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El proceso creativo, la escultura y lo escultérico

Todos los que terminan un periodo de formacién saben lo dificil

que resulta pasar de un ambito escolar a un ambito profesional. Como
en todo periodo de transicién, las contradicciones y obstaculos no
son pocos. Un ejemplo de ello es la enorme dificultad que se presenta
al tratar de adquirir los medios econémicos necesarios para subsistir
y desarrollar un trabajo artistico profesional. ;Cémo inciden este tipo
de factores como el del ejemplo anterior en la construccién de una
obra plastica? Una de las cuestiones que me llevd a desarrollar este
trabajo es explorar los diversos factores que participan en la
gestacion de una obra. Al hablar del “gestacién de la obra” me
refiero al proceso creativo como posible origen y desarrolio de ésta.
¢ Qué es el proceso creativo? Para entender este termino hay que
definir qué es creativo . Este término segun el diccionario nos remite

a alguien que posee o estimula la capacidad de creacion?. Entonces,
¢ Qué significa creacion?  Para responder esta pregunta haré una
serie de aproximaciones al término desde la perspectiva de varios
autores, para posteriormente dar mi propia definicion. Una primera
aproximacién define la creacion como “una obra de ingenio, de arte o

de artesania muy laboriosa o0 que revela gran inventiva’.2 Esta

definicion del término es limitada, sin embargo, nos permite extraer
dos problemas fundamentales: por un lado, nos dice que la creacién
implica un trabajo complejo y por otro lado, que contiene un alto grado

1. Diccionario esencial de la Real Academia Espafiola, 2a edicién,
Madrid: Espasa, 2001.
2.1bid.



de innovacion. Con respecto a la innovacién Acha menciona: “Las
obras de arte tienen por finalidad confirmar o corregir, innovar o
ampliar el sistema axiolégico de la realidad estética de la cual
provienen, como también el sistema de producciéon especializada a

que las mismas pertenecen (pintura o escultura, dibujo o grabado)”3-

Acha considera la creacion como el ideal profesional de un artista;
respecto al grado en el que se da la innovacion en la creacién dice:
Para ser precisos, el proceso creativo no busca producir
obras completamente nuevas, sino provistas de una o
mas innovaciones que, por valiosas, constituyen la
creacion y a cuyo alrededor el artista va levantando
redundancias. Las innovaciones son pocas en las mejores
obras de arte vy las constantes o lugares comunes son
muchos: la novedad requiere redundancias en todo
mensaje que quiere ser entendido y que pretende

comunicar una informacién o novedad propiamente dicha.4

Acha considera que no es unicamente el individuo el que determina la

creacion de la obra de arte, sino que es el conjunto de la sociedad y
el sistema cultural a través del individuo los que determinan la creacion

de la obra de arte- Por otro lado, H. Gardner dice (citando a Lévi-

Strauss): “... la creencia occidental de la creacién individual no es mas
que una ilusién. Por mas liberadora y estimulante que pueda resultar
esta ilusion al artista activo, el individuo no puede recorrer solo el
camino de la creacién. Cada individuo se identifica inevitablemente en

3. Acha, J., Los conceptos esenciales de las artes plasticas, México :
Coyoacan, 1999. p.29.

4. Acha, J., Introduccion a la creatividad artistica, México: Trillas, 2002.
p.146.

5. Ibid. p. 146.



relacién con todos los demas usuarios del lenguaje de la forma
artistica en cuestién”6- Ademas del lenguaje particular de una forma

artistica, es decir de un campo en particular -como por ejemplo el
campo de la escultura-, falta aan mencionar el contexto especifico en

el que se desarrolla y regula dicho campo, 0 sea su ambito. Asi,
tenemos que la creacién se genera por la interaccion de varios
componentes, como lo expone Mihalyi Csikszentmihalyi: *“.la
creatividad no se produce dentro de la cabeza de las personas, sino
en la interaccion entre una persona y su contexto sociocultural. Es un

fenémeno sistémico, mas que individual.”” Dentro de este fenémeno

sistémico que es la creacién hay tres elementos fundamentales: el

individuo (en este caso el artista) que crea obras que aportan una
innovacién que modifica un campo (escultura, pintura, fotografia, etc.)
o bien, que crea un nuevo campo a partir de éste; y el ambito, que es
el conjunto de personas especializadas en el campo (curadores,
directores de museos, criticos, galeros, etc.) que valoran, legitiman e

integran al campo dicha innovacic’)n.BCsikszentmihaIyi afirma que la
creatividad no es un rasgo personal, sino que lo que determina si una
persona es creativa es que su propuesta innovadora sea incluida y
aceptada por el &mbito que regula el campo en cuestion. S

Estas aproximaciones al concepto de creacion la definen de la

6. Gardner, H., Arte, mente y cerebro: Una aproximacién cognitiva a la
creatividad. Espafa: Paidés, 1987. p.56.

7. Csikszentmihalyi, M., Creatividad: EI fluir y la psicologia del
descubrimiento y la invencién, Espana; Paidds, 1998. p.41.

8. Ibid. p.46

9. lbid. p.47.



siguiente manera: primero como una obra con cierto grado de
innovacion con respecto a un campo; y segundo como una obra que
crea un nuevo campo. En ambos casos el papel del contexto
sociocultural es preponderante para la legitimacion de la innovacién,
para que sea aceptada e incluida en el campo. Aunque mas amplias
que la primera definicibn de creacién que mencioné, estas
aproximaciones aun son parciales pues se refieren (nicamente a
una parte de todo un proceso en el que la creacién se considera el
resultado final. Esta visién de la creacién corre el riesgo de plantearse
como un camino cerrado en el que la creaciéon es solucién y el
proceso es sblo una serie de etapas para encontrar una solucién
innovadora a un problema. En cambio, mi tesis plantea la creacién
como un proceso en el cual la obra no es la solucién a un problema,
sino el origen y la posibilidad de otro problema, siguiendo el consejo de
Gadamer: “alejarse de la vision de arte como obra cerrada vy
consolidada para aproximarse a otra visién, dinamica,en que la obra
es entendida como proceso de construccién y reconstruccion

continuas”10. Esta visién permite entender el proceso creativo como

una exploracién de nuestras posibilidades y esquemas de
pensamiento. El proceso, asi visto, es fin y principio a un tiempo. La
creacién (como potencia del proceso) y el proceso nos acercan a una
visibn en laque se posibilita que un didlogo individual (el del artista
con un campo particular) pueda ser compartido (construido y
reconstruido) por un contexto sociocultural especifico (aficionados,
periodistas, curadores, galeros, directores de museos, criticos, etc.).
La creacién, desde mi punto de vista como artista plastico,
incluye, por una parte, la complejidad que implica el insertar mi obra en
un contexto (con la valoracién que supone esto por parte de un

10. Gadamer, Hans-Georg. La actualidad de lo bello. Espafia: Paidos
1991. p.20.
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medio), y por otra, la posibilidad de entender la creacién como un
proceso que me permita identificar o modificar mi esquema de

pensamiento. 11

La creacién queda, entonces, definida como un cambio que afecta en

distintos niveles el sistema de las artes plasticas: por ejemplo a nivel

individual un cambio en los paradigmas de los que parte un artista
plastico para construir su obra. El proceso creativo esta formado por
distintos componentes, a ello se avoca la segunda parte de esta tesis.

En lo que respecta a la escultura y lo escultérico debo mencionar
que la razén por la que hablo de esta diferenciaciéon es porque forma
parte fundamental del desarrollo de mi obray marcé mi formacién e
interés por el campo de la escultura durante el periodo de estudios
que realicé en la ENAP (Escuela Nacional de Artes Plasticas). Para
entender la diferencia entre la escultura y lo escultérico es necesario
ubicar a la escultura dentro del sistema al que pertenece. La escultura
es un campo mas dentro de las artes plasticas y éstas a su vez,

pertenecen a la que Acha denomina cultura estétical2. La cultura

estética esta conformada por valores o categorias13 producto, por

una parte de nuestra facultad de sentir (sensibilidad o gusto) y por
otra de un contexto socio-cultural especifico. Producto de la cultura

11. El esquema de pensamiento hace referencia al conjunto de
conocimientos e intereses personales desarrollados con respecto a un
campo en particular. En mi caso, el campo es el de las artes plasticas,
para ser mas preciso, el de la escultura.

12.Acha, Juan. Expresién y apreciacion artisticas. México. Trillas,1994.
p.34.

13.Los valores o categorias estéticas que conforman a la cultura estética
varian de acuerdo al tiempo y contexto socio-cultural y pueden ser: la
belleza , la fealdad, lo tragico, lo cémico, lo sublime, lo trivial, lo tipico lo
nuevo, etc.
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estética son las artes que son concrecién de nuestra sensibilidad y
entre cuyas funciones esta la de renovar, ampliar o modificar el

sistema de valores o categorias estéticas.14 Las artes a su vez, se

dividen en diferentes campos segln sus materiales y medios, asi
tenemos las artes: plasticas, musicales, literarias y corporales. Dentro
de las artes plasticas se ubica la escultura que a su vez, esta
conformada por elementos estéticos, escultéricos y elementos
tematicos o no-escultéricos ni estéticos. En una escultura tenemos,
pues, lo estético con sus categorias: la belleza y la fealdad, lo
tragico y lo comico, lo sublime vy lo trivial, lo tipico y lo nuevo, etc;
ademas de lo tematico, que puede ser politico, religiosos, etc.; y por
supuesto, lo escuitérico o sistémico de ésta, que se refiere a
elementos propios o especificos del campo de la escultura como el

volumen, el espacio, la materialidad, lo objetual, etc.19 Los elementos

escultéricos han sido desarrollados por los artistas a lo largo de la
historia haciendo prevalecer unos sobre otros (por ejemplo lo vertical
sobre lo horizontal) o incorporando nuevos valores escultéricos. Sin
embargo, la determinacién de lo escultérico implica, ademas de cierto
conocimiento histérico de los valores escultéricos, un conocimiento
que se constituye a través de la experiencia individual. Es decir la
determinacién de lo escultérico no necesariamente se guia por un
orden cronolédgico o histdrico, sino que, mas bien, se constituye de
acuerdo a los intereses desarrollados por las experiencias vividas

14.Acha, Juan. Expresion y apreciacion artisticas. México: Trillas,1994.
p.32.

15. En una escultura los elementos antes mencionados como lo
estético, lo escultdrico o lo tematico estan relacionados entre si, la razon
por la que se pueden separar es uUnicamente con la finalidad de
entender la complejidad de los diferentes elementos que conforman una
obra.



que incorporamos a nuestra intencién artistica de manera consciente
o inconsciente.

La primera parte de esta tesis se avoca a plantear mi determinacién
de lo escultérico a través de la revisién de algunos de los elementos
que conforman lo especifico de la escultura y que le dan sentido al
desarrollo de mi proceso creativo, tema de la segunda parte de este
trabajo.

10
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Determinar lo escultorico

Si “determinar” implica fijar el sentido de una cosa16, “determinar lo
escultérico” es fijar los paradigmas!’/ que le dan sentido a la

evolucion18 de la escultura. Dichos paradigmas varian de acuerdo a
las necesidades del contexto del cual provienen, con respecto a ello

Acha dice;

Las artes son conceptos. Al fin y al cabo constituyen
hechuras humanas, esto es sistemas culturales. Como tales
van de generacién en generaciéon y cada una varia los
conceptos de acuerdo a sus necesidades histéricas. Es por
esto que en toda época y tiempo encontramos una
formacién artistica , vale decir, una coexistencia de concep-

16. Diccionario esencial de la Real Academia Espafiola, Madrid: Espasa,
1997.

17. El término paradigma es entendido de la siguiente manera:
conocimiento que funge como principio rector que le da sentido y
direccién a un campo: “En nuestra concepcién, un paradigma esta
constituido por un cierto tipo de relacion légica extremadamente fuerte
entre nociones maestras, nociones clave, principios clave. Esa relacion y
€S0S principios van a gobernar todos los discursos que obedecen,
inconscientemente, a su gobierno.” Morin, E., [Infroduccion al
pensamiento complejo. Barcelona: Gedisa, 2001.p.89.

18. La palabra evolucién es originaria de las ciencias biolégicas y en
términos generales hace referencia a un cambio gradual determinado por
el organismo y su ambiente: “Asi, la evolucidn de! organismo y del
ambiente son procesos acoplados. Los cambios de frecuencia, de los
tipos genéticos resultan de la presion de seleccién, que dependen del
ambiente, pero al mismo tiempo los cambios del medio son resultado de
las modificaciones de la poblacion bioldgica. Ambos procesos,
organismico y ambiental, son al mismo tiempo causa y efecto, en un
acoplamiento dindmico el uno con el otro” en La evolucién biolégica,

12



tos (o modos viejos y nuevos) residuales, dominantes y

emergentesﬂ 9

Los diferentes elementos?0 escultéricos, como parte esencial de la
escultura, se ven incluidos o excluidos como resultado de la
existencia de distintos paradigmas. El origen de estos paradigmas son
ciertos conceptos predominantes en un contexto historico especifico.
Para que nuevos paradigmas sean adoptados por un sistema cultural
se requiere de varios factores, por ejemplo, que las personas que
conforman el ambito tengan acceso a informacién de lo que sucede
dentro de un campo en otros lugares o los intereses del artista y del
ambito en el que se desarrolla. De manera individual estos intereses
pueden ser conscientes o inconscientes y se desarrollan de acuerdo
a la experiencia de vida que conjuga el desarrollo de una vocacion
con la formacién en un campo, la informacién a la que se tenga
acceso, etc. De manera que el fijar el sentido de lo escultérico, siendo
un artista plastico y no un teérico o un historiador del arte, implica no
solo una consideracion de las “hechos objetivos” (como documentos,
material bibliografico, etc.), sino también la consideracion de la
experiencia e intereses personales. Esta determinacion de lo
escultérico no tiene como fundamento una metodologia de
investigacion historica, sino que estd compuesta por fragmentos de
informacién y experiencia que se acercan de un modo mas preciso a
las pautas que conforman mi determinacion de lo escultérico.

Nufez, J. y Eguiarte, L., compiladores, México. UNAM Instituto de
Ecologia, 1999. p.33. EIl término evolucién es utilizado en el sentido de
un cambio gradual en el que la escultura y su contexto socio-cul tural, se
modifican de forma mutua.
19.Acha, J., Los conceptos esenciales de las artes plasticas. México:
Ediciones Coyoacan, 1999. p.34.
20. El término elemento es entendido como un principio o fundamento
dentro de un campo de conocimientos.

13



Revisando el ensayo que escribi6 el teérico Benjamin Buchloh acerca
de la obra de Gabriel Orozco, me encontré con una descripcién muy
cercana a lo que considero los principales paradigmas para mi
determinacion de lo escultérico. Buchloh se refiere al desarrollo de la
produccion escultérica de los Ultimos treinta afos y dice:
Mas que suponer una experiencia de la escultura unificada
transhistérica, como un objeto discursivo, podria parecer
necesario proponer dos modelos opuestos de recepcion. El
primero alegaria que la escultura continua funcionando en
un espacio de relativa autonomia discursiva e institucional.
Como tal, generaria formas en apariencia neutrales de
experiencia estética, determinada primordialmente por
problemas de especificidad escultérica y la fenomenologia
de la percepcién (por ejemplo, la obra de los minimalistas
hasta Richard Serra). El segundo modelo reconoceria que
la escultura en la esfera publica -como todas las otras
formas discursivas- opera continuamente dentro de los
espacios e instituciones de la ideologia y como tal no solo
comunica -si €s que comunica- en un campo de pura
percepcién sino también -sino es que exclusivamente- en
un espacio de interpelacién (el término interpelaciéon hace

referencia a la formacién del individuo en la ideologia).21

Mas que tomar por bandera estas afirmaciones, lo que me parece
importante de ellas son las dos cuestiones que plantean. La primera
hace referencia a los aspectos de especificidad escultérica que,
afirma Buchloh, se relacionan estrechamente con la fenomenologia de
la percepcién; y la segunda, plantea cuales son los aspectos
relacionados con la interpelacién. Sin embargo, yo no considero que
sean dos modelos opuestos de recepcion, sino complementarios. A

21.Buchioh, B., et Al Gabriel Orozco.Los Angeles: The Museum of
Contemporary Arts, 2000. p. 69.

14



este respecto en su Fenomenologia de /a percepcién Merau-Ponty
sefiala;

...no hay ni una palabra ni un gesto humanos siquiera

habituales o distraidos, que no tengan una significacion,

creyendo haberme callado a causa del cansancio, creyendo

tal ministro haber solamente dicho una frase de

circunstancias, resulta que mi silencio o su palabra toman

un sentido puesto que mi cansancio o0 el recurso a una

férmula hecha en modo alguno son fortuitos expresan cierto

desinterés y, por ende, también cierta toma de posicic’m.22

En este sentido, las obras del minimal relacionadas con la
fenomenologia de la percepcién implican una toma de posicién, no son
experimentos de laboratorio, se construyen en un espacio de
interpelacion. Afirmar que los elementos de especificidad escultérica
ligados a la fenomenologia de la percepcion no tienen relacién con la
interpelacién, seria ignorar la funcionalidad multiple de la obra de arte.
Para mi determinacién de lo escuitérico es fundamental el entender la
percepcion como uno de los principales aspectos en la formacion de la
ideologia del individuo.

Como mencionaba en un principio, el fijar el sentido de lo
escultérico, desde el punto de vista de un artista plastico, implica el
reconocimiento de los intereses personales, intereses que surgen
principalmente por la experiencia y el tipo de informacion sobre el
campo a la que tenemos acceso. Esta division de la experiencia vy la
informacion se refiere, sobre todo, a un cuestionamiento sobre el
contenido real de la obra, es decir, sila mayor parte de mi conocimiento
sobre la escultura se basa en imagenes tomadas de algun medio de
comunicacion (impreso o virtual ). Entonces ¢ en dénde se situa el valor
de la experiencia real del objeto escultérico? Porque hay que tener en

22. Merlau-Ponty, M., Fenomenologia de la percepcién.Barcelona:
Peninsula. 1975. p18
18



cuenta que las imagenes fotograficas de las esculturas que podemos
ver en libros y revistas son una interpretaciéon de las mismas, en
cuanto que son parciales en lo que muestran (escala, angulo , luz,
etc.), son experiencia digerida. En cuanto a la experiencia directa,
aunque limitada en cantidad , es de fundamental relevancia para
determinar el sentido y el valor de los elementos que conforman lo
escultérico. La experiencia exige la interpelacion individual e implica el
cotejo de lo que sabemos con lo que experimentamos.

La informacién sobre el campo

¢ De dénde proviene la informacion que tengo sobre un campo? ¢ De las
clases universitarias, de libros, revistas, catalogos, de mi experiencia
directa con lo objetos? Esta informaciéon, mas que producir una
definicion del campo, produce un proceso de revision y ajuste
continuos; asi, mi determinacién de lo escultérico no es la misma ahora
que la tuve al entrar a la licenciatura. La informacién es confirmada o
ajustada constantemente. Pero nuestra capacidad para buscar vy
encontrar informacién es limitada. Esta limitacién, en gran medida, esta
dada, mas que por factores externos, por nuestros intereses
personales. Lo cual no quiere decir que ignoro la informacién que no
me interesa, sino simplemente, que ésta no tiene la misma importancia.
Por ejemplo, hay algunos elementos escultéricos que me interesan mas
que otros y por ello mi busqueda de informacién esta dirigida hacia
ellos. Entonces, mi determinaciéon de lo escultérico se guia
principalmente por lo elementos que me interesan y de ellos cuento con
mas informacion.

Desde mi formacién en la ENAP hasta hoy, los elementos de
especificidad escultérica que marcan mi interés en el campo de la
escultura (y mi determinacién de lo escultérico) son el espacio y el
objeto.

El espacio tiene distintas concepciones que varian de acuerdo al
contexto histérico, sin embargo, siempre es un elemento que determina

16



al objeto escultdrico, ya sea por evidenciar los limites de las relaciones
entre las cosas por definir o redefinir un emplazamiento, por construir
un espacio simbdlico ligado a la interpelacién o bien, por ser la tematica
de la obra. El espacio es un concepto con multiples sentidos. Pero
como Albrecht afirma:
Actualmente el “espacio” ya no se concibe como una
condicion abstracta e inmutable de formas materiales, sino
que se considera como resultado especifico del proceso
configurativo. En otras palabras: no se le presupone
obviamente, anterior a la forma material, sino creado por

ella. Viene a ser parte de una realidad experimentada.23
Es decir, el espacio no es un contenedor en el que se situan los
objetos, sino mas bien son los objetos o formas materiales las que lo
determinan y de forma mas precisa, son las relaciones entre esas
formas materiales las que lo determinan; es el espacio como

emplazamiento24 el que le da sentido a mi determinacion de lo
escultérico. Pero hay que aclarar que las relaciones de vecindad que
plantean al espacio como emplazamiento las entiendo como las
relaciones entre las cosas a partir de su aspecto fisico, como por
ejemplo: la posicion, la direccién , la escala, la forma, etc. y no en el
sentido de relaciones de situacion que pueden ser politicas, religiosas,
etc.

En ocasiones, el objeto escultérico configura un emplazamiento
detal modo que éste (el objeto) se disuelve en un campo

23.Albrecht, Hans Joachim. Escultura en el siglo XX.Barcelona: Blume
1981. p15.

24 Foucalt afirma que “nos encontramos en una época en la que el
espacio se nos presenta en forma de relaciones de emplazamiento” y
define al emplazamiento como “ las relaciones de vecindad entre puntos
o elementos.” Conferencia pronunciada el 14 de marzo de 1967 en el
Cercle d’études architecturales, Paris. Publicado en Architecture,
Mouvement, Continuité, #5 (octubre, 1984) p.46.

17



escultérico?9. Este cambio del objeto escultérico al campo escultérico

se relaciona con la consideracion, por parte del artista, de las
caracteristicas particulares de un emplazamiento y tiene como
consecuencia que la pieza adecue su escala, su posicion (o cualquier
otro aspecto) o su concepcion en general a dichas caracteristicas. La
configuracion de un espacio plastico a través del campo escultérico
se da de distintas formas, pero en todas, las caracteristicas del
emplazamiento significan nuestra percepcién de la obra. A
continuacion algunos ejemplos:

Bernini: La beata Ludovica Albertoni. 1671-1674
marmol. Roma, San Francesco a Ripa, capilla Altieri.

25.La principal diferencia entre un campo escultérico y un objeto
18



Segun Wittkower26 la obra de Bemini (p.18) aunque en apariencia
ocupa un espacio limitado, comparte el continuo espacial del
espectador. Esto ocurre debido a que el conjunto escultérico fue
planeado por Bernini de tal forma que el punto de vista del espectador
esté controlado para configurar un espacio plastico, no sélo con la

adecuacion del volumen escultérico al emplazamiento espacial

de la capilla sino también con la fuente de luz dingida (oculta al
espectador) que se ubica en uno de los costados de la capilla. En este
caso la utilizacién de la luz como material escultérico tiene como
resultado la disolucién del objeto escultérico en un espacio plastico
determinado por las caracteristicas especificas del contexto
arquitecténico.

B segundo ejemplo es la obra de Serra Tilted Arc que fue realizada
después de un estudio del emplazamiento arquitectdnico en la plaza,

escultérico radica en que un campo escultdrico considera como un
elemento fundamental en la concepcién de la obra las caracteristicas del
emplazamiento en el que ésta sera ubicada ademas en un campo
escultérico la obra significa el transito del espectador generando un
espacio gue en su percepcién modifica y es modificado por el transito del
publico generando un espacio plastico.

26 Wittkower, Rudolf. La escultura procesos y principios.Madrid: Alianza
Editorial 1997. p.197.
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resuitando una pieza que se propone re-definir el emplazamiento,
como menciona Layuno:
Se trata de entender el sitio a través de la escultura sin que
la escultura “represente” el sitio[...el objetivo consiste en
“desprenderse del contenido existente en el lugar’,
afiadiendo un nuevo contenido a través de la pieza, la cual
no ignora su entorno sino gque incorpora los componentes
ambientales del mismo (limites, bordes, edificios, vias de

comunicacion, calles...)...27
Como en otras obras de Serra, la configuracion de un espacio plastico
que re-defina un emplazamiento especifico, mas que de un objeto

.-—-l-:---
|'|l-|[’H:'

-, g WS B

Vista general y detalle. Tilted Arc, acero 30m largo, 3m
alto.1981, Federal Plaza Nueva York.

escultérico, parte de la premisa de alterar las relaciones (espaciales,
perceptivas) del lugar a través de la creacién de un campo escultérico
que considera para su creaciéon las caracteristicas especificas del
emplazamiento.

27. Layuno Rosas, M. A, Richard Serra, Madrid: Nerea, 2001. p.79.
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Hl tercer ejemplo es la pieza titulada 20/50; igual que en el caso de la
citada obra de Bernini, en esta obra el punto de vista del espectador
estd controlado por la ubicacion de un pequerio pasillo a través del cual
el espectador queda “inmerso” en la pieza. Las caracteristicas
peculiares del material que conforma parte de la pieza (aceite), asi
como su disposicion, acentian las caracteristicas particulares del
espacio de exhibicion generando de este modo, un espacio plastico

definido por las particularidades del emplazamiento.
e, o o :

Dos imagenes de la pieza 20/50 de Richard Wilson
Aceite y contenedor de metal, 1987,
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El dftimo ejemplo es el Espacio Escultérico situado en la Ciudad
Universitaria de la Universidad Auténoma de México. Esta obra, al igual
que la de Serra, re-define un emplazamiento especifico a través de la
incorporacién de los elementos ambientales del mismo, pero con la
particularidad de que, en este caso, el emplazamiento no tenia ninguna
funcién, sino que el espacio forma parte de la reserva ecolégica de C.U
A diferencia de las obras estadounidenses de Land art (contempora-

neas a esta obra) en las que la obra se situaba con frecuencia en

lugares poco accesibles al publico, el Espacio escultérico tiene como
una importante caracteristica: su facil acceso al publico. En la obra
mexicana el emplazamiento queda re-definido al generar un campo
escultérico en el que las relaciones especificas del lugar son incluidas
para crear un espacio plastico en el que la experiencia del
espectador se significa a través del transito por dicho espacio.

Como se hace evidente con los anteriores ejemplos, mi interés
por el espacio estd marcado por la definicion y re-definicén de un
emplazamiento especifico a través de la generacion de un espacio
plastico en el que las relaciones del mismo definen y a la vez
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son definidas por un campo escultérico.

El otro elemento funadmental para mi determinacién de lo
escultdrico es el objeto. Para ser mas especifico es necesario acotar el
sentido del término objeto. Moles en su Teoria de los Objetos lo define
asi: “el objeto es un elemento movil y artificial del mundo circundante,
fabricado por el hombre, accesible a la percepcion y destacable de su
entorno; hecho ala escala del hombre, es esencialmente manipulable

y subsiste a través del tiempo con una gratuidad de permanencia”28; y

continua citando a Sartre: “Los objetos, he aqui algo que no deberia
atraer porque no vive; nos servimos de ellos, los ponemos en su sitio,

vivimos entre ellos, son titiles, nada mas.”29 La definicién que hace

Moles plantea algunos puntos esenciales que conforman lo objetual o
especifico del objeto, como por ejemplo, su origen fabricado, su
escala y laimportancia otorgada a su funcién. Al hablar de la funcién
del objeto, Moles no sdlo hace referencia a su funcién o uso practico,
sino que propone la funcidbn como una potencia de multiples
posibilidades dada por la cotidianidad, por la vivencia del objeto: “La
cotidianidad introduce la dimensiéon sociolégica en lo inmediatamente
vivido, ante todo mediante la transformacién de los objetos en bienes,
en sujetos de deseos con una funcién de portadores de signos y de

exponentes sociales,”30 es decir, que en la experiencia cotidiana los

objetos superan su condicidon de uso practico y se convierten en
signos, en los que la funcién es s6lo una posibilitada mas de la forma.
Baudrillard dice acerca de la funcién del objeto:

28. Moles, A. Teoria de los objetos, Barcelona: Gustavo Gili, 1974. p.181.
29.1bid.
30.1bid. p.15.



“No solo el status primario del objeto no es un status
pragmatico que vendria por consiguiente a sobredeterminar
un valor social del signo, sino que lo fundamental es el valor
de intercambio “simbolico”, en tanto que el valor de uso no
es a menudo mas que la garantia practica (e incluso una

racionalizacion pura y simple).”31

Este “valor de intercambio simbolico” determina nuestras relaciones

con los objetos (incluyendo las de su uso practico),

pues

la

especificidad objetual que los constituye responde a una serie de

significaciones relacionadas con su valor social, con su interpelacion:

Es indudable que los objetos son portadores de un indice
de significaciones sociales, portadores de una jerarquia
cultural y social y esto en el menor de sus detalles: forma,
material, color, duracién, ubicaciéon en el espacio, etc., en
una palabra, que constituyen un coédigo [...], pero
precisamente, por esto, puede sin duda pensarse que los
individuos y los grupos, lejos de seguir sin rodeos las
prescripciones de ese codigo, actuan con el repertorio
distintivo e imperativo de los objetos como con cualquier
otro cédigo moral o institucional, es decir, a su modo; se
burlan de él, trampean, lo hablan en su dialecto de

clase "32

Entonces, al hablar del objeto me refiero a significar

plasticamente los componentes que constituyen el cédigo del objeto:
su escala, forma, funcién, ubicacidn en un espacio, etc. Para
diferenciar la significaciéon plastica del objeto de otro tipo de

significaciones posibles a continuacion expongo algunos ejemplos:

31.

1971. p37.
32. Ibid. p.46

Baudrillard et Al., Los objetos, Argentina: Tiempo Contemporaneo,



Duchamp, Fontaine, 1817.

Al hablar del objeto en el arte, el ejemplo anterior es sin duda un icono.
La obra de Marcel Duchamp, Fonatine de 1917, es una muestra de las
posibilidades de significacién de lo objetual. Sin embargo, el tipo de
valor de esta obra no es plastico sino critico, como menciona Paz: “L.a
abundancia de comentarios sobre su valor (de los ready mades)...
revela que su interés no es plastico sino critico o filoséfico... El ready-
made no postula un valor nuevo : es un dardo contra lo que llamamos
valioso. Es critica activa: un puntapié contra la obra de arte sentada en

su pedestal de adjeivos.”33 El sentido plastico también puede incluir o

no una critica a los sistemas de valores sociales o artisticos, pero a
diferencia de los ready-mades de Duchamp, el punto medular de
significar plasticamente un objeto no es la critica en si, sino la
importancia que se le confiere a la especificidad objetual de la obra.
Estos son algunos otros ejemplos:

33.Paz, O., La apariencia desnuda, México; Era, 1998. p.31.



Andy Warhol, Brillo boxes. Serigrafia sobre madera. 1969.

En este segundo ejemplo el sentido plastico del objeto esta determinada
por la similitud de los cubos de madera  serigrafiados con
contenedores industriales. Es la asociacibn dada por las
caracteristicas objetuales (tamafo, forma, color, funcén, etc.) lo que
permite a Warhol significar plasticamente al objeto, generando una
tensiéon entre las relaciones: objeto-signo de su funcién y el objeto
como elemento constructivo.



Jeff Koons, Rabbit, acero,1986.

Rabbit de Jeff Koons (1986), es otro ejemplo del significar
plasticamente un objeto. En esta obra la memoria y la carga cultural que
determinan al objeto en nuestra experiencia cotidiana son utilizados
para generar, a través de la modificacion del material, una significacion
muy distinta. Es decir, se parte de un juguete que por sus
caracteristicas fisicas (plastico) es muy fragil, casi desechable, y se
invierten las relaciones obetuales con el material que es reconstruido
(acero). De esta forma, lo objetual se significa plasticamente, alterando
la imagen que tenemos del objeto.
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Firetruck, Charles Ray, fibra de vidrio,1993.

El utimo ejemplo es la obra Firetruck de Charles Ray, que consiste en
el significar plasticamente el objeto a partir de la alteracion de las
relaciones de escala de un carro de juguete. En esta obra , como en
muchas otras donde el objeto es significado plasticamente, el contexto
es determinado por el objeto, al contrario de lo que sucede con los
ready-mades, en donde la significacién es conceptual y es posible por
su ubicacioén en un contexto adecuado.
El significar plasticamente un objeto “modela” su cddigo, determinando
el contexto dénde se ubica el objeto; el significar conceptual o
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criticamente un objeto se determina por un gesto en un contexto
especifico.

Firefruck (detalle)

Fijar el sentido de un término implica una confrontacién y ajuste
continuos entre lo que sabemos - a través de la informacion a la que
tenemos acceso- y nuestra experiencia de vida. El limitar lo escultérico
a dos de sus componentes (el espacio y el valor plastico del objeto),
aunque resulte parcial ante un andlisis objetivo, es necesario para mi,
pues responde no sélo a mi necesidad de organizar un conocimiento
de manera sistematica, sino que principalmente responde a la
necesidad de fijar el sentido a un proceso individual.
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Segunda parte



La construccion de mi obra escultérica

La construccion de mi obra escultérica se relaciona de manera
estrecha con un proceso creativo. Como mencioné en la
presentacion de esta tesis, la creacién se refiere a la posibilidad de
crear un cambio, ya sea en mi esquema de pensamiento o a un nivel
mas amplio, en todo un sistema. Entonces, ;qué interviene en el
proceso para que éste sea un proceso creativo? El proceso creativo
en las artes plasticas esta ligado intimamente con una practica
creadora, esto es, con una serie de pasos complementarios cuyo fin
es |la materializacién de una obra en la que se crea la posibilidad de
un cambio.

Toda obra tiene como origen la complejidad que encierra el
transformar una idea en una intencién para posteriormente
materializarla en una obra. El proyecto de una obra tiene su génesis
en el artista (con sus conocimientos e intereses propios). Sin
embargo, el materializar esa intencién no sélo es “transportaria” tal
cual al plano material; al respecto Sanchez Vazquez afirma:

La produccion del objeto ideal es inseparable de la

produccion del objeto real, material, y ambas no son sino el

haz y el envés de un mismo pario, o dos caras de un mismo

proceso. La forma que el sujeto quiere imprimir a la materia

existe como forma generatriz en la conciencia, pero la forma

que se plasma definitivamente en la materia no es la

mismal...]; cierto es que el resultado definitivo estaba

prefigurado idealmente, pero lo definitivo es justamente el
resultado real y no el ideal (proyecto o fin originario). El

modelo anterior sélo puede realizarse en el curso de un
proceso al cabo del cual no se alcanza todo lo que se

habia proyectado.34

34.Sanchez Vazquez, A., Filosofia de la praxis, México: Siglo Veintiuno
Editores, 2003. p.322.
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Durante el proceso que menciona Sanchez Vazquez la idea
transformada en intencién sufre distintas modificaciones:
...los planes préacticos encaminados a someter la materia,
obligan a modificar una y otra vez el plan trazado. De este
modo, la conciencia se ve obligada a estar constantemente
activa, peregrinando de lo interior a lo exterior, de lo ideal a
lo material, con lo cual a lo largo del proceso préactico se va
ahondando cada vez mas la distancia entre el modelo ideal
(o resultado prefigurado) y el producto (resultado definitivo y
real). Esto introduce en el proceso, con respecto al modelo

ideal, una carga de incertidumbre o indeterminacion.39

Entonces, tenemos que en el proceso creativo la idea o proyecto
no es meramente transportado de un plano a otro (del ideal al
material), sino que el proceso de creacion implica un continuo ajuste
entre la intencién y su realizacion. Es decir, una de las principales
caracteristicas del proceso creativo es que no hay un resultado
prefigurado, sino sélo una posible ruta que desconoce el punto de
arribo. (Como es que se conforma esta posible ruta?
Csikszentmihalyi, psicélogo dedicado al estudio de la creatividad,
describe algunas de las principales fases o pasos en un proceso
creativo:

El proceso creativo, segin se ha venido describiendo
tradicionalmente, comprende cinco pasos. El primero es un
periodo de preparacién, de inmersion, consciente o no, en
un conjunto de cuestiones problematicas que son
interesantes y que sucitan curiosidad|...]La segunda fase
del proceso creativo es un periodo de incubacion, durante
el cual las ideas se agitan por debajo del umbral de
conciencia. Durante este tiempo probablemente se realizan
conexiones inusitadas|...] El tercer componente del proceso
creativo es la intuicién[...]JEI cuarto componente es la

35.8anchez Vazquez, A., Filosofia de la praxis, México: Siglo Veintiuno
Editores, 2003. p.322.



evaluacién, cuando la persona debe decidir si la intuicién es
valiosa y merece la pena dedicarle atencion. Esta es con
frecuencia la parte emocionalmente mas dificil del proceso,
cuando uno se siente mas incierto e inseguro.
Habitualmente, también entonces los criterios interiorizados
del campo y la opinién intericrizada del ambito se convierten
en importantes ;Es esta idea realmente novedosa, o es
obvia?[...]JEl quinto y dltimo componente del proceso es la
elaboracion. 36

Esta estructura, sin embargo, es sélo una herramienta teérica para
analizar el proceso creativo, no una receta a seguir. En la practica, el

proceso creativo no es lineal, las distintas fases son recurrentes.37

Es decir que, mas que fases, en un proceso creativo tenemos
componenetes que se alternan con la finalidad de encontrar la
significacion adecuada a nuestra intencién. Una vez identificados
estos componentes del proceso creativo habria que analizar las
principales caracteristicas de cada uno. Una primera cuestion podria
ser el origen de esa intuicibn que nos conduce a un proceso
creativo. Acha afirma que este primer impulso o intuicién se produce
en un proceso dialéctico entre nuestro conciente y nuestro
inconsciente:

La relacion de la conciencia con el inconsciente, de lo vivido

con lo recordado, es el mecanismo central de concepcion.

Pero ella no actia por si sola: el artista ha de activarla al

calor de sus preocupaciones, respecto al esclarecimiento e

las intenciones que lo impulsan a pintar (esculpir, dibujar,

etc.) y que buscan una realizacion visible que no siempre es

fiel a lo deseado, al lado de su fantasia, operan su memoria

y su reflexién, juntas van convirtiendo el impulso en deseo y

36.Csikszentmihalyi, M., Creatividad: El fluir y la psicologia del
descubrimiento y la invencién, Espafa: Paidés, 1998. p.103.
37. Ibid. p 104



éste en accién volitiva.38
La importancia que sefiala Acha de esta relacién dialéctica entre
nuestro conciente y nuestro inconsciente es otra de las
catracteristicas fundamentales del proceso creativo. Pero ademas,
estas preocupaciones e intereses que le dan sentido a ese primer
impulso, parten del conocimiento que el artista tiene sobre el campo
y el ambito en el que trabaja: “Aun cuando puede que el pensamiento
subconsciente no siga lineas racionales, sigue, sin embargo, reglas
que quedaron establecidas durante el aprendizaje consciente.
Interiorizamos los conocimientos del campo, las inquietudes del
ambito, y éstos se convierten en parte de la manera en que estan

organizadas nuestras mentes.”39 Entonces, tenemos que al iniciar
un proceso con fines creativos el punto de arribo es desconocido; lo
Unico que se conoce es la posible ruta determinada en gran parte
por nuestra intuicion40- Una vez evaluado ese primer impulso -a

través de los conocimientos y experiencias sobre un campo en
particular que tiene el artista- éste es convertido en una intencién a
materializarse. En este punto la cantidad de nuevos problemas se

multiplican, pues aqui las capacidades tanto técnicas#! como

econoémicas son preponderantes para determinar un camino hacia la
construccion de esa intencion: “Como quiera que sea, el artista no

38. Acha, J., Introduccién a la creatividad artistica, México: Trillas, 2002.

p.180.

39.Csikszentmihalyi, M., Creatividad: El! fluir y la psicologia del

descubrimiento y la invencién, Barcelona: Paidés, 1998. p.129.

40. Csikszentmihalyi en su obra Creatividad: El fluir y la psicologia del

descubrimiento y la invencién describe asi el proceso intuitivo: “La

intuicion tiene lugar, presumiblemente cuando una conexién

inconsciente entre ideas encaja tan bien que se ve forzada a salir a la

conciencia.” (p.133).

41.Las capacidades técnicas hacen referencia al conjunto de tacticas y
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hace lo que quiere sino lo que puede, pero ha de tener la habilidad

de querer lo maximo de lo que él realmente pueda realizar."42 La

elaboracién de la obra requiere del conocimiento de las posibilades
técnicas para materializarla, pero ain en este punto, no se trata
unicamente de aplicar una técnica predeterminada para hacer
realidad nuestra intencién, sino al contrario: se trata de determinar la
técnica para que sirva como un elemento mas de significacién, “ en la

praxis creadora también se crea el modo de crear.”43 Esto no quiere

decir que para crear se tenga que crear una una nueva técnica, sino
que las técnicas, derivadas de los proceso técnologicos de un
tiempo especifico, son determinadas como elementos aditivos al
proceso creador. La aplicacion de una técnica determina ciertas
caracteristicas de la obra, pero no determina el producto final, es
so6lo un elemento més del proceso de significacién que hace singular
al proceso creativo.

Asi, el proceso creativo esta conformado por distintos
componentes recurrentes que marcan una posible ruta para la
construccion de una obra. La singularidad del proceso creativo

métodos, estratégias y procedimientos para materializar nuestra
intencién. Acha considera a la técnica como un trabajo con fines
especificos: “... [el trabajo de la técnica] se ocupa de transformar una
materia prima y, en el caso del arte, consiste en artizar y estetizar una
realidad cualquiera” y continta: “las técnicas o procesos manuales o
corporales comprenden materiales, herramientas y procedimientos
propiamente dichos. En las artes plasticas intervienen estos tres
componetes y determinan muchas caracteristicas importantes de sus
productos.” Acha, J., Educacidén artistica escolar y profesional, México:
Trillas, 2001. p 42.
42 Acha, J. Introduccién a la creatividad artistica. México: Trillas 2002.
p.145.
43.Sanchez Vazquez, A., Filosofia de la praxis, México: Siglo Veintiuno
Editores, 2003. p.330.
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reside en el desconocimiento del punto de arribo, pues la obra esta
en constante ajuste entre nuestro inconsciente y nuestro consciente,
entre lo que queremos realizar y lo que podemos hacer. En un
proceso creativo es la capacidad misma del proceso la que
transforma esa primera intuicion en una potencia para crear un
cambio. El proceso es el medio para complejizar esa primera intuicion,
para transformarla en una creacién. Como afirma Zaera-Polo:

Los procesos son mucho mas interesantes que las ideas.

Las ideas estan vinculadas a coédigos preexistentes. Mas

que hacer de un proyecto la ejecucion de una idea o el

andamiaje de una imagen, lo que nos interesa es construir,

realizar procesos a adistintos niveles. Un poceso es la

generacion de la microhistoria de un proyecto, una especie

de narrativa especifica en la que la entidad del proyecto

conforma una secuencia. Si la geologia, la biologia o la

historia, por ejemplo, tienen algo que ensefarnos es
justamente que estos procesos de formacion temporal
producen organizaciones de una complejidad mucho mas
elevada que las ideas instantaneas.44
La construccion de mi obra escultérica esta estrechamente
relacionado con la “definicion” que hace Zaera-Polo sobre los
procesos. El proceso es entendido, como un medio de formacién
temporal en el que la informacion se afade integralmente a la
construccion de la obra.

Falta por plantear un Ultimo problema inherente al proceso de
creacion, que es su término o conclusion. Como mencioné al inicio de
esta tesis el proceso creativo no es solo una serie de pasos a seguir
para conseguir una obra “original”. El proceso creativo implica una
constante busqueda e integracion de nueva informacién, ya sea de
manera consciente o inconsciente (a través de la intuicién). Aunada

44, Zaera-Polo, A. , “Verb architecture boogazine” #1, Barcelona: Actar,
2001. p.15
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a esta nueva informacion tenemos la experiencia acumulada acerca
de los medios materiales y tecnolégicos con los que contamos para
construir una obra. Asi que la conclusién de un proceso creativo es,
mas que la llegada a un punto de arribo, un cambio de ruta
determinado por nuestra capacidad para reconocer y evaluar la
posibilidad de un cambio en nuestro esquema de pensamiento.

A continuacién hago una exploracion de cuatro proyectos
escultéricos; dos de ellos realizados durante mi periodo de
formacién en la ENAP y dos después de dicho periodo. El propésito
de esta exploracion es reconocer la ruta de cada proceso creativo y
el punto o posibilidad de cambio.

M & oo
) R
8 4 w

Apuntes para el primer proyecto

En la primera obra las distintas etapas del proceso estuvieron
determinadas por un método de trabajo aprendido en la escuela: mi
intuicién a partir de cierto interés por algin tema o aspecto del
campo se intenta clarificar con una serie de apuntes. Una vez
clarificada, mi intuicién es transformada en una intenciéon que a su

vez es procesada en un boceto que servira de modelo a escala de
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la obra. En este boceto se toman decisiones acerca de los
procedimientos y materiales que se utilizaran para resolver la obra.
En la dltima etapa (elaboracién de la pieza) al igual que en todo el
proceso, se va afadiendo nueva informacién . Esta nueva
informacién surge precisamente por los ajustes a los procedimientos
y materiales con los que se trabaja y que modifican la intencion. Una
caracteristica importante de este método de trabajo es que en el
boceto se significa nuestra intencién, s6lo que a una escala menor,
pues el siguiente paso es una reproduccion del boceto. Este primer
proyecto surgié por mi interés de significar las relaciones entre el

\

Magqueta (arriba) y escultura del primer proyecto. Escultura: Sin Tiitulo,
madera ensamblada recubierta con chapa, 100x130x3cm, 2001.

interior y el exterior de una forma. La intencién del proyecto fue muy
general y traté de resolverla con la construcciéon de un objeto con
una forma que significara el punto de cambio del interior hacia el
exterior del mismo. Sin embargo, el resultado se aleja de la intencién
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inicial. La escultura no significa el punto entre el interior y el exterior
del objeto, sino que genera una tensién entre una parte de la pieza
vertical y estable y otra parte curva e inclinada. Ademas, el material
utilizado se integra a la significacion de la forma a través de la inusual
curvatura de una aparente lamina de madera (en realidad son tiras de
madera unidas y recubiertas con chapa) generando |a posibilidad de
significar un objeto a partir de desplazar o modificar su superficie,
pues esto implica alterar la “memoria” del material con el que esta
construida la escultura; es decir, al modificar la estructura de la
lamina de madera (plegandola) se altera la imagen que usualmente
tenemos de una lamina de madera (recta y horizonal). La cuestién
era entonces: ;como anadir este encuentro (o posibilidad de
significacion) a mi intencion anterior de significar las relaciones
interior-exterior de un espacio?

Apuntes para el segundo poyecto 2001.



Para el siguiente proyecto integré la posibilidad de significar las
relaciones entre el interior y el exterior de una espacio a partir del
desplazamiento o modificacion de sus superficies. El método de
trabajo fue muy similar al anterior: a partir de cierta intuiciéon se
realizan una serie de apuntes para clariificarla y porsteriormente se
realiza una maqueta que servira de modelo para construir la
escultura. Durante la “toma de apuntes” encontré la posibilidad de
resolver mi intencién, a través de la intervencion de un espacio
arquitectonico real. Los apuntes que hice guardaban una gran
relaciéon con las superficies de un espacio arquitectonico (paredes y
piso), asi que la escultura tenia la intencién de integrar la relacién

Segundo pryecto magqueta 1, 2001.

de dos componentes del espacio arquitecténico (pared y piso) como
un material a significar. A la primera intencién de significar las
relaciones interior-exterior de un objeto, se anadia la posibilidad de
hacerlo a partir del desplazamiento o modificacion de sus superficies.
Pero ademas, en este segundo proyecto el material a utilizar era un
40



espacio arquitecténico. Sin embargo, no llevé a cabo el modelo de la
maqueta, ya que aun faltaba por especificar un aspecto fundamental:
el del emplazamiento real, pues en la maqueta no se consideré un
lugar para intervenir, sino que construi un espacio arquitectonico
‘ideal” con dos paredes y un piso (ademas el elemento del piso no
estaba diferenciado de las parades pues todo en la maqueta es del
mismo color y material). En una segunda maqueta me basé en las
caracteristicas arquitecténicas de un lugar real (una galeria ). Al igual
que en la primera maqueta la intencibn era utilizar el espacio
arquitecténico (pared y piso especificamente) como material para

Segundo proyecto: maqueta 2, 2001.

significar las relaciones interior-exterior de esos componentes. La
solucién que encontré fue un “desplazamiento” de las paredes y el
piso apartir de las caracteristicas particulares del lugar, como por
ejemplo el tamafio de las paredes o alguna columna que estuviera
entre las mismas. En esta segunda maqueta aunque se integré la
nueva informacion acerca del emplazamiento a mi intencién de sig-
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nificar las relaciones interior-exterior, el material en si, es decir el
muro y el piso, no se iban a ver realmente alterados al realizar la
pieza: pues el muro y el piso tienen una funcién especifica dentro de
un espacio arquitecténico, y en una galeria no son meros soportes
para la obra plastica, sino que determinan la configuraciéon del lugar.
Es decir, que al tener la intencion de significar el piso y la pared como
material plastico debia integrar sus caracteristicas particulares no
como pretexto (como sucede en la maqueta 2), sino como
estructuras significantes en si mismas con una carga de significado
anterior (por su uso, disposicion,etc.).

Trabajando con otro escultor (Rubén Morales) -con el que compartia
el interes por significar como materia plastica las caracteristicas
particulares de un espacio arquitecténico- encontré una posibilidad

Segundo proyecto: apunte con cinta adhesiva

para procesar mi intencién. A partir de algunos apuntes que hicimos
encontramos que para significar el espacio arquitectonico como
materia plastica, no s6lo se debian considerar los elementos
arquitectonicos estructurales (como son las paredes y el piso), sino



que también era necesario integrar los objetos que determinaban el
uso y la funcién de un espacio arquitecténico. Los objetos no debian
perder su funcién, sino que la escultura debia integrarlos en la
siginificacion del espacio arquitectonico. Los apuntes por cuales
‘llegamos a la conclusién anterior los hicimos partiendo del espacio
“ideal” de una maqueta y en el proceso encontramos un material que
permitia el integrar tanto los elementos estructurales del espacio
arquitecténico como los objetos o mobiliario que en él pudiesemos
encontrar: la cinta adhesiva o cinta canela, de ahi que titularamos la
pieza como Proyecto Canela. Partiendo de la intencién de integrar
todos los elementos de un emplazamiento arquitecténico para
significarlo como un espacio plastico decidimos realizar la pieza en
un espacio real. El espacio al que por distintas circunstancias
tuvimos acceso fue el Museo Universitario de Ciencias y Artes de la

Maqueta del Proyecto Canela

UNAM ubicado en la colonia Roma. Para la realizacion de la pieza
decidimos que ésta debia ubicarse en un lugar del museo en dénde



existiera un emplazmiento con una funcién definida, en las que no
tuviesemos que armar una especie de escenografia con muebles,
sino que utilizaramos los que ya tuviesen una funcién en el lugar. La
pieza se realizé en la recepcion del museo y aunque se entregd una
maqueta previa de como se instalaria la pieza, el resultado final fue
producto de la realizacién in situ ; el papel de la maqueta como paso
anterior a la realizacién de una pieza quedd relegado a un mero
tramite con el museo.

Proyecto canela, intervencion en la recepcion
del MUCA Roma, cinta adhesiva, 2002.

Para el siguiente proyecto integré la informacién producto de la
realizacion del Proyecto Canela en relacion a las caracteristicas
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Dos detalles del Pro_yecto aneia

especificas de un emplazamiento como punto de partida para la
realizaciéon de una obra escultérica. En este tercer proyecto ya no
realicé ningun tipo de apunte previo, pues después de revisar los
apuntes previos de mis obras anteriores llegué a la concluisén de
que éstos soélo son una redundacia producto del manejo de un
material. Asi que decidi proceder directamente con la maqueta. E
pocedimiento que segui fue el de significar mi intencién directamente
en una maqueta que reprodujera a escala las caracteristicas fisicas
de un emplazamiento. Mi intencién se desplazo de un emplazamiento
arquitecténico a un emplazamiento urbano, a wuna calle.
Especificamente me interesaba significar el transito de una calle a
través de uno de sus componentes estructurales: el piso. Para ello
utilicé como pretexto el paso cebra cuya funcién es la de sefalar un
limite. El proyecto lo titulé Transito alterado y esta formado por
cuatro piezas que parten de las caracteristicas particulares de las
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lineras peatonales que forman el paso cebra. La intencién erala de
significar el limte como una alteracion en las relaciones del
emplazamiento otorgandole a las lineas de peatdén volimen. Pero a
diferencia del tope, que marca a través de un volimen un alto
obligado en el transito, el volimen que le daria a las lineas se
desplazaria a la orilla de la calle alterando las relaciones légicas y
funcionales de las lineas peatonales.

Transito alterado: vista del emplazamiento y maqueta sin titulo 1, 2002.
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; A
Transito alterado: vista del emplazamiento y maqueta sin titulo 2, 2002.

Para instalar y exhibir la pieza necesitaba un permiso, pues se trataba
de una calle de constante circulacion vehicular. Como no tenia interés
en participar en el sitema burocratico decidi que las piezas se
instalarian para ser registradas e inmediatamente retiradas.
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La realizacion de las piezas presentaba diversos problemas y uno de
ellos acabé por determinar el procedimiento y el material de
construccion de las mismas; el problema era, por una parte, de tipo
econdémico, pues las piezas eran grandes (6x3x.20m aprox.), y por
otra parte, estaba el problema de instalacién, pues las piezas debian

Trénsito alterado: vista del emplazamiento y maqueta sin titulo 3, 2002.
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Trénsito alterado: vista del emplazamiento y maqueta sin titulo 4, 2002.

poderse montar y desmontar facilmente. Toda esta nueva informacioén,
que yo no consideraba importante, se volvio fundamental para
determinar el resultado final. La maqueta pas6 de ser un modelo de la
pieza a realizar a ser s6lo un motivo en el que se visualizaban ciertos
aspectos para realizar la pieza, pero como en le proyecto anterior la
FQ'T"". "_"-'~ Oy
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mayor parte de la pieza fue resultado del trabajo in situ. Ademas,
durante el proceso de ejecucion de la pieza surgieron diversos
cuestionamientos al respecto de la necesidad de llevar a cabo la
pieza, tales como: ;qué ganaba para la significaciéon de mi intencion el
reproducir lo encontrado con las maquetas si la pieza unicamente se
instalaria para ser registrada? ¢Por qué no registrar Gnicamente las
maquetas? ;Qué le agregaba el cambio de escala? Aun sin respuesta
a estas preguntas llevé a cabo dos de las piezas propuestas por las
maquetas aunque con significativos cambios en cuanto a su escala,
ubicacién y forma. Estos cambios se debieron a la integracion de
nueva informacién acerca del material (lona ) y del procedimiento con
el que fueron construidas las piezas, ademas de cuestiones
econdémicas y problemas relacionados con el transporte y montaje
de la obra.

+ W
Trénsito alterado: Sin titulo 1, lona surcida,
4x1.50m y 150x90x30cm.2004.



Transito alterado: Sin titulo 2, lona surcida,
3x1.50m x40 y 150x150x40cm.2004.

Para el siguente proyecto decidi no llevar a cabo ningln tipo de
apunte previo 0 maqueta; el proceso constio en integrar la informacion
directamente sobre lo que era la obra, esto es que no hubo ningun
cambio de escala o de material. Esta forma de trabajar, al contrario de
los que sucede con las maquetas, mantiene en todo momento la
incertidubre sobre el resultado final de la obra, lo que provoca que el
proceso de integrar nueva informacién se base, casi en su totalidad,
en una intuicion. El resultado final estd determinado por una

imposibilidad procedimental4S en cual mi intencién se esclarece sélo

durante o después del proceso de produccién de la pieza y no antes.
Las dos primeras piezas de este Ultimo proyecto partieron, a
diferencia de mis anteriores proyectos (que partian de la significacion

45.La imposibilidad procedimental se refiere al agotamiento de
informaciéon nueva que se pueda agregar al proceso de construccion de

la obra. Mtro.Francisco Quesada, charla.
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de un emplazamiento especifico), de la significacion plastica de la
escultura como objeto. A partir de una exploracién formal relacionada
con un gesto que consistia en acomodar placas de hule espuma
delgadas en relacién a una pered o a una esquina de una habitacién
realicé la primera parte de esta pieza. La posicién en la que organi-

Vista frontal y posterior: Sin titulo (sulley), hule espuma, fibra de vidrio y
papel, 120x80x3cm, 2003-2004.

cé el material contrastaba con su fragilidad; por estar hechas las
laminas de un material suave no podian por si solas mantener el
equlibrio sobre alguna de sus aristas, pero agregandoles un refuerzo
(fibra de vidrio) conservaron la tension entre su aparente fragilidad y
su posicion. Después de algunas modificaciones hechas al acabado
de la pieza (como la adicion de una resina que disminuyera la textura y
el acabado con laca automotriz) encontré un material que le otorgé a la
pieza una ambigliedad respecto a su forma. El material que integré fue
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papel picado (como el utilizado en las pifiatas); con éste la forma se
volvia ambigua respecto a su acabado y visceversa. La significacion
plastica de la escultura como objeto - como objeto en relacién a un
codigo de lo objetual, es decir, con una memoria de lo que es una
escultura o de lo que es una pifiata- se concret6é por la ambigiedad
que se genero entre la forma y el material.

Sin titulo(big bird), hule espuma fibra de vidrio, resina y papel,
175x80x3cm, 2003-2004.

La descripciéon de todo proceso implica cierta dificultad, adn si
nos servimos de las herramientas que nos proporciona la teoria sobre
el proceso creativo. En la realizacién de cada una de las piezas que
describi anteriormente estuvieron presentes cada uno de los
componentes del proceso creativo que mencioné al inicio de esta
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segunda parte: el periodo de preparacion, la intuicién, la evaluacion, y
por supuesto la elaboracion. La descripcion que hice de la
construccion de mi obra escultérica no sigue en orden lineal cada
uno de estos componentes, pues en el proceso creativos estos son
recurrentes. En cuanto a la posibiidad de un cambio en m
esquema de pensamiento -caracteristica fundamental del proceso
creativo- debo decir que no se ha producido, hasta el momento, de
forma radical. Los cambios en los conocimientos e intereses
personales sobre el campo de la escultura han ido cambiando de
forma gradual y debido a la practica creadora; mi practica creadora
tiene como punto medular el proceso de integracion de informacién,
pero sobre todo, significa una continua blisqueda no de mas
infromacidn, sino de posibles formas de integrar la informacién para la
significacion de la obra escultérica propia.

Asi, en la construccién de mi obra escutérica hay dos momentos
en los que se produce un cambioc en mi esquema de pensamiento
debidos al encuentro de una nueva posibilidad para integrar la
informacién: el primero integra la informacion acerca de las relaciones
de emplazamiento para la significacion de mi obra escultdrica
(Proyecto canela y Trénsito alterado). En el Proyecto canela las
relaciones tanto funcionales como formales del emplazamiento son
significadas a partir de la integracion de la informacién de un material
(la cinta adhesiva o cinta canela) generando un espacio plastico. En
Transito alterado a partir de la alteracion de una de las caracteristicas
del emplazamiento urbano de la calle (el paso cebra o lineas de
peatdén) se significan las relaciones entre la funcién y la forma de un
signo como lo es el cruce de peatones; el signo es alterado con la
integracion de informacién que genera el desplazamiento y el volumen.
El otro momento integra la informacién sobre la memoria del codigo de



lo objetual (primera y dos Ultimas piezas). En la primera pieza (Sin
titulo, 2001) es la forma del material (madera) la que significa su
memoria objetual al plegar la aparente ld&mina de madera. En las Ultimas
piezas (Sin titulo (sulley) y Sin titulo (big bird) ) es la relacion
ambigua que generan la forma y el material lo que significa la memoria
objetual de la escultura.



Conclusiones



...siempre he tratado de hacer lo que no sé,
¢Para qué habria de hacer lo que sé7?...
Eduardo Chillida

Todo hacer tiene una forma que constituye un camino, una

ruta. El proceso creativo es uno de esos caminos en el que el hacer
es una busqueda continua, en el que la elaboracién de la obra no es
el fin del proceso sino una posibilidad mas; con la elaboracién de la
obra la posibilidad que se obtiene es la de integrar nueva informacion
para la significacion del mismo proceso. El aproximarme a la

construccion de mi obra escultérica a partir del proceso creativo es

un intento por reconocer la forma del camino que decidi tomar para
hacer, pero, sobre todo, es un ejercicio de reconocimiento de mis
intereses y conocimientos sobre el campo de la escultura. El
modificar mi esquema de pensamiento a través de un proceso
creativo soélo es posible si puedo identificar como esta compuesto:
(Qué es lo que sé sobre el campo? ;Como ha incidio esta
informacién en mi trabajo? ;Cémo y por qué ha cambiado esta
informacién? Estas preguntas son el punto de partida para este
trabajo, pero sélo las pude identificar al concluirlo, al igual que
sucede en el proceso creativo cuyo objetivo es el encontrar eso que
no sabia. El proceso creativo es pues, una forma mas de organizar
nuestra mente.

Al inicio de esta tesis me preguntaba acerca de como el factor
econdmico o el tratar de conciliar mi intencién con los interes del
ambito local influian en la construccién de una obra plastica; la
respuesta a estas custiones es compleja, pues en un proceso
creativo lo fundamental es encontrar la forma de integrar toda la
informacion con la que se cuenta y tanto el factor econémico como
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el factor ambito pueden ser modelados como un material mas para la
significacion la obra. Lo importante no es la medida en la que
influyen sino ;Como hago que influyan? ;En que forma hago que
signifiquen o no mi obra?

La escultura, como todo campo de conocimiento, esta
conformada por un ambito encargado de historiar y teorizar el trabajo
de los artistas, sin embargo, el trabajo del ambito no es el de un
regulador objetivo de la realidad, sino por el contrario, implica una
toma de postura que parte de los intereses y conocimientos
particulares de quienes lo conforman. El reconocer mis intereses y
conocimientos sobre la escultura implica tomar una postura respecto
de los ditintos actores que conforman el ambito en nuestro contexto
socio-cultural como una herramienta critica para mi desarrollo como
artista profesional. En este sentido este trabajo define un proceso
creativo a través de la construccion de mi propio proceso creativo
integrando y transformando la informacién a través de una duda
metodolégicatSque le da cierta direccién a mi proceso creativo.

Toda definicién implica tomar una direcciéon precisa, acotar
significados, tomar una postura. Sin embargo un proceso implica
cambios, ajustes continuos, construccién y reconstruccién; la
definicién en el proceso es solo una pausa no el final del camino. Lo
relativo, el cambio sélo puede ser a partir de puntos fijos, de
referencias definidas. La complejidad de un proceso creativo radica
en esa definicibn de conocimientros e intereses respecto a un
campo, pero sobre todo en la posibilidad de ser mas amplio que
cualquier definicion. En mi proceso creativo el determinar lo
escultérico es fijar los puntos que son relevantes para la

46. Una duda metodolégica es una manera para integrar la
informacién y darle sentido a una obra. Mtro. Francisco Quesada,
charla.
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construccién de mi obra escultérica, pero al fijar, al definir estos
puntos relevantes se abre la posibilidad de modificarlos, de transfor-
marlos con la busqueda de formas para integrar nueva informacién
que pueda ser modelada para integrarse a la significacion de mi
obra.

La construccién de mi obra plastica es, sobre todo, un proceso
plastico por su capacidad para ser modificado y modelado; esa
capacidad es producto de una préactica creadora que tiene como
elemento central la busqueda de posibles estrategias para integrar
informacién permitiendo, asi, la significacién de mi trabajo como una
posibilidad de entender lo escultérico.
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