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Introduccion

El interés por el pensamiento de Peirce se ha incrementa-
do de manera notable a lo largo de los Ultimos afos, y ha
llegado a ser considerado como el més profundo y original

pensador americano.

Ahora bien, jcémo ligar estos conceptos al trabajo escul-
térico de los artistas que analizaremos en este estudio?,
justamente porque la triada de Peirce permite leer el con-
cepto contenido en una obra escultdrica, sin que resulte
una interpretacion fria y razonada, sino apegada al autén-
tico sentir de su creador y a la experiencia de vida que lo

llevd a realizar tal pieza.

El mismo tridngulo semidtico mencionado puede plantear-
se de otra manera: concepto, tiempo y espacio; conside-

rando a la materia ya no como un elemento primordial.

El modelo de Charles Anders Peirce, habla del representa-

men, el objeto y el interpretante; lo que lo convierte en un
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modelo de tridngulo que permite analizar, leer una obra;
pero no realizarla. La realizacion debe ser un asunto feno-
menoldgico. Peirce dice que fenomenologia es igual a fa-
neroscopia; esto se refiere a que ya que el fendmeno se-
midtico se define como la cooperacién de tres instancias,
cada una de ellas puede estar presente en la mente del
intérprete:

1) El signo mismo, en cuanto percibido esta presente en

los sentidos, por ende, en la mente.

2) El objeto, que se conecta al signo de tal manera que
esta presente en la mente que realiza una actividad per-
ceptora (con la condicién de que el intérprete haya inter-
nalizado las instituciones de la significacion de una deter-

minada comunidad).

3) El interpretante considerado en su particularidad, aqui
y ahora, es decir en tanto que determinacion de la men-
te del intérprete, puede estar objetivado por esa misma

mente.

Vemos entonces que ya no se trata de estudiar un feno-

meno “comun” sino la “tricoexistencia” (el término es



de Peirce) de tres fendmenos. Ahora bien, cada uno de
ellos es digno de una faneroscopia (también un término
peirceano), es decir de un andlisis en términos de perte-
nencia a una de las tres categorias. De esto se desprende
que todas las posibilidades tedricas de descripcion de los
fendmenos semidticos resultarédn de las posibilidades de
combinar los elementos de la descomposicion de cada
uno de los tres fanerones, es decir, de aquellos fenémenos
de los que se ocupa la faneroscopia, buscando describiry
fijar sus elementos “indescomponibles” en cada grupo o
categorias, teniendo en cuenta determinaciones constitu-

tivas de la triada. ?

El modelo de Peirce sirve sin duda para “leer” una pieza
de arte, no para realizarla. El objetivo principal de este
trabajo consiste en comprobar la funcionalidad del mo-
delo peirciano, atendiendo a las vivencias del artista y a
la imagen que resultd de tales experiencias. Este estudio
pretende asimismo decodificar, mediante el uso del trian-

gulo semidtico de Peirce la obra de arte tridimensional

.2. Véase. Roberto Marafioti, Charles Sanders Peirce, el éxtasis de los signos, Biblos, Buenos Aires, 2004. pp.
73-76.
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de tres escultores: José Luis Morales
Jurado, Jorge du Bon y David Nash,
con un doble propdsito, pues ademas
de probar las cualidades semidticas del
triangulo de Peirce, se busca abordar
la predileccion de estos autores por la
madera como material para desarrollar

su potencial creativo.

Para tales fines nos basaremos, entre
otras fuentes bibliogréficas y de Inter-
net, en el libro Leer a Peirce hoy de Ge-
rard Deledalle, que gracias a la traduc-
cién del original en francés a cargo de
Lia Varela, nos permite comprender con
claridad el pensamiento de este filéso-
fo. Para abordar el trabajo del escultor
David Nash y el posterior anélisis de su
obra, tomamos como fuente la pagina
Web del Centro de Arte y Naturaleza de
la Fundacién Beulas Huesca y en el li-
bro Historia de un arte. La escultura. La

aventura de la escultura moderna en los
siglos XIX'y XX, de Antoinette Le Nor-

mand-Romain.3

En lo concerniente a la obra de Jorge du
Bon, se acudié directamente al Museo
de Arte Carrillo Gil con el fin de obte-
ner material documental, fotografico y
hemerogréafico acerca de su biografia y
obra, ya que recientemente se expuso
en dicho museo obra del escultor mexi-
cano. En cuanto a la obra que se analiza
en esta tesis, se basa en 18 esculturas
en madera, creadas entre 1997 y 2005;
algunas de ellas expuestas en espacios
publicos como la Casa Frisac, la Casa de

é Le Normand-Romain, Antoinette et al. Historia de un arte. La escultura.
La aventura de la escultura moderna en los siglos XIX y XX, Carroggio,
Espafia, 1986.



Cultura de Tlalpan, en instalaciones del Metro y en los Vive-
ros de Coyoacan, entre otros sitios.

Antes de pasar al primer capitulo es necesario esbozar las
etapas a seguir. Inicialmente haremos una breve resena his-
torica acerca del camino por el que ha transitado la escul-
tura en madera, enfocdndonos principalmente en el giro
que se dio en la segunda mitad del siglo XX, cuando se re-
toma con fuerza el trabajo tridimensional basado en dicho
material, aunque ya sin el matiz religioso caracteristico del
inicio de la historia del arte. Posteriormente y a manera de
semblanza, conoceremos a los artistas de quienes se pre-
tende “leer” su obra. En un tercer momento abordaremos
mas a fondo la relacién semidtica de Charles S. Pierce con
la creacién artistica. Llegaremos entonces al punto medular
de este trabajo, en el capitulo 4, consistente en la interpre-
taciéon de la obra de los tres escultores ya mencionados:
David Nash, Jorge du Bon y José Luis Morales Jurado por
medio del tridngulo semidtico de Peirce; para dicha inter-
pretacion o lectura se consideraran dmbitos que compren-
den tanto la sociologia, como la historia, la estética y hasta

la comunicacion. Con el propdsito consiste de reconocer
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el valor pedagdgico de la semidtica en la elaboracién de
proyectos de trabajo durante la formacién académica, asi
como durante la practica profesional, pero ademas tiene
como fin contribuir en la necesaria cultura general para el

conocimiento, critica y disfrute de la obra creativa.

A lo largo de dicho capitulo se ofrecen los pormenores me-
todoldgicos de aquellos factores que propiciaron la incor-
poracion del anélisis semidtico como el medio idéneo para
la lectura de la produccién escultérica aqui analizada. Para
su realizacién resultaron fundamentales las aportaciones
que sobre el campo han realizado los investigadores del
Grupo de Estudios Peirceanos, asi como fuentes de indole
de cultura general, historia, estructuralismo, y de linguistica.

Es asi que veremos como el anélisis semidtico permite una
perspectiva de conocimiento acerca de los factores que
motivan una accion y sus posibles consecuencias, se diria
que constituye una herramienta para descifrar o decodifi-
car aquellos fenémenos sociales que afectan o tienen un
efecto en la vida cotidiana. No se trata de construir una
percepcién, sino de aportar elementos veridicos que, en



Gltima instancia, fomenten la lectura de acontecimientos
sociales, entre ellos los de caracter estético y cultural, que
estan presentes en la vida cotidiana. A manera de conclu-
sion, se intentard demostrar que el autor logré decodificar
obras escultéricas mediante un proceso de interpretacion
de signos.

Es importante mencionar que este trabajo resulta del pro-
ceso de aprendizaje generado por el trabajo tanto esculto-
rico como docente del autor del mismo, que permitié su-
poner como “legible” el concepto contenido en una obra
escultérica. Tal revelacion representd un cambio en el pro-
ceso de creacién artistica, pues se volvié relevante pensar
en el concepto que expresarian las piezas escultéricas, para
después atender a la forma-materia y por dltimo a la técni-
ca utilizada para su elaboracién; aunque sin permitir que un
razonamiento excesivo diera como resultado una obra que
expresara frialdad, ajena a la intencidon de su creador de
expresar algo mucho mas auténtico; pues sin duda alguna,
la obra dede ser vivida, atendiendo al sentir artista.



La escultura en madera en la
segunda mitad del siglo XX
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1.1 Antecedentes

El ser humano siempre ha tenido la necesidad de interpre-
tar al mundo que lo rodea, su convivencia con la naturaleza
no es pasiva, el hombre carga de significado todo cuanto
sucede en su entorno; siente la necesidad de representar,
de interpretar e incluso de proponer distintas maneras de
descifrar todo aquello que para él es un signo. Esta activi-
dad creadora, inherente a la condiciéon humana, encuen-
tra el mayor de sus causes en el arte, por medio de sus
multiples lenguajes. La escultura es una de estas voces que
habla a través de la propia materia: el barro, la piedra, la
madera que habitan en el mundo, tienen una textura, una
temperatura, una densidad y una forma que no pasa inad-
vertida para el hombre, quien la observa, simplemente por
el placer que da esta contemplacion; pero el artista no se
conforma con observarla, sino que interviene en el destino
natural de dicha materia para transformarla, con el fin de
que el material sea capaz de “decir”.

La historia del arte nos reporta que la escultura en madera mas
antigua que se conoce data del afio 7500 a. C. y representa a
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un idolo. Esta figura es cinco siglos mas antigua que las pi-
ramides de Egipto y fue hallada en 1880, cerca del lago
Shiguir, en los Urales, junto a varias piezas de barro, hueso
y piedra a las que se daté con una antigliedad de casi 2000
anos.” Actualmente se encuentra expuesta en el Museo de
Etnografia de Yekaterimburgo, Rusia. Otra muestra de este
arte en sus inicios, es la célebre escultura egipcia en made-
ra: "Cheik- el- Beled”, tallada hacia el ano 2750 a.C. y con-
servada por el Museo de El Cairo, Egipto.

"Existen también muestras de escultura en madera, situa-
das en espacios exteriores, que aln se conservan; como
los tétems del poblado Haida, en Columbia Britanica, Ca-
nada; actualmente expuestos en el Musée de I' Homme
de Paris, Francia; asi como la gran escultura polinesia que
guarda la Coleccién Rockefeller del Metropolitan Mu-

seum of Art, de Nueva York, EE.UU."?

1 Fuente de Internet: http://www.elsiglodetorreon.com.mx/noticia/47887.exhiben-la-escultura- de-madera-

mas-antigua-de.html. Consultado el 15 de marzo de 2010.

2 Fuente de Internet. www.jorgepalacios.es/../03c_madera_material_perdurable_escultura_
exteriores.html. Consultado el 10 de marzo de 2010.



Pero dejando del lado la escultura, exis-
ten numerosos ejemplos de casas, tem-
plos y barcos construidos en madera,
que a lo largo de la historia resistieron
el paso del tiempo, aun a la intempe-
rie; a pesar de no contar entonces con
los medios de conservaciéon que hoy se
conocen, lo que nos habla de la perdu-
rabilidad de este material; sin embargo,
casi toda la obra escultérica del pasado,
elaborada en este material, se perdio.

Innegablemente cuando la mayoria de
las personas eran iletradas, la escultura,
al igual que otras expresiones artisticas,
cumplia una funcién didactica, pues se
pretendia explicar por medio de este
arte, ciertos acontecimientos o concep-
tos, sobre todo de tipo religioso; como
en la Edad Media cuando se produjeron
para las catedrales y monasterios cristia-
nos “biblias en piedra”, retablos y figu-

rillas que reproducian la iconografia cris-
tiana, principalmente en Italia y Francia.

En un inicio casi todo el arte aleman se
expresaba en madera, desde las iglesias,
hasta los accesorios utilizados en las ce-
remonias religiosas; sin embargo, el ca-
racter perecedero de esos objetos, hizo
que no pudiera conservarse mas que el
pequefo atril de lectura de San Rade-
gundo (muerto en el afio 587) en Poitiers,
y la delicada puerta tallada pertenecien-
te a San Bertoldo, en Parma, que se ca-
racteriza por su delicada talla, de disefio
geométrico en el marco y los paneles. 3
El alcalde del pueblo Cheik el beled en arabe.
Tumba de Sakkarah y tallado hacia el 2750 a C en un

solo blogue de sicomoro, con brazos y antebrazos
encastados: Museo Egipcio, El Cairo.*

3 Fuente de Internet, http://ec.aciprensa.com/m/
madera.htm. Consultado el 10 de marzo de 2010.

4 Fuente de Internet. Alcalde Cheik el beled.
www. imm93.blogspot. 26 de marzo de 2011.
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.2 La tradicion escultorica en madera en
México, una breve semblanza

En México hay también una gran tra-
dicién escultdrica en madera, desde la
época prehispanica, cuando se elabora-
ban instrumentos musicales, articulos de
uso diario y ceremonial; pero el intento
de los espanoles de borrar todo signo
que vinculara a la religién autdctona,
hizo que muchas de esas piezas fueran
destruidas; aun asi, se han encontrado
instrumentos como el huehuetl, los te-
ponaztlis, e incluso objetos de guerra
o de caceria como los atlatl, utilizados
para lanzar dardos o piedras.

“Son pocos los artefactos prehis-
panicos que han podido conservar-
se después de cinco siglos. Afortu-

nadamente, nuestros antepasados

buscaron la forma de proteger la
madera, y hoy podemos apreciar
obras como el panhuéhuetl de Ma-
linalco, o el espléndido teponaztli
que se exhibe en la Sala Mexica
del Museo Nacional de Antropo-

logia.

Después de la conquista, los arte-
sanos indigenas no sélo emplea-
ron sus habilidades para trabajar la
piedray los metales, sino que tam-
bién las aplicaron en la madera;
esta actividad fue conjuntada con
la tradicion espanola de la ebanis-
teria. Ejemplo de este sincretismo
es el artesonado que luce el tem-

plo de San Francisco, hoy Catedral



de Tlaxcala, con su enorme canti-
dad de vigas totalmente ensam-
bladas.

La talla en madera siguid utilizan-
dose desde entonces, sobre todo
en los tiempos de auge econémi-
co. En el siglo XVIII los talladores
tuvieron gran actividad en el labra-
do de los retablos barrocos que
aun se aprecian en los templos ca-
télicos del pais. Durante el porfi-
riato muchos propietarios de gran-
des casas contrataron ebanistas y
escultores para realizar disefios de
lujo en las enormes puertas de sus
zaguanes. Las ciudades de Méxi-
co y de Puebla, entre otras capi-
tales, lucieron leones, escudos de
armas, dragones y muchos otros
motivos que hablaban de la alcur-

nia de cada familia. En Tlaxcala no

se preservan tantas puertas de ese
tipo, pero si vale la pena admirar,
entre algunas, la del Ayuntamien-
to, del siglo XIX, y la que ostenta la
Secretaria de Turismo, de comien-

zos del siglo XX."*

Més tarde, con la llegada de los espa-
fioles y la imposicion de la fe catdlica,
la madera tuvo un papel importante en
las obras de arte religiosas como los re-
tablos y las esculturas estofadas, que re-
presentaban a los principales personajes
de la nueva religién. En el periodo Ba-
rroco y en el posterior Churrigueresco,
los retablos se fueron haciendo cada vez
mas complejos como podemos obser-
var en la Catedral de la Ciudad de Méxi-
coyen laiglesia de la mision franciscana

5 Fuente de Internet: http://www.mexicodesconocido.com.mx/interior/
index.php?p=nota&idNota=3937. Consultado el 28 de marzo de 2010.
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en Xochimilco; entre otros importantes
recintos®. La independencia de México
ocurrié durante el periodo romantico en
el mundo. Todas las artes, teniendo su
base en la Europa occidental, pasaron
por cambios que transformaron la ma-
nera de ver y sentir en todo el mundo.
Los héroes de la Independencia Mexi-
cana, Miguel Hidalgo y Costilla, José
Maria Morelos y Pavén y muchos otros,
quedarian para siempre emblematiza-
dos con cientos de esculturas hechas en
piedra, madera y posteriormente bron-
ce para siempre.

En México la escultura se fue convirtien-
do en un arte publico, todas las plazas
o jardines exhiben esta clase de obras
que conviven en estrecha relacién con
la arquitectura y el paisaje. Se habla in-

6 Véase, Ibid.

cluso de una Escuela Mexicana de Es-
cultura que no nacié con la pintura mu-
ral del México postrevolucionario, sino
posteriormente; pues es un hecho que
el Estado Mexicano no patrocind a los
escultores en la misma medida en que

lo hizo con los muralistas.’

7 Véase. Luna Arroyo, Antonio. Panorama de la escultura
mexicana contemporanea. INBA, México, 1964.



.3 El'siglo XXy el cambio en |a propuesta
artistica a través de la madera

La escultura en madera continud teniendo transformacio-
nes a lo largo del mundo y a través del tiempo. Hasta fina-
les de la Segunda Guerra Mundial, muchas de las grandes
personalidades de la escultura de vanguardia del primer
tercio del siglo, continuaron su trabajo sin una marca tajan-
te en su propuesta artistica; pero fue en la segunda mitad
del siglo XX cuando se dio un resurgimiento del interés es-
cultérico por este material y predominé la heterogeneidad
en el arte.

En los afios setenta se dio un gran replanteamiento de la
concepcion estética en la escultura, el Pop Art se dispuso
a exaltar los objetos domésticos y los modelos publicita-
rios, para situarlos en las galerias de arte con propuestas
como las de los escultores estadounidenses Claes Olden-
burg (nacido en 1929); George Segal (1924-2000) y Duane
Hanson (1925-1996). Los minimalistas, en cambio, utiliza-
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ban elementos sin contenido, por eso
explotaban la idea del Readymade® de
un modo mucho menos anecddtico que
los artistas Pop, atendiendo a sus impli-
caciones estructurales, méas que a las te-

maticas.

“Ya hemos visto cémo a los minima-
listas les atraia la repeticién pura 'y
simple como una manera de eludir
las interferencias de la composicion
racional. Juntar los elementos sin
ningun realce ni terminacién l6gica,
excluye cualquier idea de centro o
foco al que las formas apuntan o

construyen (...)

8 LaUnica definicion de readymade que se publicé alguna vez bajo
el nombre de Marcel Duchamp (“md", més bien), descansa en el
Diccionario abreviado del surrealismo de André Breton y Paul Eluard,
de 1938, y dice: "Un objeto ordinario elevado a la dignidad de obra de
arte por la simple eleccién de un artista.” Fuente de Internet: http:/
letraslibres.com/pdf/12157.pdf. Consultado el 2 de abril de 2010.

La importancia simbdlica de un es-
pacio central, interior del que de-
riva la energia de la materia viva, a
partir del cual se desarrolla su orga-
nizacién como los anillos concéntri-
cos del tronco de un arbol que afo
tras afio van acumulandose hacia a
fuera a partir de su nucleo; habia
desempenado un papel fundamen-

tal en la escultura moderna.”?

A partir del siglo XX los escultores reto-
maron el material como tal y buscaron
sus diversas posibilidades, lo que dio
lugar a escuelas especificas que pre-
tendian prescindir de la figura huma-
na como medio de expresiéon. La Arte
povera italiana recurrié a materiales de
deshecho ajenos a la tradicion esculto-

9 E.Krauss, Rosalind. Pasajes de la Escultura Moderna. Trad. de Alfredo
Brotons Mufioz, Ediciones Akal, Espafia, 2002. p. 248.



rica, como trapos, productos desecha-
bles y residuos de todo tipo. El Body Art
encontré en el propio cuerpo humano el
soporte de la obra artistica, tanto picté-

rica como escultérica.

Duchamp (Francia, 1887-1968), Mird
(Espana 1893-1983), Giacometti (Sui-
za, 1901-1966), desarrollaron estilos
muy personales, que influyeron en los
movimientos plasticos de sus suceso-
res. Alexander Calder (Estados Unidos
1898-1976), sembrd el antecedente de la
escultura cinética. Jorge Oteiza (Espana
1908-2003) y Eduardo Chillida (Espana
1924-2002) incorporaron elementos na-
turalistas a la pléstica esquematica. Henry
Moore (Inglaterra 1898- 1986) ubicd su
obra dentro del organicismo, dio mas
importancia a la fuerza que a la belleza
convencional, permitiendo que fuera el

propio material el que le indicara el ca-

mino que habria de seguir para crear su
obra.”®

Para Sir. Herbert Read', Henry Moore
es el escultor supremo que “obtiene la
forma sélida como si estuviese dentro
de su cabeza; la piensa, sea cual sea su
tamafio, como si la encerrase completa-
mente en el hueco de su mano”'?, para
tal afirmacién se basa en la idea de que
las figuras reclinadas de Moore tienen
una particular con el espa-

cio y el entorno que

ocupan.

"Figura reclinada en madera”,
Henry Moore, 1935-1936. 48
x 89 x 38 cm.™

10 V.Le Normand-Romain, Antoinette et al. Op.cit.

11 SirHerbert Edward Read (1893-1968) fue un inglés, fildsofo politico,
poeta, anarquista y critico de literatura y arte. Realizé més de mil escritos
acerca de diferentes dreas del pensamiento. Véase. Fuente de Internet
http://www.kirjasto.sci.filhread.htm Consultado el 20 de abril de 2010

12 Cf.E. Krauss, Rosalind. Op. cit pp. 152,153.

13 Fuente de Internet. http://www.xtec.es/~jarrimad/
contemp/moore.html. Consultado el 20 de abril de 2010
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Picasso (Espafia 1881-1973) introdujo la
descomposicion geométrica como un
nuevo lenguaje y buscé mediante las
concavidades incorporar el vacio como
elemento escultérico. El Cubismo in-
corpord sus composiciones a la madera
mediante el collage o de manera figurada
pintdndolo en sus cuadros.

El espiritu independiente de Brancusi (Ru-
mania 1876-1957) de raices campesinas y
ebanista, pretendia trascender la aparien-
cia de las cosas para llegar a su esencia,
para ello utilizé el recurso de eliminar de-
talles y simpilificar las formas. Aportd nue-
vos valores al arte moderno; el respeto a la
materia y la busqueda de formas primor-
diales, desnudas de todo elemento anec-

ddtico, como en sus columnas sin fin.

Alexander Calder sin duda contribuyd
con su singular idea de que los objetos

son libres y gracias a sus estudios de
ingenieria, aportd movilidad a la escul-
tura. Eduardo Chillida dio elegancia a
sus estructuras de corte arquitecténico,
trabajadas en diversos materiales como
el hormigdn, el hierro, el acero y desde
luego, la madera.

Sin duda otros notables escultores mo-
dernos prefirieron entre los materiales a
lamadera, como Archipenko (Rusia 1887-
1964), Barlach (Alemania 1870-1938),
y el finlandés Virkkala (nacido en1915).
El aprecio por esta materia prima, por
su textura, condujo a muchos artistas fi-
gurativos, incluyendo a William Zorach
(Lituania 1887-1966), Chaim Gross (Aus-
tria 1904-1991), Robert Laurent (Estados
Unidos 1890-1970), y José de Creeft (Es-
pafa 1884-1982) a trabajarla. Algunos
artistas abstractos como Louise Nevel-
son (Rusia 1899-1988), sintieron por la



madera tal fascinacién que los llevaron a crear composi-
ciones grandes e intrincadas. Sin embargo, son pocos los
escultores del siglo XX que han elegido a la madera como

material exclusivo.

El Expresionismo exploré el aspecto mas comunicativo de
la talla no europea, recurre al primitivismo y a la madera pin-

tandola para transmitir con mayor energia su agresividad.

El Constructivismo ensamblé maderas usadas o industria-
lizadas, combindndolas con otros materiales no considera-
dos como nobles, como el poliéster. Tendemos a pensar
que el acto de averiguar cdbmo es que algo con-

lleva a proponer un modelo que represente a tal
entidad, asi que los constructivistas, al construir
modelos abstractos, pretendian representar la or-
ganizacion de la materia. ™

Maderas pintadas — “Royal Tide |", 1960
y “Blanca vertical agua”, Louise Nevelson 1972."°

.1.4 Véase Teixidd i Cami, Josepmaria; Jacinto Chicharro Santamera La talla.
Escultura en madera. Pramén Ediciones, S. A. Espafia, 2005.

15 Fuente de Internet. www.sanfranciscosentinel.com/?p=4294. consultado el 20 de abril de 2010.
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En la segunda mitad del siglo XX las ex-
posiciones pasaron a formar parte de la
vida cotidiana de las principales ciuda-
des del mundo, lo que trajo como con-
secuencia la excesiva comercializacion
y la vulgarizacion de las expresiones
artisticas. La escultura sufrié una revolu-
cién radical que venia ya dando algunas
notas en ciertos escultores desde me-
diados del siglo anterior, quienes ten-
dieron a la experimentacién con nuevos
materiales y otras técnicas que dieron
lugar a un manejo distinto de los recur-

SOS expresivos.

Gotthold Lessing, el poeta aleméan mas
importante de la ilustracién, ya habia
tratado de fijar en su libro Laocoonte,
o de los limites de la pintura y de la
poesia, una ley estética de caracter
universal que sirviera como guia para

los artistas con el fin de mesurar sus

expresiones, al plasmar sus sentimientos
en la obra, lo que constituye una de las
reglas del modelo neocldsico. Decia
que la escultura, a diferencia de otras
disciplinas artisticas, se relaciona con el
despliegue de cuerpos en el espacio, lo
que lo separa de otras formas artisticas
que se relacionan mas bien con el
tiempo como la poesia; sin embargo,
puesto que el objeto escultdrico tiene
una naturaleza estética, pareciera que
la escultura es menos adecuado de los
medios para representar el despliegue

del tiempo a través del movimiento

"pero Umberto Boccioni, el artista
futurista mas intensamente dedi-
cado a la reformulaciéon del estilo
escultdérico, no pensaba lo mismo.
Para él, el problema consistia en
cémo fundir dos medios distintos

de ser de los que el objeto partici-



paria por igual. El primero de estos modos al que Boccioni
llamaba “movimiento absoluto” afectaba a la esencia es-
tructural y material del objeto; lo que podria decirse que
son sus caracteristicas intrinsecas. Al segundo modo lo
llamaba “movimiento relativo” del objeto, con lo que de-
signaba la existencia contingente del objeto en el espacio
real en tanto, cuanto el espectador cambia de posicién en
relacién con el objeto y lo ve formar nuevos agrupamien-

tos con los objetos de su entorno.”'®

Para simbolizar la sintesis de los modos absoluto y relativo
de ser de un objeto de arte, Boccioni expuso la necesidad
de crear “un signo”, con la finalidad de representar dicha
“continuidad”.

"Desarrollo de una botella en el espacio”,
Umberto Boccioni, bronce, 1912."7

.16 E. Krauss, Rosalind. Op. cit. pp. 52, 53.

17 Fuente de Internet: carbularte.blogspot.com/2009_02_01_archive.html Consultado el 16 de abril de
20101.
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A finales de los cuarenta, algunos arquitectos, pintores y
escultores mexicanos iniciaron un debate para definir lo
que seria el arte en ese momento. Si los grandes episodios
del arte universal se caracterizaron por la integracién, en
México a mitad del siglo se discuten y construyen obras en
colaboracién a lo que se ha llamado “movimiento de inte-
gracién plastica”, mediante el que los artistas buscaron el

camino a través de un trabajo interdisciplinario.

En el presente la escultura pasa por una renovacién profun-
da, mientras que algunos escultores se mantienen como
partidarios de la figura, muchos otros buscan ofrecer una
imagen del hombre desde un dmbito mucho més racional y
estructurado. Existe una nueva figuracién expresionista, un
neorrealismo, una influencia dadaista y diversas tendencias

constructivistas.

Algunos artistas conciben hoy sus obras, no de manera ais-
lada, sino con la conciencia de que han de estar integradas
en el orden completo de nuestra experiencia. Las escultu-
ras en madera eran tan abundantes en épocas de antano

como lo son hoy en dia, sabemos que este arte data de



tiempos inmemorables y que las técnicas para trabajar un
pedazo de madera han ido cambiando conforme a las dis-
tintas necesidades escultéricas de cada artista. La materia
sigue siendo un elemento determinante, el propio material
esta cargado de expresividad, y en especial la madera que
permite la talla directa mediante la cual el escultor habra
de conquistar una forma inédita.




La madera, elemento eficaz
para la creacion artistica
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2.1 La seleccion de la madera
y Su intervencion

La escultura en madera no debe encasillarse en el concepto
de talla, pues también pueden hacerse esculturas en este
material mediante reciclajes, ensambles, tensiones y todo
aquello que proponga la imaginacién.

La madera es un material muy apreciado por los escultores
por sus propiedades fisicas, como sabemos, existen mu-
chos tipos de madera que pueden ser tratados de muy dis-
tinta forma, aprovechando sus diversas texturas y colores
naturales o incluso agregandoles pintura y otras diversas

técnicas de intervencion para transformarla.

El distinto didmetro que presenta cada éarbol, sin lugar a
dudas es también un factor determinante al seleccionar la
madera con la que se realizard cada obra, pues no es lo
mismo trabajarla con una sola pieza, que unir distintos tro-

zos del material.
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La madera se talla mediante un proceso de desbaste y pu-
lido, con el propésito de darle una forma determinada, es
asi que el artista debe conocer a fondo el material que
utilizard para su obra, con el fin de que sea capaz de ob-
tener los resultados esperados. En la escultura en madera,
el conocimiento y manejo de las propiedades tales como
el contenido de humedad, densidad y secado, son funda-

mentales.

El arbol es la base de la escultura en madera; pero mientras
que a la biologia le interesan sus procesos bioquimicos y
funciones, el arte se basa en su apariencia, textura, forma
y color; pero también en cuestiones semidticas como la
longevidad de un éarbol, e incluso caracteristicas sagradas
que le sean atribuibles. Las caracteristicas naturales del ar-
bol pueden modificarse por intervencién del artista que
pretende con el material elegido, “significar” alguna expe-
riencia humana. El olor, el brillo, la densidad, la temperatu-
ra, la elasticidad; se convierten en algo maés, en un medio
para expresar. Por ejemplo, un “defecto en la madera” que
originalmente podria considerarse como una caracteristica

indeseable, estéticamente tiene un valor intrinseco, perte-



neciente al propio “lenguaje” del mate-
rial que puede ser aprovechado por el
artista con un sentido conceptual.

Para Henry Moore por ejemplo, los tron-
cos son como fluidos en transicién, la di-
reccién de las vetas da una sensacién de
continuo movimiento. Al ser la madera
un material organico, estd relacionada
con la vida y sus procesos, se trata de
un material calido y noble con el que el
artista llega a establecer una relacion
profunda; incluso se puede decir que
existen emociones humanas mas fac-
tibles de ser expresadas por medio de
una obra en madera, que en pléstico,
metal o piedra.™

Durante el proceso de talla la madera
va "“revelando” paulatinamente su es-

18 Véase. Henry Moore, la escultura. (con comentarios del artista).
Ediciones Poligrafa SA, Barcelona, 1981.

tructura interna, permitiendo manipular
el material con facilidad, una vez que se
domina la técnica. La obra escultédrica
es resultado concreto de un proceso de
reflexion producto de experiencias de
vida, por ello en muchas culturas la es-
cultura en madera ha representado un
triple papel: sicolégico de autoafirma-
cién, sociolégico de identificacién tribal
y politico de estratificaciéon social; aun-
que hoy en los museos sélo prevalece el
factor estético."

Este proceso de significaciéon de la
obra tampoco se queda sdlo en el ar-
tista, sino que se extiende hasta el es-
pectador, quien al contemplar ciertas
obras, puede evocar resonancias de sus
propias vivencias. “"Quiza sea la vision

infantil mas que la racional, la que se

19 Teixidd i Camf, Josepmaria; Jacinto Chicharro Santamera. Op. cit.
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acerca a la comprension primigenia de
la imagen”.?

Cada bloque de materia encierra un
universo de esculturas posibles, artistas
como Jorge Du Bon confirman que una
escultura no es ajena a la materia prima
que la constituye; para este escultor, el
corazén de la materia rige naturalmen-
te el proceso creador y es su manera de
trabajar la madera a modo de diseccion,
lo que caracteriza su trabajo.

20 Ibid. p.10



2.2 La madera, elemento eficaz

en la creacion

La creacién de las piezas escultdricas presentadas para este
trabajo de tesis fue impulsada por vivencias, por momen-
tos anecddticos expresados a través de la madera, que es
sin duda un material idéneo para ello por ser célido, por
pertenecer a un organismo vivo y porque esta en constante
cambio, ganando y perdiendo humedad.

En dichas obras estéd implicito el simbolo, aunque no con
la intencién de aludir a la corriente simbdlica, sino que se
trata de una consecuencia que tuvo su origen en la expe-
riencia del aprendizaje inicial como escultor; en el que la
busqueda artistica estaba supeditada a lo que el propio
material proponia, més que a una intencién de estructurar

las piezas.

Se dice que un artista no debe trabajar sélo con inspira-

cién, sino con oficio, pero éste se refiere a cuanto se co-
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noce el material, a los criterios que es necesario adquirir
para poder manipularlo; la inspiraciéon en cambio viene de
la mano del trabajo, cuando se establece un didlogo con el
material y asi van surgiendo nuevas ideas que se transfor-
man en propuestas. Podemos concluir entonces que hay
una relacién dialéctica entre la obra, el objeto y la mate-
ria. En un capitulo posterior haremos la interpretacién del
mensaje, idea o anécdota contenida en las esculturas men-
cionadas mediante su lectura por medio del tridngulo de
Peirce.



2.3 La transformacion

artistico-tecnoldgica de la madera

Sin duda alguna, una parte fundamental de la relacion en-
tre el artista y el material que constituye la obra escultérica,
es la técnica; gubias, tornos, rauters y hasta el esmeril con
cadena de motosierra; aportan distintas maneras de resol-

ver un proceso escultérico.

El rauter por ejemplo, permite hacer distintos esgrafiados,
lo que también afecta la forma de la obra; dan una epider-
mis a la escultura; mientras que el torno propone una forma

que puede ser modificada ain mas por otra herramienta.

Dependiendo de lo que se quiera decir con una obra, las
piezas pueden ser elaboradas de manera individual o for-
mar una escultura a partir de varias unidades, lo que per-
mitird al espectador, por ejemplo, convertirlas en obras
“transitables” caminando a través de ellas o modificando
su posicién; lo que da pauta también a la instalacion.
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Como comuin denominador, los esculto-
res que eligen a la madera como mate-
rial para su expresion artistica, prefieren
no darle un acabado, sino que consi-
deran que la madera debe ser madera
y lucir como tal; por ello el acabado se
convierte en otro elemento fundamental
de la obra escultérica; mayoritariamente
estos artistas recurren al uso de la cera
para dar simplemente un efecto de bri-
llo a la escultura, lejos de buscar la ex-
quisitez en su materia prima, mediante
el uso de selladores o lacas que dan a la
naturalidad de esta materia un acabado
plastico.

La naturaleza de la madera presenta ca-
racteristicas que son muy aprovechables
para el trabajo escultérico, como las ra-
jaduras y hendiduras que enriquecen la
forma artistica. Un acabado orgénico,
que se consigue por ejemplo al quemar

la madera, permite que las aristas se bo-
leen. El escultor Marian Zidaru (nacido
en 1956), de origen rumano y quien de-
cidié junto con su esposa Victoria, llevar
una vida apartada y casi ascética que le
imprime un particular misticismo a su
obra, tiene algunas piezas quemadas
que sugieren una especie de intento de
“desaparicién” de las mismas.?' El color
de carbén negro que el quemado da a
la madera, vuelve a la pieza mas intere-
sante. Aunque no se puede detener el
quemado con alguna laca o selladores,
se sabe que esta técnica sirve también
para conservar la pieza, pues evita que
la polilla entre en el material.

La madera ofrece caracteristicas muy
particulares que determinan la técnica

con que habrd de ser trabajada, como

51 Véase Fuente de Internet www.absolutearts.com/marianzidaru.
Consultado el 20 de abril de 2010



textura, color, olor; propiedades, todas
con las que se puede “conversar” y por

supuesto crear.

Detalle de “Los Lores”, Marian Zidaru, 2009%

2 Fuente de Internet. http://www.absolutearts.com/cgi-bin/portfolio/art/
your-art.cgi?login=marianzidaru&title=Lords_Detail-1244221050t.
jpg.Consultado el 20 de abril de 2010
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2.3 La madera como materia prima en
la obra artistica tridimensional de tres
escultores contemporaneos

Como dice la conocida frase de Picasso: “La inspiracion
existe, pero tiene que encontrarte trabajando.”?® Hay un
didlogo con el material que él mismo permite y gracias al
cual surgen formas inéditas de intervenirlo. A una madera
nueva, recién cortada, de aserradero, se le puede interve-
nir con un soplete una de sus caras, con la mera intencion
de ver qué sucede, qué nos responde la madera. Esto es
sin duda, lo importante de la inspiracion, el didlogo que
el artista establece con el material durante el proceso de
surgimiento de su obra.

A continuacidn analizaremos esta relacién en la obra escul-

torica en madera de tres artistas contemporaneos: David
Nash, Jorge du Bon y José Luis Morales Jurado

23 Sic



David Nash

Nacié el 14 de noviembre de 1945 en Reino Unido. Ha tra-
bajado en todo el mundo con la madera, los arboles y el
entorno natural durante 35 afos. Estudié en el Kingston
College of Arty posteriormente un posgrado en el Chelsea
School of Art. En 1999 fue nombrado miembro de la Real
Academia de las Artes y en 2004 su trabajo se reconocio
con la Orden del Imperio Britanico.?

Este escultor ha explorado de manera incansable las posi-
bilidades de la forma en la madera, experiencia que lo ha
llevado a dar un gran valor a la interaccién humana con el
mundo natural y sus procesos, incluso ayudo a reforestar un
bosque del que era propietario su padre, lo que le permitid
conocer las distintas maderas, mismas que constituirian la
base de su trabajo. Ha dado gran importancia también a
la educacion artistica, por lo que desde 1970 se dedicé al
trabajo docente.

24 Fuente de Interet. http://arteenlared.com/espanalexposiciones/esculturas-de-david-nash.html.
consultado el 20 de abril de 2010.
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Expuso por primera vez en forma indi-
vidual en 1973 en York, en el Queen
Elizabeth Hall; pero su obra se conoce
a nivel internacional a partir de 1980,
cuando expuso en Nueva York y Vene-

cia.

Es considerado uno de los fundadores
del Land Art, o Arte de la Tierra; movi-
miento artistico surgido en los Estados
Unidos en la década de los 60, cuya
propuesta se basa en que el paisaje y
la obra de arte estan intimamente re-
lacionados, pues las esculturas no sélo
se “colocan” en un sitio determinado,
sino que el propio paisaje es el me-
dio para su creacion; de este modo la
obra erosiona en condiciones natura-
les, permaneciendo sélo en la memo-
ria y en las impresiones fotogréficas o
videos que han dado testimonio de su

existencia.

Su trabajo mas conocido es “Boul-
der”, iniciado en 1978 en una monta-
fia del Norte de Gales y que consiste
en una gran esfera de madera, la cual
viajo probablemente hasta el océano
Atléntico, siguiendo el curso de los
arroyos y los rios. Este hecho confirma
el estrecho vinculo entre la escultura y
el paisaje, pues aunque no se sabe con
precision cuél es su ubicacion actual, es
un hecho que la obra surgié de la natu-

raleza para finalmente volver a ella.

Pero Nash también realiza esculturas que
permanecen en el paisaje; por ejemplo,
el anillo de fresnos, “Ash Dome”, que
planté en 1977 con la finalidad de que
llegara a formar una especie de domo.

Este artista muestra predileccion por
las formas universales de la geometria:

el cubo, la esfera y la piramide; lo que



nos lleva a pensar que Nash no permite que sea la propia
madera quien dicte la identidad definitiva de la escultura,
sino que la eleccién de la forma influye directamente en el
resultado de la obra. Entre sus creaciones hay otro grupo
que no estén expuestas a la naturaleza y al exterior, sino
que se relacionan con distintos ambientes arquitecténicos,
y muchas de sus creaciones son de gran formato.

Con respecto a las técnicas que utiliza, podemos decir que
ha dado un enfoque diferente a la talla al utilizar sierra de
cadena y soplete, también hay piezas a las que aplica un
quemado parcial para producir ennegrecimiento. La fami-
liaridad que tiene con su material, nos remite al arte popu-
lar; sin embargo, cualquiera que conozca

su trabajo, sabe que éste tiene un mensaje

profundo y que en su arte se fusionan con-

ceptos antiguos y modernos.

“Three Humps" 2008. Secuoya carbonizada.
Formada por tres piezas®

.2.5 Fuente de Internet. http://farm5.static.flickr.com/4112/4846224582_158
deabe19.jpg. consultado el 26 de agosto de 2011.
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Se le reconoce como a un estudioso de
la morfologia del arbol y de los cambios
que éste sufre con la intervencion huma-
na, él mismo ha declarado que trabaja la
madera “con la satisfaccién de modelar
algo vivo”. Ha destacado que el alto
componente de agua que contiene un
arbol, y que supone més del treinta por
ciento de su peso total, hace que tarde
dos anos en tomar su forma definitiva;
proceso durante el cual la madera sufre
una contraccion paulatina, misma que el
artista aprovecha para crear formas irre-
gulares. “Yo tomo el arbol prestado, lo
trabajo y después, si quiero, al cabo de
un tiempo puedo devolverlo a la tierra
para que ésta lo absorba y empiece de
nuevo su ciclo vital” 2

26 Declaracién a la agencia EFE poco antes de inaugurar esta tarde su
exposicion en la Galeria Alvaro Alcézar de Madrid. Fuente de Internet:
http://arteenlared.com/espanalexposiciones/esculturas-de-david-nash.
html consultado el 20 de abril de 2010.



Entre los sitios en los que ha recogido su
material estd un “hospital” para arboles
enfermos en Barcelona, aunque también
ha viajado hasta California para recoger
arboles y llevarlos a su taller, ubicado en
una antigua iglesia construida en medio

de la naturaleza, al norte de Gales.

Nash asegura que a pesar de llevar tra-
bajando durante muchos anos la made-
ra, siempre encuentra cosas nuevas du-
rante el proceso de creacién. Su trabajo
ha pasado de la intervencion directa
sobre el territorio, a constituirse como
“escultura bioldgica”, realizada sobre el
proceso de descomposicién orgénico,
tala y carbonizacién de los grandes ar-
boles.

Mediodia en la columna Coburg.?

27 Fuente de Internet. http://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/e/ef/Coburg-Hofgarten-Column.jpg.Consultado el 26 de
marzo de 2011

A través de la obra de este escultor po-
demos ver claramente la comunicacion
que existe entre el ser humano y la na-
turaleza por medio de un arte que cuyo
lenguaje integra los procesos vivos, este
tipo de trabajo exige una cierta manipu-
lacion de la naturaleza, pero también de
la interaccion con ella; Nash sin duda, ha
tenido que emprender largas caminatas
para elaborar sus obras en un paraje
natural, a este respecto, es interesante
analizar el esfuerzo fisico que a diferen-
cia de otros artistas, realiza el escultor

para crear una pieza.

“Cragh and cave”. Madera de abedul.?®

28 Fuente de Internet. http://www.flickr.com/photos/
yspsculpture/4678974872/in/photostream/. Consultado el 20 de abril
de 2010
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La presencia humana interviene en el paisaje, pero a la vez
el hombre vuelve al entorno natural; al respecto comenta

Nash en una entrevista:

"“Se molesta mucho la gente. En la década de 1970, el mo-
vimiento ecologista estaba empezando, y me di cuenta de
la sensibilidad de los habitantes urbanos con respecto al
medio ambiente, tienden a opinar que la naturaleza se
encuentra mejor sin el ser humano, que es visto como un
parasito. El mensaje es: “jNo tocar!” Si usted vive en una
zona rural agricola, vera a gente tocando el suelo todo el
tiempo, es parte de su sustento. En mi contacto con la na-
turaleza hay un didlogo. Parte de la cuestion esté en que la
naturaleza realmente estd muy bien cuando un ser humano

estd al cuidado de ellay vive con ella.”?

Nash dice también que en su escultura no hay chamanis-
mo, ni creencias espirituales de ningun tipo, pero que sin

29 Arte Vida Real: Una conversacidn con David Nash por Juan Grande Fuente de Internet http://www.sculpture.
org/documents/scmag01/dec01/nash/nash.shtml Consultado el 12 de abril de 2010



embargo es innegable la vida que existe
en la madera y que dialoga tanto con el
artista como con el espectador, la escul-
tura para Nash crea un lenguaje que nos
conecta a la calidad del espiritu huma-
no: “"Esto no se hace por ritual, se hace

simplemente sentido comin”.®

La técnica de quemar la madera en
el trabajo escultérico, nos enlaza al
proceso primordial de la regeneracion
que sin duda se vincula también a la
experiencia humana, el arbol mismo
simboliza el ascenso y el descenso, el
ciclo de lavida. La tierra soporta al arbol
y a las esculturas de Nash que cambian
a la par que el entorno natural en que
habitan.

30 Arte Vida Real: Una conversacion con David Nash porJuan Grande
Fuente de Internet http://www.sculpture.org/documents/scmag01/
dec01/nash/nash.shtml Consultado el 12 de abril de 2010.

"Este escultor ha evolucionado
de la intervencion directa en el te-
rreno al trabajo de la pieza como
"escultura bioldgica”, concebida y
realizada sobre el proceso de flora-
cién, descomposicion, tala, erosién
y carbonizacién de grandes arbo-
les como robles, tejos o secuoyas.
Investiga la morfologia del arbol,
las caracteristicas naturales de su
madera, asi como las mutaciones
producidas en ella por la mano del
hombre. Las esculturas de madera
de Nash estén realizadas mante-
niendo la armonia entre el material,
los elementos y el lugar de donde
proceden y donde se ubican. Estos
son los puntos basicos que definen

y determinan la extensa produccién
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de Nash, presente en museos de

Estados Unidos, Europa y Asia.”®'

Nash interviene las formas del paisaje,
toma parte de su transformacion, cola-
bora con la naturaleza. La suya es una
obra viva en dos sentidos, pues trabaja
con materia organica viva, los arboles,
y porque sus creaciones no se plantean
como acabadas, sino que evolucionan 'y
se desarrollan como fruto de su accién

sobre la naturaleza.

La mayoria de sus acciones son registra-
das fotogréficamente y de esta manera
circulan por museos y galerias. Si bien
tiene obras de caréacter efimero, contro-
la otras a través de los anos bajo con-
tratos que pueden abarcar hasta treinta
anos.

31 Fuente de Interet: http://www.cdan.es/cdan-Péa.asp?ldNodo=1773.
Consultado el 12 de abril de 2010.

Jorge Du Bon

Escultor mexicano 1938-2004 que na-
cié en el Distrito Federal. Estudid Ar-
quitectura en la Universidad Nacional
Autébnoma de México y posteriormente
en el Instituto de Urbanismo en Parfs,
Francia; hizo también un posgrado de
arquitectura en la Universidad de Har-
vard.

Ha expuesto su obra en numerosas ex-
posiciones tanto individuales como co-
lectivas en lugares como la Escuela de
Artes Visuales de Nueva York, E.U., el
Museo Rijks Kroller-Mdller, de Holanda;
el Museo de Arte Moderno de Toluca, el
Museo de Monterrey y actualmente su
obra reside en las colecciones del Mu-
seo de Arte Moderno de la ciudad de
México y del de Nueva York; asi como
en el Museo de Arte Contemporaneo y



el Instituto de Artes Gréficas de Oaxaca
y en la Fundacién Guggenheim.

Su trabajo ha sido reconocido en diver-
sas ocasiones, como en 1960 cuando
obtuvo el primer premio del Concurso
Internacional de Arquitectura, organi-
zado por el Centro Cultural de Sinaloa;
dos afios mas tarde obtuvo mencion ho-
norifica en la bienal de Paris, Francia; en
1964 se le otorgd el segundo premio de
la Bienal de Méxicoy en 1971 obtendria
el primer premio en el mismo certamen.
Fue distinguido también, en tres ocasio-
nes (1965, 1969 y 1979) con la beca Gu-
ggenheim y el Gran Premio de Escultura
de Middelheim.*

Su obra ha tenido poca difusion en
México, sin embargo, su talento ha sido
reconocido internacionalmente. Sus

32 Fuente de Intemnet: http://museofedericosilva.com.mx/home/expos.
asp?cve_expo=24. consultado el 23 de marzo de 2010

esculturas monumentales se pueden
apreciar en ciudades como Bruselas;
Los Angeles; Madrid; Paris; Seul y en el
principado de Andorra, donde incluso
se imprimieron sellos postales para con-
memorar sus esculturas de madera en el
Valle de Valira.

Sin titulo (4),

Jorge du Bon®

53 Fuente de Internet: http://museofedericosilva.com.mx/home/expos.
asp?cve_expo=24. Consultado el 23 de marzo de 2010
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La experiencia cosmopolita de du Bon
se manifestd en el hecho de que, a di-
ferencia de otros artistas mexicanos, no
tomo partido por el nacionalismo, de
hecho consideraba que los paises esta-
ban separados por fronteras falsas. Es-
tuvo alejado de México durante varias
décadas, pero regresé a principios de
los anos 90, invitado por Matias Goeritz
y participd con ejemplos de su obra en
la Ruta de la Amistad y en la Unidad Pla-
teros de la ciudad de México.

También su gran amigo, el pintor Fran-
cisco Toledo, lo invitaba frecuentemen-
te a Oaxaca, en cuya capital realizé una
de sus series magistrales, consistente
en enormes troncos de arbol a los que
extraia el corazén de madera. Al igual
que a Marian Zidaru, a du Bon se le con-
sidera una especie de mistico de la es-

cultura por su insistencia en que fuera

el propio corazén de la madera, el que
se expresara por si solo y por la serie-
dad con que abordaba su trabajo: “Yo
no creo en la creaciéon exclusivamente
emocional. El arte debe ser riguroso. El
artista solo puede encontrar su libertad
en la disciplina.”3

Su trabajo enlaza a la naturaleza y al

arte de manera indisoluble, por medio

de una técnica notable, siempre mostré
que para €l cada obra
representaba una nue-
va aventura a partir de
la perforacién de la
materia.

“Rigor orgénico”,
Jorge du Bon®

54 Fuente de Internet: http://www.museosdemexico.org/museos/index.ph
p?idMuseo=518&idMenu=88&Tipo=7&idExposicion=6248&TipoMenu=
2&Historico=1 Consultado el 4 enero de 2010

35 Fuente de Internet, hitp://museofedericosilva.com.mx/home/expos.
asp?cve_expo=24. Consultado el 23 de marzo de 2010




Jorge du Bon niega una escultura aje-
na a la materia prima que la constituye;
para él, el corazén de la materia rige
naturalmente el proceso creador y su
manera de trabajar la madera, a modo
de diseccién, es una de las caracteristi-
cas mas impresionantes de este artista;
del tronco que iba a trabajar no quitaba
nada, hacia cortes y conservaba las arti-
culaciones claves, con lo que logré un
desplazamiento de las partes para reve-
lar la estructura interna de cada pieza.

Como lo comentara el critico de
arte Jorge Reynoso: “con Du Bon
la materia no se crea ni se destruye,
sélo se transforma, como el princi-
pio de la fisica. Creo que esto se
convierte en una metéafora del tra-
bajo de Jorge: la voluntad de ex-
traer el corazédn del material y dejar

que hablara porsisolo. Y en esto se

fue radicalizando hasta que al final
lo que pretendia era dejar intoca-
da la materia prima. Si usaba una
placa de acero queria simplemente
colocarla en un punto de apoyo y
dejar que tomara la forma que le vi-
niera en gana. Fue una especie de
mistico del respeto por la esencia

de la materia prima.” %

Este artista desafortunadamente era
escasamente conocido en México y sin
embargo diseminé su obra de caracter
monumental por el mundo. Mexicano
de origen y francés por residencia nun-
ca se intereso en la cuestion de la iden-
tidad y los nacionalismos. Mantuvo un

aire de innovacién en todo momento y

36 Palabras tomadas del video realizado en mayo de 1994 por Elias Levin
Rojo con motivo de la exposicién "Jorge du Bon. Esculturas recientes”
preparada por el Museo Carrillo Gil. Fuente de Internet: http://www.
jornada.unam.mx/2004/10/24/sem-angelica.html| Consultado el 23 de
marzo de 2010
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la voluntad de hacer un arte ajeno a la
retdrica oficialista. Sostenia que:

“Una casa normal es una habita-
cién muy pobre para el espiritu.
Uno puede alojar su cuerpo en
una casa pero jel espiritu donde?
Las esculturas son estuches para el

espiritu.”?

José Luis Morales Jurado
Originario del Distrito Federal. Produc-

tor Artesanal en Ebanisteria por la Es-
cuela Nacional de Artesanias. Pasante
de la Maestria en Artes Visuales Post-
grado en Artes Visuales, Escuela de Ar-
tes Plasticas. Interesado en el trabajo en
madera de David Nash y de Mariane Zi-
daru; asi como en el del mexicano Jorge

57 Fuente de Internet: http://www.jornada.unam.mx/2004/10/24/sem-
angelica.html Consultado el 28 de marzo de 2010

Du Bon. Inicialmente busqué acercarme
a este material como carpintero, ebanis-
ta y posteriormente como escultor. La
madera es idbnea para realizar una obra
por ser célida, pertenecer a un orga-
nismo vivo y por que esta en constante
cambio ganando y perdiendo humedad.
En cuanto a las técnicas que utilizo, es-
tas son muy variadas, van desde ensam-
bles, esgrafiados, torneados, talla direc-
ta, incrustado, incrustacion de objetos y
hasta quemado.

Considero que la obra puede ser “lei-
da”, "interpretada”, mediante un recur-
so semidtico como el tridngulo de Pier-
ce; ya que estd conformada no sélo con
madera, sino con una carga anecddtico-
emocional que la convierte en un sim-
bolo comun para otros “lectores” que
pueden ver reflejada en ella sus propias

experiencias.



La madera es un material digno que ha recobrado un papel
de protagonista en el mundo de la escultura, poseedora
del espiritu propio de los seres vivos, es capaz de dialogar
tanto con el artista como con el espectador. El tridngulo
semiotico de Peirce ha servido para explicar esta relaciéon
a los alumnos y para ayudarlos a que mediante este recur-
so didactico, den forma a una plataforma conceptual que
les permita explorar la relacion que existe entre aquello
que quieren decir con su produccién artistica y los recursos
emocionales y técnicos que deben encontrar para decirlo.

En el cuarto capitulo de esta tesis se explicard mas a detalle
en qué consiste la produccién escultérica que se analiza y
el modelo utilizado para leerla.

Las piezas aqui analizadas no son figurativas, aluden a la
figura humana, principalmente al corazéon y al cerebro, es-
tan esgrafiadas con el fin de referirse a estos érganos que
estan relacionados con el amor que sin duda interfiere,
transforma, motiva. Yo creo que todos los artistas aparte
de hablar de su patologia, hablan del amor como elemen-
to creador.



Ante la frialdad de la razén, surge la
necesidad de que las obras estén plan-
teadas por la ética, la sinceridad, la hon-
radez, la honestidad, la autenticidad;
estan permeadas de eso; sin embargo
el trabajo evolucioné a partir del conoci-
miento del modelo de Charles Sanders
Peirce, en el que se habla del represen-
tamen, el objeto y el interpretante; en-
tonces descubri una empatia con lo que
yo hacia, dicho modelo semidtico es
bueno para analizar, para leer una obra,
pero no para realizarla, pues esto Ultimo
esta ligado a la emocidn, a las vivencias,

a la experiencia humana.

A continuacidon analizaremos a detalle el
modelo Peirceano.






La relacion semiotica de Charles S.
Pierce con la creacion artistica
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3.1 El encuentro del triangulo semiético con

la creacion artistica tridimensional

Charles Sanders Peirce nacié en Cam-
bridge (Massachusetts, USA) en 1839.
Fue un filésofo y fisico norteamericano.
Pertenecia a una de las familias mas
destacadas del entorno intelectual, so-
cial y politico de Boston; hijo de Sarah
y Benjamin Peirce, profesor de astro-
nomia y matematicas en la Universidad
de Harvard. Aunque Charles se gradud
en quimica en dicha universidad, nun-
ca logré tener una posicion académica
permanente a causa de su dificil perso-
nalidad, tal vez maniaco-depresiva.

Charles S. Peirce *#

58 Fuente de Internet: http://askbluey.com/Image?q=Charles+Sanders+
Peirce+Bibliography Consultado el 24 de abril de 2010.
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Desarrollé su carrera profesional como cientifico en la Uni-
ted States Coast Survey (1859-1891), trabajando especial-
mente en astronomia, en geodesia y en medidas pendu-
lares. Tras retirarse en 1887, se establecidé con su segunda
mujer, Juliette Froissy, en Milford, donde murié de cancer
después de 26 anos de escritura intensa y prolifica. No

tuvo hijos.*

Su obra se diferencia de la de Saussure* porque no se ocu-
pa tanto del funcionamiento de la lengua, sino de aspec-
tos méas generales, del modo en que el hombre conoce la
realidad. Sintid siempre un profundo interés por la filosofia
y por la légica, a las que se introdujo principalmente a tra-
vés de la obra kantiana.

39 Véase Deledalle, Gerard. Leer a Peirce Hoy. Col. El Mamifero Parlante. Ed Gedisa, Espafia 1996. pp. 17-19.

40 Lingiista suizo nacido en 1857, maestro de C. Bally y A. Séchehaye quienes publicaron su Curso de
lingdiistica general en 1916, una sintesis de sus tres Gltimos afios como profesor extraida a partir de los
apuntes de clase. A pesar de que la repercusién de dicha obra no fue inmediata, i resulté decisiva para el
desarrollo de la lingiiistica en el siglo XX. Fuente de Internet: http://www.biografiasyvidas.com/biografia/s/
saussure.htm, consultado en enero de 2011.




Peirce dice que un signo es una representacién mental, a
través de la cual alguien puede conocer los objetos de la
realidad, y que consta de tres componentes:

El objeto, que es la “porcion” de la realidad a la que se pue-

de acceder a través del signo.

El representante o signo, que consiste en la representacion
de algo, no es el objeto en su totalidad; sino uno o varios

aspectos de dicho objeto.

El interpretante que es el signo que el representante pro-
duce en la mente de la persona: por ejemplo, al escuchar
la palabra “péjaro” todos comprendemos de qué se esta
hablando, pero la variedad de péjaros que puedan repre-
sentarse en cada persona habré de ser diferente en cada
caso; por lo tanto, el interpretante ha de relacionarse con
los conocimientos y saberes comunes de una cultura de-

terminada.

Tanto el representante (representamen), como el inter-
pretante, son entidades mentales, intangibles. Se trata de
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operaciones simbdlicas que realizamos
con el objeto de comprender el mundo
que nos rodea.

Peirce sostiene ademéas que el conoci-
miento es inferencial, lo que significa que
un signo remite a otro signoy este a otroy
asi sucesivamente. Por ejemplo, si vemos
la calle himeda, inferimos que ha llovido.
No niega la existencia del mundo, sino
que rechaza la posibilidad de conocerlo
independientemente de los signos.”!

Ahora analicemos mas a fondo la teoria
peirceana de la significacién o semidti-
ca y la doctrina de las categorias y los
conceptos o faneroscopia; teoria que a
pesar de tener fama de ser demasiado
compleja, puede resultar bastante com-
prensible si de entrada aceptamos que

ZH Op. cit.

el ser humano concibe al mundo como
lleno de signos.

Peirce fue un hombre complejo y nada
convencional, rozd en ocasiones la ex-
travagancia, por lo que no falté quien lo
tildara de loco; tuvo siempre dificultades
para sujetarse a convenciones o ideas
preestablecidas, pero su vida estuvo es-
trechamente ligada a la creatividad y a
la ciencia. Su pensamiento abarcdé los
ambitos mas diversos, incluso en algu-
nos campos se le ha considerado como
“padre”, como en el caso de la semio-
tica; asimismo se le considera fundador
del pragmatismo.

Este pensador nos dice que el hombre
actla porque cree en la eficacia de su ac-
cion, en este caso “creencia” no significa
“fe religiosa”, sino un "habito mental”

que determina nuestras acciones, y el ra-



zonamiento dependera entonces, como la accién, de dicho
habito mental %

El hombre primitivo, tenia sin duda conciencia de los sig-
nos cuyo significado estaba ligado a la subsistencia, sefa-
laban peligros, lugares de caza y hasta decesos, pero con-
forme la sociedad se fue haciendo méas compleja el signo
siguié otros caminos tanto de expresion como de decodi-

ficacion.

Uno de los primeros pensadores que abordé el asunto de
los signos fue Aristételes, pero la primer ampliacion en
este campo de estudio la debemos a Leibniz, quien llevd
las funciones matematicas a nuevos campos significantes.
Posteriormente filésofos ilustrados como Locke y Condillac

fundamentarian la semiética en la gramética.

La semidtica apunta a la manera en la que la verdad se
expresa y se da a conocer por medio de los signos, pero

® Deledalle, Gerard. Op. cit. p.27.

43 Fuente de Internet: http://personal.telefonica.terra.es/web/mir/ferran/semiotica.htm.
Consultado el 4 de mayo de 2010.




a la vez se interesa en investigar los medios a través de los

cuéles se emplean éstos.

“"Comprende tres ramas: 1) el estudio de las condiciones
necesarias que cuentan para que un signo sea tal (gra-
matica semidtica); 2) el restablecimiento de los criterios
para considerar que algo es verdadero por medio de in-
ferencias de y a través de los signos (ldgica critica), y 3) la
determinacién de las condiciones para la comunicacion y

el desarrollo de los signos (retérica universal).”#

“La busqueda de Peirce combina una tendencia taxono-
mica propia de la época con el descubrimiento de la cen-
tralidad semidtica como ambito cientifico desde el cual
comprender la produccién humana y la manera de ejerci-

tar el pensamiento.”*

Pese a que todos los grandes pensadores, aunque no lo
hayan hecho explicitamente, se hayan interrogado acer-

44 Deledalle, Gerard. Op. cit. p. 72
45 Deledalle, Gerard. Op. cit. p. 73



ca del problema de la significacion, ge-
neralmente se coincide en distinguir dos
fuentes de la semidtica contemporanea:
Ferdinand de Saussure (Suiza 1857-1913)
y Charles Sanders Peirce. El primero rela-
ciond la linglistica con los signos, iden-
tificando a las palabras como entidades
mentales que representan aquello que
nombran; mientras que Peirce planted
una doctrina acerca de las caracteristi-
cas del signo que sostiene los siguientes

preceptos:

J Algo tiene alguna cualidad

J Algo esté en relaciéon con algo
existente

o Algo debe ser comprendido o

incluso traducido por algo®

26 Ibid.

Como quiera que sea, es indudable que
el signo no es producto de la naturale-
za, sino de la creatividad humana, por lo
tanto el estudio de esta disciplina debe
enfocarse a las formas en las que un ob-

jeto puede ser calificado como un signo.

Si consideramos que la creatividad es
una caracteristica central de la razén hu-
mana, que puede y debe ser desarrolla-
da en cualquier persona, deduciremos
entonces que el hombre es creativo por
naturaleza, tiende a crear, a buscar di-
ferentes maneras de “hacer”. Peirce se
admird y se preguntd constantemente
por esta capacidad que ha suscitado
preguntas relacionadas con la manera
en que llega el ser humano a producir
una obra de arte, en como llega su inte-
ligencia a descubrir algo que cambiara
el curso de la historia, como puede con-
jugarse la novedad con lo que ya existe,

79



dénde radica la originalidad de la crea-
cion humana, dénde reside el valor de
lo creado.

El término “creatividad” aparece como
tal alrededor de 1950. El Diccionario de
la Real Academia de la Lengua Espafiola
define a esta voz como: capacidad de
“creacion”, es decir de "hacer lo que

1

antes no era”.“ Es cierto que las habi-
lidades personales influyen en la capa-
cidad de crear de las personas, al igual
que otros factores como el ambiente, la
educacién o los conocimientos de que
se dispone en cada época; sin embargo,

no determinan su capacidad creativa.

"Peirce se sitla cerca de esas ca-
racteristicas cominmente acepta-

das acerca de lo creativo cuando

sefala que la capacidad de crear
es la capacidad de introducir nueva
inteligibilidad en el universo. Para
Peirce todo cuanto existe es un sig-
no, pues todo aparece como capaz
de manifestar algo para un terce-
ro, todo es capaz de ser interpre-
tado como significativo. También
el hombre y su pensamiento son
signos. iEn qué consiste la realidad
de la mente? -se pregunta Peirce-
El ser humano entendido como un
signo estd hecho para crecer, esta
-como todos los signos- radical-
mente abierto, sujeto a una dimen-
sidn continua y temporal, siempre
inacabado, necesitado continua-
mente de crecimiento en tanto que

ha de buscar un fin."*

.48 Fuente de Internet. Sara S. Barrena, profesora de la Universidad de
Navarra. http://www.neuronilla.com/content/view/391/86/.
Consultado el 27 de abril de 2010.

47 Fuente de Internet: http://buscon.rae.es/drael/SrvItGUIBusUsual.
Consultado el 27 de abril de 2010.




Lo creativo es para Peirce lo nuevo, idea-
do através de la “abduccién” que no es
sino un fogonazo, un acto de intuicién
que no debe confundirse con el cono-
cimiento infalible; sino que se trata mas
bien de una hipdtesis, generada por la
l6gica y escogida entre varias razones.
El punto de partida del arte o de cual-
quier investigacion consiste para Peir-
ce la obtencién de dicha hipdtesis, que
desde luego, debera ser proseguida por
otros procesos que la comprueben o la
descarten.

Peirce nos dice que todo signo es triadi-
co, es decir que necesita la cooperacion
de tres instancias que son: el signo S (lo
que representa), el objeto O (lo que se
representa) y el interpretante | que pro-
duce su relacion. Esta cooperacion se
obtiene mediante el juego de dos deter-

minaciones sucesivas del signo S por el

objeto Oy del interpretante | por el sig-
no S de manera que | estd determinado
por O a través de S. Dada su naturaleza
triadica, este proceso de interpretacion
es infinito, de manera que el proceso es
susceptible de repetirse innumerables

veces.

Esto puede resumirse en el siguiente es-

O
|
oyl

49 Fuente de Internet: http://robert.marty.perso.cegetel.net/semiotique/
preg38.htm. Consultado el 29 de abril de 2010.

quema’®:

81



Esta relacion triddica consta ademas de tres categorias a
las que Peirce denomina: primeridad, segundidad y terce-
ridad. Estas categorias yacen detras de todo pensamiento
humano, y de hecho, detras de todos los procesos del uni-

verso, tanto inorganicos como orgénicos.*

Primeridad: se refiere a la “cualidad” del signo al modo
de significacién de lo que es tal como es, sin referencia a
otra cosa.

|u

Segundidad: es el “efecto”, al modo de significacion de
lo que es tal como es, con respecto a algo mas, pero sin

referencia a un tercer elemento.

Terceridad: representa al “producto”. El modo de signifi-

cacién de lo que es.”

50 Peirce, Charles, S. El hombre, un signo. Barcelona, Editorial Critica, 1988. Titulo original: The Collected
Papers of Charles Sanders Peirce. Cambridge, Harvard University Press, 1965. PEIRCE, Charles. Pardgrafo CP
8.328,1904

51 Ibidem..



“La Primeridad de por si no es una cualidad concreta
(como, por ejemplo, la sensacion del color y la forma de
una manzana que quizads estuviéramos percibiendo en
este momento). No es més que una mera posibilidad, sin
partes definibles, sin antecedentes ni consecuencias. Es
simplemente lo que es, sin que alguien sea plenamente
consciente de la cualidad que es. Peirce se refiere a la
Primeridad como pura libertad, espontaneidad, originali-
dad, la posibilidad de que acontezca algo nuevo. Es, por
ejemplo, cuando en el instante en que alcanzo a percibir
un libro azul sobre la mesa, lo que veo, aun (todavia) sin
consciencia de lo que veo, es sencillamente una mancha
de cierto color antes de que la haya clasificado como una
forma rectangular de color azul, y sin que la haya denomi-
nado ‘libro’. Es nada més una cualidad, sin conexién con
todo lo demas que hay a su alrededor. Es sélo una posibi-
lidad que, en algin momento futuro, quizés pueda formar
parte de una clasificacién determinada de manera que en-

tre en interrelacion semidtica con otros signos posibles”.
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Para Peirce es en la significacién donde
se sienta la base del conocimiento, esto
coincide con la teoria judeo-cristiana del
mundo creado y controlado por un dios
con tres manifestaciones. Estas reflexio-
nes no son casuales, pues Peirce fue un
lector cuidadoso de la explicacion bibli-
ca del origen del universo.

Podemos decir que en la vida cotidiana
las tres categorias de los signos podrian
ser traducidas de la siguiente manera:
-sentimientos

-reacciones-sensaciones

-pensamientos

Relaciones que se presentaran siem-
pre en triadas, ya que como sefalamos
anteriormente, la razén es una facultad
humana que tiene que ver con la capa-
cidad de adquirir hébitos, de permitir
las generalizaciones, y de reconocer las

continuidades.

En la escultura, como en cualquier otro
arte, la relacién triddica adquiere una
particular dimension cuando es utilizada
para “leer” una obra escultdrica, ya que
ésta es producto no sélo de una busque-
da estética, sino de las vivencias y re-
flexiones del artista, que se conjuntaron
en una voluntad de formay en la eleccion
de un material que sirviera como medio

para conseguir tal objetivo.

Cada material tiene sus propias caracte-
risticas, pero en especial la madera, su
organicidad, constituye una propiedad
ideal para significar las distintas expe-
riencias humanas, tanto emocionales
como racionales, que el artista desea
transmitir. Es por ello que es posible ha-
cer una lectura triddica de una obra de
arte, capaz de multiplicarse en infinitos
triangulos semidticos, como se muestra

en el siguiente esquema:



Vivencia

Imagen Idea

TEMA
(signo) Representamen

7\

OBJETO ARGUMENTO -
Concepto Representado —— Interpetante Reflexion
Materia Tlempo Espacio Relato Teomc

t
|
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En estas figuras podemos apreciar la
manera en que la relacién semidtica
triadica puede organizarse para leer una
creacioén artistica, en este caso, esculto-

rica.

El primer tridngulo habla de una viven-
cia del artista que le genera una idea,
y a su vez, esta idea se vera plasmada
en una imagen; esta triada puede repe-
tirse nuevamente para representar aho-
ra la relacién que existe entre un tema
que el creador desea abordar en su
obra, dicho tema daréa lugar a un argu-
mento que sera reflejado en un objeto,
por ejemplo, en una escultura. Entre los
dos triangulos descritos puede existir
ademas un vinculo, es decir que uno no
es excluyente del otro, sino que por el
contrario, la relacion triddica se puede
reproducir de manera infinita, siempre

produciendo como resultado una se-

miosis; asi que lo mismo ocurre con los
otros dos tridngulos que relacionan un
concepto, el tiempo-espacio y la mate-
ria o una reflexiéon con la consecuencia
de una teoria y finalmente la generacion
de un relato. Ahora analicemos més a
detalle los distintos elementos que inte-
gran al tridangulo peirceano.



3.2 El representamen o signo y la obra

artistica tridimensional

La interrelacién entre el representamen, el objeto y el inter-
pretante es pues, contundente, ya que a partir de estos tres
elementos se pone en marcha el proceso de la significa-
cion. El representamen determina a su interpretante. Todo
signo es representamen, pero no todo representamen es
un signo. Peirce explica:

“Un signo es un representamen que tiene un interpre-
tante mental. Es posible que haya representamenes que
no sean signos. Asi, si una flor de girasol, al girar hacia el
sol exactamente de la misma manera, y de hacerlo con la
misma capacidad reproductora. La flor de girasol seria un
representamen del sol. Pero el pensamiento es el principal

modo de representacién, cuando no el Gnico.”*?

52 Deledalle, Gerard. Leer a Peirce Hoy. Col, El Mamifero Parlante. Ed Gedisa, Espafia 1996. p. 78
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El signo encierra tanto lo sensible como
lo inteligible, es por ello que el lenguaje
es una de las mejores muestras de como
funciona el representamen, una palabra
conecta a todos los usuarios de una len-
gua en una misma imagen, emocion o
vivencia. Esta experiencia resulta de gran
utilidad en la docencia en arte, pues
cuando se invita a un alumno a hacer una
lectura de la pieza artistica que ha creado,
él mismo descubrird que dicho objeto no
es solo materia o forma, sino que se trata
de un signo; es decir de algo que repre-
senta una vivencia, por medio de un ob-
jeto, que es la pieza artistica, y que sera a
la vez decodificada por un interpretante,
el espectador, quien experimenta una
nueva vivencia a partir de la observacion

del signo que el artista ha creado.

Esto resulta particularmente interesante
en la escultura, pues dada su condicion

tridimensional, el signo se multiplica
para ampliar su lectura, y como ya se ha
mencionado; la madera es un material
que debido a su naturaleza orgénica
permite significar con gran fluidez las
vivencias humanas mediante distintas

técnicas de intervencion.

Cada quien dara una diferente significa-
cién al signo, segln sus propias expe-
riencias de vida. El representamen es
percibido tanto por los sentidos, como

por la mente.

"La percepcion que una abeja tie-
ne de una flor diferird de la del
hombre debido a la diferencia en la
amplitud de la capacidad percep-
tiva, pero la coercidon que brinda
el objeto dindmico para cada uno,
serd la misma. La diferencia en la

amplitud de la luz emanada por la



flor determinara el contraste visto en el objeto inmediato
del signo por parte de la abeja y del hombre. En un caso
se trataré de un signo para succionar y en otro caso se
tratard de algo que evoca la belleza. El perfume o el color

de otras flores.”>

En conclusién, un signo o representamen debe cumplir al-
gunas condiciones para que pueda ser considerado como
tal. En sus términos mas generales, un signo debe repre-
sentar algo en algun aspecto, para algun intérprete, para
que pueda ser tomado como signo. Esta es la condicidon

triddica.

53 Véase Deledalle, Gerard. Op. cit..p. 79
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3.3 El objeto y la obra artistica
tridimensional

Podemos decir que el objeto es el pro-
ducto terminado de la semiosis, pues
el representamen requiere del objeto
para ser leido por el interpretante. En el
proceso semidtico, el objeto sufre una
especie de desdoblamiento, ya que en-
cierra al significante y al significado.

"El signo no es la copia de su ob-
jeto sino que representa al objeto
como un embajador representa a
su palis en una nacién extranjera.
Por lo tanto el objeto “determina”
al signo en cierto sentido, pero sin

poner su marca en él."”%

54 Véase Deledalle, Gerard. Op. cit. p. 94.

Aunque el interpretante no es conciente
de este proceso perceptual, el artista o
el estudiante de escultura, una vez que
ha aprendido a leer su propia obra y la
de otros artistas mediante el tridngulo
peirceano, puede de antemano tener la
intencién de manipular el objeto u obra
escultérica para significar alguna expe-
riencia personal; sin embargo, nunca
podra controlar toda la capacidad sim-
bdlica de su objeto que sin duda mos-
trard para distintos interpretantes innu-
merables facetas.

Un signo puede a su vez tener varios ob-
jetos, por ejemplo en una serie de obras
escultdricas que pueden ser leidas de
manera individual, pero que al decodi-
ficarlas, en su conjunto daran lugar a un
nuevo representamen. El objeto puede
entonces estar constituido por una co-
leccién o por una totalidad de partes. Es



importante observar que en todos los casos el objeto tiene
una cualidad conocida, es decir que muy probablemente
distintos interpretantes daran un mismo significado al obje-
to, pues reconocen en él alguna caracteristica que los lleva
a elaborar disquisiciones similares.

Peirce distingue dos clases de objetos, inmediato y dina-

mico:

“Objeto inmediato que se presenta tal como el signo lo
representa, y cuyo ser depende de su representacion en el
signo. Estd “dentro” del signo, y es el aspecto del signo lo
que lo hace apropiado para representar al objeto dinamico.

Objeto dinamico que es la realidad en si misma, la cual
logra por diversos medios determinar al signo para que

represente.”>

A partir de esta clasificacion, podriamos decir que el objeto
tiene un potencial indeterminado pero capaz de determi-

55 Ihid. p. 79
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nacién en todo momento. Surge asi el
principio de “Primeridad” que para el
autor equivale a una especie de llama-
rada o destello. Posteriormente surge
la “segundidad “ que consiste en una
reaccion y la “terceridad” que corres-
ponde a la elucubracién del interpre-
tante, gracias a que es capaz de adqui-
rir habitos, de permitir las generaliza-

ciones.

Estas tres categorias ontoldgicas que
Peirce dice haber fundamentado en
las ideas de Kant, podemos decir que
corresponden a los sentimientos (pri-
meridad), reacciones-sensaciones (se-
gundidad) y pensamientos (terceridad).
Esta relacion se manifiesta nuevamente
a manera de una triada como en el caso

del signo.®

56 Ihid. p. 53

En la teoria de Peirce, los fendmenos
mentales evolucionan segun la tenden-
cia universal de todas las cosas hacia la
generalizacién; las ideas son generaliza-
ciones de sentimientos. Volviendo a la
obra escultdrica, es de fundamental im-
portancia que el escultor tenga en cuen-
ta estas generalizaciones al elaborar su
pieza, pues sin duda interferirdn en la
manera como su objeto seré leido por

el interpretante.

Como vimos anteriormente, la funcidn
del signo es representar y para ello se
apoya en el objeto; aunque sin lugar a
dudas un mismo signo puede tener va-
rios objetos, es decir que por ejemplo,
en una pieza escultérica podemos leer
tanto su forma, como el material en que
dicha forma fue trabajada o incluso la
dimensién de la pieza; todos estos as-
pectos constituirdan al objeto. Quiza in-



cluso podriamos decir que el signo guarda un precepto
o una explicacién susceptible de manifestarse a través
del objeto.

Otro aspecto interesante que podemos analizar con
respecto al objeto en una obra artistica, se relacio-
na con el titulo de ésta, que sin duda predispondra
al interpretante a buscar en la pieza pistas que
se relacionen con el mismo. Es asi que en una
obra escultérica el objeto podré consistir en una
frase, en una palabra, en el material, en la forma

o incluso en la propia idea del artista. El objeto
puede consistir en una totalidad o en una co-
leccién de partes.

El objeto es pues lo existente y tiene caracte-
risticas propias, independientes al representa-

men y al interpretante.
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4.4 Elinterpretante

Peirce define al interpretante como “el propio significado
de unsigno (...) no necesita tener un modo de ser mental”.
No se trata entonces de un signo propiamente dicho, sino

de un “cuasisigno”.”’

Mientras que el objeto es lo existente, el interpretante es la
ley, es el resultado de un anélisis.

En el caso de la escultura, como en el de otras artes, el in-
terpretante puede estar representado por dos personajes
fundamentales: el espectador y el propio creador.

Se plantea entonces esa interrogante que ha persistido
desde siempre en el camino del arte: jhay una realidad o
toda interpretaciéon de una obra artistica esté sujeta a las
elucidaciones del interpretante?, tomando en cuenta que
dichas disquisiciones necesariamente se relacionan con las

vivencias propias de cada individuo y que daran un sentido

57 Ibidem



diferente a su visién de una pieza escultérica, a la decodifi-
cacion del signo.

"La realidad de los signos reposaria sobre la determina-
ciéon que el objeto realiza sobre el signo. En otras pala-
bras, si el reenvio referencial va del signo al objeto, el en-
lace causal que lo determina va en sentido inverso, del

objeto al signo.

Nos encontramos con que es preciso afirmar que hay una
Realidad cuyo ser no depende de nuestras representacio-
nes, y que la nocién misma de realidad es inseparable de
su produccién en el interior de la semiosis. A esto llama

Peirce Objeto Dindmico."*®

En el trabajo docente con estudiantes de escultura, el
triangulo semidtico resulta particularmente Gtil para que
los alumnos reflexiones tanto en su propio proceso creati-
vo como en las relaciones semidticas que llevaron a otros
artistas a crear sus obras. El papel del interpretante resulta

58 Fuente de Internet: http://www.unav.es/gep/JornadaArgentinaBravari.html.
Consultado el 8 de abril de 2010.
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fundamental al ser asumido por el novel escultor que se
vera frente a la encrucijada de “leer” lo que esta implicito
en las obras, de ir mas alld de las formas.

Sabemos que el arte tiene una dimensién social que perfila
alcances histéricos, es decir que la humanidad genera a la
par de su devenir en la historia, un patrimonio artistico que
atestigua la manera de sentir, pensar y proceder humano
y del cual sin duda el estudiante de escultura debe tener
conciencia.

Ya con este marco conceptual, la siguiente fase de la inves-
tigacion permite conocer las nociones semidticas aplicadas
a mi trabajo escultdrico.



3.5 La semiotica de Charles S. Peirce
en el dmbito pedagégico

Desde el dmbito pedagdgico, en la ensefianza de las artes
visuales la incorporacién de los diferentes procesos discur-
sivos resulta esencial, pues contribuyen a la articulacion for-
mal y conceptual de proyectos de trabajo durante el desa-
rrollo académico. El impulso a las transdisciplinas en el pais
se generd a finales de los afnos noventa del siglo pasado,
bajo una de sus premisas: “La transdisciplinariedad no per-
sigue el dominio de varias disciplinas, sino la apertura”. ¥

Siguiendo esta perspectiva de apertura, la utilizacion del
discurso semidtico en el conjunto escultérico realizado
para esta investigacién, obedece en buena medida a un fin
didactico, con el propdsito de proveer a tal discurso de he-
rramientas que le sean consustanciales, tanto en el terreno
59 Lima de Ferreitas, Basarab Nicolescu y Edgar Morin formaron parte del comité de redaccién de la Charte

de la transdisciplinarité /Carta de transdisciplinariedad, adoptada en el Primer Congreso Mundial de

Transdisciplinariedad, Convento da Arrabida, Portugal, 2-6 noviembre 1994, articulo 3°, p. 2.; Edgar Morin

codirigid el Centro de Estudios Transdisciplinarios de la Escuela de Altos Estudios Sociales, de Paris, en

1973, cuando concibe E/ método, considerada su obra mas importante, mientras que Nicolescu es autor del
Manifiesto of Transdisciplinarity
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académico como en el gjercicio del campo creativo. Cabe
senalar como ejemplo reciente la promocidn realizada por
el Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA),
que con el titulo: “Aprendiendo a leer el arte” ha sido uti-
lizada para la difusién de la obra de Gil J. Wolman (Parfis,
1929 — 1995), en la exposicion “Soy inmortal y estoy vivo”,
exhibida en el recinto barcelonés, con una duracién de sie-
te meses (4 de junio de 2010 — 9 de enero de 2011).%°

En este contexto, ya E. H. Gombrich apuntaba: “Si quere-
mos comprender la historia del arte haremos bien en recor-
dar, siquiera por un momento, que las artes y las letras

constituyen, verdaderamente, una misma familia”. ¢’

La triada concebida por Charles S. Peirce representa una
opcidn para el ejercicio de interpretacién y lectura, en vis-
tas de que: “La semidtica constituye hoy un ambito disci-
plinar amplio y heterogéneo debido en gran medida a que

60 Fuente de Internet: Promocidn electronica enviada por la Revista Exit, www.exitmail.net, Gil J Wolman.
Soy inmortal y estoy vivo, Barcelona: Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2010, Textos de Frédéric
Acquaviva, Kaira M. Cabafias y Gil J Wolman. Ediciones en catalan/castellano y en inglés. Consultado en
junio de 2010

61 E.H.Gombrich, La historia del arte, Editorial Debate, Madrid, Espaiia, 2002, p. 53



su objeto, los procesos de significacion o de semiosis, exi-
gen practicas tedrica y metodoldgicas de caracter interpre-
tativo que favorecen una gran diversidad de perspectivas y

acercamientos”. ¢

La semidtica ha sido empleada en el andlisis de la crea-

cién estética, especialmente por investigadores europeos,

desde las décadas de los afos setenta y ochenta del siglo

XX; en este campo resalta el trabajo de Simén Marchan

Fiz con su estudio Del arte objetual al arte de

concepto (1960-1974), asi como los ensayos

publicados por el Grupo de Estudios Peir-

ceanos, organizacion en la que participan

académicos de las universidades de Oviedo,

Navarra, Complutense, de Espafia y de otras la-

titudes en América Latina; dentro de los que debe
mencionarse a Sara Barrena y Wenceslao Castanares.

Aqui en México, se cuenta con las investigaciones de Ra-
ymundo Mier, profesor e investigador de la Universidad

.6;2 Fuente de Internet: Wenceslao Castaiares Burcio, Semidtica, p. 1
http://www.ucm.es/info/per3/profesores/wcastanares/SEMIOTICAS3.pdf, Consultado en junio de 2010
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Auténoma Metropolitana, Unidad Xo-
chimilco, donde ha impartido el médulo
“Discurso, cddigo, signo y significado”;
mientras que, en la Escuela Nacional de
Antropologia e Historia (ENAH) ha sido
profesor de la materia “Semidtica y Sim-
bolismo”; ademas, estén las investiga-
ciones realizadas por especialistas de la
Universidad Iberoamericana, publicadas
en la revista electrénica Razén y palabra,
foro abierto a especialistas iberoameri-

canos en semiodtica.

Por otro lado sobresalen las aportacio-
nes que en este rubro han realizado
personalidades como Umberto Eco vy
Gaetano Berruto (Italia), Roland Bar-

thes (Francia), A. J. Greimas (Lituania/

Francia), y Eliseo Verén (Argentina).

El estudio semidtico de Peirce aplica-
do a la investigacién, propone uno de



los caminos menos ensayados en Méxi-
co para llegar a la decodificacién/inter-
pretacion/lectura de la obra escultdrica
aqui estudiada, a partir de un anélisis
novedoso, cuya utilidad representa uno
de los propdsitos centrales de la inves-
tigacién, como medio para una explora-

cién exhaustiva.

El especialista de la Universidad Com-
plutense de Madrid (UCM), Wenceslao
Castafares Burcio® aconseja la “colabo-
racion” entre la semidtica peirceanay la
semiologia del linglista ginebrino Fer-
dinand de Saussure:

63 Doctor en Filosofia por la UCM, con la tesis E/ signo: problemas
semidticos y filosdficos, autor de La semidtica de C. S. Peirce y la tradicion
lagica, presentado en el Seminario de Estudios Peircenos, en 2000,
asi como de La semidtica de Peirce, ensayo publicado en la revista
Anthropos, en 2006, coordinador del master en Anélisis sociocultural de
la comunicacién y el conocimiento, en la UCM, y miembro del Grupo de
Estudios Peirceanos.

"Estamos ante tradiciones que par-
ten de principios diferentes y no
siempre compatibles. El examen de
dichos principios permite y exige
una eleccién entre teorias en fun-
cién de criterios epistemolégicos
precisos (...) En cualquier caso, la
colaboracion entre ambas no sélo
es posible y deseable, sino, sobre

todo, necesaria.”**

En sentido estricto, no existen parale-
lismos entre la triada del modelo de
Pierce: Signo/Representamen, Ob-
jeto e Interpretante, con el cédigo
que involucra a las tres dimensiones
expresivas de la obra escultérica: Lar-
go, Ancho y Profundidad. Estas ulti-

mas permiten representar una idea,

64 Fuente de Internet: Wenceslao Castafiares, La semidtica de C.S. Peirce
y la tradicién logica, Universidad de Navarra, hhttp://www.unav.es./
gep/Castanares.html, 21 de octubre 2000, Gltima actualizacién 9 de
noviembre de 2009, p. 11, consulta realizada en abril de 2010
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un sentimiento, una condicién, y todas
aquellas posibilidades de las que dis-
pone la comunicacién o un discurso;
es decir, el signo no equivale al largo,
el objeto al ancho, y la profundidad al
interpretante.

En todo caso, la naturaleza de las co-
rrespondencias es aqui analizada. En
principio, se parte de laidea en semio-
tica que define: “Una escultura es un
signo, pero también puede constituir
un icono; es decir, representa algo que
es necesario interpretar”.®

Conviene plantear dicha precisién por
motivos metodoldgicos, del anélisis y
reflexion. La exploracién semidtica se

articula, entre otros aspectos, cuando

65 Asuncién Herrera y Teresa Honrubia, Dos “signos”: Peirce y
Morris, Temes de Disseny, Universidad de Oviedo, Espafia, 1991, p.
157

el conjunto de piezas que son anali-
zadas parten de un denominador co-
mun: la madera, que representa el so-
porte material en todos los casos; asi
como la necesidad expresiva, tanto de
sentimientos como de emociones e
ideas, que constituyeron su detonan-
te; esto es, el deseo por conjugar la
experiencia en la produccién de pie-
zas tridimensionales, con el propdsi-
to de entablar un didlogo que tenga
la capacidad de reproducirse. Como
ya se ha dicho, uno de los fundamen-
tos que guian el discurso semidtico lo
constituye la comunicacion, y con el
convencimiento de que el quehacer
artistico representa uno de los medios
que propician ese “instinto” de interac-
cién, de comunicacién, el conjunto es-
cultérico de la investigacion tiene como
sustento la transmutaciéon de vivencias

personales en estas piezas.



3.6 Algunas otras consideraciones

Para continuar con el estudio de la escultura como un sig-
no, consideraremos ahora las piezas realizadas para este
estudio entre 1991 y 2005, y comenzaremos diciendo que
dicho conjunto escultérico no estéd unificado por tenden-
cia alguna, como ocurre por ejemplo con la obra de Hans
(Jean) Arp (Estrasburgo 1886 — Basilea 1966) cuyo “talante
poético le permite mantener sus formas materiales —y sin
embargo abstractas— a medio camino entre una alusion fi-
gurativa y su origen aleatorio”* en el conjunto de esta
investigacion, cada una de las piezas alude a figuras identi-
ficables, pero construidas desde la imaginacién, el desdo-
blamiento, la reiteracién, lo emocional y, sobre todo, des-
de las posibilidades ludicas de la madera, mediante la talla
directa.

Dentro del conjunto escultérico puede advertirse el influjo
de autores pertenecientes a diversas tendencias—Duchamp,
Moore, Brancusi, Arp, Caldler, Zidaru, Du Bon, Nash—, no

66 Antoinette Le Normand-Romain, Anne Pingeot, Reinhold Hohl, et. al., Historia de un arte. La escultura. La
aventura de la escultura moderna en los siglos XIX y XX, Op. cit,, p. 146
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obstante, su presencia ocurre mas en
términos formales que conceptuales, de
ahi que resulte improcedente adjudicar
al conjunto su pertenencia a un movi-

miento o tendencia en exclusiva.

Sin embargo, no se trata de una pro-
duccion hibrida ni hipermoderna/pos-
moderna, cada una de las piezas cuen-
ta con un sustrato conceptual y formal;
tampoco se inscriben en el modelo de
la mercadotecnia, que busca prevalecer

en el pais, aun con sus limitaciones.

Si bien existe un predominio manual,
de la talla en madera, durante el proce-
so no se omitieron elementos ni herra-
mientas que propiciaron el encuentro
entre las motivaciones o detonantes de
la escultura, tales como esgrafiados, en-
sambles, quema de la madera, e inclu-

so la incorporacion de objetos, sin que

estos conformen collages, en sentido
estricto.

Durante el desarrollo de las piezas, el
didlogo procesual con la madera jue-
ga un papel importante, lo que permite
que la materia con todos sus atributos
también proponga vias, opciones, al-
ternativas, acaso mediante la relacién
dialéctica entre proceso y resultado;
mientras que el primero corresponde al
creador, el segundo apela al espectador
en palabras del escritor argentino César
Aira, para quien el desarrollo procesual
tiende a: “descongelar el mundo, hacer-
lo fluir en una operacion sin fin”.¢

En la dindmica procesual se encuentra
otro de los sentidos fundamentales que
atafen a la semidtica y a las aportacio-

217 César Aira, Alejandra Pizarnik, Beatriz Viterbo Editora, Rosario,
Argentina, 2004, p. 10



nes de Peirce, junto a ésta resaltan dos
de los hilos conductores del pensamien-
to peirceano: la légica normativa y su
definicién de signo, con base en estas
nociones se articula el objetivo de la in-
vestigacion.

"“La logica es para Peirce la ciencia
normativa del razonamiento. “Es la
teoria del pensamiento deliberado.
Decir que cualquier pensamien-
to es deliberado es implicar que
es controlado con vistas a hacer-
lo conforme a algin propésito o
ideal. Se reconoce visualmente que
el pensamiento es una operacién
activa” (...) La ldgica es la ciencia
de las cosas cuyo fin es representar
algo, es decir, de todo signo (...) la
l6bgica como ciencia normativa se
divide en tres partes, que se defi-

nen en relacién a las categorias y

que son acordes a la idea de que
no hay pensamiento sin signos y
que la légica en sentido general no

es sino una semiotica. %8

En este marco vale la pena recordar que
tanto la ética como la estética representan

ciencias normativas junto con la légica.

Acorde con Umberto Eco (Alessandria,
ltalia, 1932) autor de estudios en semio-
tica sobre las relaciones de la creacidn
artistica y los medios de comunicacion,
entre los que se cuenta: Semidtica vy fi-
losofia del lenguaje, Funcién y signo: la
semidtica de la arquitectura, Signo y Los
limites de la interpretacion, asi como de
la novela El nombre de la rosa, puede
decirse que la teoria semidtica de Peirce

68 Sara Barrena, La [dgica considerada como semidtica. El indice del
pensamiento peirceano, Editorial Biblioteca Nueva, Madrid,
2007, pp. 16,17
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enfatiza la capacidad humana de la inter-
pretacion, cuando el fildésofo estadouni-
dense define que “no tenemos ningun
poder de pensamiento sin signos”, y un
signo o representamen: "es algo que
esté en lugar de otra cosa no como susti-
tuto sino como representacion de... algo
(material o mental) en alguna medida o
capacidad, y crea en la mente del intér-
prete un nuevo signo (mas desarrollado)
que llama interpretante” .’ Para Eco:

"Peirce fue redescubierto princi-
palmente en la segunda mitad del
siglo (XX), y es su aspecto semidti-
co el que fascind a los europeos (a
propdsito, ese aspecto fue el me-
nos considerado entre los pocos
felices que estudiaron a Peirce en

Estados Unidos). Peirce fue estu-

69 Fuente de Internet: http.www.monografias.com/trabajos37/semiotica/
semiotica2.shtml, consulta realizada en abril de 2010

diado porque el enfoque estructu-
ralista semidtico habia privilegiado
el modelo lingiistico, y Peirce fue
consciente de la enorme variedad
de signos que nosotros produci-
mos y usamos (...) lo que sucede
en la Mente, sea lo que sea, aun
una danza de pequefios gnomos,
se sitUa para alguna otra cosa. Esto
es la definicién de signo, o del pro-
ceso semidtico, desde los tiempos
antiguos. Por lo tanto, la Mente es

un asunto semidtico.””°

Asi, la manera en que interactdan signo/
representamen, objeto e interpretante
puede equipararse a una relacion pro-
cesual, en la medida en que cada signo

70 Fuente de Internet: Cho-Min Hong, David Lurie y Jiro Tanaka, entrevista
con Umberto Eco, publicada originalmente en The Harvard Review of
Philosophy, primavera 1993, Harvard University, Revista Observaciones
Filosdficas, http://www.observacionesfilosoficas.net/umbertoeco.html,
consulta realizada en junio de 2010



es generador de nuevos signos. El doc- “ilimitada” o “ad infinitum”. Ta-

tor Castanares de la Universidad Com- les procesos no constituyen, sin

plutense de Madrid asi lo explica: embargo, un circulo vicioso (lo

“Los efectos que los signos
producen, es decir los interpre-
tantes, pueden ser (y en la co-
municacidon deben ser) a su vez
signos. Contemplada desde el
punto de vista “pragméatico” (lo
que inevitablemente nos lleva a
situarlo histdrica y socialmente),
la semiosis es un proceso de li-
mites inciertos porque supone
siempre una accion anterior que
explica y justifica el sentido que
los signos adquieren en los pro-
cesos comunicativos, pero ade-
mas, estd abierto hacia el futuro,
es decir, hacia los efectos que
puede producir en otras mentes.

En otros términos, la semiosis es

que por otra parte conduciria al
solipsismo 'y, por tanto, a la inco-
municacién), sino un proceso en
el que es posible lanovedady el
“crecimiento” del conocimien-
to. La semiosis es ilimitada jus-
tamente por su caracter social
y comunicativo, pero también,
porque permite saber lo que se

ignoraba.

En los procesos concretos de
semiosis confluyen, pues, dos
elementos; un elemento pre-
existente de carécter colectivo:
una regla de interpretacién; v,
en muchas ocasiones, un ele-
mento innovador que perte-

nece a la experiencia de los
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individuos pero que, gracias al
caracter social de las reglas de
interpretacién de los signos, re-
sulta comunicable y en cuanto

tal, universalizable.””’

La relacién entre las humanidades vy el
arte sigue siendo uno de los preceptos
dentro del dmbito pedagdgico de las
artes visuales, aun en nuestros dias, y
esa combinacién resulta uno de los pro-
positos de la investigacién. Para Julios
Greimas -linguista francés de origen
lituano, Lituania, 1917- Paris, 1922— la
teoria semidtica presenta “la relacién
fundamental entre el sujeto que cono-
ce y el objeto conocido”, el cual debe
precisar las condiciones de “produccion
de sentido”. El trabajo artistico, en ulti-
ma instancia, constituye un medio para

71 Fuente de Internet: Wenceslao Castafares, La semidtica de C. S. Peirce,
Op. cit, p.7, consulta realizada en abril de 2010

la comunicacion, mediante la construc-
cién de “sentido” en su trabajo. Y este
sentido es el que habré de explorarse a

continuacion.

Debe apuntarse, no obstante, que co-
rresponde al semidtico y filésofo Charles
W. Morris (Colorado, 1901-Florida, 1979)
ser el “punto de partida” en el anélisis
semiético del campo estético. Morris fue
el primero en referirse al proceso artisti-
co como proceso de signos, pero a partir
de las propuestas de Peirce:

“"Morris delimita tres areas de apli-
cacién para el estudio de los signos.
A lo que Peirce llamaba gramética y
que estudia las relaciones de los ve-
hiculos de signos entre si, Morris lo
llama sintaxis; a lo que Peirce llama

dialéctica, Morris lo llama semén-



tica. A lo que Peirce llama retdrica,

Morris lo llama pragmaética.

Quedan asi las tres ramas de la
semidtica: sintaxis o el estudio
de las relaciones de coherencia
entre los signos; la seméntica o
el estudio de las relaciones que
corresponden entre el vehiculo
de signo y significados y objetos,
y pragmatica: relaciones de uso
entre los vehiculos de signo y los

usuarios o hablantes.””?

Sin hacer una separacion a rajatabla entre
ambos modelos, pese a que autores de
literatura especializada se han inclinado
por la terminologia de Morris, el andlisis
sugerido por la triada peirceana, ademas
.7‘2 Fuente de Internet: Tanius Karam, Introduccién a la Semidtica,
http://www.portalcomunicacion.com/ESP/pdffaablec/18pdf, profesor

e investigador del Departamento de Cultura, de la Universidad de la
Ciudad de México, consulta realizada en mayo de 2010

de que permite llegar a la decodificacion
de los signos, representa la opcién me-
todoldgica de la inferencia, fundamental
para los objetivos, tanto didacticos como
empiricos de la investigacion.

Peirce opinaba que: “Todo es signo en
cuanto que todo puede mediar y llevar
ante la mente una idea, todo aparece
como capaz de manifestar algo para un
tercero”. 7 Y la escultura es un signo
que significa cuando "estéd en relacion
con las condiciones de su produccion
y su interpretacion, en definitiva con el
uso comunicativo que de él se hace”.”*
De ahi que, como advierte el propio
Wenceslao Castanares: “un signo sélo

73 Fuente de Internet: Sara F. Barrena, Los hdbitos y el crecimiento: una
perspectiva Peirceana, Op. cit,, consulta realizada en abril de 2010

74 Fuente de Internet: Wenceslao Castafiares, Charles Sanders
Peirce. Razdn e invencién del pensamiento pragmatista, Revista
Antrhopos, nim. 212, pp. 132-139, http://www.unav.es/gep/
Casta%FlaresAnthropos.html, pdgina actualizada el 14 de noviembre
2007, consulta realizada en junio de 2010
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llega a serlo realmente cuando produce

un interpretante””>.

A partir del anélisis peirceano, un signo se
basa en unarelacion de tres componentes:
“El representamen: la forma que toma el
signo (no necesariamente material); un in-
terpretante: no es un intérprete, sino mas
bien el sentido que se hace al signo; y un
objeto a lo que el signo se refiere”.’®

Con base en lo expresado hasta este
momento, el signo peirceano no debe
asumirse como una estructura unitaria,
sino como uno de los elementos que
configuran un sistema de significados,

el proceso del conocimiento humano:

75 Fuente de Internet: Wenceslao Castaiares, La semidtica de C. S. Peirce,
Op. cit,, p.7, consulta realizada en abril de 2010

76 Fuente de Internet: http://htmlrincondelvago.com/semiotica_2html,
consulta realizada en junio de 2010.

"Los signos como los pensamien-
tos, estdn conectados unos con
otros y, ademas, son comunicables.
De hecho sin comunicabilidad no hay
representacion. Pero dado que, con-
trariamente a lo que mantuviera Des-
cartes, no existen ideas innatas ni es
posible la “intuicién” en sentido es-
tricto, un pensamiento surge de otro
pensamiento o, lo que es lo mismo,
un signo nace de otro signo. La géne-
sis de los signos y su desarrollo sélo
puede estar regida por las leyes de la
inferencia, es decir, por la deduccién,

la induccién y la abduccién.”””

Los signos representan propuestas o
indicios cuya funcién consiste en comu-
nicar ideas, cualesquiera que sean sus

fines, y estos son presentados o elabo-

77 Fuente de Internet: Wenceslao Castafiares, La semiética de C. S. Peirce
y la tradicion ldgica, Op. cit., p.6, consulta realizada en abril de 2010



rados a través de cddigos. A diferencia
del modelo dual del linguista Ferdinand
de Saussure: significado/significante, la
propuesta peirceana incluye a un tercer
elemento: el interpretante. Debe anadir-
se, entonces que “para Peirce, los signos
de cualquier lenguaje no se reducen a su
funcién denotativa (mostrar el mundo)
sino que tienen un rol eminentemente

cognitivo (conocer el mundo).”

Para puntualizar, como explica el pro-
pio Wenceslao Castanares: el término
semidtica es derivado de semeion; es
decir: signo, indicio, sintoma.”

Puede concluirse que el discurso semio-

tico ha sido empleado sobre todo en el

78 Fuente de Internet: Maria Elena Bitonte, Sentido, argumentacion y
comprensidn. Recorridos pragmaticos, 1l Jornadas "Peirce en Argentina’,
Consultado de septiembre de 2006, p. 1, http://www.unav.es/gep/
lIPeirceArgentinaBitonte.html, consuldo realizada en abril de 2010

79 Fuente de Internet: Wenceslao Castafiares, Semidtica, http://www.ucm.
es/info/per3/profesores/wcastanares/SEMIOTICAS3.pdf, p. 1, consulta
realizada en junio de 2010

campo de la comunicacién, a los analis-
tas mediaticos corresponde la primacia
en este recurso, entre ellos sobresalen
los propagandistas y publicistas. Sin
embargo, su utilidad es reconocida por
socidlogos, historiadores y criticos; de
ahi que su valor puede muy bien
aplicarse en el campo

de las artes visuales,

como lo han mostra-

do especialistas de

la talla de Umberto

Eco y Roland Barthes,

por citar dos ejemplos
representativos, men-

cionados lineas arriba.

Por lo cual aqui son su-

geridas algunas fuentes
bibliograficas adiciona-

les, que contribuyan a su
conocimiento y puesta en

practica.
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3.7 La teoria semi6tica de Pierce, dptima
para ensefiar a analizar una pieza escultérica

La reflexién acerca del signo ha ido cambiando con el pro-
ceso de culturizacién humana, las disciplinas semidticas
han tenido importantes exponentes entre los que eviden-
temente destacan Ferdinand de Saussure®, Charles Morris
y Peirce, sin embargo, estos autores tienen un enfoque
distinto; para el primero la linglistica es una ciencia que
permite analizar al signo dentro del seno de la vida social;
mientras que para Peirce el fendmeno de la significacion se
relaciona con la combinacién de tres instancias. Umberto
Eco® ha intentado hacer una sintesis de ambas posturas,
aunque no con total éxito, pues Saussure se basa en una
teoria binaria (significado/significante) fundamentada en el
lenguaje y Peirce se apoya en una base triddica (objeto/

80 Lingiista suizo nacido en 1857, maestro de C. Bally y A. Séchehaye quienes publicaron su Curso de
lingdiistica general en 1916, una sintesis de sus tres Gltimos afios como profesor extraida a partir de los
apuntes de clase. A pesar de que la repercusién de dicha obra no fue inmediata, i resulto decisiva para el
desarrollo de la lingiiistica en el siglo XX. Fuente de Internet: http://www.biografiasyvidas.com/biografia/s/
saussure.htm, consultado en enero de 2011.

81 Semidlogoy escritor italiano nacido en 1932.



signo/interpretante) cimentada en la fi-
losofia. Actualmente los estudios de se-
midtica comprenden tanto el lenguaje
como a los signos.

“La concepcién peirceana del sig-
no se muestra mas potente que sus
rivales binarias. La nocién de inter-
pretante nos remite a las normas
sociales compartidas que hacen
posible la simetria en el proceso de
produccién y en el de interpreta-
cién; mientras que, en las concep-
ciones binarias, nada nos remite a
una intersubjetividad indispensable
para cerrar felizmente el proceso

comunicativo."#

82 Fuente de Internet: http://personal.telefonica.terra.es/web/mir/ferran/
semiotica.htm#npr2, consultado en enero de 2011.

Peirce emplea una técnica clasificatoria,
para él un signo siempre estéd en rela-
cién con algo, por lo que para decodi-
ficarlo es necesario hacer operaciones
cognitivas. Este ejercicio resulta idoneo
en el campo de la ensefanza de artes
visuales, pues la triada peirceana sirve
como una especie de mapa para que los
alumnos puedan descifrar como espec-
tadores el trabajo de otros artistas; pero
también para ayudarlos en su propia
busqueda, ya que una pieza artistica no
puede eludir a su creador y en recipro-
cidad, el creador puede indagar sobre
si mismo al analizar su propia creacién;
pero sobre todo, investiga acerca de la
experiencia humana a través de ese sig-
no que es la pieza artistica; de ese indi-
cio, de esa sefal.

Hay otra hipdtesis que presenta a la se-
midtica como una metodologia para las
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ciencias humanas, cuando Saussure habla de semiologia
parte de la idea de un sistema constituido por un conjunto
de relaciones entre signos.

“La lengua es un sistema de signos que expresan ideas
y, por esa razon, es comparable con la escritura, el alfa-
beto de los sordomudos, los ritos simbdlicos, las formas
de cortesia, las sefales militares, etc. Simplemente es el
mas importante de dichos sistemas. Asi, pues, podemos
concebir una ciencia que estudie la vida de los signos en
el marco de la vida social; podria formar parte de la psi-
cologia social y, por consiguiente, de la psicologia gene-
ral; nosotros vamos a llamarla semiologia (del griego o
buetlov, “signo”). Podria decirnos en qué consisten los
signos, qué leyes los regulan. Como todavia no existe,
no podemos decir cémo serd; no obstante, tiene derecho
a existir y su lugar estéd determinado desde el punto de

partida.”8

83 Citado por Umberto Eco. Tratado de semidtica general. Editoriales Nueva Imagen y Lumen. Traduccién de
Carlos Manzano. Titulo original: A theory of semiotics. México, 1978, pp. 43y 45.
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El problema de utilizar con estudiantes
de artes visuales una teoria semidti-
ca basada en la linguistica como la de
Saussure radica en que las obras no son
creadas en términos de lenguaje, consi-
derando a la lengua como nomenclatura,
es decir, como un catédlogo de nombres
y palabras que simplemente designan a
las cosas o estados del mundo.

La diferencia fundamental que existe en-
tre Saussure y Peirce, esta en que el pri-
mero trata de simplificar los elementos
que constituyen al signo, mientras que
Peirce multiplica sus categorias y explo-
ra el tema con mayor profundidad. La
obra y figura de Saussure sin embargo
es mucho mas reconocida, por lo que la
presente tesis persigue también la fina-
lidad de divulgar entre los estudiantes
la valiosa aportacion de Peirce al mundo
de la semidtica.

"El concepto saussuriano de
“signo” como entidad de doble
faz (significante - significado)
ahondé sin duda una polémica
que entre los linguistas se habia
iniciado muchos afos antes. Re-
cordemos que en el ambiente
cientifico en que se movia Saus-
surre, Peirce era desconocido,
en consecuencia las ideas del
tedrico norteamericano no influ-
yeron en la polémica linglistica

europea de esa época.” #

No se trata tampoco de minimizar las
ideas de Saussure, quien tuvo una deci-
siva participacion en la discusién acerca
de lo que en definitiva debia llamarse
84 Fuente de Internet: http://www.altillo.com/EXAMENES/uade/

teocomunic2/teocomunic22008peircesaussure.asp, consultado en
enero de 2011.
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“signo”, pues a su parecer no se trataba de una mera cues-
tién terminoldgica, sino que el asunto tocaba la naturale-
za y los componentes mismos del fenémeno; aunque hay
quienes critican sus ideas argumentando que estan im-
pregnadas de “psicologismo”, es decir, de carecer de un
sostén objetivo.

La teoria de Peirce puede dar cuenta de cualquier sistema
de signos, tanto linguisticos como no linguisticos y a la vez
establece las relaciones l6gicas del signo mediante la re-
lacion triddica. Para este pensador todo lo que esta en el
pensamiento son signos, a esto se refiere su concepto de
faneroscopia. Para Saussure en cambio la semiologia estu-
dia los signos en el seno de la vida social, pues la linguistica
forma parte de la semiologiay la la lengua es un fenémeno
social.

El testimonio de la escritura cobra valor cuando es inter-
pretado y cada idioma tiene un sistema fonoldgico propio
apoyado con signos gréficos de diferente complejidad se-
gun cada idioma, pero con la misma intencién de represen-

tar, de ser un signo.



Otro importante filésofo y semidtico estadounidense es Char-
les Morris, quien llamé a la semidtica “la ciencia de los signos”

que para él tienen tres dimensiones:

1 Semantica en la que los signos se relacionan con los

objetos a que son aplicables.

2 Pragmatica, el signo esta en relacion con el
interpretante.

3 Sintactica, relacién de los signos entre si.#

Morris fue el primero en referirse al proceso artistico como
proceso de signos y su obra Fundamentos de la teoria de
los signos, expone que “S es un signo de D para | en la
medida en que | tome en consideracién D en virtud de la
presencia de S.” 8 Esta frase nos remite a la propia defini-
cién de Peirce: “Un signo, o representamen, es algo que
esta para alguien en lugar de algo, en algun respecto o ca-

85 Fuente de Internet: http://tdd.elisava.net/coleccion/5/herrera-es, consultado en enero de 2011, consultado
enenerode 2011.

86 Ibid.
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pacidad” . Ambas definiciones nos llevan al tridngulo se-
midtico; sin embargo entre las dos teorias existen también
profundas diferencias como el hecho de que aunque:

“Morris interpretd a Peirce en clave conductista por
lo que las teorias de ambos tienen poco en comun;
en segundo lugar, la division triddica de Morris no se
corresponde exactamente con la de Peirce y, por ul-
timo, el tratamiento lineal o modular de los compo-
nentes linglisticos va en contra de la relacion irredu-
ciblemente triddica que Peirce atribuye a cualquier

proceso de semiosis.”#

Es asi que entre las teorias semidticas estudiadas la de
Peirce ha resultado maés util en la labor didactica con los
estudiantes de arte, pues resulta idénea para hacer un ana-
lisis de los componentes intelectuales y emocionales que
llevan a la creacion de una pieza artistica aun sin la plena

conciencia o intencién del creador.

é7 Idem.

88 Fuente de Internet: http://www.unav.es/gep/LinguisticaRunnquistNubiola.html,
consultado en enero de 2011.
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Todo artista necesita pulir y desarrollar
conocimientos técnicos que le ayuden
a elevar su capacidad creativa, sin em-
bargo tales conocimientos no necesa-
riamente conllevan a la conformacion
del artista, existe un conjunto de valo-
res, creencias y actitudes que son inter-
nalizados por los estudiantes y que van
construyendo su identidad.

El proceso creativo no es un camino en
linea recta, cada artista tiene una propia
busqueda y debe seguir sus propios pa-
sosy para ello habra de elaborar también
un método propio. El camino de la crea-
cion es multiple, tan flexible y cambiante
como lo sean las situaciones que debere-
mos enfrentar. Es comun entre los artistas
oponer la inspiracién al método, como si
la primera se tratara de algo mucho mas
espontaneo, puro y por lo tanto auténti-
co; pero los aspectos técnicos y la disci-

plina de trabajo son también fundamen-
tales en el quehacer artistico.

El artista debe encontrar la mejor ma-
nera de expresar sus emociones, de en-
tenderlas pasandolas por el tamiz del
intelecto. La creatividad esta relaciona-
da con la capacidad del individuo de
pensar situaciones que son comunes,
desde una éptica distinta y manifestarlas
con una propuesta que mas que nueva
es profundamente personal.

La creatividad requiere a veces de una
precondicién de rigor para romperla,
para soltarse, repensar las propias ideas
de manera distinta; sin embargo la crea-
tividad esta basada también en la disci-
plina, es decir, las nuevas ideas no sur-
gen de la nada, sino de un conocimiento
existente. Es asi que los estudiantes de
arte deben adquirir dos cualidades apa-
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rentemente contradictorias: disciplina y
creatividad, la mano debe ser libre para
crear, pero también la mano debe ser
diestra y esto sdélo se consigue repitien-
do el ejercicio mediante una disciplina
de trabajo incansablemente.

Cada individuo al nacer recibe de su
grupo social un sistema de simbolos y
significados (la cultura) que intentan ex-
plicar una realidad comun que surge de
lo interno y que lo hace en consecuencia
compartir acciones con los otros miem-
bros del grupo. Tal relacion conforma
también lazos afectivos que son trans-
mitidos a su vez a través del lenguaje,
que es una materia viva, en continua
transformacion gracias a la aportacién

de las nuevas generaciones.

El estudiante de arte al iniciarse en este

campo cuando entra a la universidad

entra en una nueva dindmica de socia-
lizacién; a través de sus colegas, maes-
tros y compafieros, va construyendo su
identidad como artista. Es quiza en el
momento de su primer exposicién indi-
vidual cuando se reconoce como crea-
dor, pues este evento significa un es-
fuerzo serio, tanto de exploracion per-
sonal como de trabajo, y mediante el
reconocimiento de sus pares o colegas,
ird también interesandose en profundi-
zar en el analisis de su propia obra.

Frente a la concepcion diadica del sig-
no de Saussure que desliga la lengua
de toda realidad extra-linglistica, Peir-
ce ofrece un modelo mucho mas inte-
grador., aunque no hay que olvidar que
estos dos modelos son fruto de dos en-
foques muy distintos, con objetivos tam-
bién muy distintos. No es que Saussure

negara la existencia de lo extra-linglis-



tico, sino que no le parecia relevante para hacer el anélisis
del signo. Ante esta situacién, para el proyecto que sigue
esta tesis se decide adoptar la semidtica de Peirce cuya
definicién del signo y su concepcién de semiosis constitu-
yen un modelo mas flexible que permite analizar una pieza
artistica como signo desde una perspectiva que va mas alla
de un mero anélisis linguistico.
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Propuesta experimental de obras escultoricas y
su interpretacion personal de acuerdo al triangulo
semiotico de Charles S. Peirce
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Como toda labor en proceso, la definicion de los elemen-
tos que conforman esta propuesta experimental se desata
a partir de una organizacién estructural, como sigue. Viven-
cia: El proceso que se emprende para el desarrollo del que-
hacer artistico parte invariablemente de vivencias y expe-
riencias, las cuales conforman un segmento del imaginario
cotidiano, y para el trabajo artistico algunas de esas Ima-
genes: representan las Ideas: que daran cauce a un Tema:
el cual serd anecddtico, pero que ademas hable también
de los personajes involucrados en la vivencia. Este es uno
de los motivos que propiciaron la utilizacion de la madera,
que es el material mas cercano al ser humano: es célido,
perteneci a un organismo vivo, esta en constante cambio;

cuando lo trabajas aparecen cosas que no esperabas.

La seleccion del tema constituye una decisiéon deliberada,
resulta el detonante de la idea, de la imagen que se con-
vierte en signo, y éste es transformado en el Objeto. Plas-
ticamente el objeto cuenta con una Argumentacion: cuyo
cddigo responde a dos elementos sustanciales: la Materia:
que sera utilizada y su desarrollo Conceptual: a través del

cual la argumentacién adquiere la consistencia material y
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formal para hacer del signo una accién
que interactte con el espectador, con
el otro, que desencadene la comuni-

cacion.

Dentro de esta dindmica, lainteraccidon
es continua y permanente en cada una
de sus fases. La Reflexién: permite ca-
librar la pertinencia del argumento o
relato, y éste es desatado por medio
de la Teoria: que forma parte del pro-
ceso académico y de la experiencia
propia. Se trata de un continuo Espa-
cio-Tiempo.

Debe decirse que este modelo no ope-
ra de manera rigida, como si se tratara
de una estructura arquitecténica inamo-
vible; empero, cada uno de los elemen-
tos que lo componen pueden estar
presentes implicita o tacitamente. Asi,
pues, hablamos de un proceso discursi-

vo, con la intencién de generar un desa-
rrollo integral, en cuyo planteamiento el
interpretante es sugerido a manera de

argumentacion:

"El que la semiosis sea necesaria-
mente una relacién triddica implica
que no pueda entenderse el objeto
sin el signo ni sin el interpretante, y
a éste, sin su relacién con los otros
dos. Y puesto que la semiosis es
fundamentalmente accién, la me-
jor forma de definir el interpretante
es el de efecto de esa accion. Con
ser importantes las otras innova-
ciones que Peirce introduce, es
posiblemente ésta la de mayores
consecuencias. La primera de ellas
tiene que ver con nuestra referen-
cia a Wittgenstein. Lo que el signo
significa estd en relacién con las

condiciones de su produccién y su



interpretacién, en definitiva, con el uso comunicativo que

de él se hace.”

El discurso semidtico ha sido empleado sobre todo en el
campo de la comunicacién, a los analistas mediaticos co-
rresponde la primacia en este recurso, entre ellos sobresa-
len los propagandistas y publicistas. Sin embargo, su utili-
dad es reconocida por socidlogos, historiadores y criticos;
de ahf que su valor puede muy bien aplicarse en el campo
de las artes visuales, como lo han mostrado especialistas

de la talla de Umberto Eco y Roland Barthes.

89  Fuente de Internet: Wenceslao Castafiares, Charles Sanders Peirce. Razon e invencion del pensamiento
pragmatista, Revista Anthropos, nim. 212, pp. 132-139, http://www.unav.es/gep/Casa%FlaresAntrhropos.
html, consulta realizada en junio de 2010
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4.1 Propuesta basada en el tridngulo semiético de Charles
S. Peirce y su aplicacion en el modelo empleado para la
interpretacion de las esculturas: "Eslabon” *, “Meteorito”,
“La entrada” * y "Valorando”

Lo importante no es que la obra
trascienda o que dure cuatrocien-
tos afos; sino precisamente el mis-
mo proceso de hacerla, el hecho
de concebirla, de armarla, de cons-

truirla: ese es el proceso del arte.

Es como el resultado del esfuer-
zo por mejorarse uno y purificarse

como ser humano.

Juan Francisco Elso ?°

90  J.F.Elso, citado en La obra de Juan Francisco Elso: Notas para una
cosmologia americana, Rachel Weiss, Instituto de Investigaciones
Veranexo 2 Estéticas, UNAM, p. 125



Al principio de la carrera, en el trabajo
escultdrico trataba aspectos figurativos,
segun las formas sugeridas por la made-
ra en rollo; por ejemplo, una raizy lo que
ésta proponia es lo que realizaba. El pro-

ceso comenzaba con el descubrimiento.

Posteriormente se dio el cambio, cuando
formulaba el concepto de lo que queria
decir para luego resolver el problema,
de qué formas y qué material utilizaria.
Asi, el apoyo en la realizacion de cua-
tro proyectos, el primero de los cuales
consistio en la elaboraciéon de una caja
de cristal, permitié reconocer la impor-
tancia de un desarrollo conceptual en el
trabajo: saber qué decir para después
reconocer qué y como hacer, y vicever-
sa. Este fue el inicio del descubrimiento
del tridngulo peirceano. Estas son las
piezas con las que se inicia el proceso

discursivo aplicado al estudio, las cuales

constituyen un punto de partida. Esla-
bén (1992), Meteorito (1992), Valorando
(1991), y La entrada (1996) son las que
permiten explorar el &mbito semidtico,
asi como la propuesta equivalente que
he desarrollado, con base en las apor-
taciones peircenas, la cual aqui se pre-
senta.

Hay que decirlo en primer lugar: las cua-
tro piezas aluden a vivencias y necesida-
des expresivas.



Meteorito

Técnica: Talla directa en madera

Material: Fresno y eucalipto

Medidas: 65 cm x 65 cm x 48 cm
Ano: 1992

La idea surge con el deseo de trabajar
sobre madera en descomposicion, pero
aun no se contemplaba la nocién del
arte efimero y sus implicaciones, tanto

formales como conceptuales.

Para su realizacidon existe, entonces, una
conciencia de la materia y, en conse-
cuencia, de la técnica, la cual fue apren-
dida tanto empirica como formalmente,
esto ultimo durante el desarrollo acadé-
mico en la UNAM.

En términos conceptuales, se fijo la tarea

de acometer la materia con el propési-

to de evitar los accidentes propios de la
madera: hendiduras y grietas. La made-
ra debera transformarse, en el momento
en que se eliminan aquellas propieda-
des que resultan naturales en un medio

que se encuentra en descomposicion.

Asi, pues, se cuenta con tres denomina-

dores del desarrollo procesual: Materia,
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técnica y concepto. La forma o imagen
se perfila una vez que son eliminados
por completo los accidentes presentes
en el fresno, que se utiliza para la reali-
zacion de la pieza.

“Meteorito” se trata de un ensamblaje:
la figura que constituye un huevo vy la
base en la que se incrusta para la cual
también se realizé talla directa; sin em-
bargo, esta base conserva la mayor par-
te de las propiedades de la materia, sélo
se adecud para efectuar el ensamblaje y
en este caso se tratd del eucalipto.

La interaccion entre vivencia, imagen/
forma e idea, en el desarrollo procesual
marca una de las claves del trabajo; es
decir, el proceso es dinamico, en “Me-
teorito” fue la materia y sus propieda-
des las que propiciaron tanto la resolu-
cién técnica como el concepto.

En tanto, la forma e idea estan ligadas
justo al concepto, el cual se desarrolla
como tema para llegar al objeto, y éste
durante el proceso se explica a través

de un argumento.

Si bien la materia fue la generado-
ra conceptual, no puede omitirse que
“Meteorito” posee el influjo formal de
la obra realizada por Constantin Brancu-
si (1876-1957), pues, se decidid por una
forma ovoide, que constituye una de las
constantes en la trayectoria del escultor

rumanao:

"Las obras primerizas de Brancusi
justifican la regla de que las formas
mas sencillas comunican el maximo
de connotaciones de significado.
Cuando més cerrada y unitaria es
una forma, tanto mas “mundo” se

encierra en ella. La Musa dormida
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(1909-1910) se ha erosionado has-
ta una casi perfecta forma de liso
huevo, y en su redondez se expresa
el suefio del universo, el completo
sopor no alterado por ninguna ima-
gen sofnada, el dormir de la Crea-

cion antes de su primer despertar.

A través de las mas simples formas
busca Brancusi lo esencial: no es-
tiliza, no abstrae, pero encierra al
mundo en sus componentes pri-
mordiales. Asi nacié el primero de
sus pajaros-simbolos, Maistra (pie-
dra, alrededor de 1910, bronce pu-
limentado, en 1912), un indistinto
Fénix que abre un nuevo capitulo
histérico, un nuevo modo de con-

cebir el objeto escultérico.””

Werner Hofman, La escultura del siglo XX, Editorial Seix Barral, S. A.,
Biblioteca Breve, Barcelona, Espaia, 1960, p. 114

Musa Dormida (1908)

Material: Marmol.

Medidas: 111.5 x 35 x 120 cm.
Museo: Museo de Arte. Bucarest
Autor: Constantine Brancusi?

A la talla directa del fresno, se sumaron
el pulido, brufido y lijado de la mate-
ria —los mismos recursos empleados en
"Eslabdn”— hasta alcanzar para el ovoi-
de una textura completamente lisa, a la
que se aplicé cera de abeja y de carnau-
ba; dicha cera fue limpiada con una tela

62 Fuente de Internet: http://www.epdIp.com/cuadro.php?id=95.
Consultado en diciembre 2010.
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de algoddn para quitar sus excedentesy
lustrar la pieza. El propdsito no buscaba
dar un acabado de materia sintética al
huevo, sino que éste adquiriera una vis-
ta mate; si se hubiera usado un sellador,
entonces, la apariencia seria, en efecto,

la de un material plastico o artificial.

Un meteorito es un fragmento de un
cuerpo celeste que cae en la superficie
de un astro, de ahi que el contraste de
texturas y acabado entre el huevo y la
base en la que se incrusta sea notable,
la naturaleza de ambas piezas represen-
ta un contrapunto; de tal suerte que, en-
tre las posibles lecturas que caben para
Meteorito, la idea de un capullo o nido

también laten en el ensamblaje.

Sin embargo, la apariencia de la forma
ovoide puede resultar plastica o sintética
a lavista del espectador, lo cual constitu-

ye un recurso metafdrico o, si se quiere,
de consistencia paraddjica. Cuando se
produce este efecto, se ha logrado uno
de los propdsitos considerados de an-
temano: la transformacién de la materia
procedente de un organismo vivo, pero
ademas en descomposicion, a través de
un proceso técnico y conceptual.

Finalmente, la pieza resulta una ten-
tativa por cuestionar el arte efimero,
porque “Meteorito” constituye la ges-
tacion en estado latente de una forma,
de una idea, de una posibilidad que se
vislumbra, en cuyos linderos sélo cabe
la imaginacién y, también, la ciencia fic-
cién. Un objeto que se concreta por me-
dio de materia considerada para el de-
secho, mas que para su reciclaje, o para
procesar una obra.



Valorando

Técnica: Talla directa en madera,

manzanas mordidas y happening

Material: Cedro rojo, eucalipto y
materia organica

Medidas: 84.5 cm x 80 cm x 64 cm
Ano: 1991

Dentro de la trayectoria como escultor,
“Valorando” es la primera pieza profe-
sional y la Ultima como alumno de la Es-
cuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP).
La materia ocupa, nuevamente, el lugar
central para su realizacién. La madera uti-
lizada formé parte de las reservas que
conserva la ENAP: proveniente de dife-
rentes partes de la Ciudad, donada, per-
teneciente a los troncos que en las zonas
arboladas y urbanizadas por diferentes
causas son retirados, los cuales al recu-

perarlos la universidad potencialmente

pueden utilizarse para el trabajo esculté-
rico, por ejemplo. De esta reserva tam-
bién provienen las maderas empleadas
en "Eslabon” y “Meteorito”.

En este caso se recurrié a uno de los
eucaliptos de la reserva, se trata de una
madera cuya intervencién no resulta
practica; sin embargo, esta condicién se
convirtié en uno de los propdsitos del
trabajo. Y fue la forma del tronco la que
permitid desarrollar la técnica que fue
empleada; es decir, cuando se cortaba
una de las rodajas de la madera, por
medio de una motosierra, al dar la vuel-
ta a la materia, se habia generado una
forma espiral. Aqui, nacieron la imagen
y la idea de “Valorando”. Sobre la
pieza/pedestal se reprodujo una
manzana, para la cual fue utiliza-

da madera de cedro rojo; esta man-

zana representa una
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fruta que ha sido mordida, y sélo se repro-
duce su centro, el mismo que contiene sus

semillas.

La parte superior de la pieza/pedestal con-
serva una apertura, en la cual fueron coloca-
dos los centros de manzanas también mor-
didas, en cuyo depdsito participaron los
espectadores de manera espontanea, con
ello se propicid un happening. Después de
que fue colocada la primera manzana ya
mordida, la gente se dispuso a contribuir
en esta suerte de performance.

“Valorando” se convertia, de manera in-
mediata, en una accién comunitaria que
dio cuenta del efecto causado entre los es-
pectadores por un objeto tridimensional,
asi como del happening. Hay que recordar
que una de las nociones del interpretante
de Peirce lo define, justo, como efecto, del

cual se participa en el momento mismo de

su exhibicion. La obra escultérica, se dirfa,
hace participes a los espectadores de un
proceso y de la vivencia, aunque dicha in-

tervencidn resulte sdlo del instante.

Durante la realizacion de la pieza ocurrié
el encuentro afortunado de, al menos, dos
elementos: el descubrimiento de las for-
mas propias de la madera al intervenirla y
el disfrute ludico que represento el trabajo.
En términos del procedimiento propuesto,
la ruta comprendié: La vivencia se dio du-
rante los hallazgos de las formas que emer-
gian de la madera cuando era cortada
con la motosierra; tanto la imagen como
la idea fueron generadas por las propie-
dades de |la materia, mientras el tema era
desarrollado al mismo tiempo, para crear
el objeto constituido por una pieza/pedes-
tal y la figura de la manzana mordida, una
representacion que permitié invitar a

un happening espontaneo, mediante la

137



138

instalacion de manzanas naturales que
eran tomadas por el publico asistente, y
luego de morderlas y consumirlas, estos
iban colocando la fruta en el intersticio
creado en el pedestal.

Aunadas a la argumentacion estén la re-
flexion y teoria, sobre las cuales puede
decirse que “Valorando” y el happening
que produjo, en cierto modo son una
aproximacion al llamado arte povera y
sus efectos:

“En estas “esculturas” la esencia
del material engendra la logica
del desarrollo de la obra que ha-
bréd que consumir en su presen-
tacion misma, y la creacién ya no
emanara de la idea sino de la ex-
perimentacion directa de lo real.
Los “productos” del arte povera

no se representan de una ma-

nera estilizada sino que se pre-
sentan en su caracter “practico”
inmediato, con el propdsito de
recuperar la realidad “primaria”
de la naturaleza y del hombre
también. Implican, pues, una uni-
dad nueva entre el arte y la vida,
tanto para el artista como para el

espectador”.”

El origen y procedencia de la maderay las
formas desatadas durante su intervencién,
asi como el uso de la materia orgénica, a
las que se recurrid, constituyen el nicleo
de la argumentacion, junto con el analisis
sobre el arte povera, cuando enfatiza que
el arte emerge de la “experimentacion di-
recta de lo real”.

93 Antoinette Le Normand-Romain, Anne Pingeot, Reinhold Hohl, et. al.,
Historia de un arte. La escultura. La aventura de la escultura moderna
en los siglos XIX y XX, Op. cit., p.278



4.1.2 Interpretacion/aplicacion del tridangulo
semidtico de Charles S. Peirce a la esculturas
“Gusano letrina Koto" *, "Gusano luna LA.JA.L" *,
“Viveros" *, "Proyecto i, "Moy", "La idea", "Tableta C.
H."y "De mente abierta” *.

Con el propdsito de hacer un contra-
punto en el desarrollo de la investiga-
cién, en este apartado se ofrece el ana-
lisis de la obra a partir de los elementos
que conforman la triada propuesta por
el propio Peirce; mientras que, en el an-
terior fueron perfiladas las nociones del
procedimiento experimental y en el que
consiste la propuesta presentada, luego
de la exploracién cuidadosa sobre el

* Veranero2 discurso semidtico peirceno.
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Proyecto |

Técnica: Ensamble, talla directa en
madera y esgrafiado

Material: Nogal, caoba y clavos
Medidas: 59 cm x 14.5 cm x 14.5 cm
Afo: 1999

SIGNO / REPRESENTAMEN

En esta pieza se parte de una idea de-
liberada, que consistié en realizar una
alcantarilla o coladera, en alusidn a una
persona que tenia a estos objetos como
tema de su trabajo y con quien se es-
tablecid una relacion sentimental, pero
habia terminado.

La vivencia se convirtid en un acto de
exorcismo creativo. Se contaba con la
materia: tablas de nogal, caoba y cla-
vos de cabeza de gota, los cuales fueron



utilizadas en ocasiones anteriores, para

otras piezas.

Las tablas fueron empleadas para crear
un pedestal y en su parte superior la al-
cantarilla; definitivamente no se buscd
replicar una coladera como existe en el
equipamiento urbano o de uso cotidiano
en una casa habitacién. El procedimiento
experimental de la talla en las maderas
fue el que permitid encontrar el objeto.

Sin embargo, deben considerarse un par
de observaciones: una alcantarilla con-
vencional y elaborada en madera sufre
una rapida descomposicién, porque el
agua que corre por la misma resulta en
un elemento abrasivo para esta materia
cuyo proceso de degradacién empieza
con un fenémeno natural: la madera se
hincha y pierde su forma original. De ahi
el sentido irénico de esta paradoja.
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OBJETO E INTERPRETANTE

Las tablas fueron ensambladas, luego
de un esgrafiado realizado por medio
de la talla directa sobre la materia. Fue
creado un pedestal en cuya clspide se
reproduce la coladera, la cual perma-
nece abierta mediante el sostén de un
barrote también de madera, en el in-
tersticio y sobre la alcantarilla se en-
sambla la réplica de un corazén huma-

no, el cual fue elaborado con caoba.

La reproduccién de este érgano cobra
el efecto de una aparicién, producto
de un sacrificio, acaso de un abando-
no o quizds de una ofrenda, empero,
en términos de una metéfora: todo
aquello que se deposita en una alcan-
tarilla tiene un destino incierto.

Mientras, la pieza esgrafiada que cu-
bre las funciones de un pedestal y en

la que se han incrustado algunos cla-
vos, obtiene las formas de una urna fu-
nebre y de una construccién arquitec-
tdnica, esto Ultimo se ofrece a través

de una oquedad o viaducto.

En dltima instancia, también el objeto
tridimensional puede ser leido como
un monumento, a partir de la dispo-
sicion de sus formas y del esgrafiado,
pero con un halo irreverente, acorde
con pautas culturales que asocian la
figura de una alcantarilla con un dep¢-
sito de materiales desechables.

Sobre el esgrafiado hay que anadir que
representa una suerte de escritura crip-
tica, mas que la incisidon de un dibujo, de
una forma o de una imagen. “Proyecto
i"” constituye una torre que culmina con
un objeto inverosimil e irreverente: una
tapa de coladera.



Eminentemente “Proyecto i” cobra un
sentido ludico, que rompe con los con-
vencionalismos, pero ademéas no fue
creado en el &mbito del arte conceptual,
concluyen en su realizacion diversas ten-

dencias del arte contemporaneo.

Debe enfatizarse, por otra parte, que
la aplicacion del modelo semidtico de
Peirce obedece a un sistema de signifi-
cacién, dentro del cual resulta vélida la
conexion entre objeto e interpretante,
que fue utilizada en esta oportunidad.






Técnica: Ensamble y esgrafiado

Material: Pino
Medidas: 129 cm x 37 cm x 15 cm
Ano: 2001

SIGNO/REPRESENTAMEN

De antemano, el tema fue elegido a partir de la unién de
dos érganos: cerebro y falo. Un falo cerebral cuyo poder
es representado mediante una ojiva, que en arquitectura
equivale a una "figura formada por dos arcos que se unen
por uno de sus extremos formando punta”#, pero que en la
panoplia bélica actual constituye “la parte delantera de un
proyectil, cuya seccidn longitudinal tiene esa forma. Tam-
bién nombrada cabeza de guerra, bélica o de combate,
forman parte de los proyectiles utilizados en conflictos mi-
litares, y se usan para destruir vehiculos o edificios”.?

§4 (Diccionario de uso del espaiol Maria Moliner, Editorial Gredos, Espafia, 1992)
95 Fuente de Internet: http://wapedia.mobi/es/Ojiva_(arma), consulta realizada en julio de 2010
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El pino empleado para la pieza es una de las maderas mas
comunes para ser utilizadas en la carpinteria, ya que de la
familia “Pinus” provienen una gran variedad de especies,

tales como el oyamel, el ocote y el abeto, entre otros.

Asi pues, mediante el uso del rauter fue creado el esgrafia-
do en las dos piezas, que al unirlas constituyen la figura de
una ojiva; el esgrafiado se basa en el dibujo de las circunvolu-
ciones de la masa cerebral.

Al igual que en el caso anterior, la idea es propiciada por una
vivencia: el influjo de uno de los profesores en la escuela cuya
presencia e instruccion resultaba ambivalente, por un lado,
el reconocimiento a su experiencia y conocimientos en la es-
cultura, pero por otro, el influjo arrollador de su labor acadé-
mica; es decir, la conjuncién de un talento seductor y de su
autoridad, empero el grado de este Ultimo rasgo implicaba
cierta sumisién y, en consecuencia, la anulacién de las iniciati-
vas personales, una de las vias que conducen a la destruccién.
Durante el periodo en que la libertad creativa se construye
no sélo a partir de emular al docente con capacidad, sino a
través de opciones personales e inquietudes que laten desde



las perspectivas que se abren durante el
aprendizaje o las que existen de manera
previa. La disyuntiva, entonces, ofrecia
dos opciones, declinar ante la presencia
de ese "“falo cerebral” o permitir el descu-

brimiento y también el error.

OBJETO E INTERPRETANTE

La imagen falica ha sido representada
por escultores en el pasado, dos casos
representativos son el propio Brancusi
con su “Narcisus Fountain”%, asi como
la serie de péjaros cuyas tallas son ver-
ticales, e incluso “Maiastra” (bronce y
marmol, 1910, 1912 y 1915) y “Princesa
X" (marmol, 1916), y Louis Bourgeois
(1911-2010), de quien a propdsito del
tema la critica especializada escribié:

66 Fuente de Narciso, yeso/plaster, 1910

"Louis Bourgeoisabandonden 1948
su Paris natal para emigrar a Nueva
York. Durante mucho tiempo consi-
guid escandalizar a un publico que,
sin embargo, se fue viciando cada
vez mas por sus figuras innegable-
mente falicas, agresivamente suge-
rentes, pero a menudo dotadas de
gracia y de sensualidad, sobre todo
cuando estan esculpidas en mar-
mol y no en madera, material mas
econdmico que Bourgeois habia

utilizado antes con frecuencia.”?”’

La cita anterior debe tomarse como tes-
timonio de uno de los efectos causa-
dos por la obra de la creadora francesa,
fallecida en el 2010; sin embargo, hay

puntos de vista que no necesariamente

.‘}7 Le Normand-Romain, Antoinette, Anne Pingeot, Reinhold Hohl, et.

al., Historia de un arte, Op. cit, p. 255
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se comparten, pero que finalmente en
el discurso semidtico constituyen par-
te de las lecturas que provoca la obra
de Bourgeois, de quien el libro de refe-
rencia ilustra con la pieza “Spring” (Pri-
mavera, 1946, 1948, 1983), realizada en
bronce con péatina blanca, misma que
Bourgeois reprodujo en diferentes mo-
mentos de su trayectoria.

Sobre la artista cabe afiadir uno de los
comentarios acerca de los detonantes y
procedimientos de su trabajo, que estan

relacionados con el anélisis semidtico

personales. Plenamente consciente
de esa dimensién de su obra, esta
sin embargo muy alejada de las re-
presentaciones literales que carac-
terizaban en especial al surrealismo
en su relacién con el inconsciente,
y en ese sentido abrié una via muy
vanguardista del arte contemporé-
neo. Sus esculturas monumentales
de arafas, construcciones oniri-
cas, son uno de los ejemplos mas

conocidos.”?

de "Moy":

“(En Nueva York) prosiguié el ca-
mino que habia iniciado en Paris y
llevé a cabo sus primeras exposi-
ciones, impregnando sus obras, en
especial esculturas, de esa vena psi-

quica, procedente de sus traumas

Respecto de “Fuente de Narciso” de
Brancusi, se trata de una obra que no se
basa en la reproduccion literal del mito
griego, pero que en efecto reproduce
un falo sobre el pedestal que habitual-
mente el escultor integraba a sus obras.

98 Fuente de Internet: http://www.foroxebar.com/viewtopic.
php?t=10642, consulta realizada en agosto de 2010



De las creaciones del escultor rumano
que conforman la impronta histérica y
cultural, y que constituyen una referen-
cia innegable para el andlisis discursivo
de "Moy", el historiador y analista Wer-

ner Hofmann apunta:

“("La princesa X")... es una expre-
sion de la energia félica, forma de
transiciéon entre el temprano tipo
del ave ("Maiastra”) y sus posterio-
res versiones en composicion neta-

mente vertical.

Sin detenerse en estas formas mix-
tas, que combinan lo humano con
lo divino, Brancusi va mas alld en
dos direcciones: el exterior, hacia el
cenit de la pureza de las formas, y

la interior, hacia la escondida inma-

las tallas en madera muestran las
huellas de una fatigosa labor arte-
sana, las obras en bronce y piedra
ofrecen a la mirada una inmaculada
perfeccién que no traiciona ningdn

esfuerzo. "%

Titulo: Princess X

Técnica: Bronce pulido

Dimensiones:

61,7 x40,5 x 22,2 cm

Autor: Constantin
Brancusi'®

nencia que Klee llamaba "el cora-

zén de la creacién”. Mientras que

. 99 Werner Hofman, La escultura del siglo XX, Op. cit., p.132

100 Fuente de Internet: http://beingsakin.wordpress.com/author/
beingsakin/page/13/. Consulta realizada en abril de 2011
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“Moy"” es una figura rotunda y directa, la talla en madera
habla de la condicién humana acerca de la destruccion que
entrafia un poder que se impone a través de la fuerza, y
no de la razén. Mediante la representacion simbdlica de un
potencial dafio, el objeto tridimensional se proyecta como
amenaza latente de una panoplia bélica en exhibicion.

En una de sus acepciones del poder, el fildsofo francés An-
dré Comte-Sponville dice:

"Ese es el secreto del poder: se ejerce incluso cuando no
actla; gobierna incluso cuando no manda. La simple po-
sibilidad de actuar (cuando es actuar sobre alguien) es ya

una accion. Poder mandar es ya mandar efectivamente.

Dos sentidos, por tanto: poder de, y poder sobre. La ac-
cién posible, o la dominacién real. Para distinguirlas, se
puede llamar a la primera potencia (potentia, en latin),
y conservar para la segunda el término de poder, en un
sentido estricto (potestas). Pero a condicién de no olvidar

que la potencia es primaria; la potestas no es més que



una potentia particular; el poder es sélo la potencia de un
hombre o de un grupo sobre otros hombres. El poder es
la potencia humana que se padece o, mas raramente, que
se ejerce. La potencia la compartimos con la naturaleza.

Sélo hay poder humano.”™"

Entre los efectos previsibles de “Moy”, la persuasién confi-
gura una de sus posibilidades, se trata de aquella "agresivi-
dad sugerente” de la que se hablaba en el caso de la obra
realizada por Bourgeois. En términos del anélisis discursivo
que propone la semidtica, la construcciéon de sentido en la
pieza —persuadir— radica uno de los propédsitos que ha-

cen posible la comunicacion, la interaccion.

101 André Compte-Sponville, Diccionario filosdfico, Editorial Paidds, Barcelona, 2005, p. 409

151






laidea

Técnica: Talla directa en madera, ensamble, esgrafiado

Material: Cedro blanco, encino, clavos (alcayatas)
Medidas: 125 cm x 65 cm x 55 cm
Ano: 2003

Las similitudes conceptuales en estas piezas, “La idea”,
“Tableta C.H” y “De mente abierta”, permiten un andlisis
compartido, pero cuyas diferencias son registradas en este
apartado. En estos casos debe resaltarse el impulso meta-
forico que late en su origen.

SIGNO/REPRESENTAMEN

Tres elementos formales son articulados en La idea: ensam-
blaje, esgrafiado y la talla directa en madera. En cuanto al
primero debe sefalarse que el ensamblaje en este caso in-
volucra la interaccién de dos piezas o cuerpos, que geomé-
tricamente refieren a un cubo y a una esfera, los cuales con-
forman una obra integral, y la aplicacién de los clavos en la
esfera, mas que representar un collage, se suma al proce-
so del ensamblaje.
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Hay que decir que el cubo (que también
juega el rol de soporte o pedestal) fue
realizado con las tablas de una mesa
en encino, del mobiliario de la Univer-
sidad Auténoma del Estado de México
(UAEM), la cual seria desechada.

Mientras, el esgrafiado es utilizado
como mecanismo conceptual, que par-
cialmente se concreta a partir del traba-
jo realizado por medio de la talla direc-

ta, tanto en el encino como en el cedro.

Esta técnica milenaria, el esgrafiado, se
asocié al trabajo pictérico y de cerdmica
(el término proviene del italiano sgraffia-
re-rascado; es decir, hacer incisiones o
rascar con una herramienta especial lla-
mada grafio), cuando se trata de tallas
directas en escultura es comun vincular-
la con las incisiones que implican ciertos

procedimientos de la talla.

En “La idea” fue utilizado el router, he-
rramienta conocida también como la
“maquina rebajadora” que permite des-
bastar, cortar o ahuecar la madera; asi
como realizar cortes y las incisiones del
esgrafiado, técnica que apela al dibu-
jo sobre la madera, con el propdsito de
generar una forma; esto es, las circun-
voluciones que conforman la masa del

cerebro humano.

Las incisiones o los esgrafiados son uni-
formes, y se repiten tanto en el cubo
como en la esfera, en esta ultima los cla-
vos han sido incrustados, pueden repre-
sentar una proteccion o una prolonga-

cién del cuerpo de dicha circunferencia.

El cedro es catalogado como: “arbol co-
nifero de gran altura, de tronco recto y
ramas horizontales, cuya madera es muy

compacta e incorruptible”; a su vez el



encino: “es un arbol cupulifero de hojas coridceas con los
bordes con puntas que pinchan, que da como frutos bello-
tas, que se emplean como pasto para ganado de cerda,
y son dulces y comestibles para las personas en algunas
variedades, la madera es dura y compacta”. %

La materia hace patente la naturaleza de su consistencia
“dura y compacta”, practicamente impenetrable o como
se ha dicho “incorruptible”.

Segun el estudio semidtico sobre la utilizacién de signos en
el teatro a los cuerpos geométricos de la esferay el cubo se
les atribuyen los siguientes significados:

"“Circulo/Esfera: Simboliza la perfeccién, homogeneidad,
ausencia de distincién o de division (...) El movimiento
circular es perfecto, inmutable, sin comienzo ni fin, ni va-
riaciones; lo que lo habilita para simbolizar el tiempo, que
se define como una sucesién continua e invariable de ins-

tantes idénticos unos a otros.

102 Maria Moliner, Diccionario de uso del espafiol, Editorial Gredos, Madrid, 1992
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Rectdngulo/Cuadrado/Cubo:  El
cuadrado: es una figura antidinami-
ca, anclada sobre sus cuatro costa-
dos; simboliza la detencién, el es-
tancamiento, solidificacién o inclu-
so la estabilizacion en la perfeccién.
Mientras que el movimiento facil es
circular, redondeado; la detencién
y la estabilidad se asocian con las
figuras angulosas y las lineas duras
y bruscas. El cuadrado es una de las
figuras geométricas mas frecuentes
y universalmente empleadas en el
lenguaje de los simbolos. Es uno
de los cuatros simbolos fundamen-
tales, con el centro, el circulo y la

cruz.

En tanto, el rectdngulo: Juega un
rol importante en la masoneria con
el nombre de cuadrado largo (...) se

liga generalmente a todos los pres-

tigios atribuidos a lo dorado y ta-
les rectdngulos, llamados también
“cuadrado sol”, evocan la relacion

entre la tierra y el cielo.”'%

Asi, estos significados, la perfeccidn, el
antidinamismo, el sol, etcétera, repre-
sentan algunos de los indicios que per-
miten realizar las inferencias y la decodi-

ficacién de la obra.

Respecto del cuerpo que conforma el
cubo, éste hace las veces de base o pe-
destal del ensamblaje, lo que remite a
una de las caracteristicas de la escultura
vanguardista, que en cierto modo re-
cuerda a los dadaistas y neodadaistas,
pero en la pieza con notables diferen-
cias.
.1‘03 Fuente de Internet: http://www.es.wikipedia.org/wiki/
Semiolog%c3%ad, http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Semi

olog%C3%ADagaction=edit&section=7, consulta realizada en abril
de 2010



OBJETO

“La idea” parte de varias paradojas;
por un lado, el desdoblamiento de las
circunvoluciones del cerebro y que fue-
ron esgrafiadas en la pieza, dicha masa
de manera natural es conservada y res-
guardada por el craneo en una configu-
racion practicamente circular; por otra
parte, las circunvoluciones son repre-
sentadas en dos cuerpos geométricos,
una esfera y un cubo, en este ultimo
aparecen esgrafiadas y en un orden li-
neal, que denota su reproduccion sin li-
mites mas que aquel en el que resultan
emplazadas, pero que sugiere un con-
tinente propicio para procrear nuevos
desdoblamientos; sin embargo, como
ya se apuntd, el cubo/cuadrado repre-
senta una figura “anti dinamica”. Tanto
en la esfera como en el cubo, no existe
un principio ni un fin para dicha forma
orgénica recreada en la pieza.

Segun estudios cientificos son las cir-
cunvoluciones y su profundidad dentro
del cerebro las propiedades que sefna-
lan la inteligencia, tanto en el género

humano como en los animales.

Asi, el ensamblaje exhibe una de las
fuentes de donde se originan las ideas,
las cuales son producto del pensamien-
to, que conforma percepciones y sen-
saciones. El entramado escultérico re-
sulta de una intencién lddica, un juego

formal y conceptual.

Formalmente, el cuerpo esférico encar-
na el continente del cerebro presenta-
do tal y como si se tratara de una tomo-
grafia tridimensional, en una pieza de
laboratorio para su estudio o diseccion,
empero en la representacion esférica
son incrustados un conjunto de clavos

que, en sentido alegérico, produce un
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sistema de impenetrabilidad, de res-
guardo. Este cuerpo puede interpretar-

se como un relieve estelar.

En tanto, la pieza/pedestal constituye
un cubo rectangular que prolongay da
continuidad el esgrafiado, mediante la
talla directa y los cortes realizados con
el rauter. El cubo conserva el par de
hendiduras de la mesa original cuya
madera fue utilizada para la pieza, a
través de tales dispositivos manuales,
se permite que el pedestal sea trans-
portable, a la manera de las mesas por-
tatiles; es decir, las ideas viajan a donde

la fuente que las genera se encuentre.

Uno de los soportes conceptuales de
La idea parte de la imaginacién, sobre
la cual el propio Peirce —a decir de Sara
F. Barrena— establecié nociones, que
ahora resultan propicias para hablar del

rol que juega este elemento en el desa-

rrollo procesual:

“La mente no sélo se moldea por la
experiencia exterior, por la influen-
cia del mundo sobre ella, sino tam-
bién por su propia accién interna
y, en particular por la accién de la
imaginacién. Peirce concede gran
importancia a la imaginacion, que,
en contra de visiones racionalistas
que la consideraban anérquica e
irracional, es para él una facultad
indisolublemente ligada a la razén.
Peirce llega a afirmar que todo ra-
ciocinio pasa por la imaginacion y
afirma que sin ella no llegariamos a

conocer la verdad. "%

.1.04 Sara F. Barrena, Los habitos y el crecimiento, Op. cit., p. 10



En otro aspecto, resalta que la talla di-
recta elaborada en maderas compactas,
facilitd las incisiones que forman parte
sustancial del objeto, el cual vuelve a la
nocién del oximoron pléastico, cuando
se dice que tanto el encino como el ce-
dro son materias impenetrables o “inco-
rruptibles”, ambas particularidades se
contraponen a la posibilidad del surgi-
miento de una idea, que requiere de la
apertura y de la percepcion del mundo
exterior.

En este contexto los clavos del ensam-
blaje contribuyen a crear y acentuar la
paradoja: o comportan destellos de luci-
dez para generar una idea, o son resguar-
dos que impiden la apertura: “;Cémo
habrian de existir ideas innatas o abso-
lutas? Eso equivaldria a un pensamiento
sin trabajo, es decir un pensamiento sin

pensamiento. Una idea que no es pen-

sada por nadie no es una idea, y no es

nada”.1%

Emerge de ambos cuerpos sélidos la im-
pronta inspirada por Brancusi y, en cierta
medida por Henri Moore, de este Gltimo
su trabajo desarrollado a partir de los t6-
tems; mientras que, del primero sobre-
salen sus resoluciones formales, espe-
cialmente de su trabajo en talla directa
de la madera, pero también el pulido en
méarmoles y otras materias. Brancusi de-
cia que: “La talla directa es el verdadero
camino hacia la escultura, pero también
el peor para aquellos que no saben an-
dar. Talla directa o indirecta, eso no quie-
re decir nada; lo que cuenta es la obra
hecha”.%

104 André Compte-Sponville, Diccionario filosdfico, Op. cit, p 263
106 Constantin Brancusi, Ediciones Poligrafa, Barcelona, 1997, p. 33
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El cuerpo/pedestal que forma parte de
la pieza escultdrica cobra diversos sen-
tidos que se proyectan también en el
imaginario del receptor. Es el detonante
de la expresion paraddjica mas clara en
el conjunto: jlas circunvoluciones del ce-
rebro pueden representarse en un cubo,
en la geometria rectangular que enmar-
caria los pensamientos y las sensaciones?
Ademas, dicho pedestal tiene la facultad
de convertir a la obra en un organismo
ubicuo, igual que ocurre con las ideas.

Méas que un propdsito ludico, la ironia
resulta el motor que articula al objeto/
escultura, puede interpretarse a tra-
vés de las asociaciones sugeridas por
el Dadaismo, entre cuyas piezas figura
“Rueda de bicicleta”, el ready-made
que Marcel Duchamp realiz6 en 1913. La
pieza representa el montaje de la hor-
quilla delantera de una bicicleta, junto
con su rueda, y colocada sobre un ban-

co: el emplazamiento del montaje esta

al revés.

La concepcion de “La idea” guarda
cierto paralelismo con la intencién del
ready-made dadaista;
sirva la alusién como
un medio para propo-
ner el contrapuntoyy las
correspondencias que
logran desprenderse a
través del ejercicio de

la semidtica.

Titulo: Ready-made

Medidad: Altura 125 cm.

, 64,5 cm didmetro

y 60,2 cm altura del taburete.'”
Museum of Modern Art.

Nueva York.

.1.07 Fuente de Internet: http://www.yoelmagazine.com/2008_08_01_
archive.html consulta realizada en abril de 2011



INTERPRETANTE

La Filosofia cuenta con un amplio reservorio acerca de la
nocion de una idea, igual que en la narrativa y la poesia;
en esta pieza, las inferencias desembocan en innumerables
posibilidades, que son propiciadas en buena medida por la
resolucion formal de la obra.

Mientras, en términos conceptuales, tanto las paradojas
como las metéforas, que motivaron su realizacién, juegan
también un papel importante, sobre todo en lo que toca a
la lectura/decodificacién de “La idea.”

Por el camino de las paradojas —en la pieza, la presencia
de éstas resulta evidente — y siguiendo a Wenceslao Cas-
tanares, se piensa que se ha enfatizado la transformacion
de la realidad mediante la accion “que los sistemas de
mediacion simbdlica llevan a cabo”; sin embargo, también
debe tomarse en cuenta “la capacidad de la realidad para

determinar nuestras representaciones”.'®

108 Fuente de Internet: Wenceslao Castanares, La semidtica de C. S. Peirce y la tradicidn Iégica,
Op. cit., p.6, consulta realizada en abril de 2010
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Asipues, en “Laidea” se pone de mani-
fiesto la interaccién que existe entre los
tres elementos de la propuesta peircea-
na, los efectos que habran de producirse
en el interpretante tienen que ver con la
concepcién cultural y socialmente gene-
ralizada sobre las funciones del cerebro,
en este caso la produccién de las ideas.
Signo y objeto contribuiran a perfilar el
sentido irdnico planteado en la pieza,
a manera de paradojas. La realidad re-
presenta, entonces, el contrapunto, que
canaliza los efectos a los que esté aso-
ciado el sentido de "La idea”.



Técnica: Ensamble, esgrafiado, talla directa
en madera, incrustacion

Material: Fresno, chips de tarjetas telefénicas
Medidas: 23 cm x 70 cm x 180 cm
Ano: 2002
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representar un sistema de sefalizacion azaroso o como ya
se ha mencionado: se trata de un elemento contempora-

neo, que sugiere la nocién de la memoria.

El laberinto es una figura recurrente en el trabajo que he
realizado; sin embargo, no puede perderse de vista su im-
portancia simbdlica en las artes; en la creacién literaria, por
ejemplo, ya se habia sefalado la presencia del laberinto
en la obra de Jorge Luis Borges, y en “Tableta C. H.” se
retoma este valor simbdlico y sus repercusiones en las artes

visuales.

Sobre el particular el filésofo Friedrich Nietzsche (1844-
1900) escribid: “Si quisiéramos ensayar una arquitectura
sobre el patrén de nuestra alma (somos demasiado cobar-
des para ello), el laberinto seria nuestro arquetipo”. %

Extravio y memoria constituyen los elementos que apare-

cen en la pieza, los cuales son referencia del detonante,

109 Fuente de Internet: http://www.escuelafreudiana-arg.org/jornadas_oscar_masotta_2009/diferentes_
imagenes_de_laberintos, consulta realizada en junio de 2010



de las motivaciones que perfilaron el
origen de “Tableta C. H."”

OBJETO

La base o tabla en fresno del objeto tri-
dimensional representa una suerte de
juego, con un solo dado en forma de
esfera, cuya textura apela al paso del
tiempo, a una antigualla de un tablero
ludico del que se desconocen las reglas
del juego, empero la incrustacion de los
chips de las tarjetas telefénicas apare-
cen ya como sefalizaciones del propio
azar. La tableta es una puerta, quiza
abandonada, pero que esta dispuesta
para ingresar al laberinto trazado en la
superficie mediante un esgrafiado vy la
talla directa en el fresno.

Un tablero antiguo dispuesto para el
juego, en el que la entrada esté abierta,
asi se infiere del propio objeto. La esfe-

ra puede viajar por la tableta, recorrerla,
sin embargo, no existe mecanismo algu-

no que facilite su salida.

La tableta resulta en una encrucijada de
metaforas, paradojas, fabulacién y mito-
logia, por supuesto, el objeto da cuenta
de tales posibilidades o indicios.

INTERPRETANTE

Como en la narracién mitoldgica de
Ariadna, Teseo y el minotauro — mons-
truo con cabeza de toro y cuerpo de
hombre — la existencia de un laberinto
escultérico da cabida a la fabulacién, de
cuyas opciones cabe el poema de Jorge
Luis Borges “El hilo de la fabula”:

"...Las cosas ocurrieron asi. Teseo
no podia saber que del otro lado

del laberinto estaba el otro labe-
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rinto, el de tiempo, y que en algin

lugar prefijado estaba Medea.

El hilo se ha perdido; el laberinto
se ha perdido también. Ahora ni
siquiera sabemos si nos rodea un
laberinto, un secreto cosmos, o
un caos azaroso. Nuestro hermoso
deber es imaginar que hay un labe-
rinto y un hilo. Nunca daremos con
el hilo; acaso lo encontramos y lo
perdemos en un acto de fe, en una
cadencia, en el ensuefio, en las pa-
labras que se llaman filosofia o en

la mera y sencilla felicidad.”"°

La conjuncién de una textura afiosa en
el fresno y la incrustacién de elementos
contemporaneos, como los chips, pro-
duce un efecto paraddjico, que habra

.1.10 Jorge Luis Borges, Los conjurados, Editorial Alianza,
México, 1986, p. 61

de resolverse a través de las inexisten-
tes reglas del juego en el tablero, y de
la presencia de la propia esfera; es de-
cir, la lectura de la pieza en buena me-

dida la define la figura del laberinto.

En términos personales, de la expe-
riencia que motiva a la “Tableta C.H.”,
ésta refiere al laberinto emocional que
provoca el fin de una relacién amorosa,
pero la de su huella parece imborrable;
de ahi que las circunvoluciones cerebra-
les esgrafiadas en la tableta, junto con
la esfera, asi como la presencia aleato-
ria de los chips, hablan de la memoria,
y de un futuro sentimental incierto. Em-
pero, el juego y la resolucién ludica en
la pieza dan cabida a inferencias por
parte del espectador, imbuidas por la
representacion simbdlica de la figura la-
berintica.



4.1.3 Propuesta experimental basada en el tridngulo semiético
de Charles S. Peirce y su aplicacién en el modelo empleado
para la interpretacion de las esculturas: "3 Mujeres”, “Boca
arriba” *, "Corazén fuerte” * y “Comando esperma”.

Las piezas que a continuacion se presenta fueron agrupa-
das en este apartado de acuerdo a su composicién, por ser

ahuecadas y considerar un espacio interno en sus cuerpos.
Los elementos que estan presentes en la propuesta son:

Vivencia -Imagen -ldea
Tema-Objeto-Argumento

Concepto -Materia -Tiempo/Espacio
Reflexion-Relato -Teoria

Como en el propio sistema de significacion peirceano, la
interacciéon es el comidn denominador entre cada uno de

 eranexo 2 los elementos; esto es, cada uno de ellos interpela a los
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demas, en algunos casos las propieda-
des de uno refieren a los del otro, para
desencadenar nuevas relaciones, o
comprometerlas. Se trata del funciona-
miento de una estructura que sustenta

un conocimiento:

que mantienen un continuo inter-
cambio de materia/energia/infor-
macién con el ambiente. La Teoria
de Sistemas permite reconceptuar

los fendmenos dentro de un enfo-

“La Teoria General de Sistemas
(TGS) surgid con los trabajos del
aleméan Ludwig von Bertanlaffly, pu-
blicados entre 1950 y 1968. La TGS
no busca solucionar problemas o
intentar soluciones practicas, pero
si producir teorias y formulaciones
conceptuales que pueden crear
condiciones de aplicacion en la
realidad empirica (...) Las funciones
de un sistema dependen de su es-
tructura (...) Los sistemas vivos sean
individuos u organizaciones, son

analizados como sistemas abiertos

que global, para integrar asuntos
que son, en la mayoria de las veces
de naturaleza completamente dife-

rente.” "

La forma en que opera la propuesta
guarda una relacién intima con las no-
ciones generales del sistema de signifi-
cacién y, por supuesto, con la semidtica
peircena. Con estas bases metodolégi-
cas, se abunda en el siguiente anilisis,
que fue introducido en el primer aparta-
do de este capitulo.

111 Fuente de Internet: http:www.monografias.com/trabajos11/teosis/
teosis.shtml, consulta realizada en agosto de 2010



3 Mujeres

Técnica: Torneado, ensamble

Material: Madera platanillo

Medidas: 35cm x 60 cm x 60cm
Ano: 2002

VIVENCIA-IMAGEN-IDEA

Las mujeres son: madre, mujer e hija, en este Ultimo caso
se trata de una posibilidad, ademés, falta la imagen de la
hermana, cuya ausencia en esta ocasion motivé otra de las

piezas.

Se trata de tres figuras femeninas que deben aparecer
como seres emblematicos, pero diferentes por la relacién
que marca cada una de ellas durante las etapas fundamen-
tales en el desarrollo vital: el regazo y seno materno, la re-
lacion amorosa y la procreacién. Sin embargo, las tres, en
su momento, cumplen o cumplirédn estas mismas funciones
acorde con patrones socioculturales y segun la idiosincra-
sia judeocristiana.
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Su presencia fue propuesta dentro de la unidad; es decir,
crear en una sola forma la integraciéon de las figuras en
quienes se reconoce un fuerte influjo, tanto en los ambi-
tos emocional y sentimental como el profesional. Asi pues,

confluyen experiencia/vivencia, con la imagen y la idea.

TEMA-OBJETO-ARGUMENTO

El tema femenino ha sido reiterado, y en este caso, podria
decirse que la pieza “3 Mujeres” forma parte de un gineceo
escultérico, con temas y tratamiento formal y conceptual
distinto, pero motivado por la relacién humana establecida
con ellas.

La pieza se realiza a partir de una idea comun en las tres
figuras, la presencia del seno o regazo femenino, que es
definido como: “Hueco. Concavidad que forma una cosa
curva” y, en sentido figurado, “representa regazo, amparo,
refugio”"2. Aqui, la madera fue ahuecada mediante el uso
de un torno, y luego ensamblada, en conjunto representa
un codo. No obstante, la manera en que se coloca la pieza,

112 Pequenio Larousse ilustrado, Editorial Larousse, México, 2006
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cadaunade lasfiguras adquiere una forma
diferente, es el emplazamiento espacial el
que les otorga una dimension diferente, a
pesar de que, en efecto, se trata de una
sola figura dividida en tres cuerpos.

En este sentido, no puede desligarse
el juego linglistico que genera la herra-
mienta utilizada para la realizacion, con las
formas que adquiere el objeto; es decir,
en determinada posicién, la pieza se tor-
na en una figura eminentemente sexual
(relacién con una mujer), en otro emplaza-
miento se torna en el soporte de la triada
(seno materno) y en una tercera posicién
representa el equilibrio de las tres figuras,
que puede interpretarse como un efecto
de la solidaridad femenina.

CONCEPTO-REFLEXION-TEORIA
Hay un patrén cultural judeocristiano que
es asumido en el formato conceptual de

la pieza, pero de antemano no se trata
de la trinidad en su acepcién religiosa o
filosdfica, sino de tres figuras unidas en
términos plasticos, mediante una reso-
lucién en la que cada una de ellas for-
ma su propio hueco; es decir, contiene
su propio regazo, este no es comparti-
do, de tal suerte que el trio puede dis-
tinguirse en la unidad. Empero, cabe la
posibilidad de inferir a la mencionada
trinidad, especialmente cuando se ape-
la al significado de un tropo:

"Tropo es una figura de estilo o de
l6gica: jugar con las palabras o las
ideas. jCualquier figura de estilo
es un tropo? No. El tropo juega
con el sentido de las palabras mas
que con su lugar o disposicién: es
una figura semantica. Por ejemplo

la metafora y la metonimia son tro-



pos (...) En filosofia, el término se
toma en un sentido l6égico mas que
retérico. El tropo es un tipo de ar-
gumento (juega con las ideas, no
con las palabras), como una figura
del pensamiento, como un razona-

miento para armar.”®

En la pieza hay un sentido tacito de jue-
go; sin embargo, como se decia acerca
de la obra de Bourgeois, “3 Mujeres”
estd "muy alejada de las representacio-
nes literales que caracterizaban en es-
pecial al surrealismo en su relaciéon con

el inconsciente”.

Las posibilidades de la naturaleza del
platanillo (4rbol endémico de Colom-
bia) permitieron trabajar con el torno;
de ahi que, tanto el procedimiento for-

13 Op.cit., André Compte-Sponville, Diccionario filoséfico, p.
531

mal como el conceptual, también con-
tribuyeron a la unidad en el objeto.
Debe insistirse en las cualidades de la
materia, la que finalmente se toma en
cuenta para encontrar los caminos y las
alternativas de las formas en que habra
de convertirse la pieza.

Resulta inobjetable en esta pieza el in-
flujo contundente de la obra “Torso de
muchacho”, realizada por Brancusi, en
nogal:

Brancusi, Torso of a
Young Man 1917/The
Philadelphia Museum

of Art'™

.1.14 Fuente de Internet: http://www.ancientworlds.net/aw/Article/803632,
consulta realizada en agosto de 2010
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Sin embargo, el recurso de la técnica para la realizacion
de 3 Mujeres marca una diferencia sustancial, acaso en la
solucién formal resulta innegable dicha inspiracién, pero la
concepcidn y el proceso de trabajo son los elementos a los
que se ha dado prioridad.



Comando esperma

Técnica: Talla directa en madera, esgrafiado, incrustacion

Material: Fresno, chips de tarjetas telefonicas
Medidas: 65cm x 131cm x 65cm
Ano: 2004

VIVENCIA-IMAGEN-IDEA

Inscritas en el terreno de lo anecddtico, las experiencias
personales constituyen la materia prima cuyo significado
puede transformarse en las ideas/objetos que habran de
proyectarse hacia el otro, con el propdsito de socializar-
las o compartirlas, convertirlas en hechos que pueden
comunicarse, con base en una produccién plastica y es-

cultérica.

En este caso se trata de un accidente. El rompimiento de
un conddén durante una relacién sexual, con una mujer
con quien deseaba establecer una relacién sentimental.
El incidente tuvo varias consecuencias, en primer lugar lo

emocional; es decir, el primer sentimiento fue de frustra-
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cién y, por supuesto, los riesgos, tanto
de la procreacién no deseada como la
posibilidad de la transmisién de una en-
fermedad sexual.

La vivencia genera el motivo de la pieza,
la cual se realiza en términos formales y
conceptuales mediante la talla directa
de la madera y el esgrafiado, asi como
la incrustacién de chips de tarjetas tele-

fonicas.

TEMA-OBJETO-ARGUMENTO

La idea fue realizar un conddn o pre-
servativo en madera ya desenrollado y
erecto, en cuya superficie son esgrafia-
dos decenas de espermatozoidesy en la
punta o cabeza de los mismos se incrus-
taron los chips de tarjetas telefénicas,
éstas representan el cédigo informativo,
una referencia del mismo que de mane-

ra natural es portador el esperma. Sobre

el conddn existe informacion profusa en
Internet, de la cual se reproduce una de
ellas:

"Un conddn es una funda fina y
eléstica para cubrir el pene duran-
te el coito, a fin de evitar la fecun-
dacién - actuando como método
anticonceptivo — y el posible con-
tagio de enfermedades de trans-
mision sexual (...) El preservativo
masculino posee un espacio en el
extremo cerrado llamado depdsito,
disefiado para contener el semen.
Sus medidas varian de 16 a 22 cm
de longitud y de 3.5 a 6.4 cm de
didmetro. La medida estdndar de
un preservativo es de 188 mm de
largo, 52 mm de ancho nominal y
entre 0.06 y 0.07 mm de grosor (...)
El preservativo ha sido usado des-

de tiempos antiguos para prevenir



"enfermedades venéreas” (como se les conocia antes, en
honor a Venus, diosa del Amor), al igual que como méto-
do anticonceptivo (...) En Egipto, al menos desde 1000 a.

C. se utilizaban fundas de tela sobre el pene.

Generalmente los términos “preservativo”, “conddn” y
7 .| £ . " s
profilactico” se usan de manera formal (...) En cada pais
se usan los términos genéricos y también algunos otros
de uso coloquial o vulgar para denominar el preserva-
tivo: México-conddn, gorrito, mascara, casco, globo o

globito.”"®

En términos plasticos se determiné la resolucion de la pie-
za; empero, el nombre alude a una de las acepciones de la
palabra comando, que significa: “Mando militar. En la gue-
rra Ultima misidn peligrosa en territorio enemigo, encarga-
da a un grupo de hombres escogidos”;"¢ en todo caso, co-
mando refiere a una de las expresiones coloquiales con las

que en el pais se habla del condén: “casco”.

.115 Fuente de Internet: http://es.wikipedia.org/wiki/Preservativo, consulta realizada en agosto de 2010
116 Diccionario de uso del espaiiol Maria Moliner, Editorial Gredos, Espaiia, 1992
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La reproduccién del condén ha sido
tema de otros artistas plasticos y visua-
les, asi como elemento de performan-
ces para reivindicar la batalla contra el
sindrome de inmunodeficiencia adqui-
rida (Sida), del que aqui se incluye una

imagen:

Un preservativo de 69 metros de altura fue puesto al obelisco
portefio de la ciudad de Buenos Aires en el 2005 para
conmemorar el dia internacional de lucha contra el sida.””

.1.17 Fuente de Internet. Ibidem

“Comando esperma” refiere a un obje-
to hueco y su forma se logré mediante
la talla directa y el uso de un disco para
cortar el fresno, a diferencia de esta
imagen cuyo empaquetado apela a un
icono argentino — realizado a la manera
de las instalaciones de Christo Javacheff
(1935), de origen bulgaro y nacionaliza-
do estadounidense— en este trabajo, el
objeto posee la carga absoluta del signo
y del tema propuesto, una construccién
irbnica de la misma batalla: la anticon-
cepcién y la prevencién de enfermeda-
des de transmisién sexual, pero también

a través de un mensaje persuasivo.

CONCEPTO-REFLEXION-TEORIA

La campafia medidtica sobre el uso
preventivo del conddn para evitar las
enfermedades de transmision sexual y
los embarazos no deseados, desde su
aparicion contd con la oposicion de los



sectores mas conservadores de la sociedad, ademas de
gue no estuvo acompanada de otra campana a favor de la

educacion sexual.

La pieza resulta amenazante pero atractiva y curiosa, ele-
mentos presentes en su desarrollo conceptual; mientras
los espermatozoides esgrafiados navegan sobre una su-
perficie de color azul oscuro, que se obtuvo a través de
una patina de 6xido de fierro (clavos oxidados en vina-
gre), aquellos que alcanzan la cumbre se transforman en
chips de tarjetas telefénicas, poseedoras de una memoria
“innata”, pero vencidas al llegar a la cuspide del preser-
vativo. No obstante, en esa torre protectora, aparece una
pequena fisura, mas potente aun que el mismo dispositi-
vo profilactico.

“Comando esperma” no forma parte de campana ni cru-
zada alguna, ciertamente su valor es simbdlico, hace evi-
dente el factor vulnerable de este método profilactico un
medio con un porcentaje minimo de error. Sin embargo, su
existencia y promocién en el terreno de la salud publica ha
modificado los usos y costumbres de la sociedad, con el
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propdsito de combatir y atenuar la propagaciéon de enfer-
medades de transmision sexual.

Conceptualmente la pieza toma en cuenta las técnicas de
la talla directa hasta lograr una superficie lisa, y del esgra-
fiado que anuncia la irrupciéon de organismos reales, que

pueden palparse, a través del tacto.



VI.1.4 Propuesta experimental basada en el tridngulo
semiotico de Charles S. Peirce y su aplicacion en el modelo
empleado para la interpretacion de las esculturas: “Teos I" *,

"Huevos” *y "Teos II".

Teos ||

Técnica: Talla directa, esgrafiado, in-

crustacion, brunido

Material: Fresno, pino, encino y vinil
metalizado

Medidas: 95 cm x 100 cm x 100 cm
Conjunto: Seis piezas

Aro: 2006

VIVENCIA-IMAGEN-IDEA
En el museo Universum por encargo fue

K eranexo 2 realizada la pieza, con el propédsito de
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participar en la exposicién “La ciencia en Teotihuacan”. Ya
se contaba con el antecedente de Teos I, creacion esculto-
rica que, como ya se explico habia partido de un fin similar,
pero con una tematica concreta: abordar el tema de la en-
docronologia.

Dicha experiencia detond, practicamente, el desarrollo del
trabajo que aqui se presentaba, dar continuidad a una idea
original como el método empleado para medir el paso del
tiempo, a través de la observacién de fendmenos natura-
les, en este caso el meticuloso seguimiento de las trans-
formaciones en la corteza de un arbol, que realizaban las

civilizaciones originarias.

Laimagen del conjunto escultérico, pero también laidea en
la que sustentaria la propuesta, fue generada por la capa-
cidad y tenacidad observadora en estos pueblos, la misma
que garantizaba sus medios de subsistencia cotidiana.

En el anecdotario de “Teos II” debe registrarse que la ex-
posicion formaria parte del intercambio de Universum con

otras instituciones internacionales, a fin de que “La ciencia



en Teotihuacan” también fuera exhibida en el Museo Eure-
ka de Finlandia; empero, la muestra que habia viajado al
estado de Oaxaca sufria de los embates del paro ocasio-
nado por la Asamblea Popular de los Pueblos de Oaxaca
(APPO), quienes mantuvieron cerradas las instalaciones
donde era exhibida la muestra, esta movilizacién no sdlo
provocd una crisis social en la entidad, sino trastornos
administrativos que impedian el acceso a la muestra y su
envio ya comprometido al foro finlandés. Una de las op-
ciones para remediar dicho impedimento, consistié en la
reelaboracion de “Teos Il”, ello significd para la propues-
ta un nuevo planteamiento, la elaboracién de un reloj de
arena, que ocuparia un lugar central dentro del conjunto,
integrado por seis piezas.

TEMA-OBJETO-ARGUMENTO

El tiempo y sus representaciones, tanto simbdlicas como
materiales, fueron las pautas para la creacién del conjunto
escultdrico; es decir, la combinacién entre testimonios que
tuvieron un uso practico en el pasado y medios que tam-
bién permiten su medicion, pero que conllevan un analisis

o reflexion.
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Las seis piezas remiten a objetos de indole prehispéanica,
asociados a instrumentos musicales y de uso litdrgico, en-
tre los cuales deben mencionarse los pebeteros, teponaztli

y huehuetl, estos Ultimos de percusion.

Teponaztli'®

118 Fuente de Internet: http://www.mexicanartdealing.com/apps/photos/photo?photoid=29725962.
Consulta realizada en agosto de 2010
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Huhuéteotl 17

Acorde con la Universidad Veracruzana:
“Aunque existen vestigios de que en el

119 Fuente de Internet: http://www.uv.mx/popularte/esp/scriptphp.
php?sid=524, consulta realizada en agosto de 2010.

México prehispanico existia una gran
variedad de instrumentos no se conoce
el nombre ni el uso de muchos de ellos.
Actualmente se pueden identificar algu-
nos que han sobrevivido, como tambo-
res y silbatos”. 1®

En el centro de la instalacion esta dis-
puesta una reinterpretacion de un reloj
de arena, el cual remite a un pebetero,
realizado también en madera, con in-
crustaciones que reproducen una serie
de espermatozoides esgrafiados y en
cuya cabeza fue incrustado un elemento
adicional: el vinil, los espermatozoides
trazan la trayectoria de un descenso.

En la cima de la pieza fue creado un

cuerpo geométrico ovalado, que repre-
senta uno de los cortes de la madera;

.1.20 Fuente de Internet: Ibidem, consulta realizada en agosto de 2010
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esto es, los anillos de crecimiento en la
materia que eran utilizados para la me-
dicién del tiempo, con el propdsito de
enfatizar la propuesta original motivada
por la endocronologia, esta simbologia
es reiterada en el resto de las piezas,
aunque no se puntualiza como en la es-

cultura central.

Las circunvoluciones del cerebro vuel-
ven a estar presentes, mediante el es-
grafiado en uno de los cuerpos cilindri-
cos, acaso el de mayor contraste en el
conjunto, pero que evoca laimportancia
de la memoria, en su doble sentido: el
histérico y el temporal en la vida coti-
diana, amén de su trascendencia en el

ser humano.

A diferencia del conjunto escultérico de
“Teos |”, en esta ocasion las piezas no
hablan del pasado arqueoldgico, sino

de la dimensién del tiempo como un
hecho eminentemente humano, que es
el propdsito de las piezas escultéricas
de “Teos II"”, alrededor si, de la fusidn
cultural que, a pesar de constituir una
reminiscencia de objetos del pasado,
son apreciadas como hechos contem-
poréneos, en los que la experimenta-

cién formal resulta evidente.

CONCEPTO-REFLEXION-TEORIA

La nocidén del tiempo que prevalece en
el conjunto escultdrico resultd un juego
de paradojas, entre la evolucién cientifica
de la civilizacion teotihuacanay su floreci-
miento como organizacion teocratica, ya
el significado de su nombre en nahuatl lo
anuncia, asi como el desarrollo urbanisti-

co que alcanzé en su momento.

En esta intencion ladica la representa-

cidon fue concebida, ademés, como un



complejo politeista, seis altares para un
devocionario pagano, con la memoria

en el eje central del trabajo escultdrico.

Durante el desarrollo procesual la idea
del poliptico fue deliberada, con el pro-
posito de crear una instalacién alrededor
de una figura o personaje protagdnico,
el reloj de arena construido en cedro
blanco, un objeto de multiples lecturas,
porque en lugar del polvo que cae para
marcar el transcurso del tiempo hay una
lluvia de espermatozoides, los cuales

también juegan un papel cronométrico.

Las piezas son torres, que lo mismo evo-
can a un templo, una colmena o un silo
que emerge hacia la superficie, todos
ellos vinculados a construcciones arqui-
tecténicas atemporales, pero elabora-
das en virtud de las propiedades de la

madera.
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VI.1.5 Propuesta experimental basada en el tridngulo
semiotico de Charles S. Peirce y su aplicacion en el modelo
empleado para la interpretacion de las esculturas: “Dios no

juega alos dados”y "ADN" *.

LAS PIEZAS CONTENIDAS EN ESTE APARTADO TIENEN
MOVIMIENTO REAL PROPORCIONADO POR MOTORES QUE
LAS ACTIVAN.

Dios no juega a los dados

Técnica: Talla directa, esgrafiado, ensamble

Material: Platanillo, pino, sensor
Medidas: 154cm x 66cm x 58.5cm
* Ver anexo 2 Afo: 2005
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VIVENCIA-IMAGEN-IDEA

Literalmente la pieza surgié de entre los
deshechos. Anecddticamente, en las in-
cursiones de "pepenador” esponténeo,
fue recuperado de un bote de basura un
cubo realizado en pino y confor-

mado por otros cubos mas
pequefnos, también en

madera y unidos por una

serie de resortes. Este

objeto habia sido inha-

bilitado y desechado.

Cuidadosamente
fue observado que
uso podria darsele
para el trabajo en
proceso. Al explo-
rarlo se reconocié
que su transforma-
cién era viable, a

través de dos me-

dios fundamentalmente: la restauracion
de la epidermis del conjunto de cubos
que integraban al objeto original y la in-
corporacién de una nueva pieza.

Luego de la realizacién de escultu-
ras como “La idea”, "Tableta
CH.” y "De mente abier-
ta”, fueron tomadas las
similitudes del cubo con
dichos trabajos, y se re-
conocid que el nuevo
elemento que inte-
graria seria una es-
fera esgrafiada, la
representacion  de
una masa cerebral y
el esgrafiado de sus
circunvoluciones,
que vya formaban
parte de la expe-

riencia referida.



Debe senalarse que “Dios no juega a los dados” tuvo
como origen, ademas, la conmemoracién de los 200 anos
de la Fisica Moderna, lo cual hacia propicia la invocacién
de una de las personalidades centrales de dicha ciencia:
Albert Einstein (1879-1955).

TEMA-OBJETO-ARGUMENTO

Bajo el influjo del ambiente que propicia Universum cuyo
entorno son las actividades de divulgacion de la ciencia, asi
como de una cultura imbuida por ese ambiente cientifico, un
recinto en el que predominan los objetos interactivos en las
exposiciones, donde laboraba y desarrollé la pieza, el primer
impulso fue desatar justo un objeto interactivo, lo que propi-
ci6 una colaboracion multidisciplinaria, al involucrar la coope-

racion de un ingeniero mecanico y otro en electronica.

Se contaba con una “caja” de cubos unidos por resortes.
Este molde formal fue aprovechado para generar dos ma-
sas cerebrales: la caja fue esgrafiada a partir del dibujo de
las circunvoluciones cerebrales para la que se realizd una
esfera con el mismo esgrafiado y que estaria en la superfi-

cie de la misma.
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Los dos cuerpos fueron colocados sobre
una mesa. El trabajo de los ingenieros
consistié en adaptar un sensor electro-
nico al ensamblaje, el cual se activaria
ante la presencia humana, sélo durante
15 segundos, luego volvia a su estado
original hasta que la presencia de otra
persona motivara la reaccién electro-
nica, dicho sensor propiciaria el movi-
miento de la esfera, a través de los re-
sortes articulados en el cubo.

Se habia generado una pieza interactiva,
en cuyo origen el espectador desconocia
la fuente que propiciaba dicho dinamis-
mo, el sensor permanecia oculté ante el
azoro del visitante que era participe de
un fendmeno fisico, de ahi el nombre de
un objeto multidisciplinario: “Dios no
juega a los dados”; empero debe reco-
nocerse que el origen del objeto habia

sido una intervencién escultdrica.

CONCEPTO-REFLEXION-TEORIA

. Qué provocaba el movimiento espon-
taneo de dos masas cerebrales, aparen-
temente inconexas, pero formalmente
vinculadas? Para el espectador era des-
conocido el factor que entraba en juego
para generar una trepidacion momenta-
nea lograda sélo a partir de su cercania
al objeto. jAcaso seria el azar?

La respuesta a estas simples preguntas
detonaron el engranaje conceptual de
“Dios no juega a los dados”. El dicho
de Albert Einstein habia ganado cele-
bridad cuando su declaracién ocupaba
las primeras planas de la prensa interna-
cional, Einstein ya habia sido galardona-
do con el Premio Nobel en Fisica, jqué
significado tenian estas palabras?

"En 1921 Einstein recibié el premio

Nobel de Fisica, sobre todo por su



trabajo sobre el efecto fotoeléctri-
co, que demostré que la luz no se
desplaza en una corriente continua
sino en “paquetes de ondas” se-
parados llamados fotones. Einstein
decidié divulgar su obra, dedicé al-
gunos anos a viajar por el mundo y,
como él decia, "a silbar mi melodia
de la relatividad”. Ocup? los enca-
bezados de los periédicos al afirmar
que “Dios no juega a los dados con
el universo”, forma extravagante
de decir que existen sistemas que
rigen el mundo material, pero hay

que descubrirlo”.”?!

Se comenta que el dicho de Einstein
apelaba a la inexistencia de la suerte, e
incluso fuentes cibernéticas adjudican el
origen de esta idea a la corresponden-

121 Fuente de Internet: http://www.selecciones.com/acercade/art.
php?id=1006, consulta realizada en agosto de 2010

cia que sostenia el fisico aleman con sus

colegas:

“Albert Einstein, en carta a Max
Born (1926): Usted cree en un Dios
que juega a los dados, y yo en un
orden y una ley completos en un
mundo que existe objetivamente,
y que yo, en una forma altamente
especulativa, intento capturar... ni
siquiera el gran éxito inicial de la
teoria cuantica me hace creer en el
juego de dados fundamental, adn
cuando estoy advertido que sus
colegas mas jovenes lo interpre-
tan como una consecuencia de la

senilidad.” 2

En la obra estan asociadas dos propues-
tas complementarias, por un lado el su-

122 Fuente de Internet: http://guapacho.blogspot.com/2006/01/dios-no-
juega-los-dados.html, consulta realizada en agosto de 2010
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puesto azar del que eran participes los
espectadores al aproximarse a la pieza
en exhibiciéon cuyo origen de su movi-
miento parecia desconocido, lo que
daba pauta a la especulacion en el ob-
servador, y por otro lado, la resolucién
en la pieza, para la que de antemano
se habia creado un sistema operativo
oculto, mecanismo que estaba pensado
en las ideas de Einstein, el que invita-
ba a descubrir la fuente que motivaba
la trepidacion de “Dios no juega a los
dados.”

En otro aspecto, este ensamblaje es-
cultérico remite al arte povera, sobre el
que ya se hablé en otro de los aparta-
dos del presente capitulo, pero del que
vale recordar apuntes que enriquecen
el andlisis de la pieza : “Denominacion
acunada por el critico italiano Germano
Celanten 1968 para describir el arte post

minimalista producido a finales de los
anos sesenta con materiales “humildes”
y “de facil disponibilidad”'%, la anterior
consideracion se desprende del origen
y procedencia del material utilizado en
la realizacion del ensamblaje.

Conviene puntualizar sobre el arte povera
algunos de los argumentos que son cer-
canos a la naturaleza de esta pieza y que
sugiere Marchéan Fiz, critico y académico
espanol dedicado al analisis del arte:

"El arte povera (...), no se ha plan-
teado tanto la configuracion artis-
tica del objeto como un fin en si
mismo, como hacer visible en la
realidad predada vy trivial del ma-
terial la transformacién y su apa-

riencia (...) El arte "pobre” implica

123 Diccionario del arte y los artistas, Ediciones Destino,
Barcelona, 1995



una activacion de los materiales
elegidos en oposicién a su pasivi-
dad, subraya el poder energético,
la potencialidad transformadora de

los materiales.” %

Ademias, “Dios no juega a los dados”
puede inscribirse dentro del género de
las instalaciones, especialmente por su
caracter multidisciplinario y el origen
electrénico del sensor que produjo el
movimiento de la pieza durante el tiem-
po en el que permanecid exhibida. To-
das estas condiciones, por supuesto,
pueden recrearse en otro momento y en
un espacio diferente.

Finalmente, de los elementos sefialados
para asociar la pieza con las instalacio-
nes, el propdsito interactivo que apa-

.1.24 Simén Marchan Fiz, Del arte objetual al arte de concepto,
Edicion Akal, Madrid, 1997, p. 212

rece entre sus primeras motivaciones
debe enfatizarse en este sentido. “Dios
no juega a los dados” cumplié un efec-
to similar al que se habia generado en
“Valorando” .z

*Nota: Por motivos metodoldgicos y con el propésito
de no reiterar el anélisis discursivo ya presentado, las
siguientes piezas resultan un complemento del anéli-
sis aqui desarrollado y podran conocerse en el Anexo
2: Otras obras de José Luis Morales Jurado

"Eslabén”

“La entrada”
“Gusano letrina Koto”
“Gusano Luna L. A/A. L.”
“Viveros”

“De mente abierta”
“Boca arriba”
“Corazén fuerte”
"Teos |”

"Huevos”

"ADN"

125 VerVi.1
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4.2 Propuesta experimental basada en el tridngulo semidtico de
Charles S. Peirce y su aplicacion en el modelo empleado para la

interpretacion de la obra de: David Nash y Jorge du Bon.

El artista sélo puede encontrar su libertad en la disciplina
Jorge du Bon'*

Las afinidades formales y conceptuales del quehacer es-
cultérico emprendido por Jorge du Bon (Chiapas, México,
1938 -2004), David Nash (Esher, Surrey, 1945) y, en el caso
personal, José Luis Morales Jurado (Ciudad de México,
1967) representan uno de los enfoques de la investigacion,
a través del analisis semidtico propuesto por Peirce y del
que se ha derivado la propuesta que experimental aqui
presentada.

126 Jorge Du Bon, esculturas recientes, Catalogo, Museo de Arte Contemporaneo Alvar y Carmen T. de Carrillo
Gil, México, 1994, p.7
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A pesar de las diferencias en los ambitos
y momentos en que el trabajo ha sido
realizado, pero que ubica su desarrollo
en el arco temporal contemporéneo,
laten y estan presentes denominadores
comunes, los cuales permiten identificar
motivaciones, vivencias y las técnicas
empleadas, en las que coincide su que-
hacer creativo.

Independientemente de las afinidades,
el discurso semidtico contribuye a rea-
lizar la glosa de aquellos elementos y
detonantes que resultan comunes, no
con la idea de ubicarlos como parte de
alguna tendencia o corriente creativa,
sino con el propdsito de acreditar el mé-
todo empleado para su lectura, en aras
del fin didactico y pedagdgico que guia
esta investigacion. En términos de la se-
midtica, la forma en que se involucran
Du Bon y Nasch con la madera, materia

esencial en su obra, especialmente para
el segundo, constituye el signo o repre-
sentamen que desencadenara el univer-

so objetual de su obra.

Con este principio, las nociones de
Charles S. Peirce constituyen una puer-
ta abierta para identificar los elementos
que conforman su triada, y los indicios
que vinculan el trabajo escultérico de
Du Bon, Nash y el propio, que ha sido
desarrollado hasta el momento.




Jorge Du Bon

Sin titulo
Madera

92 x 98 x40 cm
2001

127 Fuente de Internet: http://museofedericosilva.com.mx/home/expos.

asp?cve_expo=24, consulta realizada en septiembre de 2010

VIVENCIA-IMAGEN-IDEA

Considerado “mistico” de la materia
prima, en este caso la madera, Du Bon
desarroll6 su trabajo escultérico a partir
de los atributos de ésta. El artista fran-
co-mexicano cuando se decide por el
empleo de la madera, de manera deli-
berada, también opta por las opciones y
alternativas que esta materia le brinda.

Asi, Jorge Reynoso Pohlenz describe el
didlogo procesual con la madera que
sigue Du Bon, en el triptico que acom-
pafd la muestra Esculturas recientes, la
cual se exhibié en el Museo de Arte Ca-
rrillo Gil de la Ciudad de México, entre

mayo y julio de 1994:

Lo primero que sorprende cuando
se ve a Jorge du Bon trabajando en
sus esculturas es la impresionante

energia que estd involucrada en
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el proceso. Asi lo vimos, en Oaxa-
ca, un mediodia de enero a pleno
sol: con una motosierra constante
y vehemente tratando de hacer
una hendidura en un eucalipto (...)
Anos de experiencia le han dado
a Du Bon amplio conocimiento
en rituales de cortejo; sabe como
aproximarse a tal o cual madera,
sabe que algunas son nobles y sua-

ves, otras duras y exigentes."”'%

Estavivencia que explica el procedimien-
to mediante el cual acomete su trabajo
en la madera, permite ubicar al signo/
representamen en el marco del didlogo
procesual que solia entablar con la ma-
teria prima. Ademas, la imagen evoca
no una vivencia en particular, pero si un

mecanismo reiterado en su trabajo.

128 Jorge Reynoso Pohlenz, triptico Esculturas recientes, editado por el
Museo de Arte Carrillo Gil, México, 1994

TEMA-OBJETO-ARGUMENTO

La pieza “sin titulo” de Du Bon y que
ilustra este apartado, puede leerse como
una espiral emplazada en el horizonte. El
objeto escultérico refiere a una serie de
circulos abiertos en el espacio, emplaza-
do en una linea continua que no marca un

finy en la que asoma una figura erecta.

Ademas, la escultura evoca el aro de un
tablero de juego de pelota prehispéanico:

Aro del juego de pelota maya'?

129 Fuente de Internet:http://www.egrupos.net/viewPhoto/3292318/9,
consulta realizada en septiembre de 2010



La reminiscencia resulta evidente, en
particular en la segunda imagen. Aqui,
el registro histérico de esta latente po-
sibilidad:

"Nos hemos acercado al juego
de pelota desde el punto de vista
mas sagrado para los habitantes de
Juego de pelota prehispénico™

Mesoamérica, en él hemos podido

comprobar el rico simbolismo aso-

CONCEPTO-REFLEXION-TEORIA ciado a sus deidades, la cosmolo-
Debe recordarse que Jorge du Bon cul- gfa y la guerra. Todas las culturas
tivo la historia de las culturas originales mesoamericanas reflejan la impor-
de Mesoamérica, particularmente de las tancia que atribufan al conocimien-
asentadas en territorio mexicano, al ser to astronémico, el juego de pelota
originario del estado de Chiapas, aun- parece haber sido clave como rito
que por largas temporadas radicé en para propiciar el movimiento de
Francia. los astros en el cielo y, por tanto,

la continuacion de la existencia del

. cosmos y de la vida (...) El estudiar
130 Fuente de Internet: http://www.cuentametuviaje.es/wp-content/

uploads/2009/03/591¢-mexico-riviera-maya-xcaret-espectaculo- la practica del juego de pe|ota en-
nocturno-juego-de-pelota-prehispanico.jpg, consulta realizada en . L
septiembre de 2010 tre las diferentes culturas prehispa-
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nicas nos ha ayudado a compren-
der la importancia de esta practica
a lo largo de siglos. Es tal la impor-
tancia que tuvo, que ni la llegada
de los espanoles (recordemos que
fue prohibido por Torquemada en
la época colonial) ni las continuas
guerras y correspondientes inde-
pendencias de otros paises han
logrado hacer desaparecer una ac-
tividad tan arraigada que es practi-
cada actualmente alo largo de toda
la Republica de México y su zona

de influencia en Sudamérica.” !

En la escultura guarda un valor simbdli-
co el emplazamiento de la espiral, figura
que remite a la sucesién de hechos, a
la continuidad del tiempo. Empero, no

131 Fuente de Internet: http://www.efdeportes.com/efd73/pelota.htm,
consulta realizada en septiembre de 2010

debe perderse de vista la importancia
que Du Bon atribuye a la madera que,
junto con el cuerpo creado en su traba-
jo, representa un testimonio vivo a los
atributos que concedia a la materia.

Du Bon hizo explicita la manera en que
ejercié dicho tributo, el cual es recogido
en los siguientes analisis y reportes acer-
ca de su labor como escultor.

El arquitecto, urbanista y escultor Fer-
nando Gonzéalez Gortazar, amigo cerca-
no de Du Bon, dijo en una entrevista a
la periodista cultural Angélica Abelleyra
que aunque el caracter de Du Bon era
dificil, era igualmente facil de amar. El
trabajo de este artista habla de su con-
dicidon cultural de mexicano, en Oaxaca
por ejemplo, trabajé una de sus series
magistrales: enormes troncos de arbol

a los que extraia el corazén de madera,



lo que segin Gonzalez Gortazar se con-
vierte en una metafora del trabajo de
Du Bon: la voluntad de extraer el cora-
z6n del material y dejar que hablara por
si solo”. ¥ Asi que podemos decir, jun-
to con Gérard Xuriquera, critico de arte,
qgue Du Bon fue una especie de mistico
del respeto por la esencia de la materia
prima. “Su sintaxis, radicalmente abstrac-
tas, exenta de toda analogia deliberada, no
busca la emocién de manera sistematica;
mas de ella exuda permanentemente, junto
a una voluntad de ascesis, un innegable lla-

mado a la espiritualidad.” '**

Por otro lado, Jorge Reynoso Pohlenz,
musedgrafo y curador, habla del hecho
de que Du Bon rechaza crear una escultura

ajena a la materia prima que la constituye;

.1.32 Fuente de Internet: http://www.jornada.unam.mx/2004/10/24/sem-
angelica.html, consulta realizada en abril de 2010

133 Ibidem, p.7

“para él la materia prima dicta su naturaleza
el proceso creador, los principios generado-
res que él seguird. Para Du Bon, un tronco
de arbol sigue siendo un tronco de arbol
aun después de su intervencién, una piedra
no dejara de ser piedra cuando sea una es-
cultura (...) Para él las similitudes formales
con otras manifestaciones de distinto tiem-
po y lugar son producto de la coincidencia
entre exigencias del material escultérico y

soluciones pléasticas.” 3

Adjetivos como “vehemente” y “trans-
formador” o con la capacidad de trans-
mutar la materia sin producir cambios
en la esencia de la misma, colocan a Du
Bon entre quienes hicieron de su labor
un cometido ltdico y metaférico. Linea
de trabajo a la que me adscribo, ade-
mas de admitir el influjo formal que ha

134 Jorge Du Bon, esculturas recientes, Catalogo, Museo de Arte
Contemporaneo Alvar, Op. cit,, pp. 15,19, 20.
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provocado su desarrollo procesual en

mi trayectoria como escultor.

David Nash
VIVENCIA-IMAGEN-IDEA

El artista de origen inglés, no sélo es
catalogado una de las figuras represen-
tativas del llamado land art'®, sino que
ademas realiza buena parte de su traba-
jo in situ™, lo que convierte a su vivencia
creativa en una prolongacién de su ex-

periencia vital.

Cada una de sus incursiones en la escul-
tura conlleva anécdotas que refieren al

registro del proceso de su trabajo y de

135 Tendencia del arte contemporaneo, que utiliza el marco y los
materiales de la naturaleza (madera, tierra, piedras, arena, rocas,
etc.). Esta expresion inglesa se ha traducido también como “arte de la

"wn

construccién del paisaje” o “arte terrestre”.

136 Enellugar, en el sitio.

los resultados obtenidos; sin embargo,
casi todas obras tienen un continuum
debido a los efectos que provoca en
donde se emplazan sus piezas, porque
éstas literalmente forman parte del pai-
saje. Asi, sus intervenciones favorecen
los ciclos naturales de la materia prima
de la que se ocupa: los arboles y, en al-

gunos casos, su transformacion.

Cuando su trabajo es exhibido en luga-
res cerrados recrea en ellos las figuras
elementales de su quehacer: el ramaje
de arboles que emergen de un marco
realizado en madera lisa, en cuya taya
se conservan los atributos de la materia,
pero como simbolo de la naturaleza que
engendré a la forma.

Para David Nash es de suma importan-
cia trabajar con un material que no esté

procesado, sino directamente conecta-



do con el medio ambiente; ademas este “David Nash: Yo siempre parto de

tipo de materia ofrece la ventaja de ser los hechos, y el hecho es que el ro-
muy accesible, cuestién no poco impor- ble es muy duro y crece muy despa-

tante para los artistas incipientes. cio, y cuando lo golpeas te devuelve

"Yo encontré un material que, no
sélo puedo manipular y con el que
puedo trabajar, sino que me ense-
fia. La madera me guia, porque es
parte de un éarbol, y el arbol esta
compuesto de los elementos ba-
sicos: es agua, fuego, luz y, obvia-
mente, aire y tierra. Asi estadn con-
tenidos todos los elementos acti-

vos de nuestra realidad.”

Ademas de sus caracteristicas ma-
teriales, el arbol ofrece ciertos ras-

gos de caracter.

el golpe. El tilo, el cerezo o el haya
son éarboles blancos, muy blandos
que ofrecen mucho. Tienen una
cualidad muy femenina; el roble
es muy macho. A partir del hecho
de las cualidades de los materia-
les se pueden hacer asociaciones,
asociaciones humanas, donde uno
convierte ese tipo de poesia de las
experiencias humanas en hechos.
Todos los materiales de la naturale-
za son hechos y somos nosotros los

que ponemos la poesia.” ¥

137 Fuente de Internet: http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/
hemeroteca/madrid/cultural/2004/0117/034.html, consulta realizada
en abril de 2010
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Resulta elocuente la Ultima observacién
que Nash apunta en esta entrevista, de
la que se infiere que una creacién hu-
mana como la poesia debe sumarse a
la construccién de la naturaleza; ambas
contribuyen a la metamorfosis, pero
la primera puede actuar como un ele-
mento adicional; es decir, como metéa-
fora, ya sea que puntualice el deterioro
causado por obra de los humanos, o
para enfatizar la convivencia en armo-
nia entre ambas actividades, la produ-
cida por la cultura y la que emerge del

medio natural.

TEMA-OBJETO-ARGUMENTO

En todos sus drdenes, la naturaleza y su
ciclo vital constituyen invariablemente
el tema de los trabajos escultéricos rea-
lizados por Nash, por medio del land art
o arte terrestre:

"Su finalidad es producir emocio-
nes pléasticas en el espectador que
se enfrenta a un paisaje determi-
nado. El principio del Land Art es
alterar, con un sentido artistico el
paisaje, para producir el méximo de
efectos y sensaciones al observa-
dor. Se pretende reflejar la relacién
entre el hombre y la tierra, el medio
ambiente y el mundo, expresando
al mismo tiempo el dolor, debido al
deterioro ambiental del clima que
existe hoy en dia. Lo principal es la
interaccion del humano artista con

el medio ambiente.”"3

Si bien los objetos escultéricos de Nash
constituyen una recreacion del entorno,

también apelan a construcciones abs-

138 Javier Diaz-Guardiola, periodista/ABC de Espaiia. Entrevista con
David Nash. Fuente de Internet: http://es.wikipedia.org/wiki/Land_Art,
consulta realizada en septiembre de 2010.



tractas, al desdoblamiento del objeto,
pero a partir del ntcleo que lo genera:
la madera. Otros de los objetos esculté-
ricos apelan a formas orgénicas, empe-
ro, en todos los casos su argumentacion
se basa en la importancia que concede

al medio natural.

Javier Maderuelo, critico de arte, y Fer-
nando Castro, curador en el Centro de
Arte y Naturaleza de la Fundaciéon Beulas,
en Huesca, Espafa, ofrecen un panorama
general sobre el quehacer escultérico de
Nash y consideran que este escultor ha
evolucionado “de la intervencién direc-
ta en el territorio, al trabajo de la pieza
como "“escultura biolégica”, concebiday
realizada sobre el proceso de floracion,
descomposicion, tala, erosion y carboni-
zacion de grandes arboles. ¥

139 Fuente de Internet: http://www.cdan.es/cdan-P6a.
asp?ldNodo=1773, consulta realizada en septiembre de 2010

Obra de David Nash de la exposicién
presentada en el Centro de Arte y Naturaleza(CDAN)
Fundacién Beulas, Huesca, 2005'%°

.1.40 Fuente de Internet: http://www.cdan.es/cdan_enlace.
asp?ldNodo=2403, consulta realizada en septiembre de 2010
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CONCEPTO-REFLEXION-TEORIA a esta corriente, cuando se considera
El Land Art, también llamado “arte del que:

paisaje” o "arte terrestre” esta vincu-

lado al arte pobre (povera) y a las ins- "El arte generado a partir de
talaciones, esto uUltimo porque muchos un lugar, que algunas veces pa-
de los trabajos realizados en el entorno rece un cruce entre escultura y
natural sélo son registrados por medios arquitectura, en otras un hibri-
electrénicos o la fotografia, lo que ocu- do entre escultura y arquitectu-
rre con una parte de la produccién es- ra de paisaje, en donde juega
cultdrica de Nash. un papel cada vez mas deter-

minante en el espacio publico

Sin embargo, la obra contemporéneo. En
escultérica del creador realidad, puede
inglés no debe cata- considerarse como
logarse en el rubro de un nuevo compor-
arte hibrido, como ocu- tamiento artistico,
rre con una buena parte alejado de los mo-
de las manifestaciones dos tradicionales,
posmodernistas. Puede como otros que
decirse que Nash es un surgieron en los
caso autonomo entre anos sesenta y se-
quienes se adscriben tenta en respuesta
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a la comercializacion del objeto
artistico tradicional (cuadros, es-
culturas). Otras nuevas modali-
dades artisticas del mismo tipo
serian el body-art, el happening

o el arte povera”.!*

Por el caracter excéntrico y “elitista”,
manifestaciones generadas dentro del
land arthan sido objeto de la critica, aqui
debe mencionarse el caso del proyecto
Lightning Field (Campo de relampagos,
de Walter de Maria, 1955), el cual “por
medio de varillas metélicas que atraen
el rayo, reina un clima de destruccion

apocaliptica eminente.'

No obstante, el trabajo realizado por
David Nash alude en todo momento al

.1.41 Fuente de Internet: Ibidem

142 Antoinette Le Normand-Romain, Anne Pingeot, Reinhold Hohl, et. al.,

Historia de un arte, Op. cit, p.277

valor simbdlico de la materia, un valor
que parte de hechos, como él mismo
ha mencionado en las entrevistas arriba

mencionadas.

La investigacion en su conjunto, y parti-
cularmente el apartado dedicado a Jor-
ge Du Bon y David Nash, propone a la
inferencia como el medio que ha permi-
tido sentar las bases de esta tesis, pero
que deberd interactuar con el potencial
lector de los argumentos aqui presenta-
dos.

Segun la Real Academia del Espanol
(RAE) una de las acepciones de inferen-
Cia consiste en: sacar una consecuencia
o deducir algo de otra cosa. Sobre la
inferencia y la l6gica se basa el sistema
semiotico de Peirce, medio por el cual
se generan el conocimiento y, en conse-

cuencia, NUevos signos.
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Del uso de la madera en la escultura resaltan varios aspec-
tos: la materia es colaboradora de la creacién, invencion y
experimentacion. Por su naturaleza orgénica, este material
propone caminos por donde transitar durante el proceso
creativo, de ahi, en buena media, su caracter ludico. Wer-
ner Hofmann, especialista en historia del arte, coincido en
que la fidelidad al material pudo ejercer una accién salu-
tifera, no por lo que tenia de dogmatica reglamentacién
del arte, sino como incitacién a redescubrir las multiples

posibilidades materiales de la obra escultérica” .2

El discurso semiético, como sistema de significacion, per-
mite al propio artista conocer méas a fondo el trabajo de
otros creadores, lo que alimenta su propia blusqueda y le
ayuda a articular sus proyectos de trabajo, lo cual hace que
el anélisis semidtico sea de gran utilidad para los estudian-
tes de artes visuales.

El conocimiento no surge por generacion espontanea, sino
que existe un soporte cultural que nos es comun. La inves-
tigacién que entraia la semidtica permite generar conoci-

.1.43 Werner Hofman, La escultura del siglo XX, Op. cit., p.27
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mientos sdlidos acerca de las motivaciones que anteceden al

trabajo escultérico.

El valor comunicativo de la escultura requiere de un discur-
so formal y la semidtica de Peirce resulta muy util tanto en
la labor docente, como en la creacién artistica, lo que
nos lleva a considerar que el proceso creativo consti-
tuye en si mismo un resultado. La semidtica permite
conjugar varias disciplinas como la pléastica, el
lenguaje y la filosofia; genera una dinéa-
mica de trabajo cuyo desarrollo no esta
definido por el inmovilismo de cajones
preestablecidos, sino que estos pueden
intercambiarse, acorde con las necesida-
des de cada idea, tema, objeto o base con-

ceptual, asi como de la pieza artistica en ciernes.

El anélisis discursivo provee de elementos cognitivos
esenciales durante el proceso de la ensefianza, que se
extienden a la sociedad en general, pues mientras el que-
hacer artistico amplia sus posibilidades, lo mismo ocurre
en el espectador.
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Datos Generales

Lugar de nacimiento: México, D.F.

Fecha: 21 julio de 1967

Direccién: Calle 15, Manzana 14, Lote 19,
Col. José Lépez Portillo, Deleg. Iztapalapa,
México, D.F, C.P. 09920

Tel. 01 (55) 58 59 43 56, 01 (55) 58 45 28 83
Cel. 044 5518281803

Preparacion académica

Licenciatura en Artes Visuales. Escuela Nacional
de Artes Plasticas (ENAP-UNAM)

México, D.F. 1988 — 1992

Maestria en Artes Visuales. Division de Estudios
de Posgrado, Escuela de Artes Plasticas
(DEP-ENAP/UNAM). 1996 — 1998
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Cursos de actualizacion

2008

5° Foro Internacional de Artes Visuales Investigacion y
Arte Contemporaneo “Arte y tecnologia”. Facultad de
Artes de la UAEM, Toluca, Edo. de México.

“Andlisis de Produccién e Investigacion en Artes
Plasticas y Visuales. Anélisis de Textos y Posturas
Tedricas” Escuela de Artes de la UAEM. Toluca, Edo. de
Mexico.

2006

4° Foro Internacional de Artes Visuales Investigacion y
Arte Contemporaneo, Arquitectura y Disefio. Escuela
de Artes de la UAEM, Toluca, Edo. de México.

2003
Seminario “Semidtica de Charles S. Peirce”. Escuela
de Artes de la UAEM, Toluca, Edo. de México.



Experiencia Profesional

Docente

Profesor de Asignatura, Area de Escultura. Universidad
Auténoma del Estado de México. 2000 a la fecha.
Direccién de Tesis Area de Escultura. Universidad
Auténoma del Estado de México. 2006 a la fecha.

No Docente

2006 a la fecha. Proveedor de material didactico e
ilustracion cientifica, Museo Universum, Museo de la Luz,
y exposiciones itinerantes de la Direccién General de
Divulgacion de la Ciencia de la UNAM.

2004-2006. Jefe de Departamento de Arte, Direccién de
Museos, Direccion General de Divulgacion de la Ciencia;
UNAM, México D.F.
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Exposiciones

Individuales recientes

2003. Instalacion, ambientacion de un muro curvo con
figura femenina de 3.30m x 50cm, en madera calada
texturizada y fondo pintado. Sala Biologia Humana

y Salud. Museo de las Ciencias Universum. Ciudad
Universitaria, zona cultural UNAM.

2002. “Sistema solar exterior”. Instalacion, ambientacion
de uso didactico que representa nuestro sistema solar
en un jardin boscoso realizado en concreto y acero, con
una medida de 50 x 30m, patio exterior del Museo de las
Ciencias Universum. Ciudad Universitaria, zona cultural
UNAM.

Colectivas recientes

2007. "Galaxias del Sistema Tierra.” Museo de las
Ciencias Universum, Ciudad Universitaria, Zona cultural,
UNAM.



2007. "Evolucion”. Museo de las Ciencias Universum,
Ciudad Universitaria, Zona cultural, UNAM.

2007. “Teos Il, En busca de Teotihuacan... La arqueologia en
la ciencia”. Direccion General de Divulgacion de la Ciencia de
la UNAM, Museo de Ciencias Eureka, Finlandia.

2007. 32 Bienal Nacional de Arte Visual Universitario, Museo
Universitario Leopoldo Flores UAEMex, Toluca, Edo. de
Mexico.
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Premios y menciones recientes

2007. Premio especial de adquisicion ANUIES. 3% Bienal
Nacional de Arte Visual Universitario. UAEMex. Toluca,
Edo. de México.

2005. Obra seleccionada. 22 Bienal de Arte Visual
Universitario, categoria “Instante”. UAEMex. Toluca, Edo.
de México.

2005. Obra seleccionada. 22 Bienal de Arte Visual
Universitario, categoria “Movimiento”. UAEMex. Toluca,
Edo. de México.

2005. Mencién honorifica. Concurso de escultura, afio
internacional de la fisica 1905-2005, UNAM. México D.F.
Artistas seleccionados del area de Artes visuales dentro
del programa “Arte Por Todas Partes” de la Secretaria
de Cultura del Gobierno del D.F. en su emision 2-2002.
Colectivo “Pensamientos en madera”.
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1 Eslabon

Técnica: Talla directa en madera

Material: Fresno
Medidas: 18cm x 34cm x 18cm
Ano: 1992

Junto con la talla directa del fresno, en esta pieza se inicia
el trabajo de pulido, lijado y brufido de la madera para
crear una forma geométrica completamente compacta y
lisa. En el trabajo no se recurrié al uso de maquetas, como

es el caso de “Eslabdn”.

Como se ha sefalado, el principal interés se ha centrado
en las cualidades de la madera y sus posibilidades expre-
sivas mediante su transformacion, a través del uso de la
técnica, pero también de los efectos que en ella causa

el medio ambiente y, por supuesto, el tiempo.

Durante el desarrollo procesual de la madera, el
elemento que se antepuso fue la idea de llegar
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a una forma que representara la senci-
llez ante un mecanismo complejo, un
procedimiento que requiere tiempo y
tenacidad. Si se habla en términos de
vivencias, aqui se conjuga el sentimien-
to de modelar una materia viva y lograr
su transformacion, de tal manera que la
metamorfosis conserve la esencia, pero

se convierta en un objeto nuevo.

Asi, entre las definiciones que describen
el objeto que se perseguia, la méas cer-
cana al propésito de la pieza indica que
un eslabdn: es “el elemento necesario
para el enlace y sucesién de acciones,
hechos, etcétera”'. En “Eslabdon” se
llegd al tema del trabajo: enfocar la ca-
pacidad de la escultura en madera para
transmutar experiencias en objetos,

que puedan comunicar todo tipo de vi-

144 Diccionario de la lengua espafiola, Espasa-Calpe, 1995

vencias, de sentimientos y emociones,

en las que esté presente un fin ludico.

A diferencia de la idea convencional que
hace de un eslabdn una pieza que se en-
garza a otra, en una sucesion sin limites
o para formar una cadena; aqui, "“Esla-
bén” no posee el mecanismo que, lite-
ralmente, facilita dicha accién; en todo
caso, se trata de una pieza unitaria que
puede indicar un comienzo para una su-
cesion de "hechos”, quiza méas cercano
alaidea "del concepto del eslabén per-
dido que se considera hoy en dia inco-
rrecto porque no hay uno sino muchos,
y justamente no son eslabones de una
cadena sino parte de un arbol”."»

145 Fuente de Internet: http://www.es.wikipedia.org/wiki/
Eslab%C3%B3n_perdido, consulta realizada en junio de 2010



2 La entrada

Técnica: Talla directa, ensamble
Material: Caoba, cedro rojo
Medidas: 47cm x 140cm x 105cm
Conjunto: 16 piezas

Anro: 1992

Aqui primero fue la idea para realizar
la pieza y luego el procedimiento para
concretarla. En efecto, el tema surgié de
la experimentacién directa de la realidad
que nos circunda a los habitantes de la
megalépolis, en que se ha convertido la
Ciudad de México.

Hacer una pieza que hablara de las con-
centraciones multitudinarias que tienen
lugar, por ejemplo, en centros donde se
ofrecen servicios como el transporte pu-
blico, entre otros, donde los conglomera-

dos humanos representan serios riesgos.
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La idea de conglomerado permitié desarrollar la concep-
cién de esta pieza escultérica. Se trata de un ensamblaje
en donde cada uno de los objetos fue realizado de manera
independiente, con cedro rojo.

Este aglomerado no guarda similitudes con un rompeca-
bezas; las piezas tienen diversas formas, refieren mas a un
conjunto de semillas, a formas geométricas, acaso de cier-
tas estructuras orgénicas o de las piedras de un rio, las cua-

les también componen un conglomerado.

Se trata de 17 objetos, en cuya concepcién esencial laten
los elementos de una instalacién conformada por figuras
que sin corresponder a una “puesta en escena”, simboli-

zan un acto dramético y cotidiano.

Para compactar al conjunté se recurrid al uso del polime-
ro del glicol (PEG), con el propdsito de tratar las piezas
mediante este plastico soluble en agua. El PEG penetra
en la madera por difusién y se instala principalmente en
el lumen y paredes celulares de las fibras, posteriormente,

se solidifica permaneciendo las piezas en el mismo lugar,
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lo cual provoca que la madera guarde una condicién par-
cial de hinchamiento de manera permanente, que evita las
contracciones y por lo tanto adquiere estabilidad dimen-

sional.

En dltima instancia, el Diccionario de uso del espafiol Maria
Moliner (Editorial Gredos, 1992) define conglomerar como
“unir fuertemente fragmentos de la misma o de distintas
substancias, bien por simple presién, bien mediante una
substancia aglutinante, de modo que el conjunto resulta
compacto, pero se aprecian a simple vista los fragmentos

componentes”.

Lograr la comunicacién de La entrada entre los especta-
dores fue una de las inquietudes, de ahi que el titulo de
la pieza opera como uno de los indicios puestos a su dis-
posicién; el objeto sin embargo representa la construccion
de la vivencia. Los efectos que produzca pueden alcanzar
horizontes insospechados.



3 Gusano letrina Koto

Técnica: Talla directa en madera

Material: Caoba y tornillos de cabeza de gota

Medidas: 40cm x 80cm x 60
Ano: 1995

SIGNO/REPRESENTAMEN

Una letrina es definida como el “lugar acon-
dicionado, generalmente en un campa-
mento para recoger los excrementos y
orines” o bien “retrete, contraccién de
lavatrina (...) depdsito construido para
recoger los excrementos y aguas resi-
duales. Sitio de aspecto repugnante

por su suciedad, o sitio, asunto, etc.,

en que hay mucha inmoralidad”.#

.146 Diccionario de la lengua espafiola, Espasa-Calpe, 1995
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La caoba utilizada proviene de una de
las maderas mas apreciadas en el mer-
cado, entre cuyas caracteristicas sobre-
sale su color marrén rojizo. Por primera
vez se recurrié al uso de los tornillos de
cabeza de gota, los cuales son incrusta-
dos en la pieza. Estos tornillos son em-
pleados habitualmente para herrajes de

la industria automotriz.

OBJETO

Como objeto la letrina tiene una existen-
ciay funciones propias, su transformacion
de signo en objeto escultérico represen-
ta el propdsito en esta pieza, realizada a
partir de una experiencia personal des-
afortunada. Mediante el trabajo creati-
vo se resuelve transmutar la vivencia en
una suerte de exorcismo, con el interés
de que exista una constancia del aconte-
cimiento, asi como del personaje que la
propicio, de ahi el nombre de la pieza.

La anécdota refiere a uno de los profe-
sores quien descalificé rotundamente la
investigacion realizada para obtener el
titulo de la licenciatura. En todo caso,
opinaba que se trataba de un estudio
realizado por un técnico especializado

en madera.

En todo momento, el ejercicio de la talla
en madera resulta un juego. Crear una
letrina en madera constituye un desati-
no, especialmente si se piensa en el uso
practico del objeto. “Gusano letrina
Koto” articula diversas formas, porque
explicitamente no es un gusano, guar-
da similitudes con las letrinas de uso
hospitalario, empero la talla apela al
meticuloso trabajo del ebanista.

INTERPRETANTE
Entre los multiples efectos que provo-
ca la pieza escultérica, desde el titulo



mismo resulta inevitable asociar su rea-
lizaciéon con los ready-made de Marcel
Duchamp (1887-1918), artista francés
nacionalizado estadounidense vy precur-
sor del dadaismo, en particular con “La
fuente” (1917).

“Duchamp es el gran maestro del retrué-
cano en arte, que ha hecho que adap-
temos el término “arte” a sus reglas de
juego, admitiendo que sus juegos de
palabras engendran una penetracion
mas profunda en la esencia misma del
arte (...) Duchamp lleva en 1915 la nocién
del ready-made a Nueva York, y es él mis-
mo el inventor de tal expresion. Trabaja
en esa ciudad hasta 1918, y llama la aten-
cién con su célebre Fountain, urinario co-

locado al revés, cabeza abajo.”'"

.1.47 Antoinette Le Normand-Romain, Anne Pingeot, Reinhold Hohl,
et. al., Historia de un arte. La escultura. La aventura de la escultura
moderna en los siglos XIX y XX, Op. cit., p. 142

Resulta evidente que “Gusano letrina
Koto” no se trata de un objeto tomado
de la realidad, como literalmente expre-
sa el término ready-made; no obstante,
la alusion mencionada remite mas al ti-
tulo que a la manufactura de la pieza.
Aqui mas que un juego de palabras, en
efecto, se trata de una letrina o retrete,
la representacion no evade al objeto ori-
ginal; sin embargo, el trabajo escultérico
realizado en la pieza suscita lecturas que
van del reconocimiento del retrete hasta
la posibilidad de un objeto con virtudes
ocultas. De cualquier modo, la impron-
ta del espectador respecto de la obra,
constituye el factor que hard efectiva
cierta apreciacion paraddjica, un juego
de opuestos.

Debe advertirse que “Gusano letrina
Koto” influyé en la base conceptual de
“Gusano luna. L. A/A. L.”
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4 Gusano luna L. A/A. L

Técnica: Talla directa en madera

Material: Casuarina y tepozan

Medidas: 70 cm x 100 cm x 35 cm
Ano: 2003

Signo/Representamen

La casuarina para la pieza fue recogida de maderas residua-
les, las cuales son utilizadas para la composta elaborada en
los talleres de la UNAM. Dicha composta tiene un caracter
reciclable, especialmente destinada para las zonas verdes
de la institucién.

Groso modo, la casuarina es: “muy Util para la reforesta-
cién rural y urbana (...); fija nitrbgeno atmosférico en sim-
biosis con la bacteria Frankia, y porque es un éarbol de
crecimiento rapido (...); su corteza se divide en bandas
longitudinales”.'®

148 Fuente de Internet: http://es.wikipedia.org/wiki/Casuarina_esquisetifolia,
consulta realizada en mayo de 2010
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Ademas, en el Diccionario del Uso del
Espafiol se dice que “sus hojas son muy
parecidas a las del casuario — ave seme-
jante al avestruz— las cuales producen
con el viento un sonido musical”. Su
corteza estd formada por “cortes” lon-

gitudinales, asi como de un color rojizo.

Al considerar que “un signo es un mé-
dium para la comunicacién de una
forma”,'* acorde con Peirce, los atribu-
tos fisicos de la casuarina facilitaron la
talla directa de la madera para recrear la
imagen del “Gusano luna L. A/A. L."

De antemano, existe una relacion dialéc-
tica entre la naturaleza reciclable de la
materia y los signos representados. Se

149 Fuente de Interet: http: //lwww.monografias.com/trabajos37//
semiotica/semiotica2.shtml, Op. cit., consulta realizada en abril
de 2010

apela, entonces, a la gramatica estable-
cida por Peirce, y en términos de Morris,
sin duda alguna, se trata de la sintaxis.
La casuarina constituye el elemento que
de manera deliberada ha sido emplea-
do en primera instancia, y lo desata una
motivacion ladica, un juego en el que
se proyectan las posibilidades de la me-
tamorfosis y transformaciones, en cuyo
origen se encuentra el concepto de la
obra, acompafado por la madera elegi-
da y sus propiedades, asi como el uso
para el que la casuarina estaba desti-
nada en una primera instancia (la com-
posta).

Con el tepozan se realizaron las lengue-
tas que coronan a la pieza. El tepozan es
una madera nativa de México, se trata
de un arbusto localizado con frecuencia
en “caminos y parcelas en casi todo el
pais. Las especies del género buddleja



tienen un efecto positivo sobre los ecosistemas, ya que re-
generan suelos, controlan la erosién, filtran agua de lluviay
sirven como abrigo y sombra de la fauna silvestre”. ™

Tepozan. Arbusto o arbol pequeno con follaje persistente;
hojas opuestas, con el envés blanco y brillante por la pre-
sencia de pelos estrellados. Florece desde enero y fructifi-
ca hacia fin de afo. En la medicina tradicional se utilizan las
hojas para hacer una infusién que sirve para enfermedades

intestinales. Es un diurético.™’

Por primera vez la madera del tepozan es quemada —una
técnica empleada ampliamente por David Nash — con el
propdsito de crear una textura y una consistencia cierta-

mente rigida en dichas lengletas.

OBJETO
En el proceso creativo se conformé la relacion metaférica
existente entre las fases de la luna y el proceso de meta-

morfosis por el que atraviesa un gusano hasta convertirse

.1.50 Fuente de Internet: http://www.conabio.gob.mx/malezasdemexico/buddlejacae/budleja-sessiloflora/
fichas/ficha.htm, consulta realizada en junio de 2010

151 Fuente de Internet: http://eljardin.info/Arboles_en_el_jard%C3%ADn_etnobot%Alnico.htm, consulta
realizada en junio de 2010
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en mariposa, las transformaciones en
ambos casos son observables, y durante
un periodo, gusano/luna permanecen
ocultos para dar paso a su exhibicion de
metamorfosis plena; sin embargo, en
un momento, los dos organismos guar-
dan similitudes morfoldgicas: cuarto
creciente/menguante y el cuerpo alar-
gado de una oruga; empero se diria
que representan fendmenos antipodas
de la naturaleza: uno terrestre y el otro
celeste.

El objeto tridimensional “Gusano luna.
L. A. /A. L" se desdobla en si mismo,
mediante los cortes longitudinales pro-
pios de la casuarina, que son aprove-
chados para indicar la suma de esta-
dos sucesivos en los que se desarrollan
ambos organismos sélo en una pieza,
a partir del trabajo realizado con la talla
directa de la madera.

Formalmente, la construccion de la pie-
za refiere a un cddigo préacticamente
universal: la observacién de las trans-
formaciones de ambos organismos
no es privativo de cultura alguna; sin
embargo, el sentido metaférico de la
dualidad gusano/luna corresponde a
la produccién personal, cuyo proceso
estuvo alentado por la “comunién” de
los “opuestos”, cuando se atiende a
su origen y pertenencia al medio na-
tural; organismos que a su vez se me-
tamorfosean para dar paso a la unidad
contradictoria, al oximoron —el cual en
retdrica “consiste en armonizar concep-
tos opuestos en una sola expresion, for-
mando asi un tercer concepto —""? en
este caso plastico/escultérico, que con
frecuencia es utilizado entre los escrito-

res, aqui una muestra:

.1.52 Fuente de Internet: http://es.wiki/Ox%C3%ADmoron,, consulta
realizada en abril de 2010



"Plebeyo exquisito” (Rosa Chacel,
Estacion. Ida y vuelta, Espasa Cal-

pe, Espaia, 1999, p. 23)

"Trémulo resplandor” (Vladimir Na-
bocob, Lolita, Editorial Anagrama,

Barcelona, Espana, 1991, p. 95)

"Dureza diamantina” (Scott Do-
naldson, Hemingway contra Fitz-
gerald. Auge y decadencia de una
amistad literaria, Siglo Veintiuno de

Espafia, Editores, 2002, p. 419)

Segun la pagina consultada, “el senti-
do literal de un oximoron es absurdo...,
se fuerza al lector a buscar un sentido
metafdrico”; empero, en la construc-
cién del objeto/escultura ya se infiere
tal sentido metaférico de “Gusano luna
L.A./A.L." a partir de la informacién
que brinda el objeto.

Esa lectura "absurda” de los antéonimos
o antipodas: gusano/luna unidos for-
malmente, revela la estructura estética
y ludica a la vez por el gusto pléstico
de llevar a una sola pieza cuerpos apa-
rentemente irreconciliables, pero que
en comunion pueden desatar una con-
cepcién articulada plasticamente real,
mediante un material reciclable cuya
naturaleza permite construir una obra
que se desdobla en si misma, para dar
paso a un coédigo de sutileza sugerida.

Debe resaltarse que el objeto como pie-
za escultdrica también alude a la anéc-
dota, a una vivencia personal cuya mo-
tivacion ha sido desarrollada por medio
de una expresion plastica metaférica; es
decir, este Ultimo mecanismo permite la
transformacion de un sentimiento, que
es susceptible a la decodificacion, pero
asociada a la idea del "absurdo”. La
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anécdota refiere a la tentativa de una persona por obstacu-
lizar el desarrollo de la practica creativa, este personaje es
mencionado a través de las iniciales de su nombre, que se
incluyen en el titulo de la pieza: "L.A/A.L"., dicha persona
tird a la basura, literalmente, una de las piezas que realicé.
De los sentimientos que generd la experiencia, el objeto re-
sulta la instancia que los argumenta plasticamente: lenguas
rigidas y una estructura dual. Ademas, se inserta el chip del
que son provistas las tarjetas telefénicas para su operacién,

elemento que aparece en varios de mis trabajos.

Este chip no significa una firma ni un sello y no representa un
cliché. La idea de incorporarlo obedece a un fin simbdlico,
refiere a la posibilidad de guardar y archivar la informacion
contenida en la pieza y del momento; en todo caso, se trata
de un elemento contemporaneo, que sugiere la nocién de
la memoria, entre otras funciones, el mismo que se encuen-

tra ensamblado en la pieza escultdrica.

INTERPRETANTE
La pieza escultérica alude a una creacion zoomorfa cuya es-

tructura formal representa el desdoblamiento sucesivo de



la talla, una suerte de espiral “in crescen-
do” o “cuerno de la abundancia laberin-
tico”, algunas de estas ideas han perfila-
do la critica literaria en la obra de Jorge
Luis Borges, quien —-muy a propdsito del
presente anélisis- solia decir acerca de

sus Ficciones que "el autor es el lector”.

En el acabado de la obraresulta evidente
la experiencia adquirida durante el traba-
jo previo en la produccién de ebaniste-
ria: la superficie ha sido pulida cuidado-
samente pero conservando la naturaleza
de la materia, sus cualidades y atributos,
asi como los nudos presentes en las vetas

y sobre todo sus cortes longitudinales.

Mientras, la dualidad alegérica de la es-
cultura surte, también, un efecto doble:
la tentativa por convertir la observacion
en un fenédmeno tactil y al mismo tiempo

la necesidad por mantener un alejamien-

to, dada por otro fendmeno de inter-
pretacion de la pieza, que obedece a la
connotacién cultural que asocia los ras-
gos formales de la obra con su estructura
organica, la cual resulta visceral, relativa a
la coprolalia.

Respecto de la tendencia artistica vincu-
lada con la trayectoria de Brancusiy a la
que se asocia “Gusano luna LA./AL.",
puede decirse que la pieza represen-
ta una sintesis de cierto arte Simbdlico,
mediante el cual “se interroga también
a la materia en si misma. Esta sera una
de las causas del regreso a la talla di-
recta. El escultor desea enfrentarse con
las resistencias de la naturaleza, sentir
los gramos, los nudos, la vida propia de
la estructura que va a convertirse en su
obra”, "y del llamado arte primitivo:

.1.53 Antoinette Le Normand-Romain, Anne Pingeot, Reinhold Hohl, et.
al., Historia de un arte, Op. cit, p. 102
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“El arte tribal —a través del con-
junto— tiene la dificil tarea de
encarnar lo invisible en aquello
que tiene de mas secreto (...)
ponen de manifiesto hasta qué
punto estas obras se hallan in-
fluidas por el material y por la
manera de trabajarlo (...) Picas-
so comprendio que el arte no se
halla al servicio del parecido o
de la decoracién, sino que —por
el contrario— se opone a la rea-
lidad con una potencia y una

fuerza méagica.”"™

El proceso de interpretacion/decodifi-
cacion, se inicia con base en un proce-
dimiento de inferencias, con lo cual las
posibilidades de comunicaciéon son mul-
tiples, en tanto que:

154 Ibidem, pp. 117y 118

"La hipdtesis semidtica postula
que todo universo de sentido, cual-
quiera que sean sus modalidades
o ambito de expresidn, comporta
una estructura que remite, en Ul-
timo anélisis, a la forma en que el
hombre organiza su experiencia
(estructura que varia obviamente,
de acuerdo a las condiciones so-
cioculturales de produccion y de

lectura)”.’®

La operacién légica que involucra al in-
terpretante esta dada por la unién de
los opuestos que anuncia el nombre
de la pieza escultérica: “Gusano luna
L.A/A.L", y acorde con una primera apli-
cacién linguistica (significado/significan-
te). En términos semidticos, en el inter-
pretante se toma en cuenta el vehiculo

155  Fuente de Internet: Tanius Karam, Introduccion a la Semidtica, Op.
cit., consulta realizada en mayo de 2010



del signo, en este caso hablamos de la
madera/casuarina/tepozan; luego esta
el sentido que adquiere el objeto, una
representacion que puede clasificarse
en términos iconicos; es decir: “algo

que es necesario interpretar”:

"A los iconos les convierte la inter-
pretacién segun hipdtesis. Y aqui
entra otra de las piezas clave que
acompania a la teoria semidtica de
Peirce: la logica abductiva, un tipo
de razonamiento que sigue un pro-
ceso inverso al razonamiento de-
ductivo (el propio de las ciencias)...
Citaremos unos parrafos de Dewey:
Hay una confluencia de tendencias
de la naturaleza humana que con-
vierte el objeto de deseo en una
realidad antecedente (...) La ima-

ginacion se apoderd de la idea de

En dltimainstancia, el interpretante debe
formularse como la base conceptual del

156

una nueva disposicion de las cosas
existentes que daria lugar a obje-
tos nuevos. La nueva vision no sur-
ge de la nada, sino que emerge del
ver, en términos de posibilidades,
es decir, de la imaginacion, cosas
viejas en nuevas relaciones que sir-

ven a un nuevo fin.

Abducir es, pues, anticiparse. Y la
abduccion es una de las caracte-
risticas de toda creacién. Pensar o
actuar racionalmente segun reglas
prefijadas no es creativo. Pero todo
conocimiento fue en su origen ab-

ductivo.” 1%

Asuncién Herrera y Teresa Honrubia, Dos “signos’; Op. cit... pp.
157y 158; Dewey.J., Una fe comdn, Losada, Buenos Aires, 164,

pp.23-61
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signo/objeto. De manera deliberada el
valor simbdlico y el significado apelan a
un destinatario, pues: “el significado no
estad enraizado en las cosas o fenéme-
nos, la aprehensién del significado se
lleva a cabo en la mente. Por lo tanto
los limites de un sistema de significacién
son bastantes amplios”. %

Tal es el sentido que adquie-
re el desarrollo procesual del
arte como un resultado en si
mismo: "descongelar el mun-
do, hacerlo fluir en una opera-

cién sin fin”.

157 Fuente de Internet: Tanius Karam, Introduccidn a la Semiética,
Op. cit., consulta realizada en mayo de 2010
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6 Viveros

Técnica: Talla directa en madera
Material: Liquidambar, clavos
Medidas: 250 cm x 20 cm x 20 cm
Ano: 2000

SIGNO/REPRESENTAMEN

En el parque “Los viveros”, ubicado en
la Delegacién Coyoacan, existe un pro-
grama de reutilizacién de los arboles
que por diversas causas son catalogados
como material reciclable. Invitado para
realizar una talla in situ, en este caso fue
proporcionado un liquidédmbar.

Este arbol es nativo de Estados Unidos,

México y Guatemala.

"Su nombre significa "ambar liqui-

do” debido a la resina aromatica
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que se obtiene de su corteza (...)
De forma estrecha y cénica en los
primeros afos, se ensancha cuando
envejece (...) Su tronco es muy ca-
racteristico, por la profundas hendi-

duras corchosas de la corteza.”'®

Sinuntema paraacometerlatarea, como
un escritor, ocurrid el enfrentamiento
con la “hoja en blanco”; sin embargo el
entorno “ecoldgico” y la propia madera
fueron los que detonaron el motivo del
trabajo: se trataba de la representacion
de una termita.

Estos insectos se alimentan de celulosa
“que encuentran en la madera o en cual-
quiera de sus derivados (...) Las termitas
son junto a las hormigas y las abejas, el

158 Fuente de Internet: http://fichas.infojardin.com/arboles/
liquidambar-styraciflua-arbol-del-ambar-estoraque.htm, consulta
realizada en junio de 2010

Unico grupo de insectos que muestran

una organizacién social en sus comuni-

dades”.

Ademas, sobre su alimentacién, cabe

sefnalar que:

159

"Es un insecto xilofago (...) capaz
de alimentarse de la celulosa de la
madera gracias a una serie de mi-
croorganismos simbidticos (flagela-
dos) que tiene la termita obrera en
su intestino. El resto de individuos
de la colonia no tiene la capacidad
de digerir la celulosa por lo que la
obrera alimenta a los miembros de
su colonia con celulosa ya digerida
(...) aprovechan al méaximo las sus-
tancias alimenticias del termitero

y consumen el exoesqueleto de

Fuente de Internet: http://www.osasun.cl/paginas/termitas.htm,

consulta realizada en junio de 2010



las mudas o bien se alimentan de los individuos muertos
(...) pueden construir su termitero dentro de la madera

muerta.” %0

OBJETO

La representacién del insecto fue una paréfrasis, que apela
al simbolismo y a la alegoria. Tanto el ambiente como el
trabajo in situ eran condiciones que implicaron una crea-
cién de la que se echd mano de la experimentacion, acom-
pahada de la imaginacién, bajo el influjo de la zoologia
fantastica y de las caracteristicas conocidas acerca de la
morfologia de las termitas.

Los clavos utilizados son los que habitualmente se emplean
para herrar a los caballos, mediante su incorporacién se
quiso dar una textura visual que enfatizara el poder de las
mandibulas de las termitas, crear en efecto el sentido de la
zoologia fantastica, pues éstas son blandas y su color oscila
entre el blanco y el café tenue, ademas de que las colonias
de termitas llegan a constituir verdaderas plagas.

160  Fuente de Internet: http://www.botanical-online.com/animales/termita.htm, consulta
realizada en junio de 2010
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“Viveros"” representa una evocacion de
la figura totémica perteneciente a las
culturas ancestrales, que integra dife-
rentes formas, desde las rectas hasta las
sinuosidades de las curvas, para hacer
un conjunto organico. El liquidambar
fue transformado en una pieza que seria
resguardada por el habitat de un jardin.

INTERPRETANTE

Se volvié a la raigambre del arte primi-
tivo que corresponde a uno de los efec-
tos y lecturas de la pieza. Existen dos
razones fundamentales por las que se
recurrié a la apelacién del tétem; por un
lado, una histérica-cultural:

“En algunas partes del mundo, los ar-
tistas primitivos han sabido desarrollar
elaborados sistemas para representar
ornamentalmente las diversas figuras
y tétems de sus mitos. Entre los indios
de América del Norte, por ejemplo,

los artistas combinan una observaciéon
muy aguda de las formas naturales con
su desdén por lo que nosotros llama-
mos las apariencias reales de las cosas.
Como cazadores, conocen la verdadera
forma del pico del aguila, o de las orejas
del castor, mucho mejor que cualquiera
de nosotros. Pero ellos consideran tales

rasgos como meramente suficientes.” !

Y, por otro lado, un totem es definido
como la “entidad de la naturaleza que
una sociedad toma como protectora y
a la cual se rinde culto. Representacion
tallada o pintada de esta entidad”

La termita tallada en “Viveros” repre-
senta un autorretrato; es decir que, du-
rante el procedimiento realizado en el

liquidambar, la experiencia fue similar a

.1.61 E. H. Gombrich, La historia del arte, Op. cit. p. 49
162 Pequeio Larousse llustrado, 2006.



la de este particular insecto que se ali-
menta de madera; algo similar ocurre
entre quienes nos involucramos en la

escultura en madera.

Como parte del anecdotario durante el
quehacer de "Viveros”, cabe afiadir que
uno de los asiduos visitantes al parque
se quejo ante los responsables del lugar,
aduciendo que “se estaba destruyendo
un arbol”, por supuesto esta persona no
tenfa la informacién del trabajo que ahi
se realizaba, lo cual resulta uno de los
efectos provocados por “Viveros”.
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7 De mente abierta

Técnica: Ensamble, esgrafiado, talla directa en madera

Material: Cedro blanco, pino, resortes
Medidas: 67 cm x 270 cm x 204 cm
Ano: 2005

SIGNO/REPRESENTAMEN

A partir de material que seria desechado, un cubo de made-
ra integrado con resortes, propiedad del Museo Universita-
rio de las Ciencias de la UNAM (Universum), es recuperado
con el propédsito de transformarlo, a través de un nuevo
concepto y la incorporacién de elementos que permitieran

su metamorfosis.

El desarrollo formal estaba inspirado
por las dos piezas anteriores (“La
idea” y “Tableta C. H.”), mientras
que el cubo ya

existente ha-

bria de ser

cambiado
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y esto se concretaria mediante otro con-
cepto, dicha renovacién permitid ela-
borar una pieza cuyo significado rompia
con el objeto original; de tal suerte que
su intervencién involucré la realizacion
de un esgrafiado en el que se repro-
ducen las circunvoluciones de la masa
cerebral, la incorporacién de una esfe-
ra también esgrafiada, y la posibilidad
de que el cubo se abriera para permitir
que emergiera la esfera contenida en su
interior, generar, entonces, una “mente

abierta”.

OBJETO

Se trata de una caja que permanece
abierta. Una caja que no guarda sor-
presas, a diferencia de la mitica “caja
de Pandora”; los resortes integrados al
cubo, permiten la manipulaciéon de sus
costados, se conservaron con el propé-
sito de realizar dicha operacién manual.

Ellugar donde se emplaza el cubo abier-
to determina la forma que adquiere la
caja, en una superficie plana, la forma
es, invariablemente, de una cruz, pero
que conserva la apariencia de un mue-
lle, de una superficie blanda provocada
por la elasticidad de los resortes.

La esfera puede apa-

recer al centro o en

cualquiera de los

costados que con-

forman la pieza

original, resulta un

cerebro que tiene la capacidad del mo-
vimiento, que puede desplazarse; en ul-
tima instancia, también es ubicuo, como

ocurre con la pieza anterior, “La idea”.

En otro aspecto, la talla y el esgrafiado
son valorados por su meticulosidad, por
el dibujo realizado, tanto en el pino de



la caja, como en el cedro de la forma es-
férica, que recorre cada una de las por-
ciones del ensamblaje.

INTERPRETANTE
La paradoja y, otra vez el juego, contri-
buyen a la construccion de los efectos
que provoca “"De mente abierta”, por-
gue no existe referencia
objetual que indique
que la base del cubo
ha sido desplegada,
empero este empla-
zamiento puede in-
ferirse; de otra forma, un espectador se
encontrara con una cruz al ras del suelo,
y una esfera sobre la misma, cuyo titulo
predispone a la lectura, a la decodifica-

cién del objeto.

En efecto, existe una superficie blanday
de maderasobre laque circula una esfera

cerebral, ambos elementos conforman la
invitacion para la apertura y el impulsivo
azar. Literalmente, y sélo en su acepcion
denotativa, la cruz simboliza “barras
que se cruzan perpendicularmente” e,
sin embargo, también es indicio de un
cuerpo abierto, cualesquiera que sean
los lugares donde se emplace el mismo.

Como ya se ha mencionado en el apar-
tado dedicado a “La idea”, el cuadrado
simboliza la figura geométrica conside-
rada anti-dindmica; no obstante, los ele-
mentos que conforman al objeto escul-
térico contribuyen a una lectura plural,
de los sentidos que pueden adjudicarse
a un cuerpo abierto y los materiales que
lo constituyen, asi como el ambito en
donde se emplace, aunado al sentido
religioso que hace referencia a la cruz.

163 Moliner, Maria. Diccionario de uso del espariol, Editorial Gredos,
Espafia, 1992
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8 Boca arriba

Técnica: Torneado, ensamble
Material: Machiche

Medidas: 19 cm x 32 cm x 32 cm
Ano: 2003

VIVENCIA-IMAGEN-IDEA

En este caso, la motivacidon o detonante fue reunir a las cuatro
figuras femeninas que han sido fundamentales en el trayecto
vital, en "3 Mujeres” hacia falta la presencia fraternal, la de una
hermana, que en este momento es integrada para formar un

cuerpo geométrico de cuatro concavidades o huecos.

TEMA-OBJETO-ARGUMENTO

Debe resaltarse que el tema femenino permite experimentar
con un nuevo tratamiento escultérico para la pieza, un rubro
que se habia presentado como una triada, de cuerpos unidos
por un centro comun, pero que ahora se trata de cuatro figu-
ras, también unidas.
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Solo la presencia de un elemento adi-
cional transforma al objeto que, ade-
mas, fue trabajado con machiche o
manchiche, madera originaria de Méxi-
co y Centro América cuyo sutil veteado
en su corteza la hace muy codiciada, es-
pecialmente como materia prima en la

manufactura de pisos.

Asi, las figuras poseen esta propiedad
natural, que propicia una suerte de con-
tinuidad o prolongacién en los cuatro
cuerpos; es decir, emerge de la propia
materia un sustento comun, que enfa-
tiza la idea de la interaccién, pero tam-

bién de la comunién entre las figuras.

El emplazamiento espacial de la escul-
tura influye en las multiples lecturas que
pueden hacerse de la pieza: una cruz,
en una posicion vertical; una flor o un
trébol de cuatro hojas, en una posicién

horizontal.Madre-mujer-hermana-hija
son quienes motivan la realizacion de la
pieza, sus diferencias parecen inadverti-
das, porque tienen un denominador co-
mun que puede hallarse en el regazo o
amparo que ofrecen, y en la naturaleza
de la materia de la que emergen.

CONCEPTO-REFLEXION-TEORIA

El reto consistid, justo, en no confor-
mar piezas en serie, sino en construir un
nuevo objeto que hiciera referencia a
los personajes/figuras, pero desde una
perspectiva plastica con una resolucion
formal diferente a la pieza anterior, “3
Mujeres”.

Conceptualmente el principio es el
mismo, unir en un cuerpo a figuras em-
blematicas, pero cuya estructura logre
evocar una sintesis novedosa en su for-

ma. Ciertamente, mediante el torno se



consigue ahuecar cada uno de los cuerpos y ensamblarlos,
practicamente las curvas han desaparecido, si bien la uni-
dad permanece dentro de un entorno comun, éste produ-
ce nuevas rutas hacia oquedades con superficies extraordi-

nariamente lisas.

El objeto no hace referencia a la presencia femenina, el
conjunto resulta una expresiéon del misterio, apela a la in-
certidumbre, a la ausencia de indicios que sefialen ;por
qué permanece boca arriba?

Entre las referencias asociadas a la motivacion formal de la
pieza, existe un anélisis muy cercano a los propdsitos de
la obra:

"Para los escultores de la generacion siguiente (después
de la Segunda Guerra Mundial) la imagen del hombre ten-
dra un caracter menos subjetivo y més simbdlico. A me-
nudo constituird el resultado de un enfrentamiento mas
directo con las posibilidades del material (...) Buscando
el fundamento del hombre, su esencia y su espiritualidad,

Avramadis (Joannis, 1922) encuentra la vertical, la de la co-
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lumna o la estela (...) Solitaria, ab-
soluta, se convierte en una especie
de columna de un templo que el

individuo construird a su medida.

Esta misma voluntad de afirmacién
espiritual de las posibilidades huma-
nas a través de la coherencia y el ab-
soluto de laforma, lo encontraremos
en la obra de Henri Presset (1928).
Su conquista objetiva del mundo
exterior mediante la experiencia de
si mismo le lleva a comprender que
“cuanto mas interior sea la forma,

més abstracta serd.” '

Antoinette Le Normand-Romain, Anne Pingeot, Reinhold Hohl, et.

al., Historia de un arte, Op. cit, p.228, 229

Como referencia plastica a la propues-
ta de Boca arriba, se incluye aqui la re-
produccion de una de las esculturas de
Avramidis:

Joannis Avramidis

Right Semihead

Resina sintética sobre el
aluminio de construccién2003 '

165 Fuente de Internet: http://www.artnet.com/
artwork/426020405/30/joannis-avramidis-right-semihead.html,
consulta realizada en agosto de 2010



9 Corazon fuerte

Técnica: Talla directa, torneado

Material: Casuarina, cable de ixtle, acero inoxidable
Medidas: 69cm x 75cm x117cm
Ano: 2004

VIVENCIA-IMAGEN-IDEA

Los desencuentros de toda naturaleza, en especial aque-
llos que marcan la vida sentimental, pero

también los relacionados con la practica

académica y profesional son experiencias

que provocan la busqueda de opciones

que fortalezcan las actividades empren-
didas.

Desde una perspectiva alegérica, la pri-
mera tentativa es construir un corazén
fuerte, una fortaleza protectora, pero
también que represente un aliento sim-

bdlico, quizé algo parecido a un amuleto.
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La imagen de un objeto con tales carac-
teristicas, se concreta a través del tra-
bajo escultérico y de una profesién tan
apreciada personalmente. La idea del
amuleto surge de una propuesta ludica,
cuando incluso hay lugares que ensefan
a fabricarlos, en donde se recomiendan
los elementos esenciales para cada caso
y segun el propdsito de la empresa a

realizar.

En el mercado existe toda una parafer-
nalia con el fin de proporcionar la ma-
gia necesaria para alejar la mala suerte,
propiciar los encantos y atraer al “obje-
to del deseo”, sin contar los artilugios
mediaticos que prometen cambios en el
destino de las personas. La idea es ludi-
ca, en cine se catalogaria en el género
melodramatico, sin embargo, fue lleva-
da a cabo “hasta sus uUltimas consecuen-
cias”, se diria.

TEMA-OBJETO-ARGUMENTO

La idea consiste en reproducir un cora-
z6n humano, entre figurativo y surrealis-
ta, que apele a una consistencia onirica,
dado que la magia ha servido de com-
pafia al ser humano desde la antigue-
dad hasta nuestros dias y esta asociada

a la creacion de los mitos.

"El término amuleto (del latin
amuletum; recogido por primera
vez en Naturalis Historiae de Plinio
el Viejo significando “un objeto
que protege a una persona frente
a un problema”) guarda cier-
ta relacién con el término
talisméan (del arabe vy

en griego telesma o



“telein” que significa “iniciar a
alguien en el misterio”. Consiste
en cualquier objeto portéatil al que
supersticiosamente se le atribuye
alguna virtud sobrenatural: atraer
la buena suerte o asegurar la pro-

teccién de su dueno.” ¢

La pieza, entonces, encarnara ese sen-
tido magico en tanto se trata de una
experiencia emotiva, pero con un filo
realista, entre la ficcién y el ensuefo.
Se aprovechd la experiencia adquiri-
da en el uso de la madera para obte-
ner las oquedades diversas del érga-
no que palpita en el cuerpo durante
nuestra vida, y ademas fue realizada
la talla directa en la casuarina. En el
centro, ya con el hueco obtenido, hay

otro corazén, en el que se empled el

166 http://es.wikipedia.org/wiki/Amuleto, consulta realizada en agosto
de 2010

acero, un material al que practica-
mente no habia recurrido en mi pro-
duccién pléastica. Se trata de dos co-
razones, con el propédsito de insistir
en la idea del “Corazon fuerte”.

CONCEPTO-REFLEXION-TEORIA

En términos populares se habla de la fa-
bricacion de amuletos, en este caso fue
construida una figura, la cual se zurcié
para unir sus partes, mediante el uso del
ixtle, el procedimiento consistié en una
reconstruccion manual del corazén, en

una operacion casi quirurgica.

La impronta cultural de nuestros dias
tiene como asociacién expedita la ima-
gen de un Frankenstein, basada en el
personaje del primer relato de ciencia
ficcion o godtico en la narrativa occiden-
tal, de la escritora inglesa Mary Shelley
(1797-1851).
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La obra literaria (Frankenstain o el Prome-
teo moderno, 1818) se convirtid en fené-
meno cinematografico desde los albores
de la industria filmica, vale comentar que
en algunas de las primeras cintas basadas
en la obra literaria de Shelley reproducen
una atmosfera expresionista; sin embar-
go, corresponde al cine alemén la prima-
cia en el desarrollo de este ambiente.

En todo caso, las imagenes cinemato-
graficas de Frankenstain son las prime-
ras que contribuyeron a formar el expe-
diente visual de un ser “fabricado” en
cuya cabeza se exhibe ese zurcido que
habla de su creacién, de su pertenen-
cia al mundo de los suefios, pero real
y construido, una reproduccion amorfa

del ser humano.

Sin perder de vista este influjo literario
y filmico, la elaboracién de “Corazén

fuerte” representa un objeto en el que
convergen varias tendencias artisticas:
la figurativa, la surrealista y la expresio-
nista, ademas de la cultura popular.

La escultura retoma estas corrientes
disimbolas y quizé incompatibles, con
el propdsito de enfatizar la capacidad
de comunicacién del objeto, porque
la sintesis lograda apela a un mensaje
directo, pero cuyos efectos son motiva-
dos por una carga paraddjica, que no
pretende incurrir en una férmula hibri-
da que, no obstante, late en esa cons-
truccién que produce diferentes rutas
en el espectador.



10 Teos |

Técnica: Talla directa, esgrafiado,
incrustacion

Material: Oyamel, clavos de cabeza de

gota, chips de tarjetas telefénicas
Medidas: 60 cm x 30 cm x 30 cm
Conjunto: Cinco piezas

Ano:2002

VIVENCIA-IMAGEN-IDEA

La experiencia es resultado de la invita-
cién que recibo por parte de la
coordinaciéon del museo de

sitio localizado en esta zona
arqueoldgica, una de las

mas importantes no

sélo de Meéxico

sino del mundo,

para realizar una

pieza escultérica

inspirada en la endocronologia; es decir,
el método utilizado por los teotihuaca-
nos para medir el tiempo, mediante los
anillos que se forman en la corteza de
los arboles.

El proceso del trabajo comenzdé con un
par de imagenes e ideas: hacer un con-
junto escultérico en el que se hablara
del significado de Teotihuacéan: “Lugar
de los que tienen dioses, que se com-
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pone de teolt dios; hua posesivo y can

lugar.”

Los personajes habituales en el trabajo
que he realizado, ahora serian figuras
que representaran a los dioses, pero
que no apelaran a la idea de un totem,
sino con el propdsito de crear una insta-
lacién simbdlica; ademas, echaria mano
de la imagen creada en la pieza anterior
“Comando esperma”, a fin no de pro-
longar o continuar la resoluciéon con-
ceptual, sino con la idea formal y el uso
de la madera, en este caso el oyamel.

TEMA-OBJETO-ARGUMENTO

De antemano, se tuvo en consideracion
el valor histérico y cultural de Teotihua-
can, y por ende, su valor simbdlico ac-

167 Fuente de Internet: http://www.inafed.gob.mx/work/templates/
enciclo/mexico/mpios/15092a.htm, consulta realizada en agosto de
2010



tual. Desde esa perspectiva, el tema se
centro en una representacion del “lugar
de los dioses”, en la que se evocara el
motivo de la invitacién, hablar de la en-
docronologia, a través del esgrafiado de
las piezas que reproducen las circunvo-
luciones del cerebro, pero en cada una
de ellas de manera diferente. Ya se ha-
bia apuntado que éstas tienen la cuali-
dad de ser un referente organico de la
memoria, de la inteligencia y de la pro-
duccion de las ideas.

El esgrafiado de cada una de las piezas
apela ademas a la representacién de los
espermatozoides, de la cartografia de
un archipiélago, asi como de una escri-

tura criptica.

Los chips de las tarjetas telefénicas fue-
ron retomados, se trata de un elemento

al que se habia recurrido, con el propé-

sito de sefalar el aspecto contempora-
neo en las figuras, sélo con su insercion
casi inadvertida, la cual también evoca
uno de los medios actuales de una me-

moria electrénica.

“Teos |" evoca la figura de una cupula
arquitecténica; empero, la integracion
de las cinco piezas del conjunto no re-
presentan un templo, sino una instala-
cién, en todo caso puede encontrarse
cierta asociacion con los délmenes del
neolitico, “estas estructuras se dan en
Europa Occidental, sobre todo en la
franja atlantica (...) Su funcién atribuida
suele ser la de un sepulcro colectivo,
pero también se cree que puede ser una

forma de reclamar un territorio”.

168 Fuente de Internet: http://es.wikipedia.org/wiki/Dolmen, consulta
realizada en agosto de 2010
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De ahi que la textura del oyamel resulte
anosa, la cual sin duda perfila cierto vin-
culo con las losas de piedra no sélo de
los déImenes, sino de los restos arqueo-
|6gicos de Teotihuacan.

En este sentido, debe recuperarse una
de las claves del argumento en que se
basa “Teos |”, a partir del ensayo “Lo
nacional como vanguardia: escultura,
identidad e historia”:

"Hubo que construir con piedra
sobre la piedra (...) cédmo no en-
tender el miedo que la conquista
espiritual le tuvo a la arquitectura
y a la piedra, pensando que estas
presencias sélidas eran las transmi-
soras de mensajes; que si lo eran,
pero no mas importantes que la es-
critura (...) Desde nuestro anélisis,

los monstruosos monolitos fueron

convirtiéndose en presencias que
los espafnoles quisieron negar vy
por ello ensefaron la talla en ma-
dera. La nobleza de este material
fructificd en una época donde los
estofadores y doradores se fueron
convirtiendo en intérpretes de una
religién en la que la madera era por

si sola un objeto de veneracién.”'??

El conjunto escultérico o instalacion
constituye una tentativa para recordar
el temor que provocaba la presencia de
los formidables monolitos en piedra, asi
como las enormes construcciones dedi-
cadas a sus deidades entre los conquis-
tadores espanoles, y su propdsito de
catequizar a las poblaciones originarias

169 Enrique Franco y Agustin Arteaga, Lo nacional como vanguardia:
escultura, identidad e historia", Escultura mexicana. De la Academia
a la instalacion, textos de Gutierre Aceves, Lourdes Andrade, Jorge
Alberto Manrique, et. al, Coeditores Instituto Nacional de Bellas
Artes, Landuci Editores S. A. de CV., México, 2001, pp. 116, 117



de Mesoamérica, si una suerte de Parte-
noén o de las edificaciones similares ori-

ginarias de la cultura greco romana.

En “Teos |” es asumida la sencillez como
uno de los propésitos del mensaje, es-
pecialmente por el contexto cultural en
el que fue emplazada la pieza, el entor-
no arqueoldgico jugd un lugar prepon-
derante en la resolucién formal del con-

junto escultérico.

CONCEPTO-REFLEXION-TEORIA

Se retomdé una de las acepciones lin-
guisticas del motivo que detona al con-
junto: la endocronologia cuyo prefijo
endo significa “de dentro” y cronologia
quiere decir: “Ciencia de la medicion
del tiempo histérico y de la fijaciéon de
fechas”", no obstante, resulté compli-

.1.70 Moliner, Maria. Diccionario de uso del espariol, Editorial Gredos,
Espafia, 1992

cado encontrar el término como ha sido
utilizado en su caracter cientifico, aqui

una de sus categorizaciones:

"Mayor precision nos depara la en-
docronologia, el estudio de la va-
riacion anual de los anillos de los
arboles, que nos permite fijar con
exactitud cuédndo un arbol fue de-
rribado, pero esta técnica depende
de la recuperacién del maderamen
de los edificios antiguos y exige

muchos afos de investigacién”. "

Tiempo y memoria son indisolubles en

”

la resoluciéon conceptual de “Teos |7,

171 Fuente de Internet: http: www//books.google.com.mx/books?id=
hPsuQie1cuMC&pg=PA7&lpg=PA78&dq=endo+cronolog%C3%A
Da&source=hl&ots=hntD8Jhi6g&sig=4blIL0T00ZmEZ3-4D46N
w5XqEBk&hI=es&ei=RkhyTlznBsT58AaY4tjiDA&sa=X&oi=book_r
esult&ct=result&resnum=28&ved=0CBsQ6AEWAQ#v=0nepage&
g=endo%20cronolog%C3%ADa&f=false, tomado Julidn Reade,
Mesopotamia, Ediciones Akal, Madrid, 1998, consulta realizada
en agosto de 2010
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con el propdsito de puntualizar el sim-
bolismo imperecedero de los restos re-
cuperados de una cultura primigenia en
territorio nacional: la teotihuacana, cuya
huella representa una de las herencias
para la poblacion mestiza actual, que

conforma nuestra sociedad.

Aqui sélo algunos apuntes histéricos so-
bre su importancia:

"...centrada en los valles de Méxi-
co y de Puebla. No sdlo recoge la
antigua herencia, sino que va mu-
cho maés lejos y sobre ella constru-
ye un gran edificio, una civilizacién
urbana como nunca antes habian
conocido las Américas (...) En los
dos siglos que preceden a nuestra
era Teotihuacdn empieza a tomar la

forma de una ciudad. Ocupa unos

veinte kildmetros cuadrados, y tie-
ne tal vez unos cinco mil habitantes.
Se nota gran actividad constructiva,
pues no sblo llega a su altura actual
la piramide del Sol y queda com-
pleto el edificio interior de la Luna,
sino que los teotihuacanos trazan
cuando menos la parte Norte de
la Calle de los Muertos. La orienta-
cién norte-sur de la ciudad aun con
una diferencia de grados no deja
de recordar la orientacién de La
Venta, sugiriendo asi una herencia

ancestral.

Con todo ello Teotihuacan declara
su pretension a convertirse en el
gran centro religioso con las mu-
chas consecuencias que ello signi-
fica. Ofrece desde entonces una
atraccion inigualada a pueblos cer-

canos y cada vez més lejanos que



en mayor nimero giran alrededor
de la orbita teotihuacana. Pero
esto y los cambios que significa
se vuelven evidentes entre el pri-
mero y el cuarto siglo de nuestra
era. Para entonces Teotihuacan es
ya una gran ciudad por méas que la
superficie ocupada sélo aumenta a
veinte kilémetros cuadrados, pero
con mucha mayor concentracién
de construcciones y por tanto de

poblacién.”72

III

El conjunto escultérico de “Teos | ape-
la a la idea de fraguar, de generar una
sintesis cultural, porque los objetos
apuntan no sélo a una referencia de
la civilizacidon teotihuacana, sino a un
conjunto de elementos sincréticos o

172 Ignacio Bernal, "El tiempo prehispanico”, Historia minima de
México, El Colegio de México, México, 1973, pp.21, 22

fusionados que buscan hacer un com-
pendio de la endocronologia, método
utilizado por diversas culturas milena-
rias, y cuya utilidad cientifica ha sido
comprobada.

Tanto la talla como el esgrafiado, en
cada una de las piezas, son procesos
formales y técnicos que contribuyen a
forjar la base conceptual del entrama-
do escultédrico, porque finalmente son
piezas que refieren a valores simbdlicos,
especialmente la informacion de la que
son portadoras las obras arqueoldgicas,
en este caso de Teotihuacan, las cua-
les deben contar con una metodologia
que propicie su desciframiento o deco-
dificacién, al representar una memoria
comun, del ser humano y su pasado, ya
que se habla de una huella universal, y
de ese sentido estad imbuido el conjunto

escultérico.
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En otro aspecto, debe resaltarse que el
conjunto escultérico conforma una ins-
talacién cuya lectura de sus propieda-
des puede realizarse acorde a su empla-
zamiento. La instalacion puede ser tran-
sitada por el espectador, lo que permite
un juego interactivo, la cercania faculta
nuevas posibilidades de la mencionada
lectura, apreciar el trabajo del esgrafia-
doy lo que éste representa.

La multiplicidad de enfoques a los que
invita la instalacién, constituye otra de
las pautas en las que se inscribe el de-
sarrollo conceptual del trabajo escultéri-
co, con ello se propicia la metamorfosis
en un conjunto dindmico, o que ha sido
creado desde su concepcidon para arti-
cular nociones diversas en el entrama-
do, que induce a evitar una figura rigida,

un emplazamiento monolitico.



10 Huevos

Técnica: Talla directa, esgrafiado
Material: Platanillo, clavos de cabeza
de gota

Medidas: 57cm x 28cm x 28cm cada pieza

Conjunto: Cinco piezas
Ano: 2005

VIVENCIA-IMAGEN-IDEA

“Teos |"se convirtié en el detonante inmediato de este
conjunto escultérico, por supuesto, con diferencias sustan-
ciales, sobre todo en su desarrollo conceptual, en el que
estuvo involucrada la resolucion formal de la

imagen. La imagen se construye a partir de

una experiencia cotidiana de los huevos o

blanquillos de consumo generalizado entre

la poblacion, cuyo referente inmediato

resulta su aparicion en cestos, conte-

nedores o en aparadores, tanto para
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su venta como para su conserva en el
hogar.

Algo menos comun entre los habitantes
de las zonas urbanas son los nidos en
donde los huevos son procreados, pero
su aparicion menos socializada lo repre-
sentan aquellos huevos utilizados en
laboratorios para experimentos cientifi-
cos, e incluso la informacién acerca de
esta posibilidad se ha divulgado apenas
recientemente, cuando se hablaba de
los métodos empleados en la elabora-
cién de vacunas. Empero, la vivencia y
conocimiento de su presencia remite a

un ambito cotidiano.

TEMA-OBJETO-ARGUMENTO

En ese contexto, laimaginaciény la cien-
cia ficcién jugaron un papel preponde-
rante. Durante el proceso de realizacion

“"Huevos” adquiririan una forma cercana

al ovoide pero sin las “puntas” que los
caracterizan, las mismas que, paraddji-
camente, impiden que se coloquen en
una posicién vertical debido a su forma
“ligeramente esférica”, por eso en el
imaginario un ovoide requiere de ejes
que los mantengan en el espacio, como
ciertos objetos estelares. Segun la le-
yenda Cristébal Colén ante una junta de
notables demostré que un huevo podia
sostenerse desde una de sus “aristas”.
Asi, el trazado geométrico que tienen
los objetos se asocia a una forma or-
génica, similar a la de algunas semillas
ovoides de ciertos frutos o gramineas,
y cuyos granos son conservados en vai-
nas. Un ovoide “es una figura curva, ce-
rrada y plana, consecuencia del enlace
de cuatro arcos de circunferencias. Uno
de los arcos describe una semicircunfe-
rencia, un par de ellos son iguales y el
cuarto es distinto a los demas. Su nom-



bre deriva de su parecido a un huevo. A
diferencia del évalo, sdlo posee un eje

de simetria”. 73

“Huevos”, entonces, tuvo una forma de
ovoide alargado, que permitiera su sos-
tén en el espacio. Entre huevo y vaina,
el conjunto escultérico resulta engen-

drado desde una sola matriz.

Imagen de vaina /vegetal'*

173 Fuente de Internet: http://portales.educared.net/wikiEducared/
index.php?title=Ovoides, consulta realizada en agosto de 2010

174 Fuente de Internet: http://www.google.com.mx/ consulta realizada
en agosto de 2010

Para el conjunto fue utilizado el platani-
llo procedente de las maderas que se-
rian recicladas para la composta de la
institucién, de manera que ésta fue re-
habilitada. Mientras, a la talla directa de
la materia, que permitid obtener la for-
ma de ovoide alargado, posteriormente
siguio el proceso del esgrafiado, el cual
se realizd6 mediante el uso del rauter
para lograr incisiones en las que fueron
insertados los clavos de cabeza de gota,
elemento que aparece en varios de los

trabajos que he realizado.

CONCEPTO-REFLEXION-TEORIA

En las artes decorativas han cobrado
celebridad los huevos famosos realiza-
dos por Fabergé (Carl, 1846-1920) para
la aristocracia europea. Hay una gran
distantica no sélo temporal sino formal
y conceptual entre los objetos del joye-
ro de origen francés y estos huevos que

277



278

presentan la calidad de piezas arqueo-
l6gicas — concebidas bajo el influjo de
“Teos |” —, con la idea de generar la im-
precision en su origen, pero con un pro-

posito ludico e irdnico.

El conjunto escultérico se asocia a la
idea de los fdsiles, que en su mayoria
datan del pleistoceno, cuando ocurrie-
ron las grandes glaciaciones del planeta
y la extincién de una gran cantidad de
especies animales cuyos restos fueron
hallados en calidad de fésiles, de rastros
de una existencia que después evolu-

cionod.

Las piezas remiten a los acabados de la
cerédmica, esto debido al esgrafiado de
dibujos uniformes, pero ademas, por-
que en “Huevos” convergen diferentes
técnicas de las artes plasticas y visuales,

con la impronta de un arte primitivo. Si

antes se habia trabajado la figura del
huevo en “"Meteorito”, pieza en la que
la talla realizada produce un meticuloso
lisado de la madera con el influjo de la
obra creada por Brancusi, dicho proce-
dimiento sigue presente, aunque parez-

ca un contrasentido.

Una explicaciéon: entre los propédsitos del
creador rumano resalta la simplificacion
de las formas, porque “las depura, las
reconduce poco a poco hacia una espe-
cie de estado original”."”s

Esta condicién de estado original de la
formay la materia a la que aspiro, repre-
senta una de las metéforas reiteradas en
la produccién aqui presentada.

.1.75 Constantin Brancusi, Op. cit, p. 21



Técnica: Ensamble, esgrafiado
Material: Pino, caoba, encino,
nogal, acrilico, hilo

Medidas: 270cm x 200cm x 200cm
AfRo: 1999

VIVENCIA-IMAGEN-IDEA

La pieza “ADN" fue creada por solicitud
y encargo de Universum (Museo de las
Ciencias de la UNAM), de tal suerte que

los lineamientos generales fueron apor-

tados por el comité que pidié realizar

una obra escultérica dedicada al Acido
Desoxirribonucleico (ADN), no obstante
la solucién formal la desarrollé median-
te la propuesta presentada, asi como el
material que habia considerado perti-
nente para su realizacién.
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TEMA-OBJETO-ARGUMENTO

El 4cido desoxirribonucleico: “Forma
parte de todas las células. Contiene la
informacién genética usada en el desa-
rrollo y el funcionamiento de los orga-
nismos vivos conocidos y de algunos
virus, y es el responsable de su transmi-

sidon hereditaria.” 7

Acerca de su estructura, la cual ha sido
motivo de versiones que van desde un
dibujo y la animacién cinematogréfica
hasta su creacion plastica en una de
sus definiciones mas sencillas y gréficas,
puede decirse que:

"Es una molécula de longitud gi-
gantesca, que estd formada por
agregacién (suma) de tres tipos

de sustancias: azlcares, llamados

176 Fuente de Internet: http://es.wikipedia.org/wiki/%C3%81cido_
desoxirribonucleico, consulta realizada en septiembre de 2010

desoxirribosas, el acido fosférico y
bases nitrogenadas de cuatro tipos,
la adenina, la guanina, la tiamina y

la citosina.

Los azlcares y los &cidos fosféricos
se unen lineal y alternativamente,
formando dos largas cadenas que
se enrollan en hélice. Las bases ni-
trogenadas se encuentran en el in-
terior de esta doble hélice y forman
una estructura similar a los pelda-
fios de una escalera. Se unen a las
cadenas mediante un enlace con
los azlcares. Cada peldafio esta
formado por la unién de dos bases,
formando los pares de bases ante-
riormente mencionados; pero es-
tos emparejamientos sélo pueden
darse entre la adenina y la tiamina
o entre la citosina y la guanina. Las

secuencias —el orden en que se van



poniendo — que forman adenina, ti-
mina, citosina y guanina a lo largo
de la cadena ADN es lo que deter-
mina las instrucciones bioldgicas

que contiene.”"’

Las cadenas, los peldafios y las hélices
que conforman la organizacién de este
sistema y que fueron descritas ante-
riormente, se reproducen en la pieza, a
partir del siguiente proceso de trabajo:
para los peldafios de la “escalera” fue-
ron utilizados cuatro tipos diferentes de

madera: nogal con encino y pino con

caoba. Todos ellos fueron esgrafiados,

pero de manera diferente y acorde con
la materia de la que se tratara.

177 Fuente de Internet: http://www.casaciencias.org/domus/genetica/
html/adn.html, consulta realizada en septiembre de 2010




282

Para dicha intervencién se utilizé el rau-
ter, el martillo, un punzén, asi como una
bocafresa, de tal suerte que las incisio-
nes son diferentes en cada caso, con ello
se propuso marcar las diferencias entre
los elementos que conforman cada una

de las secuencias de "ADN".

El tratamiento fue diferente en las di-
versas clases de madera empleada, en
algunos casos se dio forma rectangular
y en otros circular, cada uno de ellos re-
cortados en piezas individuales, a fin de
unirlos o encadenarlos a través de hilos
y cinta de seda, para que el conjunto
formara un movil.

Ademaés, en la base de la pieza fueron
colocados una serie de luces o focos,
que facilitaron la proyeccién de som-
bras, una vez que en esta cadena pendu-

lar se provocaba un tenue movimiento;

asi pues, la solucion formal contribuyé a
construir una representacion original de

una estructura ya de por si plastica.

CONCEPTO-REFLEXION-TEORIA

La pieza escultérica tuvo un fin didacti-
co, y en este sentido el trabajo concep-
tual estuvo intimamente ligado al proce-
so formal. ADN constituye un mobil a la
manera en que Alexander Calder (1898-
1976) aportd una de las areas préactica-
mente inexploradas en la escultura de

su época:

"Hacia 1930 (Calder) construyé ob-
jetos metélicos movibles, para cuya
designacién su amigo Duchamp le
sugirié el término de "mobiles”,
que ha llegado a convertirse en
nombre genérico de toda una rama

de la escultura (...) Calder consi-



guié dar una nueva direccion a la busqueda de una forma
cambiable y cinéticamente diversificada, pasando a una

clave artistica en la que nadie sonaba.

Los primeros mobiles eran aparatos con motor, que una
vez puestos en movimiento se transformaban en cente-
lleantes fuegos de artificio. Sin embargo, Calder cambid
pronto la idea y puso sus estructuras bajo el signo de la
gracia de las formas orgénicas. El viento o la mano del
hombre, nunca un artefacto mecénico, se encargaban de
producir el movimiento (...) Su obra afade a la escultura

una dimensién nueva, la de la mutabilidad. “178

Ciencia y arte otra vez vinculados en el quehacer escultéri-
co, el cual ofrece soluciones viables para obtener un objeto
atractivo que facilite tareas educativas o con un fin didacti-
co para su divulgacion.

.1‘78 Werner Hofmann, Op. cit., pp. 184,185y 186
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