifo (tina)

"Llave, generalmente de bronce, colocada en la boca de las cafierias y en calderas y en otros
depdsitos de liquidos"13 ‘ :
Medidas: 12x6x 6 cm.
Material: Metal
Contexto: tina de bah6

¢ Reproduccién

Se reprodujo la salida de agua a partir de varios moldes de yeso cerdmico sacados de un grifo
de metal de una tina. )

- Forma

La forma individual de cada grifo es igual a la de los originales, ya que estdn sacados de un
molde.

13 Martin Alonso. op. cit. p. 2 'I'ESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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on la b a de sclidc de aguc: hoclc cmbc lo que hcce que se..

modifIqUé Iq’m‘cnerc enque’s observados’ coﬂdlcmcmente. Apcrecen sobre una esfrucfurc de

metal; Urid féjo'pqra macetas, La formé fofol de. Ia plezo esté dcxdc por las estructurcl sumcdc a los
30 grifos que se Integran a ella. SRR

La plieza tiene la forma de una jardinera, en donde cada uno de los grifos actia como maceta
integrada a su estructura.

La forma abierta del grifo dada por la boca
que saca agua es delimitada al intfroducir musgo en
el interior. La forma se cierra. El interior de la forma
del grifo se ocupaq, el grifo contiene.

. Dimensién

Debido a que los grifos salen de un molde

de un original, las medidas son iguales a éste.

La dimensién total de la pieza estd pensada para ocupar un espacio en un jardin de 5m
cuadrados aproximadamente .

. Acumulaciones

Los grifos repetidos se colocaron integrandolas a una estructura lineal, de esta manera cada

elemento funciona como una maceta que en su conjunto forma una jardinera.

Es la repeticidn y acumulaciédn de 30 grifos, sobre una reja.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN s




s Simbolo

La forma criginal de cada objeto no varia, lo q‘ue‘ \/cr{g e‘s'hic colocacidn de este y la
funcionalidad original. : T

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

Lo nueva lfndéen cambia la idea del grifo como elemento
que saca 69&6 yjse convierte en un elemento que recibe y
contiene materia orgénica, musgo. Habla de la humedad creada
por éste objeto dando la posibilidad de crear vida, de convertirse
en una maceta. La estructura apoya la idea de las macetas ya que
es una estructura de jardinera.

. Estructura

La estructura consiste en una reja con pequefos cuadrados
de metal a los cuales se inserta una maceta . Es una estructura
abiernta, el contenido no se encierrq, se clemra ia posibilidad de un
interior en los grifos, pero no la estructura.

- Material

Los grifos estan realizados con baro de Oaxaca, que es el
material mdas comun utilizado para las macetas.

La estructura es de metal para remitir a la idea de

macetas, como una herreria que contiene a cada elemento.
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El musgo es otro motericl de la plezc, materic orgdnica, por lo tanto cambiante, en movimiento
constante, es un moteﬁcl en proceso durcnte la exposicién de la pieza. Al igual que una planta es

necesario el consfonf rlego de éste

s Técnica

Para las reprodbé 16 ‘grifos se

realizaron 8 moldes de yeso

utilizé barbotina pcra la elcborc:éién de cada
uno de ellos. : S

Para la estruc !
la cual se soldc e metal

con pequeﬁos nen alas
macefcs

El muégo ’se'rpcnﬂgne ‘con tlera y agua.
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TESIS CON
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Titulo: Salvavidas

Materiales utilizados: Resina
pigmentada; pelotas de hule:
alberca de hule; agua
Medidas: 2 m didmetro
Salvavidas 1: 44 cm diam.
Salvavidas 2: 63 cm diam
Cl/lave: 2 x8 x3cm

Peso de los salvavidas: 1 kg.
aprox.

2001 - 2002




Perfil del objeto coman

Llave de agua

“Instrumento que sirve para facllitar o impedir el paso de
un fluido por un conducto".'4

Medidas: 9 x8x3 cm.
Material: Metal, cobre

Contexto: cualquier toma de agua

e Reproduccién

Se sacd un molde de silicdn a partir de una llave de agua comun para reaglizar 28 llaves de
plastico, 12 para un salvavidas y 16 para el otro.

L] Forma

En cuanto a la forma, las llaves son iguales a las originales, ya que estdn sacadas de un molde,
lo que varia en ellas es el color y material utilizados.

™ Martin Alonso. op. cit. p. 2623
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Se recllzcron 2 ctrculos ensomblcndo 12 V. 16 Ilcves de pldstico para cada uno de ellos,
respecﬂvcmenfe" L

2 ctrcu|os se encuenfrcm flotcndo dentro de una alberca inflable que a su vez
tiene una forma clrculor ' R

De ésta manera la forma circular dada por las llaves e insertada en ese contexto da la
imagen de salvavidas.

. Dimensidn

La dimensién de cada llave es igual a la original por
estar sacadas de un molde.

La dimensién de los salvavidas es apta para que un
cuerpo humano de niflo y de aduito quepa dentro de elias.

El tamaho total de la pieza estd dado por la
alberca de hule que tiene un didmetro de 2 metros.

Con la repeticidn y acumulacion de las llaves y pelotitas ensambladas se forma la estructura de un
circulo.

¢ Simbolo

La forma original de cada objeto no varia, lo que varia es la colocaciédn de este y la
funcionalidad original.
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‘La nueva imagen cambia la idea de la llave de agua como elemento que saca aguay se
convierte en un elemento que protege o salva del agua, una llanta de la cual sostenerse y evitar
hundirse. Habla de las distintas posibilidades de un objeto.

El agua, producto que sale de éste objeto es parte fundamental de la pieza.
«  Estructura
Es un circulo, forma de las llantas que salvan a los nifios de ahogarse en el agua.

La estructura estda créadc a partir de la unién de llaves con pequefias pelotas de plastico.

La estructura externa que sirve de contenedor del agua es también un circulo dado por la
forma de este tipo de albercas.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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*  Material

A diferencia de las plezas anteriores en donde se ocupa el barro como mclteriol pclrc: el

desarrollo de la ideq, en esta pieza dcdcs lcs necesidcdes, se recurmié cl plésﬂco

La referencia directa con las Ildntlytqs‘sdlvdvidas es primeramente con rial, el color del

material, la textura, nos hacen penScf diré?tdmente en éstos objetos. -

La pieza por otro lado necesitaba estar flotando en el agua, sifpdc ‘con barro no hublera

podido resolverse.

Allgual que en la pileza anterior se tratd de utilizar el mctericl de Ios ob]efos a los que éstas llaves
se han transformado, de ésta manera aunque la forma de Ia Ilove permanece, el material nos habla
de un objeto diferente.

e Técnica

Para la reproduccidn de las llaves de pldstico se realizdé un molde de silicdn al cual se vacid
resina pigmentada para cada una de las llaves de cada salvavidas.

Las llaves se unieron también con pelotas de pldstico que ayudaron a que la pieza no se
hundiera.
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" Pleza: (Titulo)

Cafo cUbico

Material:

Barro de Zacatecas y Oaxaca
(70%-30%)

Método de construccidn:

Placa y pastillaje (plantilla de un original)

Medidas

'59x59x5‘?mc’:ms ]

Observaciones generales:

Se necesitd una estructura de metal (solera soldada), ya que el barro no
aguantod la presién.
Las coladeras se atornillaron a la estructura.

Observaciones color:

Engobe 9B (Ball clay-25gr, Pigmento 3786-U gris-25gr, frita-2.5gr)
Cobre
Engobe 15A (Ball clay-25gr, Pigmento 3794-G gris-25gr. frita-2.5gr)

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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Titulo: “Caiio Cubico”
Técnica: Cerdmica
Materiales utilizados: Barro de Oaxaca 30% y barro de Zacatecas 70%
Engobes 7By 15A, cobre;
estructura de metal; torniilos
Medidas: Alto: 59 cm, Ancho: 59 cm, Fondo: 59 cm

Peso: 65 kg. aprox.
2000-2001

Asuntos Técnicos

. Para la construccidn se utilizaron las técnicas de placa y pastiliaje,
con la pasta utilizada en el taller de cerdmica de la ENAP.

- Se partié de una plantilla de una coladera comun, y se
respetaron las medidas originales.

Cada coladera o cara del cubo se trabajé como elemento auténomo, para finalmente unirse.

. Cada cara se pinté tratando de imitar el metal, material original de estos objetos, para ello se

aplicd una capa dilvida de engobe 9B (materiales del taller de ceramica de la ENAP); una
capa de cobre, también diluido con agua; engobe 15A, solamente en algunas zonas; y
finalmente cobre espeso para algunos detalles.

- Al voitear algunas coladeras para pintarlas por atrds se rompleron. La estructura de estas piezas

es muy fragil debido a las rendijas.
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Como primer Intento se plcnfeé que k:s coladeras se ensamblaran por medlo de una especie
de pestcﬁcx que de un’lado de 1a plezo era una saliente y del otro una entrada. Estas pestafias
estaban reforzcldqs o

gulos de metal pegados a la ceramica con resina epdxica.

Se biselaron lo 1&n. Primero durante la construccién, con el barro aun

fresco y post das con un esmerilador eléctrico, pues no fue suficiente con

- cdlqdercs. Porc ello se perforaron ciertas partes de las piezas de barro con un taladro.

“Finalmente; las caras se atomillaron a la estructura

[\ TESIS CON

FALLA DE ORIGEN
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Pleza: (Titulo)
Cloacas esféricas

Material:

Barro pcpel: - un volumen de papel con agua
-2 a 3 volimenes de bamro de
Zacatecas tamizado
-a eso se le agrega 30% de
barro de Oaxaca
-a eso se agrega 10% de Ball clay

Método de construccidn:
Churro y pastillaje

Medidas
45x 17 x 17 cm

Observaclones generales:

Se necesitd una estructura interna de metal.

Observaciones color:

Oxido de Hierro negro,
Oxido de hierro rojo
Cobre

Engobe 9B (Ball clay-25gr, Pigmento 3786-U gris-25gr, fita-2.5gr)
Engobe Crema (caolin 45gr, silice 25gr, talco 15gr, plomo 15gr, bidxido de titanio 10gr)
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Titulo: “Cloacas esféricas”
Técnica: Cerdmica
Materiales utilizados: Barro de Oaxaca y Zacatecas; engobes; estructura de
metal; papel
Medidas: Alto: 45 cm, Ancho: 17 cm, Fondo: 17 cm

Peso: 8 kg. aprox.
2000-2001

EEERAWTREECIL AW RIEET L WIIRETETE AVTETRR I WO PRI D WWONTEBRCEL W NI R L A N LAY

Asuntos técnicos

. Se realizaron con barro papel, pasta que permite mayor flexibilidad en la construccién, ademdas
reduce el peso de la pieza.

= Se construyeron lndependienfem = nte, con la técnica de churmro y pastiligje. Primero se realizé

uvna esferaala cuc:l se colcron los orif‘clos Yy posferiormente se pegaron las bolitas de la
superﬂcle b

e rs:ovn ‘p‘lez'ds' huecas::

e Se b_llj\ rqtgndé de dar apariencia de metal, para
ello se 6iido de hierro negro, dxido de hierro rojo,
'engobe _emc, cobre y engobe 9B; todos ellos diluidos

L con cguc, clpl!ccdos por veladuras.

. Se necesité una estructura Interna para el apilamiento de las bolas. Primero se hizo con alambre
. grueso, pero no resistié. Posteriormente se utilizd alambrén.




e El olqm:brén és dema
esferas de barro. -

siado duro y en esta pleza se necesitaron d'o'blAeCes?qU‘e‘ m;i!iroiqron las




Pleza: (Titulo)
Agujeros blancos

Pasta:
Barro de Zacatecas, Ball Clay y Cobre

Materiales:
Fibra de vidrio, resina, tornillos

Método de construccién de las placas de cerdmica:

Molde de yeso cerdmico.

Medidas
Cada placa mide 11 x7 cm
La pieza 40 cm de didmetro

Observaciones generales:

Estructura interna de fibra de vidrio y resina. Esfera a partir de un molde sacado de una pelota

playera.
Las placas se atornillaron a la estructura

Se metidé una ldmpara con un foco de 100w dentro de la estructura.

Observaciones color:

Baro pigmentado con cobre al 15%, quedaron demasiado obscuras, a esto se le agregé otra media

de pasta sin color, para suavizar el fono que dio el cobre.

TESIS CON

FALLA DE ORIGEN
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Titulo: “*Agujeros blancos”
Técnica: Cerdmica

Materiales utilizados: Barro de Zacatecas; cobre; esmalte; estructura de fibra de

vidrio y resina; ldmpara ; tornillos
Medidas: Diadmetro: 60 cm; cada placa: 11 x 7 cm
Peso: 18 kg. aprox.
2001

* Se hizo un molde de yeso cerdmico a partir de un enchufe comon.

¢ Se prepard una pasta de bamro de Zacatecas, Oaxaca y Ball clay, pigmentado con cobre ai
15%. Al quemar la pasta, los enchufes quedaron negros y se deformaron mucho. Asique se
redujo la cantidad de cobre de la pasta a un 7%. Otro problema es que la quema fue a una
temperatura demasiado alta para la pasta, esto modificé las caracteristicas deseadas.

. Para la estructura de fibra de vidrio y resina se partié de una
pelota a la que se sacd un medio molde. Del cualse
realizaron dos mitades de la esfera con resina y fibra, al final
se unleron también con el mismo material.

* . Se hizo un agujero a la estructura, para poder atornillar los enchufes y meter la ldmpara.

. Se cemd el agujero por medio de placas atornilladas en los cuatro vértices del agujero, unos
tornillos por fuera y otros por dentro.

» ' Se atomiliaron los enchufes a la estructura. TESIS CON

FALLA DE ORIGEN
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Como se pretendia que la luz saliera solamente de los agujeritos,
se bloquedron con pintura vinflica negra otras lineas de unién entre
los enchufes, pues ésta no es perfecta.

ema ‘el color general se obscurecia
ste entre ellas era menor.

Se metié una ldmpard con 1'foco de 100 w

La pfgz@ sé'cqlgé'del techo, que'dc:suspendidc en el aire, cargada por hilos de metal.

TESIS CON
QLLA DE ORIGEIJ
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Pieza: (Tituio)
Exceso de humedad

Materiales:

Barro de Oaxaca; metal; musgo. tierra

Método de construccién de las llaves:
Moldes de yeso cerdmico

Medidas
Cadallave 11 x5.5x5.5cm
Pieza total 150 x 120 x 50 cm

Observaciones generales:

_Para las estructuras se necesitd solera a la cual se soldaron placas de metaly
alambrén para sostener los grifos.

El musgo se plantd con tierra

Observaciones color:

No se utilizé ningln tipo de color, el barro de Oaxaca tiene éxidos que le dan

ese color.
TESIS CON '
EALLA DE ORIGEN
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Titulo: "Exceso de agua”
Técnica: Cerdmica
Materiales utilizados: Barro de Oaxaca, solera, musgo, alambrdén
Medidas cada llave: 11 x 5.5 x 5.5 cm Total pieza: 150 x 120 x 50 cm

Peso: 24 kg. aprox
2001 - 2002

* Sesacd un molde de yeso cerdmico de un grifo
de tina.

* Se reprodujo el grifo con bamo de Qaxaca liquido
(barbotina)de tal manera que el yeso absorbié el

agua. Como el proceso de secado es lento se

necesitaron ofros 4 moldes para acelerar el proceso de la pieza

- Los grifos de barro secos se lijaron antes de la quema para conseguir un acabado mds uniforme

* Los grifos se quemaron a Cono 06, en un homo de gas

e Se mandd a hacer una estructura con solera que quedd como la jardinera Esta consistié en
soleras a las cuales se soldaron placas de metal y alambrén para insertar en ellos los grifos de

¢ barmro

- La estructura lleva 30 macetas

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN




rriba sobre la estructura insertandolas en el

Lc| plezc se colocé en los jordlnes de Ic:| Universldcd Iberocmenccnc
‘en uno exposiclén colectiva. ]

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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Pleza: {Titulo)
Salvavidas

Material:
Pldastico. Resina pigmentada

Método de construccién:
Molde de silicédn.

Medidas

Pieza general: 2 m de didmetro
Salvavidas 1: 44 cm diam.
Salvavidas 2: 63 cm diam
Cadallave : 9x8x3 cm

Observaciones generales:

Las llaves estan unidas por pelotitas de pldastico
Las llaves estadn hechas en dos partes y unidas posteriormente con resina.

Observaciones color:

El pigmento se agregd a la resina en un porcentaje del 1%




Titulo: “Salvavidas”
Técnica: Piastico
Materiales utilizados: Resina, pigmento, alberca de hule, agua
Medidas: Didmetro: 2 m; cada salvavidas: 44 y 63 cm diadmetro;
cadallave: 2 x8x3 cm

Peso: 8.5 kg. aprox.
2001 - 2002

huecas para flotar y con la forma del molde no se cubrian

todos los espacios de la llave, se necesitd fragmentar la

pieza y hacer 2 moldes. Uno de la parte inferior de la llave
y el otro de la superior.

Se reprodujeron en total 28 llaves de pldstico. AUn
dividiendo la forma en 2, quedaron pequefios orificios por los que entraba el agua. de tal
manera que se tuvieron que bloquear posteriormente con resina.

Las llaves se lijaron, posteriormente se unieron las 2 partes.

Se dio un bafo de aguanmrds a éstas, ya que al meterias en
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agua antes'de este proc

las cuales se intercalaron

con las llaves. A idg pelota | cler € ntraron las partes delanteray

trasera de las llaves, finalmente 'se ‘pegaron con resina.

Los 2 salvavidas fuefdﬁ cqlocodos dentro de una alberquita inflable llena de agua, flotando de
esta manera denfro,dé ella.
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Glosario técnico de términos ceramicos

utilizados en el proyecto.

Arcilla: Segin Bernard Leach en su Manual del Ceramista: "Ciertas tierras y rocas pulverizadas forman, cuando se
combinan con el agua, una pasta suficientemente homogénea con la que se modelan formas llamadas piezas
verdes, las cuales al endurecerse por la accidn del fuego, se convierten en el producto llamado ceramica”. Y a
continuacién dice: "La arcilla es el resultado de la descomposicién de los feldespatos.”, lo que concuerda con
otras definiciones, como que es la descomposicion de rocas graniticas en combinacién con ofras impurezas, y
cuyas particulas deberan ser muy finas, lo que le conferira esa caracteristica de plasticidad necesaria para el

modelado de las formas cuando se le ha agregado el agua necesaria. La férmula quimica de la arcilla pura es
Al203 -28i02 -2H20.

Arcllla pldastica: aquella que posee la propiedad de poderse conformar y mantener la forma que se le de.
Ball clay: un tipo de arcilla plastica

Barbotina: mezcla de arcilla plastica y agua./

Barro en estado muy liquido que se usa entre otras cosas para unir las parte de una pieza en estado
crudo y tierno.

Cono pirométrico: Pequeiias piramides, de unos § cm de altura, que sirven para medir la temperatura del horno;
estén fabricados con tal composicién que se doblan y funden al alcanzar determinada temperatura. Los
diferentes conos se diferencian con nimeros (04, 05.06) y cada uno representa un rango de temperatura. Una
practica usual es poner dos o fres conos de nUmeros consecutivos, para atender a la evolucién de la quema;
cuando se dobla y cae el mas bajo, el ceramista estd atento a la caida del siguiente, que es cuando se
apagard el horno. El ofro extremo sirve para atestiguar que la quema no alcanzé una temperatura excesiva.

Durante la quemna, los conos se pueden observar a fravés de la mirilla, que un agujero en la puerta del horno.



Engobe: unacapa de limo ( suspensién ﬂuIdc de arcilla U ofros’ mcierlcles en cguc) cpllcodc o Ia ceramica

para cambiar el color superficial de la posfa /

Preparado arcilloso de consnstenclu cremosa bcsfcnfe quIdc, de color natural o que ha sido coloreada

con éxidos metdlicos.

Esmalte o vidriado: Sustancia vitrea, opaca o transparente, con la que se recubren algunas materias para darles

brillo o color de forma permanente./
Suspensién liquida de minerales muy finamente molidos, y que se aplica a las piezas cerdmicas, por lo

general una vez bizcochadas, por medio de pincel, bafio de inmersidn, o aspersién con algun tipo de
pistola, spray o soplete. Estas piezas barnizadas se queman nuevamente en el horno, hasta la
temperatura necesaria para obtener la fusidn de la mezcla de los ingredientes, el cual se convierte
entonces en un recubrimiento vitreo firmemente adherido al cuerpo de arcilla. También se lo denomina
esmalte, y ambas expresiones se aplican por igua! al acabado vitreo resultado de estas operaciones.

Frita: material usado en vidriados o esmaltes, consistentes en un vidrio que ha sido fundido, enfriado y molido a

polvo./
barniz parcial o completo, fundido en el horno hasta alcanzar la condicién de vidrio, enfriado y luego

molido. Luego se usa para esmalttar piezas o en la preparacidn de otros barnices. Con este
procedimiento se elimina la toxicidad del plomo v la solubilidad de los fundentes alcalinos.

Oxido: cualquier elemento combinado con oxigeno,éxidos como los de cobre, cobalto y hierro se usan para dar

color a barros y esmaltes.

Pasta de arcilla: mezcla de arcillas, o arcilla y otras sustancias minerales terrosas, que se mezclan para lograr una

finalidad ceramica determinada.

Pastillaje: técnica de construccidén con pequeiias porciones de baro que se unen a la pieza por medio de

barbotina.
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Técnica de churo o cuerda: técnica de consfrucclén qu . consisfe en Ic uﬂllzcclén de churros o rollos de barro
' procede a reqlizcr ﬁrcs fécilmenfe manejables que se

. A partir de una pella, o trozo de barro bien cmcscd

unirdn modelando asi la forma deseada.

Técnica de placa: técnica de construccién que/cons e en el empleo de placas o planchas obtenidas de un
en sus esqu]nas y asi se modela la forma deseada.

cubo o una mesa de amasado. Las placas se u

Temperaturas: Niveles del calor medido§ 'en"‘gri:dobs’ céﬁﬂgrados o grados Fahrenheit. Se llama baja temperatura

cuando es menor a los 1200° y cuando es m’ayof"d ésta se le llama de alta temperatura
http://meliestrada.com/Glosario.htm

http://www.geocities.com/SoHo/Cafe/6895/glosario.htm
SACADO DE : Rhodes, Daniel. Arcilla y vidriado para el ceramista. Barcelona, Ediciones CEAC S.A., 1990, 313p.
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Lista de imagenes

Zapatos de diferentes lugares y momentos histéricos
www.sapatosite.com.br
Arman

Jaws

1984

Marce! Duchamp
Rueda de bicicleta
1913

Marcel Duchamp
Fuente (Fountain)

17

Joan Miré

Objeto

1936

Man Ray

Regalo

1921

Max Ernst

The frult of long experience
1919

Roy Lichtenstein

BMW 320i

1977

Andy Warho!

Cajas aplladas de Brillo, Del Monte Heinz
1964

Pablo Picasso

Badoom and Young
1951

Pablo Picasso

Head of a Bull

1942

Jasper Johns
Painted Bronze Il
1960
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15

16

20

21

22

23.

24.

Claes Oldenburg

" Soft toilet

$ 1966
Claes Oldenburg
Clothespin
1976
Claes Oldenburg and Coosje van Bruggen
Spoonbridge and chemry
1985-88

Claes Oldenburg
Monument to the Last horse
1991

Claes Oldenburg
Schroefboog
1982-83
Arman
Acumulation of Cans
1961
Robert Gober
Three urinals
1988
Robert Gober
Sin titulo
1985
Mario Merz
Iglu Fibonacci
1972
Mario Merz
igloo
1969
Mario Merz
Igloo con alberco
1969

~ Carl Andre
Timber piece
1964 (destruida) 1970 (reconstruida)
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Conclusiones

Los objetos son inertes y sélo tienen significado en funcién
de la vida que los emplea. Cuando esa vida se termina, las cosas
cambian, aunque parezcan iguales. Estan y no estdn allf, como
fantasmas tangibles, condenados a sobrevivir en el mundo al que

ya no pertenecen.?

EL PROYECTO

El proyecto "Descontextualizando entradas y/o salidas" consistié en realizar una propuesta
tridimensional a partirdel cambio de contexto de objetos cotidianos. Los objetos con los que se
trabq]é fueron enchufes, coladeras y llaves de agua, de los cuales conocemos generalmente la
parte superficial, la parte que marca una entrada y/o salida a lugares que en su interior nos son
ajenos y en su exterior no. La idea del proyecto fue separar a estos objetos de la superficie, sacarios

de paredes y pisos, volverios elementos auténomos de su contexto cotidiano. El problema se
concentrd en cemrar ese espacio interno, transforméndolo en algo concreto y en cambiar el

significado y funcionalidad del objeto mismo.

Con este trabagjo se realizaron cinco objetos pldsticos que partieron de los objetos comunes
antes mencionados. No pretendo clasificar a estas piezas como esculturas, arte-objeto o
Instalaciones, ya que actuaimente estas denominaciones son confusas Y no me parecen del todo

vigentes, ni trascendentes.

i
&

! paul Auster. op. cift. p.18

Tl
i
1l

i
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Los objetos coﬂdianos ontes cifcdos fueron Insertc:dos en un contexto diferente al que
‘n situocnones determinadas modificando su ubicacién,

comunmente pertenecen Se coloccro'

slgnlflcodo, mcter]a Y formc, entre otros

como finalidad el descuiomcﬂzor el contacto con determinados objetos
P! observado o conocldo en ellos. Son objetos que estan presentes

ue creemos conocer profundcmente, pero el hecho de que
‘ ' ve nos detengomos a observarlos ni analizarlos. Actualmente
) de‘nuestrc relcc(én con el ob]efo en este sentido. Con estas piezas
ervccién dlferenfe de algunos objetos cotidianos.

; pretend P!

Un objeto CUcquIerc pﬁédé cargarse de un valor simbdlico, y de esta manera representar

iferentes c'los puramente esenciales. Asi, los objetos de! proyecto simbolizan puertas a
espcc os inac eslbles, a un adentro desconocido, a un inconsciente poco explorado.

= Lés'_ o) gfds existen entonces para una funcién especifica, el modificar esa funcién

promueve o analizarlos. Al transgredirlos adquirieron un significado diferente, se alteraron sus
fundones originales creando nuevas posibilidades de uso.

- El senﬁdo de los nuevos objetos creados se fue dando en diferentes aspectos
trcbcl]dndolos en el desarrollo de la propuesta como reproduccidén, forma, materia, repeticién,

significado y estructura.

En cuanto a la reproducciédn hay diferencias claras en las piezas; en las dos primeras se
recunié al modelado del objeto, era una copia modelada, tratando de imitar al objeto, en las 3
Ultimas piezas el proceso cambia, ya no es un intento de crear un objeto parecido sino el mismo

1.
1L
o i'

objeto presta su imagen a un molde que logra una reproducciéon exacta del mismo.

i
;

——

o e e

e
g—~"—n
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Son imdagenes multiples, objetos construidos en serie con el propdsito de relacionarse y crear

un nuevo objeto a partir de elementos iguales e independientes.

Se trabajd sobre estructuras primarias cemradas, formadas a través de la acumulacion

ordenada de los objetos antes descritos.

En las primeras piezas el objetivo se enfocd bdsicamente en cermrar espacios por medio de la
forma y en las Ultimas se recurié a lo mismo pero a través de juegos con la funcionalidad de los
objetos, como en Exceso de humedad agregando musgo: o en Salvavidas desarrollando metaforas

con la funcién de sacar agua.

) En cuanto a los agujeros, en las 2 primeras plezas se pretende evidenciar el agujero con el
fin de ver el interior a través de éstos, en la tercera y cuarta se evidencia el agujero, por medio de
otros materiales que salen de €l como la luz y los hongos. En el Ultimo el agujero desaparece, la
transparencia del material permite asomarnos al interior sin necesidad del hueco, de hecho es la
ausencia de éste lo que provoca que la pleza funcione, sino ésta no flotaria, el espacio es cerrado,

pero el interior es visible.

En cuanto al material, se pretendia realizar todas las piezas con cerdmica, pero el proyecto
fue desarrolidndose y el hecho de usar siempre cerdmica se convirti® en una simple convencién,
ya que en una pieza como “salvavidas"”, el material no estaba justificado ni era funcional.

No solo se recumid al barro, metal o pldstico, sino que se utilizaron sustancias o materias
que se relacionan directamente con los objetos sobre los que trabajé, por ejemplo agua, hongos,
luz. En algunos casos el contacto de enchufes, coladeras y grifos, con estas sustancias es obligado
y en otros casos puede ser un accidente. Se trabajé entonces no solo con la parte fisica del objeto

sino con materias generadas o relacionadas con éste.
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En el caso especifico de Exceso de humedad, se trabajé con materia en proceso, el musgo
necesita de agua para mantenerse vivo, agua que en la vida cotidiana llega a nosotros por una

llave, la llave que lo contiene.

EL OBJETO

En la primera parte del trabajo se intentd definir al objeto. Inicialmente, para que exista el
objeto, es necesario el sujeto, el primero surge del segundo, la relacién entre ellos es la causa o
motivo de su creacion. El objeto creado por el hombre, para relacionarse con el hombre.

El objeto es una cosa que se transforma tomando la forma utit de un concepto
determinado. El objeto tiene dos partes, una que es la material, la concreta; y la otra la
conceptual, la idea; para que éste exista se necesitan de las dos, al excluir cualqulera de ellas, el
objeto como tal desaparece, puede existir una materia o una idea, pero no un objeto. El hombre
hace, crea. Los objetos son extensiones humanas imprescindibles.

Podemos ver que en las piezas del proyecto se modifica la funcidn del objeto, logrando un
cambio en el concepto para el cual fue creado, su funcionalidad original es eliminada. Et cambio
de éSfe aspecto desarrolid diferentes posibilidades de relacién con los objetos, de tal manera que
el acercamiento con una coladera que seria generalmente funcional, se convierte en un
instrumento para hablar de espacios internos y externos, de lo conocido y lo desconocido. La

coladera se convierte en simbolo de situaciones vivenciales autoreferenciales.
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ANTECEDENTES

Para el desarrollo de la propuesta se recunié a un conocimiento histdrico del objeto en el

tereno de lo artistico, especificamente en el siglo XX.

El objeto aparece en el siglo XX como un elemento indispensable dentro del lenguaje del arte,

aparece en la obra de muchos artistas, manejado desde distintos dngulos.

Estos objetos estdn situados en el tereno de lo artistico y es por ello que recuni a analizar obras
hechas por artistas que enfocaron sus proYe;:tos en el desamollo de objetos y que encontraron

salidas formales las cuales sirvieron“ dé,cpoyo, para entender las proplas.

; en ellos lc: mcno vlrfuosc del artista queda anulada y es modificada

. por e:con epto, sIgulendo con los ob]efos dadd en donde de una manera provocativa se quitan
3 funclones esenclcles y se modiifica al objeto; recordando a los surrealistas con el objeto simbdlico,

‘con sus met&foras visuales; posteriormente Picasso con la insercién de objetos, utilizados como
formas para crear una escultura; y el arte pop con una aceptacidn de la vida cotidiana metiendo a

objetos cotidianos dentro del espacio det arte, unificando espacios de esta manera

También se tomaron como ejemplos especificos a diferentes artistas quienes recumieron al

trabajo con objetos cotidianos y a la transformacién de estos en piezas artisticas

Por ejemplo, con Jasper Johns se concluyd que su punto de partida eran objetos cotidianos
colocados en el terreno del arte a través de su significacion. Johns recreé objetos, pues estaba
interesado en la apariencia real de éstos. A través de sus reproducciones cuestiona la condicién del

il
T

arte, la originalidad y la copia.
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Con Oldenburg se vio que utiliza al objeto como un simbolo de la cosificacién humana, o como
un elemento que puede cargarse de sentimientos, sus propuestas se desarrolian desde el objeto,
desde sus formcs y significados. Oldenburg cambia la corporeidad de estos, la imagen que vemos

. de esfo es disﬂnta a la de los objetos convencionales hechos por la industria.

o ™ n recoge ‘objetos y los utlliza tal cual los encuentra, el objeto de desecho es el motivo de
sus plezc:s Presenfc al objeto como conjunto, no como unidad. Coloca varios objetos iguales pero
ccdo uno ﬂene una identidad ;Arman ve al objeto individual como algo que forma parte de otro

elememo més grande.,

;A Robert Gober le interesa el contenido de los objetos, en él hay una preocupacién formal del
objeto, uno busqueda de significados y una mehculosc reollzccnén de éste que forma parte del

con épfo de las piezas.

Finalmente con Merz el objeto es analizado desde su estructura. Merz analiza la estructura de ia
media esfera y la relaciona directamente con el igly; como forma habitable, como una vivienda

efimera.

El proyecto que comenzd con este trabagjo de tesis de licenciatura aun no estd terminado. Creo
necesario el desarrollo de nuevas piezas que logren llegar a nuevas conclusiones y que abran

nuevas Rutas de experimentacion y de investigacién.
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