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Introduccién

Casi todo se ha escrito sobre la Escultura.
Siendo ésta tradicionalmente uno de los pila-
res de las artes plésticas, han corrido rios de
tinta sobre su naturaleza, su origen, su his-
toria, sus grandes cambios ontolégicos, los
métodos para hacerla, las reglas para juzgar
sus cualidades y el modo de darle la vuelta
a todo lo anterior. Por esta razén es necesa-
rio ubicarnos en el contexto del tema del que
hablamos y para eso habra que pensar en la
siguiente pregunta: /Qué es la escultura?

Una de las definiciones maés basicas es la
de la Real Academia de la Lengua Espafiola, en
su edicion de 1970, la describe como sigue:

ESCULTURA: del latin sculptura, f. Arte
de modelar, tallar y esculpir en barro, pie-
dra, madera, metal u otra materia conve-
niente, representando en bulto figuras de
personas, animales u otros objetos de la
naturaleza, o el asunto y composicion que
el ingenio concibe.

La misma RAE, en su vigésimo segunda edi-
cién, dice lo siguiente:

escultura.
(Del lat. sculptiira).
1. f. Arte de modelar, tallar o esculpir en
barro, piedra, madera, etc., figuras de bulto.
2. f. Obra hecha por el escultor.

La escultura, entonces, es un arte, y definir
qué cosa es Arte puede resultar un terreno
poco firme, cuando menos, incluso vaporoso
y etéreo; pero como principio, la definicién
propuesta por Thomas Hoving en el libro Arte
para Dummies' resulta facil de asimilar: “Arte
es todo aquello que resulta cuando alguien en
el mundo toma cualquier clase de material y
produce con él una manifestacién delibera-
da”2 Aunque ya hablar de material nos situa
necesariamente en el campo de las artes plés-
ticas, para el caso que tratamos resulta una
acotacion util. Encontramos también en estas
definiciones la palabra clave bulto, que la RAE
define como “volumen o tamafo de cualquier
cosa’. (Y qué es el volumen? Rodin lo define

! Thomas Hoving, Arte para dummies (Bogota: Grupo Edi-
torial Norma, 2001).

2 . .
Hoving, Arte para dummies, 12.
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en Introduccion general al arte (1980) como “... el
espacio ocupado por un objeto en la atmosfera.
Modelar este volumen en profundidad es mo-
delar en bulto redondo® mientras que modelar
sobre la superficie es bajo relieve”.4 Esta aseve-
racion nos lleva a inferir que la escultura pue-
de ser, por ejemplo: aquello que tiene volumen y
que alguien produjo deliberadamente con cualquier
clase de material. Si aceptamos esta especie de
definicién, entonces, dentro de la escultura
entra practicamente cualquier creaciéon hu-
mana que ocupe un lugar tridimensional en
el espacio. ¢Sera posible asumir que los edifi-
cios, las artesanias, los muy diversos objetos
utilitarios que existen son escultura?

La escultura ha estado largo tiempo liga-
da al monumento arquitectdnico, ya que la
arquitectura ha unificado e integrado las
artes pldsticas, hasta tal punto que resulta
dificil hasta los tiempos contempordneos
pensar en una escultura que no sea monu-
mental, o que al menos no haya sido con-
cebida para ser encuadrada en un marco
arquitectonico.’

Aunque en la actualidad la escultura, eviden-
temente, ha logrado independizarse en mul-
tiples casos de su mancuerna arquitecténica,
la afirmacién anterior nos coloca en contexto
de cémo ha evolucionado ontolégicamente
la practica escultédrica a lo largo de la histo-
ria. La escultura y la arquitectura comparten
cualidades espaciales, habitables, tangibles
y son diferentes a las obras bidimensiona-
les, principalmente en el hecho de que existen
realmente, fisicamente, ocupan un lugar en
el espacio y no solo representan; situacién que
no libr¢ a la escultura de interminables com-
paraciones y [preljuicios de valor en cuanto
a su superioridad o inferioridad con respecto

3 La escultura tradicionalmente se considera como de bulto
redondo cuando es un objeto independiente de cualquier otra
estructura o relieve cuando estd integrada a otro elemento,
habitualmente arquitecténico. A la escultura en relieve se
le puede encontrar como medio bulto, relieve hundido, bajo-
rrelieve, medio relieve, altorrelieve o huecorrelieve.

4 Juan Francisco Esteban Lorente, Gonzalo M. Borréas Gua-
lix y Maria Isabel Alvaro Zamora, Introduccién general al arte:
arquitectura, escultura, pintura, artes decorativas. Coleccién fun-
damentos No. 64 (Madrid: Ediciones Istmo, 1980), 139.

5 Esteban, Borras y Alvaro, Introduccion generdl dl arte, 140.
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a la pintura, particularmente durante el Re-
nacimiento, donde los fundamentos tedricos
de estas artes empezaron a ser discutidos y
convencionalizados.®

El hablar de las artes nos coloca casi
siempre en situaciones mas bien imprecisas
en cuanto a su naturaleza, debido principal-
mente a que se caracterizan por ser cambian-
tes y experimentales. A decir de Manuel J.
Borja-Villel en su libro Los limites del museo:

Toda manifestacion artistica radical es
breve por necesidad. Solo se entiende en
un continuo estado de crisis. Cuando se
extiende demasiado en el tiempo, acaba
transformdndose en estilo y perdurando
como norma. El arte no muere en la crisis
sino en el éxito.”

Entonces, toda manifestacion artistica, desde
que se tiene conocimiento, fue novedosa y ori-
ginal en algtin momento, para luego volverse
convencional y reiterativa. Para estudiar esto
es conveniente hacer una pequefia revisién
de la evolucién de la practica escultérica a
lo largo de la historia. Como se menciona al
principio, mucho o todo se ha dicho ya de los
origenes de la escultura; de la prehistoria de
la misma sélo se puede especular y de la his-
toria hay suficiente material para sumergirse
por afios. Pero para los propésitos de este estu-
dio revisaremos algunos casos especificos de
objetos escultéricos cuyas caracteristicas nos
ayuden a entender de una manera més amplia
las diferentes manifestaciones de la practica
escultdrica a lo largo la civilizacién, especifi-
camente aquellos que puedan aportar contexto
a la comprensién del proyecto de produccién
que se revisara al final de este documento.
Histéricamente la escultura ha tenido
multiples funciones. La entendemos tradi-
cionalmente como uno de los oficios que de-
finen a la préctica artistica, pero también ha
tenido funciones utilitarias, arquitecténicas,
decorativas, expresivas, de culto (personal y
de Estado), de ostentacién, rituales, de vene-
racion, etcétera. Ninguna de estas funciones
es excluyente de otra, varias pueden mani-
festarse dentro de un mismo objeto y algu-
nas de ellas son definidas o expresadas por el
material, la técnica y otros factores similares.

6 Esteban, Borras y Alvaro, Introduccion generadl dl arte, 153-157.

7 Manuel J, Borja-Villel, Els limits del museo (Barcelona:
Fundaci6 Antoni Tapies, 1995) 212.

H

Parte de lo que se mencionard en los ejemplos
escultéricos que revisaremos a través de este
documento, corresponde a deducciones deri-
vadas de lo que comunica el material con el
que las piezas fueron producidas. Dichas de-
ducciones las podria hacer cualquiera que no
sea experto en historia de la escultura —un
espectador promedio, digamos—. Es importan-
te mencionar esto porque hay elementos en
cada obra, ademas del material, que revelan
detalles o posibilidades interpretativas que
pueden variar segtn los referentes de los que
el observador disponga. Pero, antes de pasar
a casos especificos, seria conveniente hablar
de los significados de la escultura segin sus
géneros, que a veces estan ligados inefable-
mente al material del que se elaboran:

La estatuaria ha servido para representar
imdgenes a las que tanto las ideologias en el
poder como la propia sociedad confieren un
valor y significacion ideales, especialmen-
te de cardcter religioso y politico, como las
imdgenes de los dioses, de los santos o de los
persondjes ilustres o relevantes [...J; la esta-
tua por otra parte es el niicleo esencial del
monumento conmemorativo que [...] implica
la idea de perpetuar aquello que representa.®

En la estatuaria, factores como la posiciéon
(sedente, tronante, orante, yacente, etc.), la
montura —si la hay—, etcétera, también es-
tan cargados de connotaciones y significado.
El retrato se dedica al culto de la memoria,
enaltece y estudia al individuo; la alegoria,
representada en sus vertientes: psicoldgica,
simbdlica y moral —por ejemplo, la repre-
sentacion de la Justicia—, se vale del sentido
figurado para transmitir su mensaje; la figu-
ra humana, particularmente el desnudo, dis-
curre sobre valores y antivalores estéticos y
académicos; el relieve, en cambio, suele tener
un discurso narrativo. Aunque acotar géne-
ros y establecer limites no es el objetivo de
este proyecto, la forma en la que la obra se
manifiesta, definitivamente contiene inten-
ciones y mensajes especificos.

Ademas de sus cualidades formales y esti-
listicas, el material del que una escultura esta
hecha es importante a la hora de interpretar
su significado. Esta aseveracion puede pare-
cer muy contundente, pero a lo largo de este
documento trataré de explicar las razones en

8 Esteban, Borras y Alvaro, Introduccién general al arte, 185-186.



que estd fundamentada —cosa que segura-
mente matizara su severidad—, puesto que al
final veremos que no sélo el material aporta
significado a la lectura que podemos hacer de
una obra escultérica, sino que hay una infi-
nidad de factores que conforman en conjunto
lo que como espectadores podemos entender
cuando nos encontramos ante una obra de
arte tridimensional. Algunos no dependen de
las decisiones creativas del escultor aunque,
sin duda, la eleccion del material es un factor
que si depende enteramente de él.

Siempre es dificil decir cuando surgié la
intencién de emprender un proyecto de inves-
tigacion-produccién. Uno puede suponer que
en realidad hay varios momentos en que dife-
rentes intenciones fueron confluyendo en una
sola, muy definida, cuyos origenes seria con-
veniente recordar al momento de presentarlo.

Haciendo un pequefio paréntesis, comen-
taré que, como muchos de mis colegas, tengo
como antecedente para el presente estudio
la tesis de grado de licenciatura. Dicho do-
cumento, aprobado en 2003, lleva por titulo
Disefio grdfico y literatura/Puntos de convergen-
cia interdisciplinaria, y nos llev6 a Zaira Arre-
dondo Mata y a su servidor a interesantes
conclusiones que no habiamos visto venir al
momento de plantearnos hacer una investiga-
cién sobre el tema mencionado. Me permito
mencionar algunas de dichas conclusiones a
continuacién, puesto que son un importante
antecedente del tema que ahora nos ocupa y
se relacionan estrechamente con el fenéme-
no de la interdisciplinariedad, que también es
parte fundamental de mi proyecto.

Proceso de comunicacién

La literatura y el disefio grafico son disci-
plinas en las que la comunicacién es una fi-
nalidad. Ambas se sujetan al proceso de es-
tructuraciéon de un mensaje, que es portador
de significado, y comparten las mismas rela-
ciones sintacticas, pragmaticas y semanticas,
que todos los que sabemos leer tuvimos que
estudiar y aprender.

Retorica

La retérica tiene una estrecha relacién con el
proceso de comunicacion, pero se distingue de
él en el hecho de que los mensajes se estruc-
turan de manera consciente y premeditada.
Hablar, leer y escribir pueden hacerse, con la
practica, de manera intuitiva. La retérica, en
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cambio, presupone pensar en aquella o aque-
llas personas a las que nos estamos dirigiendo,
y tratar de entenderles para dirigirnos a ellas
de la manera més conveniente: con la sintaxis
precisa, con las figuras retéricas necesarias,
agotando las posibilidades del lenguaje —o c6-
digos similares a éste—, de modo que nuestro
discurso sea el idéneo y produzca en el recep-
tor la reacciéon que esperamos obtener.

Paratextos

Los paratextos son, a grandes rasgos, ele-
mentos que giran alrededor del texto. Son
una idea expuesta por Gérard Genette en su
libro Umbrales (2001), que en el capitulo 1 se
describird a detalle. Los paratextos son ele-
mentos que aportan mas informacién a un
texto principal, y que aparecen cronolégica
y fisicamente, de manera conjunta y también
separada de éste. Basicamente, los paratextos
son todos aquellos elementos, conceptuales o
tangibles, que nos dicen mas cosas sobre el
texto principal y enriquecen el mensaje del
que éste es portador.

Todo lo anterior viene a cuento porque estos
puntos en que convergen la literatura —una
de las Bellas Artes— y el disefo grafico —una
de las artes aplicadas—, estan estrechamente
relacionados con el lenguaje. Esta situacién
me llevé a reflexionar sobre la naturaleza del
arte en general y sobre las cualidades que lo
caracterizan, asi como a preguntarme si fe-
némenos como el proceso de comunicacion,
la retérica y los paratextos —que funcionan
perfectamente para una manifestacién artis-
tica unidimensional como la literatura (puesto
que se percibe de manera secuencial), y para
otra que se manifiesta de forma bidimen-
sional como el disefio grdfico— aplican igual-
mente para un oficio como la escultura, que se
presenta de forma tridimensional, y es funda-
mentalmente distinta a las otras dos discipli-
nas que habia estudiado.

Seguramente todos nos hemos pregunta-
do alguna vez qué es el arte, puesto que existe
una cantidad de informacién monumental so-
bre el tema. Ha habido definiciones metafisi-
cas, hedonistas, teolégicas, cinicas, vaporosas,
abstractas. Para mi en particular, descubrir la
idea que propone el maestro de la literatura
universal Le6n Tolstoi en su ensayo Qué es el
arte (1898) ha sido fundamental para tratar de
aproximarme al entendimiento e interpreta-
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cién de la obra artistica, si no por otra cosa,
porque Tolstoi consideraba al arte, en brevisi-
mo resumen, como un extraordinario mecanismo
de comunicacién humana. Dicha idea se convir-
ti6 en la semilla de mas dudas que me parecié
necesario investigar una vez que pude ir esta-
bleciendo vinculos con otras disciplinas cuyo
objeto de estudio es la comunicacién.

La Elocuencia tuvo a Caliope como musa pro-
tectora en la Grecia antigua, y fue considerada
alguna vez una de las Bellas Artes por Charles
Batteaux, segtin su texto publicado en 1647, Las
Bellas Artes reducidas a un tnico principio. Es una
pena que la Elocuencia haya dejado de pertenecer
a tan honrosa lista puesto que, probablemente, si
es que Tolstoi estaba en lo cierto, es la que her-
mana a todas las demaés artes. Dice Juan Fernan-
do de Iglesia, cuando presenta las memorias de
(Qué es la escultura, hoy?: 1er Congreso Internacional
Nuevos Procedimientos Escultdricos que “La obra de
arte, o mejor, la obra del arte, lo que el arte hace,
es encontrar las soluciones a problemas que des-
de otra disciplina no se han encontrado”.® Segu-
ramente la elocuencia, como hermana gemela de
la retdrica, puede ayudarnos a entender al resto
de las artes. La retdrica tiene una larguisima his-
toria, que siempre ha estado cerca de la filosofia
y de la cual en realidad no hablaré mucho. De
Platén a Eco, pasando por Nietzsche, Kant, Hegel
y Wittgenstein, numerosos teéricos han echado
mano de multiples recursos y estructuras ret6-
ricas en sus escritos. Segtin el Dr. Antonio Lépez
Eire en Esencia y Objeto de la Retdrica” esta ultima
permite una mejor comprension de disciplinas
como la filosofia de la ciencia, la filosoffa anali-
tica, la hermenéutica y la epistemologia. De he-
cho, existe una modalidad de la misma llamada
Nueva retorica, que se impone a la retérica aris-
totélica a partir de 1970 tras la difusién y gran
aceptacion de las obras del retérico, 16gico y filo-
sofo del Derecho, Chaim Perelman. Dicha disci-
plina se ocupa de los fenémenos retéricos que se
presentan de manera cotidiana en el trato social,
permaneciendo centrada en el inventio.”

9 Charles Batteux, Les Beaux Arts réduits a un méme principe
(Francia: De 1'Tmprimerie de CH. J. B. Delspine, 1647), 6.

1 GRUPO DE INVESTIGACION NUEVOS PROCEDI-
MIENTOS ESCULTORICOS, (Qué es la escultura, hoy?: 1er
Congreso Internacional Nuevos Procedimientos Escultdricos,
Valencia 2002: 13, 14 y 15 de Noviembre de 2002 (Espafia: Uni-
versidad Politécnica de Valencia, 2003), 15.

"' Antonio Lépez Eire, Esencia y objeto de la retdrica (Méxi-
co: UNAM, 1996), 91.

'? En la tradicién grecolatina, primera de las partes de
la retérica, que corresponde a la primera fase preparato-

Wiy

Segun Helena Beristain, en su Diccionario
de retdrica y poética “cada vez mas la retérica se
concibe como intimamente ligada a la prag-
matica”,? puesto que la filosofia actual se in-
teresa en el analisis del poder de persuasién
del lenguaje y en la lingiiistica pragmdtica que
estudia los actos de habla que se dan en todos
los discursos (Coloquial, retorico, literario,
publicitario, jocoso) “con los que se ejerce in-
fluencia sobre los demas [...] y cuya especifi-
cidad se origina y se cifra en el contexto, en
las actitudes del hablante y el oyente” Los
trabajos de formalistas, estructuralistas y se-
midlogos nos ofrecen una propuesta de homo-
logacién de las figuras observables en otros
lenguajes (gestual, cinematografico, de los
elementos narrativos, etc.). Umberto Eco, por
ejemplo, propone integrar la retérica adentro
de una teoria general de la semiética, disci-
plina que nos dice, entre muchas cosas, que
las verdaderas sefias de identidad de un signo
son la vinculacién a la época histérica y a la
sociedad concreta en que se produce, asi como
el comportamiento de quien lo observa en el
presente, es decir, el contexto. La semiologia,
estrechamente emparentada a la semidtica,
se ocupa, a diferencia de esta ultima, del es-
tudio de sistemas de signos mas especificos.
Si para el lingtiista Ferdinand de Saussure, la
semiologia’® —de la que es creador— se trata
de la ciencia que estudia los signos en el seno
de la vida social, ;no resulta entonces el arte
(como mecanismo humano de comunicacion)
su objeto de estudio? ;Siendo la semiologia
una ciencia fundamentada en la lingiistica,
y el arte un mecanismo de comunicacién, es
entonces posible aproximarse al arte, especi-
ficamente a la escultura, por medio del estu-
dio del lenguaje?

Puesto que para Juan Fernando de Laigle-
sia el arte es “encontrar reglas nuevas a si-
tuaciones viejas”,” trataremos de aproximar-

ria del discurso oratorio: la concepcién de su contenido.
Abareca la seleccién de los argumentos y las ideas sobre
las que habra de implantarse un orden considerado por
otra de las partes del discurso: la dispositio (Beristain, Dic-
cionario de Retdrica y Poética, 273).

3 Helena Beristain, Diccionario de Retdrica y Poética (Méxi-
co: Porrua, 2003), 441.

4 Beristain, Diccionario de Retdrica y Poética, 440.
!5 Beristain, Diccionario de Retérica y Poética, 442.

1 Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general (Ar-
gentina: Editorial Losada, 1945), 60.

7 GRUPO DE INVESTIGACION [...}, ;Qué es la escultura, hoy?, 1.



nos a la escultura a través de la retérica, la
pragmatica, la semidtica y la semiologia, que
ya demostraron su utilidad en el estudio de
manifestaciones artisticas unidimensionales
(literatura) y bidimensionales (disefio grafi-
co). Sélo que nos centraremos en una de las
caracteristicas que hacen diferente a la es-
cultura de otras manifestaciones artisticas:
su material. Esto es porque, a diferencia de la
literatura, la danza o la pintura, la escultura
se manifiesta en objetos fisicos, con volumen,
peso y todas las cualidades de los cuerpos que
en realidad existen y no sélo representan. Es la
materialidad de la escultura, definitivamente,
uno de sus rasgos mds interesantes y parte
fundamental de su contexto. El objetivo es
saber qué tanto influyen las caracteristicas
materiales y espaciales de la escultura en la
interpretacion del significado de la obra.

Segtin Ramoén de Soto Arandiga, en su po-
nencia Propuesta sobre una metodologia de pro-
yectos escultdricos, “La forma escultérica es una
‘forma vacia de significados’ que sélo es lle-
nada en la siguiente medida: [...] es reconocida
y aceptada como escultura, [y..] es leida sobre
la base de cédigos de interpretacién iguales o
distintos a los utilizados para su concepcién
y elaboracién.” ® Nos dedicaremos entonces
a estudiar qué y cuales son los cédigos de la
escultura, y como se manifiesta ese texto que
hay que leer en ella.

En el primer capitulo de éste documento
se abordan nociones basicas de comunicacion,
se establece la posibilidad de encontrar seme-
janzas entre la lectura de un texto y la inter-
pretacién del objeto escultérico, y se habla de
los cédigos que podemos encontrar en la obra
de arte tridimensional y de como ésta pue-
de hablarnos, no de la forma sino a través de
ésta. Se mencionan la retérica y su expresion
por antonomasia: el discurso, y de cémo éste
puede encontrarse en la practica escultérica
artistica. Todo esto lleva la intencién de pro-
poner a la escultura como perfecto objeto de
estudio de la semiologia y la pragmatica, asi
como a comprender las diferencias y las rela-
ciones que existen para el espectador de la es-
cultura entre lo que se ve y lo que se entiende.

Parte fundamental del capitulo 1 es la pro-
puesta de la existencia de los paratextos en
la escultura, a modo del paratexto literario,
puesto que de la mano de la pragmatica nos

18 GRUPO DE INVESTIGACION [..J, ¢Quées la escultura, hoy?, 110,
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permite considerar que a la hora de interpre-
tar el significado que pudiera tener una es-
cultura es importante, no solo la intenciéon del
artista, sino la tesitura del espectador y, sobre
todo, el contexto —mads general o mas especi-
fico— en el que la obra escultérica se encuen-
tra a la hora de ser contemplada y compren-
dida. El material es parte esencial entre los
referentes de la pieza escultérica y en este ca-
pitulo se pretende ayudar a comprender cémo
es que las cualidades de la materia prima pue-
den sumar o restar a la hora de configurar un
discurso escultérico. Esto se propone median-
te el andlisis de diez obras escultéricas que
representan individualmente un hito para la
historia del arte y son fundamentales para los
propositos de esta investigacion, y su corres-
pondiente produccién. Asimismo, se analizan
posibilidades de interpretacién de esculturas
de autoras mexicanas, elaboradas con mate-
riales tradicionales y alternativos, con la in-
tencién de ilustrar alguna de las lecturas que
se pueden hacer de dichas piezas.

En el capitulo 2 comenzamos a analizar
las cualidades seménticas y paratextuales del
material elegido para el proyecto de produc-
cioén: el aztcar. Esto se hace revisando prime-
ramente su historia, desde su probable lugar
de origen y domesticacion, pasando por las
consecuencias sociales, econémicas y cultu-
rales que ha producido su cultivo, consumo
y comercio en los lugares en los que se vol-
vié un articulo de primera necesidad, luego
de haber sido un exético producto de lujo. In-
dependientemente de la historia del azicar,
esta sustancia presupone referentes comunes
y también muy particulares para cada uno
de nosotros, ya sea como mexicanos, como
oriundos de algin estado o municipio espe-
cifico, como miembros de una familia u otro
tipo de comunidad mas particular (por ejem-
plo, los dulceros) y como individuos; el azicar
significa un concepto fundamentalmente dis-
tinto para cada persona.

La historia del azticar es portadora, por
definicién, de la historia de la escultura en
azucar, la cual tuvo una gran importancia en
la historia de Occidente y desafortunadamen-
te ha venido a menos. En el segundo capitulo
se habla de las sutilezas, las que son a la vez
precursoras y momento cumbre de la escultu-
ra en azlcar y también se revisa a los esculto-
res en el mundo que han trabajado alguna vez
con la sacarosa como material escultérico.
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B Ingenio mexicano

Nos detenemos particularmente en dos casos:
Marithé de Alvarado, mexicana considerada
mdxima autoridad del arte del aztcar, y la texana
Amber Eagle, que aporta un fresco punto de
vista a la escultura tradicional de azucar.

En el capitulo 3 se aborda el proceso y re-
sultado del proyecto de produccién. Siendo el
azucar la materia prima para el mismo, se ha-
bla de la relacién que esta sustancia tiene con
la actual epidemia nacional de obesidad y con
las principales causas de muerte en México. Se
hace una breve revisién de los temas estudia-
dos en los dos capitulos anteriores y se trata de
encontrar relaciones y puntos de convergencia
entre los tdpicos tratados en ellos. Al final, el
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proposito de este proyecto de investigacion y
produccién es presentar una pieza escultérica
que pueda ser analizada bajo los parametros
propuestos en este documento. Se trata de que
este analisis haga las veces de modelo para la
lectura e interpretacién de otras piezas escul-
téricas en las que el material sea determinante
para su comprensién, pero, sobre todo, ponde-
rar la posibilidad de acercarnos al arte a tra-
vés de otras disciplinas, ya sea la semantica,
la semiologfa, la pragmatica o cualquier otra,
puesto que el arte no es un artefacto onanista
sin relacion con su entorno. Por el contrario, el
arte es parte del mundo y el mundo en su com-
plejidad es el tema del que el arte nos habla. B









1.

La semiosis y la escultura

1.1.

La escultura como portadora de mensajes

a escultura tiene y ha tenido a lo largo de su

historia diferentes funciones: decorativa,
utilitaria, arquitecténica, de culto, ritual, por
mencionar algunas, y la que normalmente es
la mas interesante, la artistica o expresiva, que
es cuando la escultura se crea para expresar
o comunicar algo. Cuando hablamos de expre-
sién, nos referimos a la exposicion de las ideas
que el escultor pretende comunicar a través
de la forma, y no a la expresién por elementos
adicionales, tales como textos o letras talladas
o en relieve. (Es posible entonces que la escul-
tura se valga de procesos similares a los utili-
zados para hablar o escribir? Si pensamos en el
escultor como emisor, y en el espectador como
receptor probablemente sea la escultura el me-
dio a través del cual un mensaje se transmite.

Hago un pequefio paréntesis para advertir
que en las paginas pares de este capitulo revi-
saremos ejemplos de piezas escultéricas que
van desde la prehistoria hasta la actualidad.
Cada uno de ellos es relevante en esta investi-
gaciéon porque ayudan a establecer un prece-
dente para el proyecto de producciéon que se
mostrara al final de este documento en cuan-
to a tematica, género —puesto que todos son
de alguna manera retrato—, utilizacién y sig-
nificado del material en el que fue producido
y la funcién para la que fue realizado. Asimis-
mo, funcionan como ejercicio de interpreta-
ci6n para el lector y para un servidor, puesto
que cada uno de esos objetos tiene mensajes
intencionales para el espectador, que pueden
decodificarse analizando la forma, el estilo vy,
por supuesto, el material. Ademas, veremos
que cada una de las piezas a revisar tiene ca-
racteristicas que la hacen relevante y que, en
conjunto, hacen las veces de una breve resefia
histérica de la escultura.

Regresando a nuestro tema, con mucha
frecuencia encontramos la idea de discurso
asociada al arte. En ocasiones escuchamos
que las exposiciones, las piezas o los artis-
tas tienen o elaboran un discurso, o que tal o
cual cosa discurre o habla sobre algo. La cul-
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tura clasica daba gran valor al discurso, y ha
llegado a nosotros como una imagen fija: el
orador que une las ideas con la expresion de
la retdrica aristotélica, asi como un discurso
estructurado en partes bien definidas. La fi-
nalidad del discurso es convencer o persuadir
al oyente para que reaccione de alguna mane-
ra especifica. Sin embargo, para los propdsi-
tos del tema que nos ocupa, consideraremos
el discurso como la forma de comunicacién
humana por excelencia; no por su eficacia o
su complejidad, sino porque esta dirigida pre-
meditadamente a alguien, resultando en un
conjunto de ideas articuladas de manera co-
herente e intencional para comunicarle algo a
un destinatario especifico. No es, simplemen-
te, el iniciador de un proceso de estimulo-res-
puesta, sino el continente de ideas complejas,
elaboradas, a veces abstractas y otras veces
concretas que, a fin de cuentas, caracterizan
el lenguaje, ya sea escrito o hablado. Entonces,
para que haya un discurso, el hablante (emi-
sor) debe pensar en como dirigirse al oyente
(receptor) para ser comprendido; a su vez el
oyente debe atender a lo que dice el hablante.

Ramon de Soto Arandiga,' en su ponencia
“Propuesta sobre una metodologia de proyec-
tos escultdricos” durante el Primer Congreso
Internacional Nuevos Procedimientos Escultdricos,
menciona lo siguiente: “En escultura todo el
lenguaje elaborado, o en proceso de elabora-
cion, sirve al escultor para que consciente o
inconscientemente refleje y dé forma a su vision
del mundo con mayor o menor grado de coheren-
cia”. Es muy interesante ver como en el arte
y la escultura es posible encontrar semejan-
zas y analogias con respecto al lenguaje y
sus mecanismos. Palabras y conceptos como
significado, mensaje y expresion, entre otras, son
habituales a la hora de referirse a la obra de

! GRUPO DE INVESTIGACION NUEVOS PROCEDI-
MIENTOS ESCULTORICOS, (Qué es la escultura, hoy?: 1er
Congreso Internacional Nuevos Procedimientos Escultdricos,
Valencia 2002: 13, 14 y 15 de Noviembre de 2002 (Espafia: Uni-
versidad Politécnica de Valencia, 2003), 110.
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M Capitulo1

Breve resena historica de la escultura
Ejemplo 1

Venus de Brassempouy
Autor desconocido

Marfil de mamut

Alt. 3.5cm

Francia, 23,000 a. C.

Museo Nacional de Arqueologia, Saint-Germaine-en-Laye, Francia

Imagen
Autor: Per Honor et Gloria, 2009
Procedencia: http://en.wikipedia.org/wiki/File:Venus_de_Brassempouy.jpg

En el libro 30.000 afios de arte,’ a la Venus de Brassempouy se le alude como el mas antiguo de los retratos conocidos del Paleolitico.
Lo mas interesante de esta pequefa figura es el detalle que presenta en el pelo o tocado, y lo minucioso de la nariz y las cejas. La
boca, aunque no esta detallada, se representa como una pequefa protuberancia. El autor de la resefa de esta pieza menciona que
probablemente fue utilizada como parte de un ritual donde fue despedazada —sacrificada— intencionalmente. Nos encontramos
por tanto con una de las hipotesis mas comunes sobre el arte prehistérico: la primera finalidad del arte —refiriéndose a las
representaciones mas o menos iconicas— es posiblemente magica; entre amuleto e idolo. Sin embargo, a diferencia de otras
esculturas de la época como las muy conocidas figurillas de las venus paleoliticas, este ejemplar dista mucho de ser simplemente
esquematico. Resulta curioso que no haya mas detalle en el rostro, mientras que el tocado fue trabajado con mucha minuciosidad.
No podemos saber por qué razon fue realizada en un colmillo de mamut, siendo que este material es bastante dificil de tallar y
que podia ser mas sencillo trabajar una piedra o un trozo de madera. No sabemos qué connotaciones tenia el material en aquel
entonces, pero planteandose esta pregunta se puede pensar que, de ser cierto, con él se realizaba una especie de sacrificio, como
se menciona anteriormente. En todo caso, parece ser que el material era apreciado.

' PHAIDON EDITORES, 30.000 afios de arte (Barcelona: Autor, 2008), 7.
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arte y hacen pensar que tal vez el arte tiene
algo —o mucho— de parecido al lenguaje. De
Soto, en la misma ponencia, propone una in-
teresantisima definicién de Escultura:

Una escultura puede ser definida —bajo el
punto de vista de la psicologia de la percep-
cién— como una configuracioén de esti-
mulos los cuales, y segtin el tipo de lec-
tura que se haga de ellos, pueden provocar
un tipo u otro de respuestas por parte del
receptor. Por tanto no nos resulta aventu-
rado el afirmar que, cualquier escultura es
susceptible de ser “leida” y por tanto puede
ser concebida a manera de un “texto es-
cultérico” en la misma medida en la cual
éste (el objeto) puede estar constituido por
un conjunto de significados organizados en
un espacio tridimensional y, evidentemen-
te, no de forma lineal y secuencial. Y por
tanto lo que le da coherencia a un “texto”
es la coherencia de contenidos en relacion
con el tema escogido, es decir su estructura
narrativa, por lo que podemos decir que —
en algunos casos— la construccion de un
“texto escultdrico” tiene como una de sus
funciones el posibilitar la reflexion y el co-
nocimiento sobre un determinado aspecto
de la realidad.?

Y entonces, si la escultura puede ser lei-
da como un texto, podemos aproximarnos a
su estudio e interpretacion por medio de las
areas del conocimiento cuyo objeto de estu-
dio es la escritura, por tanto, el lenguaje. Bien
dice Juri Lotman, lingiiista y semidlogo ruso,
“el arte en general constituye un lenguaje y
cada obra de arte particular es un texto.”™

1.2.

Nociones basicas de comunicacién

Sabemos, puesto que nuestra propia expe-
riencia asi lo demuestra, que la comunicacién
es la base del funcionamiento de las socieda-
des humanas. El lenguaje, con una posicién
Unica en el aprendizaje humano, ha funciona-
do como medio de almacenamiento y trans-

2 GRUPO DE INVESTIGACION [...], ¢Qué es la escultura,
hoy?, 109.

3 Juri M. Lotman, La estructura del texto artistico (Mé-
xico: s. XXI, 1980).

La semiosis y la escultura W

misién de informacién. Es un elemento para
intercambiar ideas y se establece como medio
utilizado por el ser humano para generar y
transmitir conceptos. Para comprender el me-
canismo del proceso de comunicacion, el in-
vestigador de los medios de comunicacién de
la Universidad de Illinois, Wilbur Schrammj,
propone un esquema bésico de comunicacion
interpersonal o colectiva, en el cual intervienen
tres elementos fundamentales:

Fuente: una persona, una organizacién.

Mensaje: signo o conjunto de signos que pue-
den interpretarse.

Destino: persona, grupo, organizacion.

A partir de estos tres factores pueden estu-
diarse todas las posibilidades de comunica-
cién humana, cuya finalidad puede definirse
como la de modificar nuestra relacién con
el medio que nos rodea. Esta se dirige para
influenciar a otro u otros para provocar una
respuesta. En un proceso de comunicacion en
el que una fuente o un emisor da a conocer
un hecho o mensaje a un receptor, el mensaje
es un signo o un conjunto de signos. Sin em-
bargo, es necesario afladir a este proceso un
cédigo comun entre el emisor y el receptor,
sin el cual el mensaje no seria comprendido.
Por lo tanto, el signo no es sélo un elemento
en el proceso de comunicacién sino que forma
parte de un proceso de significacion. Sin un c6-
digo, es decir, sin significacién, el proceso de
comunicacién queda reducido a un proceso de
estimulo-respuesta.

La historia demuestra que el ser humano
ha necesitado siempre de instrumentos sen-
sibles para expresar y formular sus ideas. Se-
gun el comunicélogo y maestro de la UAM
Alejandro Tapia: “no se comunica sino lo que
adquiere forma y la forma indica lo que se
piensa”s Siguiendo esta linea de pensamien-
to y de las apropiaciones que de otros teéricos
de la comunicacién, como Wilbur Schramm
y Bernard Berelson, hace el investigador Da-

4Wilbur Schramm, “Mecanismo de la comunicacién,” en
Procesos y efectos de la comunicacién colectiva (Quito: CI-
ESPAL, 1964), citado por Florance Toussaint, Critica de la
informacién de masas (México: ANUIES, 1975), 13.

5 Alejandro Tapia, Ensayos sobre disefio tipogrdfico en Méxi-
co (México: Editorial Designio, 2003), 13.
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M Capitulo1

Breve resena historica de la escultura
Ejemplo 2

Reina Teye

Autor desconocido

Madera de tejo y otros materiales
Alt.9.5cm

Egipto, 1,360 a. C.

Museo Egipcio de Berlin, Alemania

Imagen
Autor: Einsamer Schiitze, 2008
Procedencia: http://en.wikipedia.org/wiki/File:%C3%84gyptisches_Museum_Berlin_027.jpg

Convencionalmente se presupone que esta pieza es un detalladisimo retrato del rostro de la reina Teye, madre de Akenaton.
Sorprende su grado de naturalismo, que se podria considerar como uno de los hitos en los cambios estilisticos y plasticos del arte
egipcio alrededor de la fecha en la que fue creada.?

Como ejemplo de retrato, esta pequefa escultura nos revela hasta que nivel habia evolucionado el grado de iconicidad en el
arte. Uno puede suponer que la finalidad de este tipo de piezas tenia relacion con el culto de Estado. Podriamos asumir que, desde
entonces como ocurre el dia de hoy, los retratos de gobernantes y sus familias, sea cual fuera el soporte en el que se presenten,
tienen intenciones de veneracion y adulacion.

El uso de la madera no tiene connotaciones en el significado de la pieza, puesto que el material ha sido totalmente negado por
los acabados, como es habitual en las esculturas de madera policromada. Es decir, no vemos realmente la madera, sino otros mate-
riales que le dan textura y acabados muy distintos. Probablemente no debamos pensar entonces en la madera como el material de
la cual la pieza esta hecha, sino mas bien como soporte. Esos otros materiales de los que la pieza esta hecha, sin embargo, también
pueden decirnos cosas. De tratarse de pigmentos raros, por ejemplo, el objeto se convierte en algo suntuoso. Podemos ver tonos
dorados en la pieza, asi como azules que podrian ser azul egipcio o lapislazuli, ninguno de ellos barato en ese tiempo.

2 PHAIDON, 30.000 anos de arte, 115.

H 22



vid K. Berlo,® los mensajes son la expresién de
ideas (contenido) puestas en determinada for-
ma (codigo), y ésta forma o formas son con-
juntos de obligaciones destinados a posibilitar
la comunicacién entre los individuos y entre
grupos dentro de una determinada formacion
social. Berlo sefiala la existencia de muchos
codigos en la comunicacién humana: cédigos
verbales (lenguaje), codigos visuales (sistemas
graficos, signos iconicos), codigos auditivos
(musica, tonos de voz), codigos culturales (ri-
tuales, moda), etcétera, entre los que evidente-
mente pueden incluirse las artes. Francisco de
Holanda, uno de los multitalentosos horpbres
del Renacimiento, convivié con Miguel Angel
Buonarroti y registré algunas de sus ideas en
los Didlogos de Roma/ menciona que el escultor
decia lo siguiente:

Porque, cierto, bien estimado, todo lo que
se hace en esta vida hallaréis que cada uno
estd sin saberlo él, pintando este mundo,
ansi (sic) en el engendrar y producir nuevas
formas y figuras, como en el vestir y varios
trajes, y en el edificar y ocupar los espacios
con pintados edificios y casas, y cultivar
los campos, y labrar con nuevos rasgos y
pinturas la tierra, y en el navegar los ma-
res con las velas, y en pelear y repartir las
huestes, y finalmente, en los enterramien-
tos y mortuorio, y en todas las demds ope-
raciones nuestras. ®

Es curioso que uno de los més talentosos es-
cultores de todos los tiempos supiera desde
entonces lo estrechamente relacionados que
se encuentran todos los sistemas de signos
y que atribuyera a tan diferentes cédigos las
mismas cualidades del arte. Sobre estas pa-
labras de Miguel Angel, el escritor y perio-
dista Italo Calvino en su libro Punto y aparte/
Ensayos sobre literatura y sociedad,’ asegura que
“Todo lo que el hombre hace es representacion,
comunicacién visual y espectaculo”. Agrega
que “[...]J se anuncia una nueva antropologia

6 . e . .
Toussaint, Critica de la informacion de masas, 22.

7 Los cuales son la segunda parte de su texto De la pintu-
ra antigua.

8 Francisco de Holanda, De la pintvra antigva/versién caste-
llana de Manuel Denis (Madrid: Jaime Rates Impresor, 1921),
168-169, Disponible en http://dgb.conaculta.gob.mx/co-
leccion_sep/libro_pdf/11000026452.pdf.

9 Ttalo Calvino, Punto y aparte / Ensayos sobre literatura y
sociedad (Madrid: Siruela, 2013).
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en la cual las actividades y las producciones
del hombre valen en cuanto comunicaciones
visuales, en sus aspectos lingtiisticos y esté-
ticos”. Tanto Miguel Angel como Calvino son
referidos por el profesor de la Universidad de
Barcelona Luis Dofiate Barea en su ponen-
cia El contexto en la estética relacional,” una in-
teresante disertaciéon sobre, y perdén por la
redundancia, la Estética Relacional de Nicolas
Borriaud," la cual, nos dice Dofate, se refie-
re a obras de arte que no necesariamente son
objetos para ser contemplados sino que se in-
sertan en situaciones reales y cotidianas. En
resumen, la estética relacional habla de la in-
tegracion de arte y vida mediante la creacién
de situaciones de relacién y convivencia. Las
afirmaciones de Borriaud de que “el arte esté
hecho de la misma materia que los intercam-
bios sociales”, y esta interesante conclusion:
“La obra de arte va mas all4 de su presencia
en el espacio, se abre al didlogo, a la discu-
sidn, es decir a distintas formas de relacién
interhumana”, nos deja ver con toda claridad
que el arte es objeto de estudio de la semiolo-
gia y la semiética.

1.2.1.

La semiologia y la semiética

El avance moderno de la ciencia de los signos o
semiologia tomé como punto de partida, a fal-
ta de una teoria general de los signos, los fun-
damentos de la teoria lingiiistica estructural.
A Ferdinand de Saussure (1857-1913) se le atri-
buye el mérito de haber fundado la ciencia de
los signos. Para Saussure, lingtiiista, la lengua
es un sistema de signos comparable con otros
sistemas, tales como la escritura, sehales de
camino, ritos, etcétera. La semiologia se fun-
do, entonces, a partir del concepto de signo, es
decir, casi todas las cosas que percibimos sen-
sorialmente significan algo y “puede por tanto
concebirse una ciencia que estudie la vida de
los signos en el seno de la vida social”.”
Saussure concibe el signo lingiiistico
como una entidad de dos caras: significante y

19 GRUPO DE INVESTIGACION [...], ;Qué es la escultura,
hoy?, 49.

" Nicolas Borriaud, Esthetique relationnelle (Francia: Les
presses du réel, 1998).

12 Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general (Ar-
gentina: Editorial Losada, 1945), 60.
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M Capitulo1

Breve resena historica de la escultura
Ejemplo 3

Cariatides de portico

Andnima

Basalto

Alt. 600 cm aprox.

Siria, 850 a. C.

Museo de Alepo, Alepo, Siria (reconstruccion)
Museo Voderasistiches, Berlin, Alemania (originales)

Imagen
30.000 afios de arte (Barcelona: Editorial Phaidon, 2008).

Estas cariatides provienen del palacio-templo del rey arameo Kapara, en Gazana,® y su funcion era sostener el arquitrabe de un
portico. Ademas de su utilidad como soporte arquitectdnico, se deduce que podrian ser los retratos de dos reyes y una reina o de
tres divinidades.

Es interesante ver como la escultura, a lo largo de la historia, ha tenido diferentes funciones y finalidades, siendo una de las
mas estudiadas el integrarse a la estructura de una construccion. Esto ocurre también con las cariatides griegas, con los estipites
barrocos, o simplemente con las columnas doéricas o jonicas.

Haber realizado estas columnas en basalto responde evidentemente a la necesidad de resistencia y soporte requerida en las
piezas. Probablemente hubiera dado lo mismo, estructuralmente, haber colocado columnas lisas de basalto, sin ningtn tallado
ornamental o representacional. El esfuerzo de haber tallado roca durisima con formas tan complejas, nos dice que la necesidad de
que las columnas fueran asi y no de otro modo era apremiante. Podemos confirmar entonces que eran elementos necesarios para
el culto de Estado o el culto religioso.

* PHAIDON, 30.000 afios de arte, 153.
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significado; el significante es la imagen acusti-
ca (representacion sensorial del sonido), que
remite al concepto o al significado, pero no al
objeto real. Usualmente se designa a la ima-
gen acustica como signo; por ejemplo la pala-
bra casa, en si misma la palabra lleva el con-
cepto de una casa. Sin embargo, la relacién
que hay entre significante y significado es
arbitraria o convencional, debido a que el sig-
nificante no esté asociado invariablemente al
mismo significado, sino a varios, en diferen-
tes idiomas; por ejemplo, el significante burro
en espafiol tiene el significado de un animal,
pero en italiano su significado es mantequilla.
Paralelamente a Saussure, Charles San-
ders Peirce (1839-1914) fundamentaba lo que el
llamaba semidtica, concebida como un estudio
de los signos en su vertiente légico-filoséfica.
El es mas explicito en cuanto se refiere a la
naturaleza del signo: “una cosa que estéd para
alguien en lugar de otra cosa bajo ciertos as-
pectos o capacidades”.» La doctrina peirciana
sefiala al signo como inseparable del concep-
to de semiosis, un proceso en el cual un signo
representa algo para alguien en algin respec-
to. Este proceso, en uno de los esquemas pro-
puesto por Peirce, implica tres factores: algo
que actia como signo (representamen, signifi-
cante); el efecto que produce en determinado
intérprete para el cual ese algo es un signo
(interpretante, significado); y 1o que el signo alu-
de (designatum, objeto). Este tercer elemento,
también llamado referente, es la entidad real
a la que el signo remite. Dado que la relacién
entre significante y referente es arbitraria
—puesto que habra casos en los que no exis-
ta referente; por ejemplo en el significante
unicornio, el concepto de unicornio se tiene
claro si se conoce algo de mitologia, pero el
referente de unicornio nunca ha existido—, el
elemento interpretante resulta una condicién
necesaria para provocar una respuesta en el
destinatario. Cualquiera que sea la naturaleza
del signo, éste siempre estard situado en lugar
del referente, es decir, en lugar del objeto al
que el signo alude. De acuerdo a las relaciones
entre los elementos, Peirce establece divisio-
nes entre los signos, resultante de ello, ofrece
tres tipos de relaciones triddicas. La segunda
de ellas, fundada en las relaciones del signo

13 Charles Sanders Peirce, Collected papers (Cambrid-
ge: Mass, 1931) como se cita en Costanzo di Girolamo,
Lingiiistica'y semiética/La cultura del novecientos (México;
Siglo XXI, 1985), 264
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con sus objetos, designa una tipologia de sig-
nos clasificandolos en simbolo, icono e indice:

Simbolo: Signo constituido como tal por el
hecho de ser comprendido o utilizado como
tal, por lo tanto, los signos lingiisticos, las
palabras del lenguaje verbal, son simbolos. La
relacion del simbolo con el referente se da a
través de la convencion.

Icono: Establece una relaciéon de semejan-
za con el objeto al que se refiere, es decir, se
refiere a él en virtud de sus caracteristicas
(dibujos, fotografias, planos arquitecténicos,
férmulas). La relacién del icono con el refe-
rente es cualitativa.

Indice: Hechos naturales, de ellos podemos in-
ferir otros hechos. La relacién del indice con el
referente es de naturaleza fisica (humo, dedo
sefialando algo, sintomas de una enfermedad).

Los estudios, tanto de Saussure como de Peir-
ce, se encaminan hacia un fin comun: posibili-
tar toda practica de la vida social y sus hechos
como un lenguaje. Proponen, pues, una semio-
logia, o semiética en términos de Peirce, cuyo
objeto sea cualquier sistema de signos.

La tarea de la semiética es analizar los
diferentes sistemas de signos, regularlos con
normas y demostrar que, como sistemas de
signos, tienen significacién. La semiética es
capaz de unificar sus teorias con el fin de des-
cribir y estructurar todo su campo de inves-
tigacion. Cuando decimos que la semidtica
estudia cualquier sistema de signos, por és-
tos se entienden todos los hechos culturales a
partir de los cuales se produce significacion;
de este modo, codificamos la realidad a través
de signos. Estos fenémenos de significacion
se analizan a partir de la nocién de texto, esto
es, como una organizacién compleja de signos
que conforman una unidad de sentido.

Los diferentes campos de investigacién
de la semidtica van desde la comunicacién
olfativa y téctil, los cdédigos culinarios, los co-
digos musicales, la comunicacién visual, las
formas arquitecténicas, los rituales, la moda,
hasta llegar a los niveles superiores de siste-
mas retéricos. Todos son cédigos que produ-
cen textos, y son por lo tanto generadores de
significacion: texto platillo, texto cancion, texto
cartel, texto edificio, texto ofrenda, texto vestido,
texto pintura, texto escultura, etcétera.
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M Capitulo1

Breve resena historica de la escultura
Ejemplo 4

Urna cineraria antropomorfa
Autor desconocido

Terracota

Alt. 50 cm

Italia, 535 a. C.

Museo del Louvre, Paris, Francia

Imagen
30.000 afios de arte (Barcelona: Editorial Phaidon, 2008).

Esta urna de origen etrusco, de la que se desconocen detalles especificos sobre la locacion donde fue encontrada,* es un ejemplo
tipico de contenedor de cenizas en dicha cultura. Los rostros afiadidos no son retratos, pero servian para identificar el sexo y la
edad de la persona cuyos restos contienen. Otras urnas del mismo tipo fueron halladas envueltas en ropajes, sentadas en tronos,
y ataviadas con velos y otros objetos.

La funcion y repeticion de su tesitura muestran la importancia de estas decoraciones dentro de las costumbres funerarias de
la cultura etrusca. El hecho de que los rostros de este tipo de piezas sean genéricos podria hacer pensar que servian para llevar una
especie de registro de los difuntos, o que tal vez no eran encargos sino que se compraban ya hechas, hipotesis que se refuerza por
lo modesto del material.

Es de suponerse que los familiares del difunto hacian un esfuerzo por personalizar la urna, no solo por haber complementado
el recipiente con ropa y telas, sino por la delicadeza del gesto de las manos. Probablemente habia modelos diferentes que cada
familia armaba a su gusto. La expresion de los dedos merece una mencion especial: aparentan sostener algun pergamino o tela que
ya no se encuentra en la pieza.

*PHAIDON, 30.000 afios de arte, 199.
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A partir de los estudios de la semiologia
hechos por Barthes y Peirce, Umberto Eco, en
el libro La estructura ausente,* propone un méto-
do para la interpretacién de los mensajes. To-
dos los procesos culturales en los cuales existe
un proceso de comunicacién son abordados
por la semidtica. Para considerar algo como
un proceso de comunicacién, debe presentar
por lo menos tres elementos: fuente, mensaje
y destino. La semiética pretende comprobar
que todos los procesos culturales estudiados
como procesos de comunicacién se componen
de sistemas ocultos, que se manifiestan en los
mensajes de diferente manera. Las propieda-
des y funciones de las unidades del sistema o
estructura son las mismas que en la tradicién
lingiiistica de Saussure (signo lingiiistico), y
estas unidades, al tener un determinado orden
dentro de la estructura, nos daran su significa-
do. Este modelo, que tiene su origen en la len-
gua, abarca un extenso nimero de fenémenos
culturales. En el caso de la escultura, que para
su estudio se caracterizard como un lenguaje
(o metalenguaje) tiene codigos visuales plan-
teados como el codigo morfologico (formas);
el cromatico (color); referentes histéricos,
ficticios y simbolicos; relaciones escalares;
texturas opticas y apticas; y —lo que mds nos
interesa— el material o materiales de los que
la pieza esta construida, que generan signos vy,
por supuesto, significado.

La semidtica presupone también otras
disciplinas. La pragmdtica, considerada tam-
bién parte de la primera, que se encarga de
estudiar las relaciones entre significantes y
usuarios, el empleo de los signos por los se-
res humanos en sus relaciones sociales y su
contexto que puede a su vez abarcar todos los
aspectos extralingiiisticos del signo: situa-
cién comunicativa, conocimiento compartido
por los hablantes, relaciones interpersonales,
etcétera. La experiencia nos ha demostrado a
todos que una oracién puede tener diferentes
interpretaciones en distintos contextos. Otra
de dichas disciplinas es la sintaxis, que estu-
dia las relaciones de los significantes entre si.
Finalmente, las relaciones entre significantes
y significados son abordadas por la semdntica.
En lingiiistica, la semantica se ocupa del sig-
nificado de las palabras, enunciados y oracio-
nes, intenta explicar qué es lo que los signos
nombran. Su andlisis va desde el nivel fonolé-

4 Umberto Eco, La estructura ausente (Espafia: Editorial
Lumen, 1989).
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gico (lengua, por ejemplo, cuando cambiamos
una vocal en una palabra para referirnos al
género) al 1éxico (bajo el significado de “plan-
ta” se estructura un conjunto de oposiciones
hasta llegar a especies), y del gramatical (el
orden de los signos puede alterar el sentido),
al textual (definicién de los elementos de un
género literario). La semantica establece que
los rasgos de un signo se denominan semas:
mesa —objeto, mueble, soporte horizontal,
sostenido por uno o varios pies que sirve para
colocar objetos encima de él—. Basta que un
sema cambie para decir que se trata de otro
signo. Pero el proceso de significaciéon es
mas complejo y extenso que las estructuras
semanticas, porque implica otros aspectos
como contexto histérico-cultural, el emisor,
el receptor, el canal, etcétera.

Asumiendo que un texto puede hacer re-
ferencia a otros textos, su lectura se puede
hacer en dos niveles: denotacién, cuando obser-
vamos lo que dicen explicitamente y connota-
cion, cuando el sentido incorpora lo que existe
implicitamente. Por denotacion se entiende “la
referencia inmediata que un término provoca
en el destinatario del mensaje”,> define la sig-
nificacién primaria y pertenece al mecanis-
mo del lenguaje que comprende el aspecto re-
ferencial del signo; por ejemplo, un automoévil
denota un vehiculo, medio de transporte con
motor, cuatro ruedas, etcétera. La connotacion
se entiende como un segundo sentido, es “el
conjunto de todas las unidades culturales que
una definicién intencional del significante
puede poner en juego’,*® ubica la denotacién
como un signo de otros hechos. En el ejem-
plo del automévil, su connotacién puede ser
de status, gusto, época, etcétera. Por ello, el
estudio de la connotacién nos lleva a integrar
al sentido aspectos como el contexto cultural,
histérico, medios, valores, ideologias.

El referente que Peirce menciona como un
tercer elemento del proceso de significacién
es aquello a lo que se refiere en dicho proceso.
El referente es el tema del mensaje y el men-
saje es una interpretacion de aquel. Las rela-
ciones entre referente y mensaje son las que
nos ayudaran a comprender estos elementos
como un proceso de significacién completo.
Para ello revisaremos las relaciones que plan-
tea a proposito del tema Daniel Prieto en su

'SEco, La estructura ausente, gs.

16
Eco, La estructura ausente, 101.



M Capitulo1

Breve resena historica de la escultura
Ejemplo 5

Hércules Farnesio

Glycon

Marmol

Alt. 320 cm

Italia, 218

Museo Arqueoldgico Nacional, Napoles, Italia

Imagen
30.000 afios de arte (Barcelona: Editorial Phaidon, 2008).

El Hércules Farnesio es una imagen muy conocida, es copia de una escultura de Lisipo o uno de sus discipulos, que data del siglo
IV a. C.° Fue rescatada de las ruinas de las termas, donde tenia finalidad decorativa. Se ha escrito mucho sobre la original y esta
pieza en particular, pero es importante resaltar que en ambos casos los autores son conocidos y la copia esta firmada, por tanto,
la nocién de autoria era relevante.

Sabemos que las termas eran un lugar de reunion y esparcimiento donde no se escatimaba en decoraci6n y ambientacion con
frescos, esculturas y mosaicos. Siendo Hércules el ideal fisico de la época, resulta completamente adecuado para decorar uno de
estos lugares. Aunque Hércules era miembro del pantedn romano, el emplazamiento de su efigie en las termas hace suponer que
su finalidad era ornamental y no de culto. Y cémo no, si se trata de una pieza de singular belleza.

El material en el que esta realizada la escultura en realidad no es tan importante. Simplemente corresponde al estandar para
piezas de ese tamafo que se hacian en piedra o bronce, y probablemente obedece a la abundancia del material en la zona. Las
cualidades visuales del marmol, como el color o el veteado, no eran tan apreciadas como en la actualidad, de hecho era comin
policromar las esculturas. Menciona Siebler, en su libro Arte griego, una anécdota de Plinio el viejo que confirma el gusto por la
policromia escultoérica: “Preguntando en cierta ocasion por cuales eran sus esculturas de marmol preferidas, el famoso escultor
Praxiteles respondi6 ‘quibus Nicias manum admovisset’ (aquellas en las que puso sus manos Nicias). Segln esto, Nicias no sélo
destacé por sus cuadros, sino también por su cirumlitio, por pintar totalmente una estatua[...]”.¢ Hoy en dia, sin embargo, el mar-
mol es considerado como uno de los materiales nobles en la escultura, que connota la intencién de permanencia y ostentacion.

* PHAIDON, 30.000 afios de arte, 349.
¢ Michael Siebler, Arte Griego (Taschen, 2007), 25.
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libro Elementos para el andlisis de mensajes.” La
primera es la relacion de textualidad: el mensa-
je dice directamente al referente (casa sefiala
una casa); pero el referente no se manifiesta
total y claramente en el mensaje ya que éste
es una version de aquél: esta intencionalizado.
La relacién de textualidad® entra en el nivel
denotativo: el referente es el significado in-
mediato de un mensaje. Sin embargo, en una
situacién real de comunicacién no podemos
dejar atras la relacién que el receptor tiene
con el referente, no sélo a través del mensaje
sino de su propia experiencia. En ocasiones,
esta relacién es posible tinicamente a través
del mensaje (historia, hechos de paises leja-
nos, etcétera.); en otras, la relacién se da por
las concepciones de un contexto social o pre-
juicios (posicién o ideologia previa respecto
a un hecho al que no podemos enfrentar di-
rectamente); por ultimo, la relacién es directa
con el objeto o concepto referido.

De las tres relaciones, la méds comun en
nuestros dias es la relacién del receptor con
el referente a través de los mensajes. Los me-
dios de comunicacién como portadores —y en
muchas ocasiones emisores— de mensajes o
versiones intencionalizadas del referente, llevan
al receptor a la aceptacion o al juicio del refe-
rente sin establecer una relacién directa con
el mismo. La tercera posibilidad de relacién,
la de los prejuicios que se adquieren por la
formacién social e individual del receptor im-
plica que el conocimiento del referente no sea
claro y se juzgue o acepte sin relacién directa.

7 Daniel Prieto, Elementos para el andlisis de mensajes,
(México: ILCE, 1982).

81 a textualidad es el caracter de texto que presenta una
estructura [Siegfried Schimt, . Teoria del texto (Madrid:
Catedra, 1977).] Cada texto (unidad bésica cultural) es la
realizacion concreta de la estructura llamada textualidad.
Esta manera de concebir el problema implica la convic-
ciéon de que un mensaje no es solamente, ni una serie de
oraciones yuxtapuestas, ni la suma de sus significados,
sino una compleja red de estructuras dadas en diferentes
niveles interrelacionados, y un sentido global en el que
quedan integradas (en el texto literario) las estructuras
retoricas (en los niveles fonico-fonoldgico, morfosintac-
tico, seméntico y logico de las figuras) mediante una se-
rie de regularidades y equivalencias. De este modo, en
el texto se relacionan, una semantica interna apoyada
en el eje sintagmatico en que se correlacionan todos los
niveles (fonemas, morfemas, lexemas, sintagmas, oracio-
nes), y una apoyada en el eje paradigmatico al establecer
relaciones externas cada elemento desde un nivel dado.
[Beristain, Diccionario de retérica y poética (México: Po-
rria, 2003) 490-491.]
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1.2.2.

Signos y simbolos y cédigos

En las artes visuales, la aplicacién de signos
y simbolos adquiere importancia por el he-
cho de que son capaces de trascender barreras
lingtisticas, lo cual es una de las principales
propiedades de la comunicacién visual. Sin
embargo, las artes visuales —especificamente
la escultura— no han tenido un analisis de es-
tructura. Por lo tanto no existe un modelo de
aplicaciéon ni un sistema de criterios para su
expresion y comprension de manera sistema-
tizada y es posible que nunca pueda tenerlo.
En la semiologia del lenguaje, el estudio
del signo lingiiistico ha tratado de guiar el
analisis de casi cualquier sistema de signos
a partir de sus propios esquemas. Las artes
visuales contienen, en ocasiones, un regis-
tro verbal o escrito dentro de sus contenidos,
pero esto no es lo mas habitual. Por el contra-
rio, las artes visuales echan mano de otro tipo
de cédigos menos convencionales para es-
tructurar sus discursos, sin embargo, pueden
ser entendidos satisfactoriamente por medio
de la semiologia del lenguaje y sus modelos.
Esto se debe, apunta Llovet en su libro Ideolo-
gia y metodologia del disefio," a que muchos fe-
némenos estéticos funcionan como un signo
lingiiistico, es decir, con un significante, un
significado y un referente. Esta afirmacion se
funda en el hecho de que los productos artis-
ticos son portadores de significacion.
Basandonos en el estudio de los fenémenos
de la comunicacion grafica que propone Luz del
Carmen Vilchis,” es posible hacer una extrapo-
lacién o analogfa que nos permita aproximar-
nos al fenémeno de semiosis como sucede en
la préactica escultérica; lo que resulta ttil para
entender las relaciones existentes entre la Es-
cultura, el escultor y su creacién. E1 Fendmeno de
semiosis se refiere a las relaciones entre las sus-
tancias, las formas de la expresion, las formas
de contenido y las formas de interpretacion; to-
das ellas estructuras generadas por las relacio-
nes entre elementos sintacticos, semanticos y
pragmaticos, encaminadas a posibilitar las in-
terpretaciones posibles de uno o varios signos.

9 Jordi Llovet, Ideologia y metodologia del disefio (Espafia,
Editorial Gustavo Gili, 1979).

20T uzdel Carmen Vilchis, Disefio/Universo de conocimiento,/
Investigacion de proyectos en la comunicacion grdfica (México:
UNAM, Centro Juan Acha, 1999).

20l



M Capitulo1

Breve resena historica de la escultura
Ejemplo 6

Mascara funeraria

Anbénima

Yeso con pigmentos

Alt. 23 cm

Rusia, 300

Museo del Ermitage, San Petersburgo, Rusia

Imagen
30.000 afos de arte (Barcelona: Editorial Phaidon, 2008).

Esta mascara modelada del natural era utilizada en ritos funerarios para evitar el regreso del difunto como espiritu maligno.” Sin
embargo, sus cualidades plasticas y su estado de conservacion, ponen en evidencia que ademas era considerada un objeto artistico
y no solo ritual. En la estepa de Asia Central era comun el uso de tatuajes por la época en la que fue producido, asi que es posible
que la mujer enterrada con la mascara llevara en la cara esos mismos ornamentos. Esta mascara funeraria, por tanto, seria, como
es comun en las mismas, un retrato mas o menos fiel de su difunta duefia que pudiera conservar sus rasgos para la posteridad.

El yeso es uno de los materiales para modelado, acabado y ornamentacion mas utilizados por el hombre por su abundancia en
la naturaleza y la facilidad para trabajarlo. Ramén Rubio Domene, en su articulo “El yeso”, se refiere a éste como un material pobre
del que numerosas culturas han echado mano. ® Resultando su uso comdn, incluso por tribus nébmadas como las que manufactura-
ron esta mascara funeraria.

Siendo el yeso un material tan comln y al que definitivamente nadie ha acusado de estar entre los materiales nobles, se puede
inferir que su finalidad no era de culto ni ostentacion, y probablemente se elaboré sélo para cumplir con las practicas rituales de la
tribu que la produjo. No por eso es un objeto de menor belleza y tiene cierto aire de piedad y modestia que ha sido muy apreciado
en diferentes cultos religiosos a lo largo de la historia.

7 PHAIDON, 30.000 afios de arte, 365.
8 Francisco Rubio Domene, “El Yeso” (Cuadernos de restauracién, n°6, 2006), 57-68.
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Otro argumento valido para considerar
a la escultura susceptible del anéalisis semio-
légico es el de Dondis, quien nos habla de la
alfabetidad visual en su libro La sintaxis de la
imagen.” En él se establece una relacién estre-
cha, a través de la analogia, entre el proceso
de lectura de la palabra y el de la imagen —
puesto que la escultura es percibida funda-
mentalmente a través de la vista— y las ve
como equivalentes a un texto que se puede
hablar y escribir.

El texto es un organismo, cada uno cu-
yos elementos condiciona a los otros y
se confronta con ellos produciendo asi su
coherencia en cada nivel. Todo texto ade-
mds, contiene, explicitas o no (pero siem-
pre presentes aunque sea como ausencias
que significan expectativas frustradas), las
marcas necesarias para su comprension.”

Felipe Garrido define la comprension como la ca-
pacidad de atribuir sentido y significado a un sig-
no. Dado que los signos por si mismos carecen de
estas caracteristicas, atribuirselas es labor del ob-
servador y la atribucién del sentido y significado
tendré relacién con las circunstancias en que un
signo sea percibido.? Garrido, mediante un ejem-
plo simple (una estrella roja que igual puede ser
un simbolo comunista o un logotipo de cerveza)
establece una semejanza entre los signos iconicos
y las palabras, de modo que la interpretacion de
signos visuales y la lectura de signos lingiiisticos
representados visualmente quedan como proce-
sos indistintos. Segtin se puede entender de sus
ideas, la accién de interpretar, leer y comprender
pueden ser una y la misma: “aprender a atribuir-
les sentido y significado [a las palabras] es apren-
der a comprender; es decir, aprender a leer”*y sin
comprension no hay lectura. “De la comprensién
proviene el placer intelectual que se genera al ob-
tener informacién a partir de la sistematicidad. El
placer estético, de naturaleza sensorial, se genera
de otra fuente, al obtener otra informacion a par-
tir del material que no es sistémico (porque aplica
diferentes codigos)™

2! Donis Dondis, La sintaxis de la imagen (Espafia: Editorial
Gustavo Gili, 1976).

2 Beristain, Diccionario de retdrica Yy poética (México:
Porrua, 2003), 491-492.

3 Felipe Garrido, El buen lector se hace, no nace (México,
Ariel, 2000).

24 Garrido, El buen lector se hace, no nace, 59.

5 Juri M. Lotman. La estructura del texto artistico (México:
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1.2.3.

Niveles de representacién
y retérica visual

Comenzaremos a hablar de los niveles de repre-
sentacion artistica citando a Justo Villafafie:

Podriamos hablar de una teoria de la imagen
estricta, que se ocuparia de los elementos
centrales de toda imagen, junto a una teoria
de los procesos de comunicacion visual in-
mersos en un ambiente complejo que deter-
mina el sentido, la forma y el uso de unas u
otras realizaciones visuales.*

Este ambiente complejo es obviamente el nues-
tro, colonizado culturalmente por las imége-
nes y los medios. La imagen es, en este am-
biente, uno de los principales sistemas de co-
municacién. Villafafie también dice que:

[...Jel concepto de imagen comprende otros
dmbitos que van mds alld de los productos de
comunicacion visual y del arte: implica tam-
bién procesos como el pensamiento, la per-
cepcion, la memoria, en suma, la conducta.”

Esta definicion, nos coloca en la posicién de
diferenciar varias manifestaciones icénicas
de un mismo referente. Esto se logra cuando
una imagen que tiene soporte distinto (escul-
torico, fotografia, video, mental, etcétera.), y
s6lo coincide en el referente, cuenta con tres
caracteristicas basicas: una seleccién de la
realidad, unos elementos configurantes y una
sintaxis, entendida como manifestacién de
orden. De estos tres hechos esenciales de la
imagen, el estudio de su naturaleza se reduce
a dos procesos: la percepcion y la representacion.
El primero selecciona la realidad y el segundo
la explica de una forma particular.

Si vemos una manzana de plastico en un
centro de mesa, una fotografia de una man-
zana real, el logotipo de Apple y circulos rojos
sobre una mancha difusa de color verde dibu-
jados por un nifio, percibimos lo mismo: una
manzana, con imagenes realmente distintas
entre si. Para entender como aplica esto en
s. XXI, 1980).

26 Justo Villafafie, Introduccion a la teoria de la imagen
(Espafia: Editorial Pirdmide 1985), 15.

27 Villafafie, Introduccién a la teoria de la imagen, 29.
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Breve resena historica de la escultura
Ejemplo 7

Noble cautivo

Andénimo

Terracota pintada

Alt.: 28 cm

México, 725

Museo de las Culturas de Oaxaca, Oaxaca, México

Imagen
30.000 afos de arte (Barcelona: Editorial Phaidon, 2008).

Esta inusual estatua de terracota es parte de un retrato de cuerpo entero que hoy no se conserva cuyo origen es dificil de precisar
por su condicion fragmentaria. Parece ser un magnifico exponente de la ceramica del estilo de Lirios, procedentes de la zona que
actualmente corresponde al centro de Veracruz y el este de Oaxaca. Hay dos razones que hacen pensar esto: La primera es que la
decapitacion ritual de figuras de cuerpo entero era habitual en esa region, asi como indicar las pupilas con puntos de asfalto negro.®
Sin embargo, hay autores que la atribuyen sin vacilar a la cultura zapoteca del periodo clasico (200 a 700 d. C.)*°

Aunque sélo se conserva un fragmento de la obra original, el elevado nivel del detalle en gestos, ornamentos, incluso en la
cuerda que lo ata, hace suponer que la pieza re-presenta al individuo retratado, sustituyéndolo de manera simbdlica en el rito del
que pudo formar parte. Su atencion al detalle, enorme belleza y realismo nos recuerdan lo estupendos que eran como escultores
los habitantes del México prehispanico.

A diferencia de otras piezas destinadas al sacrificio, ésta no fue producida con materiales ostentosos, probablemente porque
la finalidad no era la ofrenda en si misma sino la destruccion del objeto y con ésta la de la persona representada. Entonces, la fragi-
lidad del material seria fundamental para la finalidad del objeto.

¢ http://www.artspace.com/magazine/art_101/book_report/phaidon-bad-day-list-53158
10 Alfredo Lopez Austin, Felipe Solis Olguin y Felipe Ehrenberg. Cuerpo y cosmos/Arte escultérico del México precolombino (Barcelona: Lunwerg Editores, 2004), 75.

N 32



el arte, podemos valernos como ejemplo de
la escultura Una y tres sillas de Joseph Kosuth
(Toledo, Ohio, EE.UU., 1945). En ella encontra-
mos juntas una silla, una fotografia en blan-
co y negro de la misma silla, y un cartel con
la definicién de la palabra silla. Los tres ele-
mentos que componen esta pieza nos remiten,
cada una a su modo, a un mismo referente.

Imagen

Joseph Kosuth, One and three chairs, 1965

Silla de madera, fotografia en b/n y ampliacion de la definicion de silla en el diccionario
Parte derecha 52 x 80 cm, parte izquierda 110 x 60 cm y parte central 81 x 40 x 51 cm
Procedencia: http://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/one-and-
three-chairs

La comprensién de la representaciéon de algo
mediante imagenes distintas puede ser enten-

dida si sabemos qué es el grado de iconicidad:

Es el nivel de realismo de una imagen en
comparacion con el objeto que ella repre-
senta, expone en sus variantes la relacién
entre un estimulo visual y el mismo esti-
mulo en el campo cerebral, es decir, la re-
lacion entre la realidad y nuestra experien-
cia, se manifiesta en grados de pregnancia
o similitud que da como resultado una or-
ganizacion visual estable

Toda imagen representada posee un referen-
te en la realidad, aunque no tenga su origen
en ésta, sin importar su grado de iconicidad,
incluso las imagenes que surgen de la imagi-
nacién. Esto permite que el observador con-
ceptualice la imagen, produciendo un nexo
entre la realidad objetiva mediante un proce-
so de retroalimentacién que pudiera incluso
transferir la imagen a la realidad (como en la
escultura), a menos que la imagen posea un
nivel tan elevado de abstraccién que haga im-
posible la conceptualizacién.

28 v 7. . o . ..
Vilchis, Disefio/ Universo de conocimiento, 32.
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La imagen se encuentra de tres maneras:

La representativa: Hablamos de este caso si la ima-
gen es una analogia de la realidad a la que sustitu-
ye, independientemente de su nivel de abstraccién.

La simbélica: El simbolo lleva implicita una
transferencia de la imagen a la realidad. La
cruz, la paloma con una rama de olivo, el co-
razon roto, son todas imagenes que dentro de
determinado contexto son portadoras de un
significado simboélico. De la misma manera,
todas son una configuracién visual asignada
a un hecho abstracto que no tiene correspon-
diente formal en la realidad objetiva, y por
esto el simbolo estd dotado de dos referen-
tes, uno figurativo y otro simbélico. La figura
retérica de la alegoria —cuando se le da una
imagen a un concepto abstracto que no la tie-
ne— explica claramente a qué se refiere esto.

La convencién: Se refiere a configuraciones
visuales donde no existe una analogia entre
éstas y la realidad. Un signo arbitrario con
caracteristicas formales inventadas al que se
le ha asignado un significado basandose en
un criterio de utilidad. Por ejemplo, las letras.

En la escultura la imagen representada puede
ser encontrada como alguna de las siguientes
dos posibilidades:

Representacién figurativa: Restablece todas
las propiedades del objeto representado de
forma realista o estilizada (Como la obra de
Ronald Mueck o Giacometti).

Representacién abstracta: Representacion no
figurativa donde todas las propiedades sensi-
bles y de relacién estan abstraidas a un nivel
mas alla de lo identificable (como la obra de
Eduardo Chillida o Henry Moore).

Para la imagen en general, sin embargo, exis-
ten diversas escalas de iconicidad, unas mas
complejas que otras. Justo Villafafie, admitien-
do ser reduccionista, propone una Escala para
la imagen fija-aislada® donde establece 11 grados
de iconicidad agrupados en las cinco funciones
pragmaticas que se enumeran a continuacion:

29 Villafafie, Introduccién a la teoria de la imagen, 39.
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Breve resena historica de la escultura
Ejemplo 8

Mascara funeraria

Andnima

Bronce dorado

25.7 x26.5cm

China, 1025

Museo de Mongolia Interior, Hohhot, China

Imagen
30.000 afios de arte (Barcelona: Editorial Phaidon, 2008)

Esta mascara funeraria pertenecio a una princesa kitan del siglo XI. El estilo deja ver cierta influencia de la tradicion artistica de la
dinastia china Tang. En su tumba, también se encontraron prendas de hilo de plata, una corona y zapatos de plata dorada.!

La mascara fue elaborada con la técnica de repujado con labrado a martillo. En la expresion del rostro se ve una gran sereni-
dad. La eleccion del material nos revela la intencion de ser un objeto ostentoso y durable. Su forma tiene la gran sofisticacion que
caracteriza a muchos de los estilos artisticos de China.

1 PHAIDON, 30.000 afios de arte, 511.
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Reconocimiento

11. Imagen natural

Descripcién

10. Modelo tridimensional a escala
(la Venus de Milo)

9. Imagen de registro estereoscopico
(un holograma)

8. Fotografia en color

7. Fotografia en blanco y negro

Artistica
6. Pintura realista (Las meninas de Velazquez)
5. Representacién figurativa no realista

(el Guernica de Picasso)

Informacién

4. Pictogramas (siluetas, dibujos infantiles)

3. Esquemas motivados (organigramas, planos)
2. Esquemas arbitrarios (sefializacion)

Bisqueda
1. Representacién no figurativa (una obra de Mir¢)

El problema mas grande al que se enfrenta la
semidética de las imdgenes es el de si la ima-
gen como imitacién pueda producir sistemas
de signos, combinaciones de elementos de
doble cara para tener significacién. Roland
Barthes* contempla la posibilidad de some-
ter a la imagen —por ejemplo, en las artes
visuales— a un analisis de los mensajes que
pudieran contener. Puesto que estos son in-
tencionales, transmiten significacién, y porque
llevan como finalidad generar una respuesta
del espectador ante el estimulo que ofrecen;
manifestando una naturaleza muy cercana a
los procesos de la retérica.

Como parte de las ponencias del ier Con-
greso Internacional Nuevos Procedimientos Escul-
toricos, Valencia 2002, Manuel Aramendia afir-
ma lo siguiente:

La escultura puede usar el peso de las cosas
para construir lenguaje, puede usar la rigidez
de los cuerpos o su ausencia como unidad
metaférica capaz de construir significados
precisos, puede igualmente hacer lenguaje
de los ambientes naturales, urbanos, domés-
ticos, etcétera. En este sentido podriamos
entender lo especifico de la escultura como
la posibilidad de construir lenguaje desde
una aproximacion a los cuerpos del mundo

39 Roland Barthes, La retdrica de la imagen (Argentina:
Tiempo Contemporéneo, 1972).
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fisico en los que brota una tendencia que en-
tendemos como finalidad>

De todo lo anterior podemos ver que hay estu-
diosos de la escultura que sin titubear la com-
paran con la lengua, y sin dudar un momento
dejan abierta la posibilidad de considerarla
como una especie de lenguaje (o por lo menos
metalenguaje) con posibilidades retéricas
muy sofisticadas. Tal como puede verse de lo
que, en el mismo congreso, dice Elena Gémez
Dahlgren: “La sintaxis de la obra de arte, lo
mismo que la de nuestro lenguaje, combina
verdad, falsedad, ilusién y secreto para crear
un determinado estado”.» ;(No es esa, a fin de
cuentas, la esencia de la retérica? “La escultu-
ra habla a través de la forma (...) La forma no
es una finalidad, es un medio”.3

El discurso retérico se compone de cuatro
partes: inventio, dispositio, elocutio y actio, ana-
tomia de la retérica que encontramos tanto
en el discurso hablado y escrito como en el de
las artes. El inventio, cuando hablamos de arte,
puede referirse al tema, la intencidn, la nece-
sidad de expresion o el mensaje que se desea
transmitir. El dispositio es el modo en que el
mensaje se estructura o bien su sintaxis, lo
que podria ser el estudio, el boceto y todo el
proceso previo a la produccién. La elocutio co-
rresponde a la manera en que el discurso es
realizado, refiriéndonos no solo al empleo de
figuras retéricas, sino también a la produc-
cion de la obra, sus materiales, sus acabados,
su escala, sus cualidades formales y plasticas,
etcétera. Por ultimo, el actio corresponde a la
manera en que la pieza es presentada final-
mente: la exposicién.

Ademads de estas cuatro fases, el discurso
visual, segtin dice Roland Barthes en Retdrica
de la imdgen, lleva dentro de si los siguientes
niveles o mensajes:

Mensaje lingiiistico: Su cédigo es la lengua,
para entenderlo sélo se necesita conocimien-
tos de una lengua y de su escritura. E1 men-
saje lingiiistico estd presente en casi todas las
imagenes: titulo, leyenda, didlogo, etcétera.
Las funciones del mensaje lingiiistico son:

3! GRUPO DE INVESTIGACION [...], ;Qué es la escultura,
hoy?, 27.

32 GRUPO DE INVESTIGACION [...], ;Qué es la escultura,
hoy?, 159.

33 GRUPO DE INVESTIGACION [...], ;Qué es la escultura,
hoy?, 23-24.
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Breve resena historica de la escultura
Ejemplo 9

Los burgueses de Calais
Francois-Auguste-René Rodin

Bronce

Alt. 200 cm

Francia, 1,884

In situ, Victoria Tower Gardens, Londres, Inglaterra

Imagen
Autor: Clinton Mah, 2007
Procedencia: http://www.flickr.com/photos/mahteetagong/2164220949/

Esta es una obra comisionada a Rodin por el alcalde y los concejales de Calais en 1884. Debia representar a Eustache de Saint Pierre y
sus companeros, quienes salvaron a los habitantes de la ciudad de la inanicion durante el siti6 que sufrié en la Guerra de los Cien Afios.
El aspecto desgarbado de los burgueses retratados en el grupo, desagradé a muchos. Rodin defendio6 su obra diciendo: “Sélo
pido que me dejen crear una obra maestra [...] para mi la cuestidn artistica prevalece sobre cualquier aspecto”.!?
Con el argumento anterior, pudo imponerse a las finalidades del culto de Estado, que eran las originales en la obra, y para las
cuales el bronce es el material ideal por su connotacion de estabilidad y permanencia.

2 PHAIDON, 30.000 afios de arte, 903.
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1. de anclgje, el observador elige sélo una de
todas las significaciones que el mensaje pu-
diera ofrecerle; 2. de relevo, el mensaje releva
al lector de la necesidad de elegir un tnico
significado, identifica los elementos de la es-
cena que al autor le interesa destacar.

Mensaje denotado: Es la composiciéon pléasti-
ca, la descripcion verbal de los elementos que
conforman la imagen sin otorgarle significa-
cién, lo que se comunica explicitamente. El
espectador comun no separa el mensaje deno-
tativo del connotativo sino que lo asimila en
su conjunto. La denotacién pertenece al me-
canismo del lenguaje que comprende la parte
referencial de los signos o, dicho de otra ma-
nera, aquello que el signo representa general-
mente de forma directa.

Mensaje connotado: Contiene todos los signi-
ficados posibles del mensaje visual, cuando el
sentido integra ademaés lo que existe implici-
tamente, es la interpretacion de los elementos
de la imagen, simbdlica y culturalmente. La
connotacién ubica la denotacién como signo
de otros hechos. Dicho de otro modo, mien-
tras la denotacién nos dice el qué o quién, la
connotacién nos puede decir el como, cudndo y
porqué; llevando siempre de la mano las con-
diciones de su entorno sin la cuales su natu-
raleza se altera.

Podemos darnos cuenta de que es en la connota-
cion donde se encuentra la piedra angular de la
comunicacién en las artes visuales, ya que en
ella esta la diferencia entre lo que se dice y lo
que se entiende, convirtiéndose ésta en el factor
clave de la comprensién y la persuasién, pero
sobre todo de la expansién y multiplicacion de
significados y sentidos del mensaje.

Segtn Alejandro Tapia en su texto De la
retorica a la imagen,* el sentido de los signos
puede cambiar facilmente en relacién con las
condiciones en que éstos son percibidos, y la
manera en que estan codificados. Basicamen-
te existen dos formas de darle significado a
un signo respecto a la relacién que éste ten-
ga con cierto cédigo. Una de estas formas es
cuando una expresion la entendemos literal-
mente, la otra es cuando el simbolo se entien-
de indirectamente, cuando su sentido es figu-
rado. “El texto artistico posee una semantica

34 Alejandro Tapia, De la retdrica a la imagen (México:
UAM, 1991).
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nueva y distinta a la de los textos no artisti-
cos.”» Esta disyuntiva establece una seman-
tica alterna de los signos o incrementa expo-
nencialmente su campo de accién, tanto que
es imposible clasificar y reglamentar todas
las posibilidades del uso del sentido figurado.
Afortunadamente, aunque pensar en todas las
opciones que el sentido figurado nos ofrece es
dificil, su comprensién es sencilla para el re-
ceptor cuando el emisor lo hace aparecer.

[...JEl texto artistico posee una sobresig-
nificacion que se advierte mds fdcilmente,
como una pérdida, al no poder traducirlo
cuando se transcodifica a un texto no artis-
tico. [...] la interpretacion del texto literario
es plural. Hay una serie de interpretaciones
posibles y admisibles debido a que nuevos
cédigos, de nuevas conciencias lectoras,
“revelan en el texto estratos semdnticos”.3*

El empleo de los signos de una manera poco
habitual, consiguiendo hacer de una expresion
algo muy estilizado, es lo que podemos llamar
sentido figurado. El signo se emplea cambiando y
dandole méas de un sentido a su relacién signi-
ficado-significante, y requiere pasar a un nivel
de comprension distinto. Para lograrlo se vale
de recursos muy variados y requiere de una
asociacion de ideas, donde los semas de un signo
encuentran relacién con los de otro u otros en
los que lo que falte o sobre se da por entendido
para que la comunicacién resulte coherente.
Los recursos utilizados por el emisor para
transmitir su visién o interpretacién de la
realidad, o para cambiar el significado con-
vencional de los signos que utiliza, se llaman
figuras retéricas o literarias, que también po-
driamos llamar figuras de la elocutio visual,
y las encontramos de manera frecuente en
nuestro entorno cotidiano, pero sobre todo en
el arte. Existen mas de 100 figuras distintas y
describirlas todas seria una tarea exhaustiva
e innecesaria, puesto que numerosos textos se
han ocupado ya de eso, como el Diccionario de
retdrica y poética de Helena Beristain.” Aunque
no esta de mas mencionar algunas de las mas
comunes, como: metafora, alegoria, ap6cope,
cacofonia, comparacién, eufemismo, ironia,
paradoja, parafrasis, repeticion y sarcasmo.

35 Beristain, Diccionario de retdrica y poética, 493.
30 Beristain, Diccionario de retérica y poética, 492.

37 Beristain, Diccionario de retdrica y poética).
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Breve resena historica de la escultura
Ejemplo 10

Self I, Self I, Self Il y Self IV(de la serie Selfs [1991, 1996, 2001 y 2006])
Marc Quinn

Sangre del autor, acero inoxidable, metacrilato y equipo de refrigeracion

208 x 63 x 63 cm c/u aprox.

Inglaterra

Imagen
Autor: Roberto Voorbij
Procedencia: http://thebleedingtomato.wordpress.com/2009/11/13 /marc-quinn-self-i-ii-iii-iv/

Selfs es una serie de autoretratos de Marc Quinn, elaborados con una periodicidad de 5 afos. Cada uno requiri6 alrededor de
cuatro litros de su propia sangre, para ser congelada posteriormente en un molde tomado de su rostro, de modo que el retrato no
solo es del artista sino hecho del artista. “La apariencia de las piezas cambia con el tiempo mientras Quinn envejece, haciendo un
interesante estudio en decadencia”.’®

Esta pieza es, a mi parecer, uno de los hitos de la escultura contemporanea. El uso de la sangre del artista para un autorretrato
tiene mdltiples niveles de lectura. Usarla para un autorretrato hace que éste sea lo mas parecido a la realidad, las referencias a la
transubstanciacion son fascinantes. El hecho de que la sangre esté congelada también es muy relevante, puesto que si deja de estar
conectada la pieza se pierde; y asi se establecen paralelismos con la asistencia médica del soporte vital. Por ser parte de una serie en
proceso, en la que un autorretrato se produce cada cierto tiempo, también es relevante. Si una persona no cambiara a lo largo de
su vida un solo retrato seria suficiente, pero la gente cambia con el tiempo. No solo envejece, sino verdaderamente cambia, y estos
cambios quedan registrados en esta periodicidad de un lustro entre cada retrato.

Esta obra, a fin de cuentas, es uno de los mejores ejemplos del como la eleccion de un material es fundamental a la hora de
interpretar una obra escultorica.

B3 Priscilla Frank, Marc Quinn Discusses Self-Portraits Made Of His Own Blood (PHOTOS) (6 de agosto de 2012 [Fecha de consulta: 13 de diciembre de 2013] Huffpost Art &
Culture), Disponible en: http://www.huffingtonpost.com/2012/06,/08 /marc-quinn_n_1581132.html#s=1072834.
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1.3.
Transtextualidad, paratextosy sure-
lacién con la escultura

Qué pasaria si la obra de arte fuera no un
objeto que existe sino un fenémeno que ocu-
rre, como cuando vemos una obra de teatro o
leemos un libro. Dice Elena Gémez Dahlgren
cuando habla de la video-instalacién en su
ponencia La imagen-cosa. Presencias y ausencias
en las relaciones con la materia en la video-insta-
lacién: “(...) Asi, la obra de arte no existe como
tal hasta el momento de su percepciéon por
parte del espectador, el ahora de esa percep-
cién es el ahora del objeto de arte”.®

Si pensamos en una obra literaria como
una expresién comunicativa cuyo fin es prin-
cipalmente estético, podremos entender a
grandes rasgos cudl es la diferencia entre
el uso de la lengua cuando su objetivo es la
simple comunicacién, cuando se requiere de
la comunicacién precisa y cuando se bus-
ca la obra de arte: pensemos en lo que hace
diferente un mensaje de texto por teléfono
celular, un articulo de divulgacién cientifica
y una obra literaria. Mientras que el mensa-
je de texto dice en pocas palabras una idea
mas o menos precisa un texto de divulgacién
cientifica busca comunicar una situacién con
absoluta precisién, empleo de términos téc-
nicos y aportando datos concisos, de modo
que no existan errores de interpretacion. En
una obra literaria, sin embargo, encontramos
ideas que pueden ir de la narrativa de la no-
vela a la métrica de la poesia, con un gene-
roso uso de figuras retéricas, de la metafora
a la prosopopeya, de la sinécdoque al oximo-
ron, permitiendo que cada lector interprete
la obra segun sus propios referentes —y es
que dos personas pueden entender de manera
absolutamente distinta el Quijote o el Cédigo
da Vinci—. Dice Cesar Gonzalez, “En el texto
literario se unen diferentes sistemas opues-
tos (convenciones genéricas, estilisticas, etc.).
Asi, el texto resulta ser un ‘punto donde se
intersectan varios codigos culturales o siste-
mas que configuran una compleja red de rela-
ciones intertextuales™

33 GRUPO DE INVESTIGACION [...], ¢(Qué es la escultura,
hoy?, 157.

39 Cesar Gonzélez Ochoa, Funcién de la teoria en los estudios
literarios (México: UNAM, 1982).
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La trastextualidad o trascendencia textual del
texto es un término acufiado por Gennete en
su libro Palimpsestos: La literatura en segun-
do grado y se refiere a ella como “todo lo que
pone al texto en relacién, manifiesta o secre-
ta, con otros textos”® y enumera cinco tipos
de relaciones transtextuales que todo texto
posee y las comentamos a continuacién:

Intertextualidad: Es la relacién que un texto
tiene con otros textos previos o contempo-
raneos. Esta relacién presupone un conjun-
to de textos que generan un tipo especial de
contexto y que es fundamental tanto para la
construccién como para la comprension del
discurso. El término se origina cuando la lin-
gliista Julia Kristeva trata de establecer vin-
culos entre el dialogismo literario del filosofo
del lenguaje y tedrico ruso Mijail Batjin y la
semidtica estructuralista de Saussure diciendo
que: “todo texto se construye como un mosai-
co de citas, todo texto es absorcién y transfor-
macién de otro texto. En el lugar de la nocién
de intersubjetividad se instala la de intertextua-
lidad, y el lenguaje se lee, por lo menos, como
doble.”# Esto quiere decir que entre autor y
lector no solo media el texto sino un conjunto
de cédigos relacionados con otros textos.

Metatextualidad: Segtin Gennete en esta re-
lacién se alude a otro texto sin que sea nece-
sariamente citado o mencionado, y se le co-
menta o critica. De hecho, la critica seria el
metatexto por antonomasia.#? También se re-
fiere a cuando un texto se alude a si mismo o
algunas de sus caracteristicas o cuando el que
habla en el texto es conciente de su situacién
de personaje o narrador, como cuando en un
guion de teatro se rompe la cuarta pared.

Hipertextualidad: Se trata de cuando un pri-
mer texto incluye a un segundo que sirve de
continuacién. Esto es sumamente comin en
nuestros dias en textos electrénicos que in-
cluyen vinculos o links a algunas referencias
pero su origen es anterior y posiblemente
parte del principio de la Enciclopedia.

40 Gérard Genette, Palimpsestos: la literatura en sequndo gra-
do (Madrid: Taurus, 1989).

4! Julia Kristeva, “Bajtin, la palabra, el dialogo y la nove-
1a”, Intertextualité/Francia en el origen de un término y el desa-
rrollo de un concepto (Cuba: UNEAC, Casa de las Américas,
Embajada de Francia en Cuba, 1997), 3.

4 Genette. Palimpsestos, 13.
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Architextualidad: Se refiere a las relaciones
de parentescos entre distintos textos que por
sus caracteristicas pueden ser clasificados
dentro de algin género literario especifico,
subgénero y clase (ejemplo: narrativo, novela,
novela costumbrista).

Paratextualidad: La relacién transtextual es la
que mas nos interesa puesto que algunas de
sus caracteristicas son tangibles. Se refiere
a textos simbiontes que acompafian a un texto
principal para presentarlo, fundamentalmen-
te de forma editorial y sobre esto abundare-
mos a continuacién.

Si hemos visto con anterioridad que las artes
visuales tienen numerosas semejanzas con el
lenguaje, pensemos de qué manera funcio-
narian alrededor de la escultura otros fené-
menos que ocurren en torno a la literatura.
Una obra literaria se refuerza con produc-
ciones verbales que se consideran fuera del
texto literario, que lo rodean para presentarlo,
para darle representacién como objeto: como
libro.# Estos elementos que acompafian a un
texto se llaman paratextos, segin Gérard Ge-
nette en su libro Umbrales.# Bajo el acompa-
flamiento del paratexto, un libro se hace pre-
sente frente al publico que le permite entrar
o no al texto en si. A pesar de que las formas
y mensajes que transmiten los paratextos se
han modificado a través del tiempo, la cultura,
los autores y las obras, es posible afirmar que
no existe, y jamds ha existido, un texto sin paratex-
to.s El estudio de los paratextos se determina
por un cierto nimero de rasgos caracteristi-
cos que definen su mensaje. Estos rasgos pue-
den ser espaciales, temporales, sustanciales,
pragmaticos y funcionales, y se describen a
continuacién. Mientras leemos las caracteris-
ticas de los rasgos paratextuales, imaginemos
que no se habla de un texto literario sino de
un texto-escultura, y tratemos de establecer

* Sin embargo sabemos que la obra literaria no es el li-
bro, sino que éste la contiene. Gémez Dahlgren se refiere
a esta dualidad como sigue: “La obra de arte puede ser di-
ferenciada del objeto artistico. La primera no es solo objeto
fisico sino mental, un objeto con propiedades represen-
tacionales y expresivas que requieren ser interpretadas.
El segundo término se refiere a obras de arte a las que
corresponden mas de un objeto fisico como son los libros
y las partituras” (GRUPO DE INVESTIGACION [...], ;Qué
es la escultura, hoy?, 158).

44 Gerard Genette, Umbrales (México: Siglo XX, 2001).
45 Genette, Umbrales, 9.
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equivalencias entre el mundo editorial y el de
la produccién escultérica, para ver qué tan
semejantes o diferentes pueden ser.

Al emplazamiento o rasgo espacial de un
paratexto corresponden los elementos si-
tuados alrededor del texto, como el titulo, el
prefacio, los titulos de los capitulos y algunas
notas. Genette llama a estos elementos peri-
texto. Dentro de esta categoria espacial se en-
cuentran también aquellos elementos que se
sittian hacia el exterior del texto: entrevistas,
correspondencias, diarios intimos y otros, lla-
mados epitexto. Se me ocurre que en escultura
también encontramos elementos como el titu-
lo, no solo de la pieza sino también de la expo-
sicién que la contiene, la que también lleva un
texto curatorial o una cédula de sala y en al-
gunos casos una cédula de pieza. El peritexto
se puede referir entonces a informacién que
se presenta junto y con presencia fisica de la
obra mientras que el epitexto se trataria de
informacién sobre la obra cuando ésta no se
encuentra frente al espectador.

La caracteristica temporal de un paratexto
esta definida con respecto al texto. En ocasio-
nes encontraremos que un paratexto aparece
con anterioridad a la obra, como anuncios
emitidos por la editorial o revistas especia-
lizadas, publicaciones en diarios y revistas
de un texto de manera periédica, que mas
tarde conformaran una obra completa. Otras
veces, un paratexto hace su aparicién al mis-
mo tiempo que el texto, como los prefacios
de una primera edicién, y en otros casos es
posible encontrar un paratexto posterior a la
apariciéon de la obra; por ejemplo los prefa-
cios o comentarios en reediciones del texto.
En la escultura, en muchas ocasiones, se ha-
bla y escribe de la obra antes de ser termi-
nada, o incluso iniciada. Pensemos, por ejem-
plo, lo que se hace en esta Facultad de Arte
y Disefio, donde se nos pide a los aspirantes
a alumnos que entreguemos un proyecto de
investigacién-produccién que desarrollare-
mos durante dos afios. Algo parecido sucede
con concursos y becas. Durante la produccién
también se elaboran bitdcoras y reportes,
asi como anotaciones técnicas, planos y dia-
gramas. A la escultura en el momento de su
presentaciéon la acompafian materiales como
los textos usados en la exposicién y los im-
presos para difundirla, asi como articulos en
revistas, periédicos o en linea. Después de eso
puede hablarse sobre la pieza en proyectos de



investigacion, catalogos, carpetas de artista y
un largo etcétera.

El hecho de que casi todos los paratextos
son de caricter verbal, definird su rasgo sus-
tancial, es decir, su modo de existencia, el cémo
se presenta. Pero la existencia verbal no es el
modo exclusivo del paratexto, no es posible
retirar el valor paratextual de manifestacio-
nes de tipo grafico (ilustracion, fotografia,
composicion tipogréfica), material (soporte),
o factual (hechos conocidos como la edad y
sexo del autor, contexto social, que inciden en
la lectura de un texto). Esto es facil de com-
parar con la escultura. Siendo un objeto tri-
dimensional, el objeto escultérico cambia la
forma en que es percibido de acuerdo al es-
pacio en el que se encuentra, por relaciones
escalares, institucionales, histéricas, por las
otras piezas junto a las que se presenta y, muy
importante, el material que la conforma; que,
seguramente y al igual que el autor, el lugar
y la propia pieza, tendrd también su propia
historia. “Los elementos del extratexto [para-
texto] son histéricamente recurrentes. Cada
escritor [autor], al elaborar su propio texto lo
somete a un proceso de transcodificaciéon que
pertenece al mecanismo de semiosis literaria,
pues al retomarlos dentro de otro contexto
histdrico cultural, renueva su sentido.”#

El rasgo pragmdtico del paratexto depende
de su situacién de comunicacién, es decir, esta
definido por la naturaleza del emisor, del des-
tinatario y la fuerza ilocutoria de su mensaje.
El emisor de un mensaje paratextual se ca-
racteriza por tener una responsabilidad con el
texto y puede ser tanto el autor como el editor
de la obra. Estos dos personajes son los res-
ponsables, en primer grado, de la publicacién
de un texto y la produccién del paratexto.
En algunas ocasiones, la responsabilidad del
mensaje paratextual puede recaer en un ter-
cer elemento, como un critico, el autor de una
resefia, un entrevistador o el autor de un pre-
facio aceptado por el autor y editor de la obra.

En todos los casos el ptblico es el destina-
tario. La especificidad de un grupo destinata-
rio depende del paratexto: el titulo, por ejem-
plo, se considera dirigido al publico en gene-
ral; un prefacio estara destinado al lector del
texto, aquel que ya ha atravesado el umbral
del titulo o portada; algunas notas previas a la
publicacién de una obra se destinan al editor
o al critico. A este conjunto de mensajes, obe-

48 Beristain, Diccionario de retérica Y poética, 206.
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deciendo al rasgo pragmatico, se le denomina
paratexto ptblico.

Por otro lado, los mensajes orales o es-
critos destinados a personas cercanas o que
generalmente no se toman en cuenta para la
publicacién del texto, se le llama paratexto pri-
vado; mientras que los mensajes que el autor
de un texto hace para si mismo (diarios) se le
denomina paratexto intimo.

Una vez mas resulta sencillo encontrar
situaciones similares en la escultura. Hay
multiples emisores en el caso de paratextos
pragmaticos en una obra de artes plasticas: el
autor puede escribir o hablar sobre su propia
obra, al igual que su galerista, su coleccio-
nista, el curador de una de sus exposiciones
o personal del museo que aloja la pieza, por
no hablar de fundaciones, herederos, criticos,
gestores culturales varios, funcionarios cul-
turales, periodistas, investigadores, otros ar-
tistas, blogueros, entre muchos otros; y cada
uno de ellos tiene en mente a un destinatario
especifico de la informacién que emite, segin
el momento y el medio en el que ésta sea di-
fundida. No es lo mismo hablar de una escul-
tura con otro espectador durante la inaugu-
racién de una exposicion que aludirla, siendo
un critico de arte, en el discurso inaugural de
la misma, ni pensaréd para el mismo publico
el critico que escribe para el catalogo, que el
espectador que acostumbra quejarse en las
redes sociales.

Hablamos anteriormente de la respon-
sabilidad que el autor y el editor comparten
con respecto al texto. Un mensaje paratex-
tual cuya responsabilidad es aceptada abier-
tamente por el autor o editor se llama oficial,
como el titulo o el prefacio original. Las en-
trevistas, conversaciones, resefias, mensajes
que no han sido asumidos directamente por
los responsables de una publicacién se cono-
cen como oficiosos.

La relacién entre el texto y el extratexto [pa-
ratexto] se identifica a partir de la ubicacion
del autor, por una parte dentro de un grupo
social e intelectual, por otra parte dentro del
dmbito de la institucién literaria que procura
los esquemas generales que lo impulsan ya
sea a sequirlos, ya sea a transgredirlos.”

La fuerza ilocutoria de un mensaje es otra
caracteristica pragmatica del paratexto. Un

47 Beristain, Diccionario de retdrica y poética, 206.
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elemento de paratexto puede comunicar in-
formacion (autor, fecha, edicion), interpreta-
cién (prefacio, indicacion genérica), decision
(titulo, seudénimo), compromiso (biografia,
investigaciéon documental, historia) o consejo
(consideraciones o hechos que deben influir
una lectura).

Pensemos ahora, una vez mas, en cémo
funcionarian los paratextos si en vez de texto
literario tuviéramos texto escultdrico; en vez
de escritor, escultor; en vez de editor, curador;
en vez de disefiador, musedgrafo; en vez de li-
bro, exposicion; en vez de lector, espectador, y
asi hasta donde uno quiera detenerse.

1.4.

El discurso de los materiales escultéricos

Hemos dicho anteriormente que la escultura a
lo largo de la historia ha tenido multiples fun-
ciones. Tradicionalmente, la entendemos como
uno de los oficios que definen la practica artis-
tica, pero también ha tenido funciones utilita-
rias, arquitecténicas, decorativas, expresivas,
de culto (personal y de Estado), politicas, pro-
pagandisticas, de ostentacion, ritual y de ve-
neracion, etcétera. Ninguna de estas funciones
es excluyente de otra, varias funciones pueden
manifestarse dentro de un mismo objeto y al-
gunas ellas son definidas o expresadas por el
material, la técnica y otros factores.

Segtn el maestro Jesus Mayagoitia Du-
ran, escultor y profesor de la FAD, una pieza
escultérica puede comenzar a proyectarse a
partir de uno o varios de los siguientes cua-
tro factores: a) el material [y por consiguien-
te la técnical, b) el tema, c) la emulacién de
formas preexistentes [figura humana, plan-
tas, animales, objetos inanimados naturales
o artificiales] y c) la posibilidad o necesidad
de integracién al medio urbano, sea publico
o privado.

En el caso de la técnica de la talla, que
habitualmente se realiza en piedra o madera,
es frecuente que la forma y la funcién de la
pieza se subordinen a las caracteristicas del
material, como el tamario, la forma —por su-
puesto—, las vetas o grietas. Las convencio-
nes sobre lo que los materiales representan
pueden cambiar con el tiempo. Por ejemplo,
si en Grecia y Roma en la antigiiedad se so-
lia cubrir de color al marmol, en el Neocla-
sico se apreciaba su claridad y elegancia. En
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la actualidad es poco frecuente ver estatuaria
contemporanea de marmol, pero la nocién de
permanencia que lo caracteriza sigue vigente,
por ejemplo, en lapidas y mausoleos.

[..]ILa propia naturaleza de los materiales
fundamentales empleados, como el mdrmol
y el bronce, que son de cardcter imperece-
dero asi como las técnicas de trabajo de es-
tos materiales, que acarrean mayores cos-
tos de produccién que la pintura, han con-
dicionado a lo largo de los siglos la funcién
y el significado mismo de la escultura.4

Esto quiere decir que el bronce y el marmol
han sido materiales destinados tradicional-
mente para grandes obras, aquellas que se cree
necesario que perduren en el tiempo. “[...JSon
precisamente su estabilidad y permanencia
las caracteristicas que la han convertido en
un medio de expresién adecuado para comu-
nicar mensajes con destinatario publico”.#
Por esta razén es frecuente también que los
monumentos publicos, los héroes, dioses o
santos, sean temas recurrentes en la estatua-
ria elaborada con estos materiales. Por otro
lado, es frecuente ver imagenes de santos,
tanto en las casas de la gente como en los
templos, elaboradas con yeso policromado o
incluso plastico. Esto probablemente obedece
a la necesidad de la gente de contar con su
propio objeto de veneracién en sus hogares
—a bajo costo—. Lejos estan ya las piezas de
madera policromada y estofada tipicas de la
Colonia de ser el comtin denominador de las
imagenes religiosas. Ahora ni siquiera es ne-
cesario que sean tridimensionales y cualquier
cromo funciona perfecto.
Independientemente de las convenciones o
las costumbres de la préctica escultérica, don-
de es facil encontrar algo asi como estereoti-
pos —el marmol es para decorar los jardines
de los ricos, el bronce para monumentos, la
porcelana para pequefias figurillas, la cerami-
ca para vasijas y jarrones, la cantera para fa-
chadas, la madera para artesanias, etcétera—,
cada material tiene cualidades fisicas como la
textura —aptica y éptica—, el color, la tempe-
ratura, y su propia estructura, que pueden ser
utilizados como punto de partida a la hora de

48 Juan Francisco Esteban Lorente, Gonzalo Borras Gua-
lis y Maria Isabel Varo Zamora, Introduccion general al
arte (Madrid: Ediciones Istmo, 1980), 184.

49 Esteban, Borras y Varo, Introduccion general al arte, 185.



definir qué tipo de escultura puede realizarse
con ella. De este modo, los materiales pétreos
que pueden tener un acabado terso —como el
marmol, el alabastro o el jade, por mencionar
algunos— pueden aprovecharse para piezas de
enorme delicadeza, donde la escultura termi-
nada destaque por su suavidad y brillo trasld-
cido, a las que es facil asociar conceptos como
la ostentacion y sofisticacion. La piedra que es
opaca y porosa transmite una sensacién de pe-
sadez, estabilidad y durabilidad. El bronce tie-
ne cierta frialdad y otras cualidades que hacen
que las esculturas hechas de este material ten-
gan algo de épico y distante. Las maderas son
calidas y suaves —incluso las maderas duras—
y en ellas encontramos cualidades aromaticas
que otros materiales no tienen y se asocian
facilmente a lo campirano y rural. La cera-
mica transmite una sensacioén de fragilidad y
delicadeza —aunque haya férmulas mas resis-
tentes que algunos metales—. Evidentemente,
todo esto que se menciona son generalidades
y cada material especifico es distinto de otro,
y tiene caracteristicas que se pueden particu-
larizar y aprovechar segtn cada proyecto con-
creto. El punto es explicar que no es lo mismo
trabajar, por ejemplo, en una escultura de un
tema cualquiera en porcelana que en marfil; el
resultado final no podria tener el mismo sig-
nificado en una técnica milenaria que requiere
cierto nivel de oficio y es de alguna manera
sustentable, a trabajar en un material obtenido
de la caza ilegal de elefantes. No es igual un
figurin de papel maché hecho con periddico a
uno hecho con paginas del Coran, como tam-
poco es igual una talla hecha en madera balsa
que una realizada en caoba. La carga de signi-
ficados que el material inefablemente aporta
es algo que puede neutralizarse —estofando o
dorando la madera por ejemplo— o potenciarse
y explotarse —usando piedras del Templo Ma-
yor para la construccién de la Catedral—.

Es importante mencionar que no todo el
significado de una obra escultérica puede cir-
cunscribirse al material que se esta utilizando,
sino que éste es solamente uno de los muchos
factores que lo portan. Del mismo modo que
una oracién se forma con sujeto y predicado,
y dentro de ellos hay elementos como el ar-
ticulo, adjetivos, complementos, pronombres,
verbo, adverbio, etcétera, en una escultura
encontramos la forma, la composicién, el ma-
terial, el color, que puede ser el caracteristico
del material en el que estd producida o el de
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los acabados que se le den al soporte, el acaba-
do, la escala, lo que esta representado. Incluso
hay elementos externos a la obra que suman
al significado de la misma: el autor y las obras
realizadas con anterioridad por él, el contex-
to fisico e histdrico... Lo que debe tomarse
en cuenta es que todos estos factores pueden
ser utilizados de modo que cada uno sume y
aporte positivamente al significado de la pie-
za, teniendo una correcta sintaxis, y que no
resulten cadticos y contradictorios entre si.

1 [ ] 4 [ ] 1 [ ]
Los materiales tradicionales y alternativos
en la escultura contempordnea mexicana

La escultura contemporanea, en México y en
el resto del mundo, ha dejado de manifestarse
Unicamente en materiales y técnicas tradicio-
nales, y no es raro ver en exposiciones escul-
turas elaboradas con dinero recortado, restos
humanos o complejos mecanismos robédticos
compartiendo espacio con vaciados en bron-
ce y ceramica esmaltada o madera lacada. La
propia nocién de escultura en la actualidad
incluso puede dejar de lado las técnicas de
tallado y modelado para internarse en dina-
micas de exploracién espacial, instalaciones
habitables y artefactos que pueden sorpren-
der por su nivel de sofisticacién o sencillez.
De cualquier modo, la técnica y el material
en la obra escultérica y en las artes en gene-
ral son relevantes en tanto a lo que se dice y
a como se dice. Hay casos en los que la mas
pura ortodoxia es lo mas conveniente para los
fines discursivos de la obra, mientras que en
otros, la exploracién de territorios virgenes
es lo que se busca.

En este apartado revisaremos cuatro ejem-
plos de escultura contemporanea donde el ma-
terial es una parte importante del discurso de la
obra, realizadas por artistas mexicanas contem-
poraneas (el hecho de que las cuatro sean mu-
jeres es simplemente casualidad) para ilustrar
lo mencionado en el tema anterior. Posterior-
mente se analizaran algunas piezas elaboradas
por su servidor, con la misma finalidad: tratar
de entender cémo es que los materiales aportan
informacién discursiva a la lectura de la pieza.
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Ala, s/f

Yvonne Domenge
Madera, talla directa
S/m

En este primer caso, vemos una escultura alargada hecha de
madera. La escultura de Domenge, en muchos casos, se trata
de prototipos que pueden luego ser producidos en otra escala
y con otros materiales. Gran parte de su obra se trata de es-
cultura monumental y puablica. El ejemplo que analizamos es el
prototipo de una pieza que, como su nombre indica, representa
una figura con ciertas propiedades aerodinamicas, de gran lige-
reza y organicidad. Mas que parecer un ala de ave o insecto, se
asemeja al ala de algunas semillas. Estas Gltimas son un tema
recurrente en su obra. La pieza esta elaborada en madera y la
veta sigue suavemente sus volumenes. El material vegetal es
un acierto pues se asocia facilmente con la semilla. De haberse
usado otro material, como el metal, podria evocar como refe-
rente el ala de una aeronave; o de haber usado piedra, hubiera
neutralizado la sensacion de ligereza. La obra de Yvonne es
normalmente abstracta, entre lo geométrico y lo organico; es
un caso de escultura donde la obra nos habla sobre la forma y
rara vez a través de la misma. Se trata definitivamente de una
escultura cuya apreciacion e interpretacion es eminentemente
sensorial, no tan conceptual.
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Tzompantli, 1993

Angela Gurria

Cantera, talla directa

360 x 280 x 19 cm

Centro Nacional de las Artes, Ciudad de México

Este mural de bajo relieve compuesto de piezas modulares es
una de las més conocidas de la escultora Angela Gurria. La obra
Tzompantli cuyo relieve resulta casi pictorico reduce las posibi-
lidades escultoricas a un juego de planos seriados diferenciados
por las luces y sombras. Como gran parte de su obra, se vale del
geometrismo para concretarse. Sobre la pieza, Othén Téllez en
su articulo “Tzompantli. La muerte en la obra de Angela Gurria”
nos dice:

“El siglo pasado demostré que la busqueda de la esté-
tica no puede quedarse exclusivamente en la belleza.
Los artistas contempordneos profundizan en las otras
tantas sensaciones que nos puede dar la experiencia
frente a la obra de arte. De esta manera, [la escultura]
nos evoca nostalgia, identidad, tragedia, drama y for-
taleza en una sola pieza monumental y elocuente con
la fuerza de nuestra cultura”.!

Es definitivamente una pieza evocadora de lo mexicano inclu-
so para el espectador menos informado. Su naturaleza pétrea
refiere algo del arte prehispanico y aspira a la sobrevivencia al
paso del tiempo. Sus dimensiones, que no son pequenas, des-
afortunadamente palidecen ante el contexto arquitecténico, lo
que se ve compensado ante su cualidad de obra publica y su
gran exposicion.

1 Othon Téllez, “Tzompantli. La muerte en la obra de Angela Gurria” (Sin fecha de
publicacién [Fecha de consulta: 13 de diciembre de 2013] Mexicanisimo), Disponible
en: http://www.mexicanisimo.com.mx/anteriores/no4/arte.html



Orange Bomb, s /f

Daniela Edburg

Estambre y bomba desactivada
S/m

La obra de Daniela Edburg ha seguido dos lineas muy claras:
la fotografia construida y la escultura blanda, aunque dltima-
mente ha integrado ambas. La obra Orange Bomb es parte de
una serie que parece una anomalia en la forma de resolver su
trabajo, aunque no tematicamente. Se trata de una bomba in-
cendiaria desactivada que ha sido cubierta de un tejido a dos
agujas, emulando la practica del yarn bombing?, tan en boga
en los movimientos trendy? y de coolhunting® de los Gltimos
afios, aunque el tejido (tanto a dos agujas como a ganchillo)
es una de las constantes del trabajo de Edburg. Sin tener un
discurso feminista, el trabajo de Daniela Edburg abunda en ele-
mentos femeninos. Los sujetos de sus obras suelen ser mujeres,
la moda, la belleza, el feminicidio, la muerte, las mujeres como
modelo en el arte, el tejido, lo superficial... La bomba naranja
plantea de forma escultérica el oximoron como figura retérica
habitual en su trabajo fotografico. Sus imagenes presentan casi
siempre situaciones de conflicto en hermosos ambientes de re-
vista. La Orange Bomb nos muestra la dicotomia del ser huma-
no como potencia constructora y destructora, y a lo femenino
como creador o protector mientras lo masculino es devastador.
El tejido, tan habitual en su obra, cubre la bomba tratando de
despojarla, sin éxito, de su aura de peligro. Lo ligero y sutil del
material de la intervencion contrasta fuertemente con la bom-
ba metalica y pesada. No se habla pues de intenciones pacifica-
doras o de un asunto armamentista, sino de “dorar la pildora” o
vestir a un lobo de oveja.

! Se trata de intervenciones en objetos del espacio publico que son cubiertos por
tejido de estambre, elaborado con agujas o ganchillo.

2 Este adjetivo se refiere a algo que esta de moda.

3 Una especie de bisqueda de nuevas propuestas que tienen potencial de convertirse
en moda.
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Paper Bedroom, 2008

Maria Fernanda Barrero

Papel y pegamento

Medidas variables (instalacién de sitio especifico)

Maria Fernanda Barrero trabaja consistentemente con el papel
como material de su obra. Desde pequenas esculturas de flo-
res a enormes instalaciones que tapizan de papel habitaciones
enteras, y en todas se distingue por la laboriosidad, minuciosi-
dad y nivel de detalles. Paper Bedroom es una instalacion que
se present6 para su titulacion en Slade School of Fine Arts, en
Londres, donde una pequefa habitacion fue recubierta en su
totalidad, de piso a techo, con papel blanco, y fue llenada con
construcciones de papel emulando al mobiliario de un dormito-
rio. Cada detalle fue reproducido con fidelidad, desde los lapices
en el lapicero del escritorio hasta la bolsa que cuelga de un lado
de la cabecera de la cama. Haber utilizado papel aludiendo a
la maqueta y el bosquejo coloca al espectador en un peculiar
ambiente de simulaciéon, como habitando un boceto donde la
sensacion de fragilidad y delicadeza esta en todas partes, ha-
ciendo de la habitacion un ambiente vaporoso, aparentemente
inestable, que puede desaparecer con un gesto brusco.
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En todos los casos revisados salta a la vista
la forma en la que el uso del material ha con-
tribuido al discurso especifico de cada pieza.
Habria que hacer un ejercicio de imaginacién
y pensar en como pudieron haberse resuel-
to algunos de ellos con materiales distintos,
¢cémo podrian interpretarse las piezas con
cambios sutiles y como cambiaria su signifi-
cado con variaciones radicales en el material
seleccionado? Como se ha mencionado antes,
el material puede ser parte fundamental del
tema de la obra.

1.4.2.

Los materiales tradicionales y
alternativos, la obra de
Jorge Ortega del Campo

Es un poco raro hablar de uno mismo en ter-
cera persona, asi que no lo haré. En este sub-
capitulo hablaré un poco de mi obra y de lo
que he tratado de expresar con los materiales
que he seleccionado en cada caso especifico.
El lector podré ver por si mismo si las inten-
ciones creativas corresponden con los resul-
tados presentados, aunque siempre hay que
tomar en cuenta que no sélo es el material
el que habla en una obra de arte y que hay
muchos otros signos que se manifiestan de
forma mas o menos evidente, esperando ser
percibidos e interpretados.

Comencé mi produccién artistica uti-
lizando los soportes habituales de las artes
graficas —por ser disefiador grafico—. Mis
primeras piezas fueron una serie de ocho
ilustraciones vectoriales que representaban
a sendos iconos femeninos de la literatura,
reinterpretdndolos a modo de personaje de
cOmic, y estaban impresos en lona de vinil,
de esa que ahora cuesta S$40.00 el m?, pero que
entonces era algo muy innovador. Lo que bus-
caba no era la novedad, sino el hecho de que
la pieza existia en realidad como un archivo
digital con el potencial de ser impreso en el
tamafo y soporte necesario para cada evento
en que tuviera que mostrarse al publico. Del
mismo modo, mi segunda serie fue un conjun-
to de logotipos que representaban a mujeres
famosas —histdricas o ficticias—, y aunque se
parece mucho al proyecto inicial, aqui busca-
ba establecer vinculos entre la representacién
artistica de imagenes religiosas (la iconogra-
fia de los santos, pues) y las marcas comercia-
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les. El soporte de esta tltima serie era vinilo
autoadhesivo de recorte. En ambos casos me
parecia muy interesante lo efimero del mon-
taje y la posibilidad de poder destruir la pieza
al final de la exposicién, asi como de volver-
la a producir para una nueva exhibicién. No
eran propiamente piezas virtuales y estaban
muy emparentadas con la practica tan comun
con la que todos los disefiadores graficos te-
nemos que hacer las paces: nuestro trabajo va a
terminar en la basura.

Mi produccién posterior empezd a ser mas
tradicional, en el sentido de que habia un so-
porte fisico y la pieza era un objeto. Empecé a
trabajar brevemente con algo parecido a la pin-
tura, aunque nunca me he considerado pintor,
después trabajé interviniendo objetos, para fi-
nalmente terminar como escultor puro y duro.
Revisaremos a continuacién algunos ejemplos.

La ultima pieza: Our lady of sorrows, es
muy relevante como piedra angular de este
proyecto de investigacién-produccién, puesto
que fue resultado de la experimentacién con
una técnica que me era desconocida. En lo
personal encuentro dificil producir una pieza
con procesos que no me son familiares, pero
aplicar técnicas nuevas siempre me abre un
universo de posibilidades y me permite pen-
sar cudl puede ser el mejor proyecto para im-
plementar los conocimientos y habilidades
adquiridos. Es importante mencionar esto
porque hay artistas que piensan en la obra y
a partir de ahi inician el proyecto de investi-
gacién para saber cémo producirla. A mi me
ocurre lo opuesto: a partir del conocimiento
de la técnica comienza el ejercicio creativo
con las posibilidades que la misma presupone.

El pensar en azdcar me llevé al tema de
la obesidad y la diabetes. En mi familia ha
habido tres casos de muerte relacionada con
enfermedades derivadas de la obesidad y mu-
chos de mis amigos padecen diabetes mellitus.
El azticar entonces parecia un material per-
fecto para desarrollar un proyecto relaciona-
do con ese tdépico, por razones que involucran
mi experiencia personal. Por esta razon, el
capitulo siguiente se ocupa de la investiga-
cién histérica y monografica del azicar en
general, y de sus aplicaciones en el arte, en
particular, para desarrollar un proyecto es-
cultérico producido con ese material para asi
aprovechar sus cualidades semanticas. B



Una mala mujer es como un yugo de bueyes
mal amarrado; tomarla de la mano es como

agarrar un escorpion (Eclesiastico 26:7), 2007
Jorge Armando Ortega del Campo
Alacranes y esmalte acrilico sobre papel

59 x59cm
Producido con apoyo del PECDA Durango 2005-2006

Esta pieza forma parte de una serie titulada Katari-be, una pa-
labra japonesa que significa mas o menos narrador de cuentos
o recitador. Dicha serie buscaba mezclar imagineria judeocris-
tiana, particularmente la iconografia de los santos, con la muy
diversa estética japonesa, para producir 13 piezas seudopicto-
ricas analizando la forma en la que la tradicion oral va alterando
los hechos originales poco a poco, hasta consolidarlos en mitos.

Una mala mujer... como su nombre lo indica, hace alusion
a un versiculo del Eclesidstico (uno de los libros sapienciales del
Antiguo Testamento de la Biblia). En esta pieza en particular se
utilizaron 100 alacranes para escribir la palabra “Mujer” sobre
un fondo negro de papel. La idea principal de la pieza es hacer
referencia a los kanjis de la escritura japonesa, los cuales son
palabras que no representan sonidos como en la escritura occi-
dental, sino conceptos.

Una mala mujer... pretende representar lo mas fielmente
posible el contenido del versiculo especificado en su titulo por
medio del material con el que la pieza esta construida, asi como
con la palabra que esta escrita en la misma. El resultado, me
parece, esta bien logrado y cumple con todos los objetivos de la
serie como conjunto y de la pieza como unidad. La obra no hu-
biera tenido el mismo significado, y tampoco el mismo impacto,
si el material que la conforma hubiera sido diferente.
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Objeto intitil 2: San Pedro y san Pablo, 2008

Jorge Armando Ortega del Campo
Oleo y barniz sobre zapatos, hormas de madera 'y
armellas

31x10x12cmc/u
Producido con apoyo del PECDA Durango 2007-2008

Esta pieza es parte de una serie de siete que lleva por titulo
Objetos inttiles. Dicha serie consiste en la desactivacion de ob-
jetos utilitarios o herramientas por medio de la intervencion o
la decoracion con elementos, imagenes o frases habituales de la
tradicion cristiana. La intencion es que el objeto no pueda ser
usado mas, puesto que su utilizacion resultaria de algin modo
irrespetuosa para el elemento religioso anadido, o simplemente
por haber sido alterada mas alla de la utilidad.

En Objeto intitil 2... se pint a san Pedro y san Pablo en sen-
das suelas de un par de zapatos de tal modo que vestirlos o pi-
sarlos se vuelve imposible puesto que resultaria en una especie
de accion sacrilega o en la destruccion de la pieza.

San Pedro y san Pablo son considerados por el catolicismo
como los pilares de la Iglesia, tan es asi que a menudo se les
menciona como los que reciben a las almas en las puertas del
cielo, y de esa anécdota surge la idea de colocarlos en la suela
de los zapatos, en sencilla metafora de los pies del cuerpo mis-
tico de Jesus, la Iglesia.

Ninguna de las piezas de esta serie buscaba ser irrespetuo-
sa o transgresora y ésta en particular tampoco lo es. Quedo de-
mostrado para un servidor al ver que la lectura de la intencion
de la obra que hacia cada espectador obedecia a sus referen-
tes propios; los mas religiosos la vefan con buenos ojos y los
no creyentes hacian una lectura mas bien sarcastica. El material
utilizado es parte fundamental del significado de la pieza, eso
si, ya sea pensando en pisotear las imagenes de los hombres
representados o como retdrica de los cimientos de la organi-
zacion religiosa
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Virus, 2009

Jorge Armando Ortega del Campo
Estambre acrilico y relleno sintético
50x220x 220 cm

Virus fue la primera de una serie de 17 esculturas blandas teji-
das a ganchillo llamada Pequefios monstruos. En dicho proyecto
buscaba, haciendo analogia al proceso de sicoanalisis o incluso
de los actos sicomagicos, superar el temor que desde la mas
tierna infancia he sentido hacia los parasitos. La idea era con-
vertir los referentes atemorizantes de virus, bacterias, gusanos
y otros parasitos del ser humano en objetos hermosos, calidos
y suaves que invitaran al tacto. Puesto que los parasitos suelen
vivir y crecer dentro de uno resultd sencillo hacer una com-
paracion con la gestacion de un bebe y asociar la accion de la
madre de tejer prendas de vestir para su hijo no nacido con el
proceso de creacion y produccion de las esculturas tejidas. El
estambre de las esculturas pertenecia a una linea pensada justo
para prendas de bebé que ofrecia una pequeiia gama de colores
en tonos pastel.

El tiempo de elaboracion de cada escultura podia ser muy
largo y en particular el de Virus fue de 30 dias tejiendo alrededor
de 8 horas diarias. Ese lapso de tiempo bastaba para encarifiarse
simbdlicamente con el objeto. El terminar de tejerlo y verlo aca-
bado era también una especie de parto y al tenerlo frente a miya
no veia un bicho horrible, sino un objeto entrafable y abrazable.

La eleccion del material fue determinante para el resulta-
do de la escultura; sus propiedades fisicas, asi como el proceso
condujeron a esa especie de apego que al final llevé a la neu-
tralizacion de la aversion original que sentia y resulté todo un
proceso terapéutico. Del mismo modo, para el espectador tam-
bién resultaba el objeto exhibido en algo que invitaba al tacto
y la caricia.
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Barbi la tetas, 2015

Jorge Armando Ortega del Campo

Ceramica de media temperatura decorada en frio
68 x40 x 37 cm

Aligual que las obras anteriores, Barbie la tetas pertenece a una
serie, en esta ocasion también de 17 piezas, que lleva por titulo
Sexy Beast. Dicha serie fue comisionada por la galeria Artspa-
ce México para ser su primera exposicion de escultura. En este
caso particular ni el proceso de produccion ni el concepto eran
tan rigidos como en los casos anteriores. Aqui solamente se re-
queria que la tematica hiciera referencias a la linea de la galeria
que se especializa en tematica er6tica y homoerdtica.

Barbie la tetas representa a un ser humanoide con tres pares
de senos y tres pares de brazos con los que sostiene a los primeros.
Con los dedos de una de sus manos acaricia el pezdn del seno que le
corresponde. La serie en su conjunto se trata de seres similares, hu-
manoides o animaloides, que resultan vagamente falicos y que tie-
nen atributos sexuales mas o menos evidentes, pero que en realidad
representan a bichos inofensivos, simpaticos y ludicos. No en todos
los casos resulta fundamental el hecho de haber sido producidos con
ceramica, pero en este caso particular llama mucho la atencion el
contraste de acabados en las partes de color blanco que son de ce-
ramica desnuda y el cuerpo de color naranja, que fue terminado con
esmalte acrilico de apariencia brillante, casi como plastico o metal.
Entonces lo importante no fue tanto la naturaleza del material se-
leccionado en cuanto a su apariencia o propiedades fisicas, pero si
en cuanto a lo atractivo de la diferencia de acabados y en cuanto a la
idea de que algo hecho con uno de los materiales mas tradicionales
resultara en un objeto tan parecido a algo resultante de un proceso
mas bien industrial, asi como la dicotomia barro-plastico.

Quisiera comentar que de toda la serie la pieza mostrada
fue la primera en venderse.



Useless object 9: Our lady of sorrows,
2013

Jorge Armando Ortega del Campo

Machetes cubiertos de pasta de azlcar y glas
Medidas variables

7 piezasde 60 x 7 x 2.5cmc/u

Our lady of sorrows o Nuestra sefiora de dolores en castellano, es
la primera pieza con la que trabajé con formulas derivadas del
azucar. Esta obra es una reinterpretacion de la iconografia de
la virgen de dolores. Su atributo principal son las siete espadas
que apuntan a su corazén, representando momentos dolorosos
durante su convivencia con su hijo, Jesus, conocidos como Los
siete dolores de Maria. Cada uno de esos momentos esta repre-
sentado en esta pieza con una palabra que los describe:

Desire (deseo): La profecia de Simebn

Delirium (delirio): La persecucion de Herodes y la huida a Egipto
Dream (suefio): JesUs perdido en el templo por tres dias
Despair (desesperanza): Marfa encuentra a JesUs cargado con la cruz
Destiny (destino): La crucifixibn y muerte

Destruction (destruccion): Maria recibe a JesUs bajado de la cruz
Death (muerte): La sepultura de Jests

Cada palabra empieza con la letra D, por ser la letra inicial
de “dolores”. Es un error conceptual, puesto que las palabras
estan en inglés y debieron haber comenzado con la letra S de
“sorrows”. De cualquier modo la motivacion permanece.

Esta obra fue producida para una exposicion llamada Nature:
Nurture, Torture, curada por Barbara Perea, que establecia parale-
lismos entre artistas guanajuatenses y texanos, mostrando arte que
reflexionaba sobre el paisaje, la relacion del hombre con la naturale-
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zay los procesos industriales contrapuestos al entorno natural. Sien-
do yo uno de los artistas seleccionados por Guanajuato, me ocupé
de representar a uno de los iconos de las fiestas populares. La festi-
vidad de la virgen de dolores es importantisima en la capital, de ahi
viene el color morado de la pared de fondo que también es parte de
la obra. Guanajuato también es la meca de los alfefiques, esas figu-
rillas elaboradas de az(icar que son fundamentales en la celebracion
del Dia de Muertos, asi que la alusion es importante. De algin modo
se hace referencia al aspecto semimasoquista que nos cuentan de la
vida de la virgen Maria, entre las cosas terribles que sabia que expe-
rimentaria en su vida y esa actitud resignada y abnegada, viviendo
entre lo amargo y lo dulce de ser quien era.

El azlcar y los machetes independientemente de las an-
teriores referencias religiosas remiten a la industria azucarera,
que, como veremos mas adelante involucra una multitud de si-
tuaciones que enriquecen la pieza de manera insospechada. En
este caso particular queria referirme al aspecto industrial del
ser humano, a la explotacion de los semejantes y de la natura-
leza, al machete como herramienta del proceso de cultivo de la
cafia y por tanto a la agricultura; esa actividad que nos distin-
gue de los demas seres vivos y que nos coloca en una tesitura
antagonista con el equilibrio ecolégico y a como todos los as-
pectos negativos de la vida del ser humano en cuanto a trabajo
y culto (dos de los aspectos fundamentales de cada individuo)
pueden ser soportados al cubrirlos de dulce.
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El azicar como
material escultdrico

Lo que la gente come expresa quién y qué
es, para si misma y para los demds.
Sidney W. Mintz

Cuando se comienza a trabajar con un mate-
rial nuevo es habitual tratar de saber lo mas
que se pueda sobre éste. Mientras disponga-
mos de mas informacién es mas probable que
podamos estructurar un buen mensaje con di-
ferentes niveles de lectura, ya sea de un ma-
terial que nos sea totalmente desconocido, o
uno con el que hemos convivido muchisimo
tiempo y sobre el que jamds nos hemos pre-
guntado nada en particular porque siempre ha
estado ahi. Mintz lo dice muy claro: “[...] cuan-
do nuevos usuarios adoptan sustancias extra-
fias, éstas ingresan en contextos sociolégicos
y psicolégicos preexistentes y adquieren —o
les es dado— un significado contextual por
quienes las usan”.!

Cémo pasa con mucha gente, mi primer
acercamiento a la escultura de azicar fue en
las fiestas de cumpleafios de la infancia. Re-
cuerdo vividamente un conjunto de figurillas
representando a Blancanieves y los siete enanos
de Disney, que permanecié por afios guardada
en un cajon del trinchador de mi casa junto
con los recuerdos de bodas y primeras comu-
niones a los que mi madre habia asistido. Con
el pasar de los afios, y de una mordida peque-
fisima cada vez, fui devorando cada figurita
hasta convertirlas todas en masas amorfas
que terminamos por desechar, y es que yo te-
nia muy claro que el azicar era para comerse.
En la ciudad donde naci, Durango, las tradi-
ciones del Dia de Muertos no son particular-
mente observadas, asi que no conoci los alfe-
niques hasta 1998 cuando fui a estudiar a la
ciudad de Guanajuato donde, cada octubre y
parte de noviembre, la Plaza de san Fernando
y el Jardin de la Unién se llenaba de puestos
con un enorme abanico de figurillas de azi-
car, que resultan francamente abrumadoras
por su abundancia. Sin embargo, no me pasé
por la cabeza que los alfefiiques, ni las deco-
raciones de pastel pudieran ser esculturas o

! Sidney W. Mintz, Dulzura y poder /' El lugar del azticar en
la historia moderna (México, Siglo XXI Editores, 1996), 32.
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arte, o parte de tradiciones y rituales suma-
mente complejos, producto del sincretismo de
varias culturas y avances tecnolégicos, sino
muchos afios después.

2.1.

Esbozo histérico del azacar
en México y el mundo

Todos tenemos recuerdos y conceptos aso-
ciados de alguna manera al azicar. Segura-
mente, de las memorias que tenemos de la in-
fancia, varias llevan algin dulce incluido. Yo
recuerdo, siendo un nifio muy dulcero, a mi
madre y mi abuela diciéndome que me daria
diabetes por, entre otras cosas, remojar pan
en leche para luego meterlo en la azucarera y
llevarmelo a la boca, asi, saturado de azucar,
y disfrutarlo muchisimo. En otro de mis re-
cuerdos, a una amiga de la guarderia, a la que
estuvieron a punto de atropellar, le dieron una
cucharada de aziicar para el susto —cosa que
me parecid extrafiisima—. Uno de mis amigos
me coment6 alguna vez que el dulce helado de
limén que le compraban saliendo de la iglesia
los domingos le parecia un premio por haber
tolerado el suplicio de la misa. Lamer las aspas
de la batidora después de que algtn familiar
preparaba el betin de un pastel o raspar con
el dedo el tazén de la masa de galletas debe
ser una memoria que muchos compartimos,
asi como recibir un premio en forma de go-
losina por algiin comportamiento agradable
—pabloviano el asunto, pues—. Pero, indepen-
dientemente de los referentes personales, la
historia del aztcar también nos hace estable-
cer asociaciones con muchos y muy diversos
temas, hechos histéricos y otras referencias
que pueden resultar muy sofisticadas.

Sidney W. Mintz, probablemente la maxi-
ma autoridad en cuanto al azticar como tema
de investigacion, public6 en 1985 el libro Dul-
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zuray poder/El lugar del azticar en la historia mo-
derna, una obra interesantisima (traducida al
espafiol en 1996) que cuenta con lujo de deta-
lles cémo era el contexto alrededor del azicar
en cada periodo histérico. Desde su probable
y no del todo comprobado origen, hasta el mo-
mento en que escribia el texto. Todo eso, por
supuesto, desde la perspectiva britanica. Dice
Mintz “Los usos implican significados; para
aprender la antropologia del aziicar necesi-
tamos explorar los significados de sus usos,
descubrir los usos mdas tempranos y mas li-
mitados del azicar, y averiguar dénde se pro-
duciré el azicar y con qué fines originales”.
Sin embargo, a raiz de la exposicién Un dulce
ingenio/El azticar en México presentada en 2010
y del libro derivado de ella (ambos iniciativa
del Museo Nacional de Culturas Populares),
existe bibliografia que aborda el tema del
azucar desde el punto de vista de la historia,
la antropologia, la arquitectura, la filologia y
otras areas del conocimiento, particularmen-
te desde la perspectiva mexicana. Esta ulti-
ma obra fue coordinada por Beatriz Scharrer

2 Mlintz, Dulzura y poder, 32.
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Tamm, destacada investigadora sobre el azd-
car en México. Ambos trabajos seran la prin-
cipal fuente de datos de este capitulo.

Seguramente las frutas o la miel de abeja
fueron las primeras experiencias de degus-
tacién de lo dulce que tuvo el ser humano.
Durante muchos afios, la miel fue el tnico
edulcorante conocido —tan apreciado fue (y
es) que se cred la apicultura—. Podemos en-
contrar numerosas referencias culturales so-
bre las cualidades agradables asociadas a su
dulzura: “la tierra que mana leche y miel”, “Es
miel sobre hojuelas”, “luna de miel” etcétera.

Del azicar, Segin Noel Deer, ingeniero
e historiador especializado en la misma, una
de las primeras referencias histéricas que se
conocen data del 327 a. C. Uno de los genera-
les de Alejandro Magno llamado Nearchus,
refiriéndose a la regién entre las desembo-
caduras del Indo y el Eufrates, le dice al pri-
mero: “[...Jde una cafia de la India brota miel
sin necesidad de abejas, con la que se hace
una bebida embriagante aunque la planta no
da ningtn fruto”3

3 Mintz, Dulzura y poder, 48.



Lamina antigua de la cafia de azdcar. Procedencia: Hubert Olbri-
cht. Zucker Museum. (Berlin: Druckhaus Hentrich, 1989) 30.

Sobre la difusién del consumo del azicar
en diversos periodos de la historia nos dice
Mintz lo siguiente:

En 1000 d. c. pocos europeos conocian la
existencia de la sacarosa o de la cafa de
azicar. Pero poco tiempo después se ente-
raron; para 1650, la nobleza y los ricos de
Inglaterra se habian convertido en consu-
midores inveterados de aziicar, producto
que figurard en su medicina, su imagineria
poética y su exhibicién de rango. No mds
tarde de 1800 el aztcar se habia convertido
en una necesidad —aunque costosa y esca-
sa— en la dieta de todo inglés; para 1900,
proveia casi la quinta parte de las calorias
de la dieta inglesa. ¢

Del mismo modo que en el resto de Europa y
América, el azlicar se convirtié poco a poco en
parte de la canasta basica. Consumimos azi-
car de cafa (o sacarosa) a diario. A pesar de
la reciente invasién de jarabe de maiz de alta
fructuosa, el azdcar llegd para quedarse.

4 Mintz, Dulzura y poder, 32.

El azticar como material escultérico ll

Los investigadores del tema han deducido
que el lugar donde la cafia de azdcar (Saccha-
rum oficinarum L.) fue domesticada se ubica en
Melanesia, en la regiéon conformada por las
islas de Oceania en el Pacifico, siglo y medio
antes de la era cristiana. Se originé especifi-
camente en Nueva Guinea, “[...Jde ahi el culti-
vo se expandid hacia el norte, arraigdndose en
el sur de China, y hacia el oeste, en la India”>
A decir de Cristina Barros y Marco Buenros-
tro en su texto Dulce tradicional: identidad y me-
moria, también otros pueblos contribuyeron a
la cultura de lo dulce: “en la India se extraia
miel de la cafla y en Persia se desarroll6 la
tecnologia para obtener azucarl..]”.° Lo que es
cierto es que fueron los arabes quienes la lle-
varon a Europa en la Edad Media, donde rapi-
damente se convirtié en un bien codiciado y
comenz a cultivarse en el Mediterraneo, no
sin causar serios cambios a los ecosistemas
locales y de paso a los sistemas culturales.
Nos dice Mintz: “[...Ja donde quiera que fueran
los arabes llevaron con ellos el azucar, tanto
el producto como la tecnologia de su produc-
cién; el azicar, se nos dice, sigui6 al Coran”’
Podemos entonces establecer una primera y
clara asociacién del aziicar con el Islam, cuan-
do éste era en gran medida una potencia civi-
lizadora. La expansion arabe es quiza el mas
importante hito en la experiencia occidental
del azdcar, puesto que introdujo la cafia, su
cultivo, el arte de la manufactura del azicar,
y un gusto por este nuevo dulce mientras se
expandia por Africa del norte, el Mediterra-
neo, Espafa... y finalmente Venecia en 996 d.
C.8 Siendo esta ciudad una potencia mercantil
y exportadora, se encargé de llevar el azticar
incluso hacia las zonas nérdicas, donde no se-
ria bien conocida hasta el 1200 d. C.9

Hay un importante aspecto sociopoliti-
co en el cultivo de la cafia que es necesario
mencionar. Desde sus inicios, la produccién
de aztcar, debido a la gran cantidad de traba-
jo manual que requiere, ha estado asociada a
la esclavitud. Mientras Deer asegura que la
industria mediterranea del aziicar no se bene-
fici6 de mano de obra esclava, Mintz asegura

5 Beatriz Scharrer Tamm, Un dulce ingenio / El aziicar en
Meéxico (México: Conaculta, 2010), 19.

6 Scharrer, Un dulce ingenio, 42.
7 Mintz, Dulzura y poder, 55.
8 Mintz, Dulzura y poder, 53-54.
9 Mintz, Dulzura y poder, 53.
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Grabado que representa a esclavos negros alimentando las hornallas en un ingenio azucarero brasilefio.
Procedencia: Horacio Crespo. Historia del aztcar en México, tomo 11. (México: Azlcar S. A., FCE, 1990) 631.

que si se utilizé, por lo menos en Marruecos,
Creta y Chipre® estableciéndose como indiso-
luble el binomio azicar-esclavitud hasta bien
entrado el siglo XIX.»

2.1.1.

Inicios de la industria del azacar en
América

Hay un importante papel de América en la
historia del azticar. Al respecto menciona Sid-
ney Mintz que:

La cafa de azicar fue llevada al Nuevo
Mundo por Cristébal Colon en su sequndo
vidgje, en 1493; la trajo de las Islas Canarias.
El primer cultivo de cafia del Nuevo Mundo
fue en la isla espafiola de Santo Domingo;
desde alli se embarcé por primera vez de
regreso a Europa, hacia 1516. En la industria
azucarera primigenia de Santo Domingo
trabajaban esclavos africanos, ya que se
importaron los primeros poco después que
la cafia. Asi que Espafia fue la pionera de
la cafa, de la manufactura de aziicar, de la

0 Mintz, Dulzura y poder, 57.
" Mintz, Dulzura y poder, 6o.

Hs6

mano de obra africana esclava y del modelo
de la plantacion en América. *

Mientras que los primeros ingenios azuca-
reros se establecieron en las islas, donde se
convirtieron en verdaderos depredadores am-
bientales debido a la gran cantidad de com-
bustible que la produccién de azicar requiere,
pronto se hizo necesario asaltar el continente.
Adriana Naveda Chavez-Hita, en su texto Es-
clavitud y vida social en haciendas azucareras en
Nueva Espafia,® nos dice que fue el mismisimo
Hernan Cortés quien, tras la Conquista, es-
tableci6 el primer ingenio azucarero en Los
Tuxtlas, al que siguieron los establecidos en
Jalapa, Orizaba, la regién que actualmente es
el estado de Morelos y las Huastecas. Pero no
solamente prosper6 en México el cultivo de
la cafia, también en Paraguay, la costa pacifi-
ca de Sudamérica, el sur de Estados Unidos y
donde quiera que hubiera valles fértiles...4 y
alla donde la cafia fuera iba acompafiada de
una buena cantidad de esclavos negros que
la trabajaran. Segun Chavez-Hita, se trajeron
desde Africa los llamados negros bozales que
al no conocer el castellano y no ser bautiza-

2 Mintz, Dulzura y poder, 63-64.
3 Scharrer, Un dulce ingenio, 69.

4 Mintz, Dulzura y poder, 64.



dos se les consideraba salvajes y peligrosos,
y por ello debian usar bozal, del mismo modo
fueron traidos los negros ladinos o criollos
que si comprendian el castellano.> Los escla-
vos negros, independientemente de su origen
(africano, jamaiquino, criollo), eran marcados
como ganado con hierro ardiente; dicha mar-
ca era denominada calimba. Sin contar a los in-
digenas, todos los grupos sociales de la Nueva
Espafa utilizaron mano de obra esclava. Se
tiene registro incluso de negras liberadas o
pardas (hijas de india y negro) que tenian a su
vez esclavos como propiedad.*

Existe evidencia documental del alto
riesgo que implicaba para sus trabajadores
el quehacer en el ingenio azucarero. Se en-
listan entre las propiedades de los hacenda-
dos a esclavos mutilados e inservibles, dando
cuenta de lo desgastante que resultaba la
labor de sol a sol, a altisimas temperaturas
dentro de la zona de calderas, manteniendo
siempre el fuego encendido, y extenuante
cuando se trataba de recolectar lefia, por no
hablar de la zafra... nunca se descansaba en
la hacienda azucarera.

Un esclavo se valuaba segun sus habili-
dades. Los mas caros eran los que conocian
con precision alguna labor especializada
dentro del ingenio. Los hombres sanos sin
habilidad técnica tenian méas o menos el
mismo precio que el de una mujer en edad
reproductiva. Los nifios, los ancianos y los
que tuvieran una discapacidad leve eran los
mas baratos; “los enfermos e inservibles no
valian nada”” Los esclavos que trabajaban
en el campo, puesto que podian convivir con
el resto de la poblacién, a su vez veian con
gran aprecio a las mujeres indigenas, ya que
tener descendencia con alguna de ellas ga-
rantizaba la libertad de sus hijos.”® Resulta
escalofriante pensar en todas esas personas
que tan sélo podian aspirar a ser libres a tra-
vés de su descendencia. La dulzura del aztcar
estd permanentemente manchada por la ex-
plotacién de los esclavos negros, y contrasta
con su caracteristica blancura.

Sibien la cafia de aziicar era predominan-
temente producida en América, primero por
las colonias espafiolas y después en mayor

!5 Scharrer, Un dulce ingenio, 70.
16 Scharrer, Un dulce ingenio, 72.
7 Scharrer, Un dulce ingenio, 76.

18 Scharrer, Un dulce ingenio, 75.
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Grabado que representa a esclavos negros alimentando las hornallas en
un ingenio azucarero brasilefio. Procedencia: Hubert Olbrich. Historia
del azticar en México, tomo 11. (México: Azticar S. A., FCE, 1990) 631.

grado por las colonias portuguesas, en el con-
tinente se producia solamente el melado, que
después era llevado a Europa para ser refina-
do. En palabras de Mintz:

Los aziicares puros y refinados pueden ha-
cerse de cualquier color, por supuesto. Pero
en cierta época su blancura sirvié como
evidencia de su refinado y su pureza. La
idea de que la sacarosa mds fina y pura
tenia que ser la mds blanca es tal vez un
poderoso aspecto simbdlico de la temprana
historia europea del azticar.

Cuando el azicar comenzé a ser conocida en
Europa era considerada un producto suntua-
rio, una especia exdtica a la que sélo los més
pudientes tenian acceso, y por tanto se aso-
ciaba con la sofisticacién y las costumbres
mas exquisitas. Segin Beatriz Scharrer, el
azucar refinado afladié una carga simbdlica al
color blanco, que ya significaba pureza, para
comenzar a representar también la dulzura y

9 Mintz, Dulzura y poder, 5.
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el gozo.* Asi, el azicar comenz6 a ser apre-
ciado, ademas de muchas otras razones, por
motivos estéticos. Nos dice que:

El aziicar blanco y en polvo no se conocid
sino hasta fines del siglo XIX, cuando se
cultivé la remolacha y se inventaron las cen-
trifugadoras. Anteriormente el aziicar que
se consumia en Europa llegaba como melado
de América en caja o barriles de madera. En
los puertos europeos se edificaron las refi-
nerias en donde el melado se transformaba
en panes de azicar. Estos dificilmente se
podrian transportar desde América ya que
en las travesias la humedad los desbarataba
al fundir los cristales. Ademds, en las islas
tropicales en donde se cultivaban la cafia de
aztcar, el combustible (la madera) era muy
escaso o ya habia sido agotado. *

2.1.2.

La primera forma de escultura en
azucar: Las sutilezas

Segun Mintz: “la sacarosa puede describir-
se inicialmente en términos de cinco usos o
‘funciones’ principales: como medicina, espe-
cia-condimento, material decorativo, edulco-
rante y conservador”.? Desde la Edad Media y
hasta el siglo XVI, el azicar era un producto
tan costoso que comenzo a ser utilizado como
regalo entre los poderosos e influyentes. Pri-
mero como especia, pero luego inici6 la cos-
tumbre de elaborar figuras de azticar mezcla-
das con algun aglutinante que permitiera mo-
delarla como si se tratara de ceramica, ya seca
podia ser decorada o pintada.» Estas figuritas
recibian el nombre de sutilezas y empezaron
una nueva economia de significados en cuan-
to a los protocolos reales, nobles y clericales.
James Parker, en el texto Our english home,
comenta al respecto: “en aquellos emblemas
azucarados no sélo se transmitian elogios,
sino incluso velados reproches a los herejes
y a los politicos”* A través de las sutilezas,
los hombres poderosos inauguraron un nuevo

20 Scharrer, Un dulce ingenio, 27.
2 Scharrer, Un dulce ingenio, 35.
22 Mintz, Dulzura y poder, 115.

2 Scharrer, Un dulce ingenio, 28.

24 Citado por Mintz, Dulzura y poder, 128.
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sistema de cédigos para decir publicamente
cosas que debian decirse con cierta, valga la
redundancia, sutileza. Lo que es cierto es que,
en sus inicios, las sutilezas consistian senci-
llamente de pequefias esculturas con forma
de animalitos, flores, castillos, torres, peque-
fos personajes, y eran descansos que se ha-
cian entre uno y otro tiempo en los banque-
tes. En un principio, la intencién de obsequiar
sutilezas era fundamentalmente actuar con
hospitalidad y ser prédigo con los invitados
a las fiestas, haciendo alarde de dispendio y
generosidad, estimulando al mismo tiempo
los sentidos del gusto y de la vista con golosi-
nas de forma ingeniosa. El anfitrién buscaba
la admiracién y el placer, tanto para si mismo
como para sus huéspedes. Scharrer menciona
un par de anécdotas en las que las sutilezas
fueron protagonistas:

En 1503 el rey de Portugal, en un desplan-
te de extravagancia y ostentacién, mandé
hacer con su confitero 13 efigies de tamafio
natural (la del Papa y sus doce cardenales) y
las envio a Roma como regalo al Pontifice.
En 1803, con motivo de la visita que hizo el
virrey a la Real y Pontificia Universidad de
Meéxico, la mesa en la que comieron 125 in-
vitados fue adornada con estatuas de azticar
que invocaban el pensar del Siglo de las Lu-
ces. Estuvieron representados, entre muchas
otras alegorias, la verdad, la cirugia, la bo-
tdnica, la gastronomia, la filosofia, la paz. »

Fue tal el exceso manifestado por este culto de
las sutilezas, que en cuanto el azticar se volvié
mas accesible y la burguesia y clases menos
acomodadas pudieron tener acceso a ella, em-
pezaron a imitar la costumbre de incluir es-
culturas de azicar y mazapan en los eventos
que organizaban. Poco a poco, la escultura en
azicar comenzé a verse como una practica mas
vulgar y popular, y perdié su aura de exclu-
sividad y ostentacién para ser vista como un
comportamiento aspiracional y pretencioso.
En la actualidad no es ni una cosa ni la otra.
Con los bajisimos precios del aziicar no puede
considerarse sefial de estatus atascar de azicar
a nuestros invitados y, puesto que todos tene-
mos acceso a ella, muchos de los significados
especiales del edulcorante se han perdido; aun-
que conservamos la parte del ritual con figu-
ritas de sacarosa, particularmente en la repos-

25 Scharrer, Un dulce ingenio, 28.



teria, para celebrar aniversarios y bodas, y en
fiestas especificas de cada pais.

El Padre Joseph de Costa, en Historia na-
tural y moral de las indias sefiala: “es cosa loca
lo que se consume de azicar y conservas en
las indias”* No son raras las referencias a
los dientes ennegrecidos en personajes, tanto
americanos como europeos. A finales del si-
glo XVI, el Conde de Monterrey, virrey de la
Nueva Espaiia, se lamentaba del “abuso que la
gente comun va haciendo de los azlicares para
golosinas y bebidas”.

La escultura en aztcar, en la modalidad
de dulce tradicional, sigue presente en varios
paises del mundo. Hay festivales de figuras
de dulce en algunos pueblos italianos, y en
Tailandia se producen hermosos animales de
caramelo. En México, el azicar esta presente
no solo en nuestro elevado consumo per cdpita,
sino en la tradicién de los dulces inventados
en la Colonia, de los que seguramente todos
seguimos disfrutando. Uno de los ejemplos
arquetipicos de dulce tradicional mexicano es
el alfefiique. Al principio de este capitulo se
menciona la costumbre de vender alfehiques
durante octubre y noviembre en la capital de
Guanajuato. A decir de Barros y Buenrostro,
este fenomeno se repite con méas o menos in-
tensidad en otras ciudades de la reptblica.

Juan de Viera, que escribe su []Breve
compendiossa narracion de la Ciu-
dad de México, corte y cabeza de toda
la América septentrionall] en 1778,
afirma que ‘el dia de Finados, primero y
2 de noviembre”, se gastaba en aziicares
convertidos en alfefique mds de 5000 pe-
sos. Con este alfefiique se elaboraban las
mds caprichosas y variadas formas; habia
“aves, peces, sirenas, corderos, flores, ja-
rras, cdmaras, féretros, mitras, madamas
y caballeros, dorados y enlistonados...”;
costaban entre cuatro y seis pesos. Habia
ademds figuras que reproducian algunas
de las fuentes de la ciudad de México he-
chas de pasta de almendra y caramelo, con
un costo mucho mayor. Estas delicias se
ofrecian en los portales, especialmente en
el de Mercaderes. *

26 Scharrer, Un dulce ingenio, 31.
*7 Scharrer, Un dulce ingenio, 31.

28 Scharrer, Un dulce ingenio, 52.
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Aunque algunos expertos atribuyen al arabe
la etimologia de la palabra Alfefiique, en reali-
dad puede rastrearse su origen hasta el sans-
crito phanita, que se refiere a una especie de
infusién o disolucién, y si bien a Latinoame-
rica llega por parte de los espafoles, la cos-
tumbre de hacer alfefiiques tienen diversas
manifestaciones en diferentes paises del Vie-
jo y el Nuevo Mundo, pero en México, segin
el libro Alfefiique, compilado por Maria Teresa
Pomar, se refiere a practicamente todos los
dulces elaborados como parte de la tradicién
del Dia de Muertos. »

Los dulces artesanales, que vieron su ori-
gen en la gastronomia conventual, fueron en
principio un modo de sustento de las érdenes
monacales femeninas durante la Colonia. Se-
gun Werner Sombart, el aztcar afecté el as-
censo del capitalismo porque el gusto feme-
nino por los bienes suntuarios condujo a su
creciente produccién e importacién a los cen-
tros europeos.*® En cuanto el azdcar se volvio
accesible para todos, los hogares de todo el
mundo vieron enriquecida su oferta de pos-
tres mientras las sefioras experimentaban
con recetas de natillas y pudines, heredaban
férmulas de sus parientes religiosas o con-
formaban empresas familiares de dulces que
pronto se volverian tradicionales. De muchas
maneras, podemos especular que el rol histo-
rico de la mujer tiene mucho que ver con la
manera en que el azicar fue asimilada por la
sociedad, y una de las principales es porque
nuestro primer acercamiento al azicar en la
mas temprana infancia fue el que tuvimos en
los alimentos que nuestra madre nos ofrecia.

2.1.3.

El azicar en el México actual

Sidney Mintz nos explica el modo en que el
azucar se democratizd y se volvid parte de las
costumbres populares:

La sacarosa no se convirtié en un articulo
de consumo masivo entre finales del siglo
XVII y finales del siglo XVIII sélo porque
era un endulzante del té. El libro de repos-
teria de la Sra. Hannah Glasse (1760) pro-

29 Maria Teresa Pomar, Alfefique (México: Direccién
General de Culturas Pupulares de Conaculta, 2012).

3°Citado por Mintz, Dulzura y poder, 187.
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bablemente el primero de su tipo, aparecié
en doce ediciones o mds y fue ampliamen-
te leido (y plagiado); es probable que haya
contribuido al comportamiento compartido
por la sirvienta y la matrona que acompafio
al surgimiento de nuevos segmentos de la
clase media. Ofrece una buena evidencia de
la penetracién generalizada del aziicar en
la dieta britdnica. [...] Al instruir a la clase
media en ascenso sobre la manufactura de
pasteles y otros postres, la sefiora Glasse
proporciona una abundante documentacion
de que el aziicar ya no era una medicina,
una especia o un juguete de los ricos... *

Lo que ahora conocemos como glaseado en
reposteria, seguramente le debe su nombre
a la sefiora Glasse. Pero, aparte de eso, ha-
biéndose difundido el modo de cocinar con
azlcar, que para 1900 ya podia encontrarse en
cualquier parte, no sélo dejé de ser algo ex-
clusivo de los ricos, sino que practicamente
integraba la totalidad de la dieta de los pobres
que, por lo menos en Europa, sélo podian cos-
tearse pan blanco y mermelada; de modo que
el 100% de las calorias de su dieta diaria pro-
venia de carbohidratos simples. Debi¢ haber
sido muy duro el racionamiento de azucar, y
muchos otros insumos, que sabemos ocurrié
en la Primera Guerra Mundial, pero en la ac-
tualidad es algo que ni siquiera imaginamos,
puesto que en México, segtin la OMS, el con-
sumo promedio de aziicar sacarosa por ano
per cdpita estd entre 38 y 50 kg, situacion que
es francamente alarmante. Las enfermedades
derivadas de la obesidad (cardiopatias, diabe-
tes, etc.) son un gravisimo problema de salud
publica en México, que causa alrededor de
200,000 fallecimientos por afio, una cifra por
mucho superior a los muertos por el crimen
organizado que dejo el sexenio pasado (64,786
ejecuciones, segun el Sistema Nacional de In-
formacién Estadistica y Geografia).

A pesar de que el azicar se consume en
cantidades excesivas, la industria azucare-
ra se encuentra en una severa crisis, puesto
que la demanda es inferior a la oferta. Los
ingenios producen mas azicar de la que es
consumida, debido a que no pueden competir
con los productores en Estados Unidos, y no
es entonces candidata a la exportacién. Basta
dar una mirada por la red para darse cuenta
que la industria del azdcar en México pasa

3! Mintz, Dulzura y poder, 162-163.
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por una tesitura dificil en muchos aspectos.
Los productores, grandes y pequefos, luchan
por subsistir, pero se aferran a sistemas de
produccién que parecen estar destinados al
fracaso. No sélo no se puede exportar azlicar
a los grandes paises consumidores, sino que
la industria refresquera, antes la principal
acreedora de sacarosa, ha optado por utilizar
jarabe de maiz de alta fructuosa y edulcoran-
tes artificiales. Julio Baca del Moral y Aure-
liano Pacheco Aparicio, en su texto La produc-
cién familiar de piloncillo en la Huasteca potosina,
en el que hablan de la compleja problematica
social asociada en la actualidad al sector pro-
ductor azucarero, mencionan lo que sigue:

El principal problema detectado en la dimen-
sién social-humana es la falta de organiza-
cion y capacitacion de los productores (hom-
bres, mujeres, jovenes, adultos mayores). Ello
se debe a la desconfianza que manifiestan en
los programas de desarrollo, la apatia, el pa-
ternalismo gubernamental, la falta de conoci-
miento de los programas de desarrollo rural,
los problemas politicos y religiosos dentro de
las comunidades, el alcoholismo, en la falta
de empleoy la resistencia al cambio por par-
te de los sujetos sociales para transformar
su realidad. Los efectos que se perciben son:
migracicén, bajos ingresos, pérdida de valores,
usos y costumbres, desintegracion familiar y
la falta de apoyos para la consolidacion de
organizaciones, proyectos productivos, pro-
gramas de bienestar social y obtencién de
servicios ptblicos?

Ademas de todo, el nuevo impuesto a los ali-
mentos hipercaléricos hace que el futuro no se
vea muy promisorio para los productores. Por el
momento, los azucareros en México se aferran
a la industria licorera como a un clavo ardiendo,
y parece bastarles, apenas, por el momento.

Después de todo lo anterior, podemos ver
que tenemos alrededor un inmenso panorama
de hechos, anécdotas, recuerdos y fenémenos
relacionados con el azicar; algunos de ellos
tienen connotaciones positivas y otros no
tanto. Nos dice Mintz que:

A lo largo de su historia al aztcar se lo ha
asociado con la esclavitud, en las colonias;
con la carne, para realzar el sabor o para
ocultarlo; con la fruta, en las conservas;

32 Scharrer, Un dulce ingenio, 185-187.



con la miel, como un sustituto y rival. Se
lo asociaba con el té, el café y el chocolates

Desde la perspectiva mexicana de las cosas,
el azicar representa lo ya dicho, una cornu-
copia de significados: la herencia arabe y la-
tina, el sincretismo cultural de la colonia y
las peculiares relaciones entre las castas, la
esclavitud negra, las entrafiables tradiciones
que asociamos con la nostalgia por el hogar
y la nifiez, el capitalismo salvaje representado
claramente por las refresqueras, la epidemia
de obesidad que terminara con la vida de un
buen segmento de la poblacién, la desigual-
dad social y la opresién a los sembradores de
cafia, la corrupcién arraigadisima en el siste-
ma de venta de la produccién agricola por los
abusivos intermediarios, y lo muy dulce que
puede resultar, aunque sea en un momentito
de nuestro dia. Segiin Mintz:

Estudiar el uso cambiante de un producto
alimenticio como el aziicar es casi como
usar papel tornasol en un ambiente parti-
cular. Cualquier rasgo rastreable que se ob-
tenga puede resaltar, por su intensidad, su
escalada y también su alcance, su asocia-
cién con otros rasgos con los que sostiene
una relacion reqular pero no invariable, y
en algunos casos puede servir como indi-
cador de los mismos3#

Lo que se puede deducir de todo esto, aplicado
al tema que nos ocupa al final, que es el signifi-
cado de los materiales escultéricos y lo que re-
presenta cada uno de ellos para la lectura que
se puede hacer de la obra artistica, nos plan-
tea posibilidades infinitas. El mismo Sidney
Mintz nos dice que cuando nuevos usuarios
adoptan sustancias extrafas, estas son vistas
desde situaciones diferentes y no funcionan
como signos independientes y aislados, sino
que se integran a contextos sociolégicos y psi-
cologicos distintos: “Los usos implican signifi-
cados; para aprender la antropologia del azu-
car necesitamos explorar los significados de
sus usos, descubrir los usos mas tempranos y
mas limitados del aziicar, y averiguar dénde se
producird el azicar y con qué fines originales.
[...] leer el producto sin la produccion, es volver

33 Mintz, Dulzura y poder, 34.
34 Mintz, Dulzura y poder, 33.
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aignorar la historia”» Si fuéramos a crear una
obra artistica con azucar, no resultaria lo mis-
mo, como discurso, una escala mas grande o
mas pequena, un color u otro, una forma u otra,
puesto que todo significa y las posibilidades
semdanticas del material en determinados con-
textos pueden ser explotadas por el creador en
la estructuracién de expresiones mas contun-
dentes y rotundas.

2.2.

Los escultores del azicar

No hay muchos creadores que hayan utiliza-
do el aziicar como material escultérico den-
tro de las Bellas Artes en los ultimos afios.
Casi todos los escultores del azicar eran en
realidad virtuosisimos cocineros que en los
siglos pasados deleitaban a sus patrones con
sutilezas mas o menos elaboradas, pero hay
un puflado de artistas que han trabajado con
maravillosos ejemplos artisticos con el azicar
como materia prima. Los materiales esculté-
ricos son relevantes cuando leemos una obra
de arte porque hay significados que son facil-
mente asociables a la naturaleza de esas sus-
tancias o a los usos que habitualmente se ha-
cen de ellas. Sobre éste punto precisa Mintz:

Estas sustancias y actos a los que se ligan
los significados [...] sirven para validar los
acontecimientos sociales. El aprendizaje y
la prdctica social se relacionan entre si, y
con lo que representan. El arroz y los ani-
llos poseen significados en las bodas, y las
azucenas y las velas encendidas en los fu-
nerales. Estos son historicamente adquiri-
dos —surgen, crecen, cambian y mueren—
y son especificos de la cultura, asi como
arbitrarios, puesto que todos son simbolos.
No tienen un significado universal; “signi-
fican” porque se dan en contextos cultura-
les e histcricos especificos, donde sus sig-
nificados relevantes ya son conocidos para
los participantes®

El arte en azdcar no es la excepcidén, ya sea
que se trate de una convencién social donde
los rituales y las tradiciones sean lo que justi-
fica su produccién, o como escultura contem-

35 Mintz, Dulzura y poder, 32-41.
3 Mintz, Dulzura y poder, 202.
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Imagenes: Jason Wyche

Procedencia: http://www.domusweb.it/en/art/2014/05/21 /kara_walker_in_newyork.html

poranea, donde el artista ha seleccionado el
azdcar como materia prima para una de sus
obras o para la totalidad de su produccién. En
cada caso especifico, la naturaleza del mate-
rial devela algo del sentido de la pieza.

2.2.1.

Las exploraciones de la escultura de
azicar en el mundo

La escultura en azicar, a lo largo y ancho del
mundo, tiene muy diversas manifestaciones.
Aparte de lo que vemos en la pasteleria y re-
posteria tradicional, hemos podido dar cuenta
de una repentina proliferacién de programas de
escultura en fondant y chocolate, por no hablar
de la muy peculiar moda de los cupcakes que
son decorados tltimamente con gran profusién
y complejidad. Un poco lejos de la reposteria,
la escultura en azicar se ha manifestado des-
de hace muchas generaciones en los alfefiiques
mexicanos, muy parecidos a su vez a los italia-
nos, en los animalitos de aziicar tailandeses y
probablemente cada pais tenga alguna mani-
festaciéon dulcera mas o menos parecida. Sin
embargo, dentro de las Bellas Artes o el arte
contemporaneo, la escultura en azicar nunca ha
tenido un lugar relevante, a pesar de que cada
uno de los confiteros reales de unos 200 afios
para atras hubiera podido darnos lecciones no
s6lo de moldeado y modelado, sino de mecéni-
ca e ingenieria. En los ultimos afios ha habido
unas cuantas manifestaciones mas o menos
timidas de trabajos con azicar como material
escultérico y de eso hablaremos a continuacién.
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2 [ ] 2 [ ) 1. 1.
Kara Walker

Como se mencioné anteriormente, en el con-
texto internacional contemporaneo, la escul-
tura en azdcar no ha sido particularmente
bien ponderada. Una de las pocas excepciones
es la reciente escultura de la artista nortea-
mericana Kara Walker que, si bien no esta
hecha sélo de azicar, se trata de su primera
escultura monumental, que es a la vez una
instalacién de sitio especifico, inaugurada a
mediados de 2014 y que permaneci6 hasta el
6 de julio de ese afio. El nombre de la pieza
es A Subtetly or The Marvelous Sugar Baby, y se
trata de una enorme mujer con muy voluptuo-
sas caderas y de marcados rasgos negroides,
con un pafiuelo anudado cubriéndole el cabe-
llo. Esta mujer esta en una posicién que evoca
muy claramente a la esfinge de Guiza y tiene
unas dimensiones de casi 23 metros de largo
y 11 de altura. En la pagina web de Creative
Time¥ puede leerse la dedicatoria hecha por
la artista: “Un homenaje a los artesanos so-
breexplotados y sin paga que han refinado
nuestros dulces gustos desde los campos de
cafa de azicar a las cocinas del nuevo mun-
do en ocasién de la demolicién de la planta
refinadora de azicar Domino”#® Siendo Kara
Walker una artista de raza negra, cuyo tema
habitual es la esclavitud en los Estados Uni-
dos de Norteamérica, es natural que haya

37 www.creativetime.org/projects/karawalker

38 El texto original en inglés es: An Homage to the unpaid
and overworked Artisans who have refined our Sweet tastes
from the cane fields to the Kitchens of the New World on the
Occasion of the demolition of the Domino Sugar Refining Plant.



echado mano del suceso que es la demolicién
de una fabrica de azicar, estableciendo la re-
lacién con los esclavos de las plantaciones
de cafa azucarera y, en general, con el papel
que ha desempefiado el azicar en la historia
de ese pais. Construyé una mole gigantesca
de bloques de unicel cortados con precisién
con una impresora 3D de control numérico,
unidos con un cemento hecho de agua, y 72.5
toneladas de azicar, que resulta sencillamen-
te impresionante.® En el mismo espacio y ro-
deando la escultura colosal, hay 13 esculturas
mas pequeias, de alrededor de un metro de
altura, hechas completamente de azicar y os-
curecidas con melaza, que/deja un charco ne-
grérrimo debajo de ellas. Estas representan a
nifos esclavos, cargando cestos con frutas y
en posiciones diversas.© La escena completa
es inquietante y son muchas las posibilidades
de interpretacion, y es por supuesto un refe-
rente muy importante en la escultura de azui-
car, no so6lo por sus extraordinarias cualida-
des estéticas y discursivas sino por el enorme
impacto mediatico que tuvo en tan solo unas
pocas semanas.

2 [ ] 2 [ ] 1 [ ] 2 [ ]
Andrea Chung

La artista visual Andrea Chung (Estados
Unidos) ha producido por lo menos en tres
ocasiones escultura con aziicar como mate-
ria prima. La primera de ellas lleva por titu-
lo Sweet agony (Dulce agonia, 2011) y se trata
de dos pequenas reproducciones en azicar de
cafia de lo que parece ser un idolo africano
de la fertilidad. Ambas figuritas constituyen
una pieza procesual y efimera que va desinte-
grandose con el tiempo (y el turismo), hasta
quedar reducida a un par de manchones cafés.
La segunda pieza se llama Bato disik (2012) que
en su primera versién se trataba de una pe-
quefia canoa hecha de caramelo de azticar de
cafia. En su segunda versién era parte de un

39 Claire Voon, “How Are They Keeping Rats Off Kara
Walker’s Sugar Sculptures?” Hyperallergic (10 de junio de
2014 [citado el 23 de junio de 2014]). Disponible en: http://
hyperallergic.com/130365/how-are-they-keeping-rats-
off-kara-walkers-sugar-sculptures/

4% Roberta Smith, “Sugar? Sure, but salted with
meaning”. The New York Times (11 de mayo de 2014 [citado
el 21 de junio de 2014]). Disponible en: http://www.
nytimes.com/2014/05/12/arts/design/a-subtlety-or-the-
marvelous-sugar-baby-at-the-domino-plant.html?_r=o
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Imagen: Sweet Agony, 2011
Procedencia: http://andreachungart.com/2011-2 /sweet-agony/websweetagonydoc/

Imagen: Bato disik, 2012
Procedencia: http://andreachungart.com/2012a/bato-disik-2/achungboat3/

Imagen: Bain de mer, 2013
Procedencia: http://s3.amazonaws.com/artmatters/applicants/3068/_large/achung05.jpg
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Imagen: Sink and Swim, 2013
Procedencia: http://andreachungart.com/2013-2 /untitled/web_2962/

diptico junto con el video Bain de mer (2013).
En esta ocasion la pieza era més elaborada ya
que se trataba de un conjunto de embarcacio-
nes de azicar (como era la original) colocadas
en un espejo de agua que iban disolviéndose
con el tiempo. La pieza es una alegoria de la
desaparicién de la economia pesquera en la
Reptblica de Mauricio. La tercera pieza lleva
por nombre Sink and swim (zambullir y nadar,
2013) y se trata de una instalacion constituida
por varias botellas de caramelo de aztcar de
cafia y replicas en metal, y caramelo de an-
zuelos y otros guijarros, todo esto suspendido
del techo con seda de pescar. La pieza hace re-
ferencia a lo ocurrido en la actual Republica
de Mauricio al ser abolida la esclavitud, don-
de, en vez de continuar trabajando para sus
anteriores amos, muchos de los recién libera-
dos esclavos se desplazaron hacia el sur de la
isla y establecieron comunidades pesqueras.
La generacién anterior trasmitié a la nueva
sus conocimiento y métodos de pesca —uno
de ellos es el referido por esta instalacién—,
hasta la actualidad. Hoy en dia, la sobreexplo-
tacién pone en peligro la pesca, asi como la
existencia misma de estas aldeas y sus tradi-
ciones, al igual que ocurre con Sink and swim,
que también va desintegrandose con el paso
del tiempo. #

2.2.1.3.

Jonas Etter

El artista visual suizo Jonas Etter, realizé un
conjunto de trabajos pictéricos y escultéricos
con azucar, todos ellos basados en la idea de

4! Como puede verse en su pagina web: http://
andreachungart.com/
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Imagen: Kanister, 2006
Procedencia: http://andreachungart.com/2013-2/untitled/web_2962/

Imagen: Tisch, 2006
Procedencia: http://jonasetter.ch/index.php?/tisch/

Imagen: Table, 2006
Procedencia: http://jonasetter.ch/index.php?/table/



Imagen: Courtesy of the artist, 2008
Procedencia: http://jonasetter.ch/index.php?/courtesy/

Imagen: Sockel, 2008
Procedencia: http://jonasetter.ch/index.php?/sockel/
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Imagen: http://www.bbc.com/news/10341198
Procedencia: http://www.designlondonblog.co.uk,/2010,/06 /brendan-jamison-
tate-modern-and-neo.html

caramelo de azdcar quemado derritiéndose
por la accién del calor y la humedad con el
paso del tiempo. Si bien comenzé con objetos
figurativos como un bidén de agua (Kanister,
2006) y una mesita lateral (Tisch [table], 2006),
después pasé a otro tipo de objetos como su
tercera pieza (Table, 2007) originada en la an-
terior. Esta consistia en una escultura tipo-
grafica que era a su vez la ficha técnica de la
segunda pieza (TABLE / 2006 / BURNT SU-
GAR / 76 x 79 x 60 CM), construida con altas
letras tridimensionales vaciadas en caramelo.
La pieza iba fundiéndose desde la base y se
extendia poco a poco en un oscuro charco que
escurria luego hasta el suelo. Similar a ésta
ultima, aunque con texto escrito en negativo,
la pieza Courtesy of the artist (2008) reproducia
su titulo, aunque en una composiciéon mas ho-
rizontal. Por otro lado, la obra que lleva por
titulo Sockel (2008) se trata de un gran prisma
rectangular hueco formado por gruesas capas
de caramelo que se encuentra estrellado en
pedazos en el suelo del espacio de exposicio-
nes. Su trabajo parece ser una sencilla aun-
que poética exploracién del tiempo y el es-
pacio, y posiblemente sobre la decadencia de
la civilizacion, tanto de sus manifestaciones
tangibles como de las abstractas.

2.2.1.4.

Brendan Jamison

Otro artista extranjero que ha trabajado con
azucar es el irlandés Brendan Jamison quien
tiene como una de sus principales lineas de

4* Como puede verse en su pagina web: http://
jonasetter.ch/
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Imagen: Timothy Horn / Mother Load, 2008 / Azlcar, laca, madera, acero / s/m.
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Timothy Horn/ Diadem, 2008 /Az(icar, laca, acero, material eléctrico /'s/m.
Procedencia: http://timothyhorn.net/works/-bitter-suite-2008-/1

produccién la construccién de estructuras,
normalmente arquitecténicas, utilizando
cubos de azicar a modo de ladrillos. Sus es-
culturas e instalaciones, si bien representan
casi siempre edificios a escala, son a menudo
esculturas de gran formato que superan la al-
tura humana.# En lo personal, no encuentro
el trabajo de Jamison particularmente intere-
sante. Sin embargo, segiin mi punto de vista,
es uno de los artistas mas resefiados cuando
se habla de escultura hecha con materiales
alternativos, probablemente porque, ademés
de sus curiosas piezas con cubitos de azucar,
también suele trabajar con cera, estambre,
bloques de lego y otros objetos de plastico,
que resultan en obras muy llamativas.

2 [ ] 2 [ ] 1 [ ] 5 [ ]
Timothy Horn

El artista australiano presenté en su expo-
sicién Timothy Horn: Bitter-Suite en 2008 en el
Young Museum de San Francisco dos espec-
taculares piezas elaboradas con azucarillo,
laca plastica, acero y madera. La primera de
ellas: Mother-Load (un juego de palabras con
tantos significados positivos y negativos que
simplemente es intraducible) se trata de una
reproduccién, hecha a una escala que permi-
tiria que un nifio entrara en ella, de una ca-
rroza napolitana del siglo XVIIL La segunda
pieza: Diadem, es un candil de 300 libras de
azucar que es perfectamente funcional. Am-
bas piezas fueron inspiradas tanto por obje-
tos de la coleccién de los Fine Arts Museums
of San Francisco (que incluyen al Young Mu-
seum y al California Palace of the Legion of
Honor) como por la historia de Alma Sprec-
kels, coleccionista cuya fortuna producida
por el azicar fue utilizada para financiar el
Legiéon of Honor Museum. Horn, hace alu-
sion directa a las sutilezas en estas magni-
ficas piezas, asi como a la dicotomia entre
vulgaridad y refinamiento.4

43 Como puede verse en su pagina web: www.brendanja-
mison.com

44 Pilar Viladas. “Sugar High”. The New York Magazine (1
de junio de 2008 [citado el 15 de enero de 2016)): dispo-
nible en http://www.nytimes.com/2008/06/01/magazi-
ne/o01Style-matter-t.html?_r=1



Imagen: Joseph Marr / Vania, 2013 / Azlicar saborizado con regaliz / 40 x 25 x 30 cm
Procedencia: http://josephmarr.com/portfolio/vania/

Imagen: Susan Graham / Insomnia, 2003-2008 / Azlcar, claras de huevo, alambre,
perfume / 15x15” aprox.
Procedencia: http://susangrahamart.com/insomnia.html
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2.2.1.6.
Joseph Marr

El escultor australiano Joseph Marr trabaja con
azdcar en obras que realmente son esculturas en su
sentido mas puro y duro. Su estilo hiperrealista se
basa en el escaneo tridimensional de modelos para
producir un prototipo con impresoras de control
numérico del que se obtiene un molde a partir del
cual se obtienen multiples vaciados —de varios sa-
bores y colores— de caramelo transparente. Marr
es un escultor que no tiene ningtin reparo en echar
mano de todas las herramientas que las nuevas
tecnologias ponen a nuestro alcance y los resulta-
dos son de una precisién y pulcritud impactante.s

2.2.1.7.

Susan Graham

La estadounidense Susan Graham tiene en su
produccién unicamente dos tipos de esculturas
elaboradas con azicar, pero ambas muy intere-
santes, que present6 en la exposicién Insomnia,
en Michigan y Milan. El primero de ellos se
trata de pequefas camitas, aviones y vagones
de muy diversas formas, hechas de armazones
de alambre, cubiertos con placas de filigrana
de glas azucarado. Esas sutilezas las presentd
en fotografias construidas en blanco y negro,
en las cuales se puede ver un paisaje desolado
y nublado con uno de estos pequefios objetos
como puesto por casualidad, y también en una
gran instalacién de casi cinco metros por lado,
con una multitud de pequefias camas forman-
do una enorme espiral. En la misma exposi-
cién, presentd una coleccién de armas de fuego
construidas de la misma manera, con armazén
de alambre y placas de filigrana de azicar,
cada una dentro de un capelo transparente.«

2.2.1.8.

Fernando Mastrangelo

Este artista residente en Nueva York ha rea-
lizado gran parte de su produccién con ma-
teriales que se caracterizan por ser polvos o

45 Como puede verse en su pagina web: wwwi;josephmarr.de

4 Como puede verse en su pagina web: http://susangra-
hamart.com/

671



B Capitulo 2

granulados como sal, arena, marmolina, ce-
nizas humanas, café, maiz, arena, pdlvora e
incluso cocaina. Esos materiales pulverizados
los combina con aglutinantes como resina o
cemento para producir vaciados de muy di-
ferentes formas y temas. Una de sus series
mas grandes llamada Medallones, se trata de
floretones o rosetones como las molduras de
yeso que se colocan en los techos donde hay
candiles. Algunos de esos medallones estidn
elaborados con azdcar refinada coloreada,
azlcar cristalizada y grageas azucaradas de
modo que las configuraciones circulares ten-
gan areas concéntricas de distintos tonos.
Otra de sus obras que no lleva titulo y que
fue producida en versiones blanca y negra re-
presenta un busto femenino cuyo rostro, to-
cado con flores y frutas a lo Carmen Miran-
da, mezcla una cara normal con las cuencas
sugeridas y la nariz descarnada de una cala-
vera. La interpretacién de su trabajo me pare-
ce dificil de hacer. Sin embargo, escarbando
entre un evidente deseo de polemizar y una
marcada intencién meramente decorativa,
muchas de sus obras aciertan al mostrar los
sencillos pero contundentes valores estéticos
de elementos de nuestro entorno cotidiano
que rara vez percibimos de manera consiente
y muestra espectaculares aciertos en el usoy
seleccién de materiales poco utilizados.

2.2.2.

La escultura de azidcar en México

La escultura en azdcar y la Nueva Espafia na-
cieron practicamente al mismo tiempo. En el
México colonial, esta disciplina neonata dio
origen a la tradicién de los alfefiiques, que son
figuras hechas de pasta de azucar, bulbo de
papalo quelite, huevo y limén,# o de lo que in-
dique la receta particular de cada familia pro-
ductora. Los alfefiiques son parte fundamen-
tal de las fiestas del Dia de Muertos, producto
del sincretismo de tradiciones prehispanicas
y espafolas, de ingredientes nativos y la cafia
de azidcar europea. El alfefiique es una figuri-
ta que representa diversos objetos, animales
o personas, y su manifestacién mas conoci-
da es la calaverita de azticar. En la actualidad
es una tradicién que no solo permanece muy
viva, para regocijo de los globalifébicos, sino

47 Maria Teresa Pomar, Alferiique (México: Conaculta, 2012), 79.
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Imagen: Fernando Mastrangello / Medallion, 2013
Azlicar, azucarillo y grageas doradas / 183 cm @ x 15.25 cm
Procedencia: http://www.fernandomastrangelo.com/projects/medallions/

Imagen: Fernando Mastrangello / Sin titulo (DOTD), 2008 / Az(icar, cubetas de plastico / s/m.
Procedencia: http://www.fernandomastrangelo.com/projects/day-of-the-dead/



Imagen: Luis Carlos Hurtado / Sugar Ray, 2003-2008 / Az(car, claras de huevo,
alambre, perfume / 15x15 aprox.
Procedencia: http://www.mondaocorp.com.mx./objectsluis.html

Imagen: Sol Martinez / Explorar, 2003 / botones de az(icar banca / medidas variables
Procedencia: cortesia de Las Muertas Proyectos Espaciales

Imagen: Mauricio Limén / And a big Fellow too, 2005 / Algodén de azucar / Instalacion
de sitio especifico
Procedencia: http://sharkbiting.blogspot.mx/2012_02_05_archive.html
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que mueve millones de pesos cuando es tem-
porada.?® El alfefiique es, en mi opinién perso-
nal, el mas claro ejemplo de escultura ritual
mexicana aparte de las imagenes habituales
de la iconografia cristiana —por ejemplo, el
ubicuo san Judas—.

Lo que nos ocupa, sin embargo, es la escul-
tura artistica mexicana de aztcar. Veremos a con-
tinuacion la obra de Marithé de Alvarado y de
Amber Fagle —que si bien es norteamericana,
desarroll¢ la totalidad de su produccién de azi-
car en México—. Desafortunadamente no hay
muchos otros casos de artistas nacionales que
hayan trabajado dicho material. Esta el campe-
chano Luis Carlos Hurtado (1970), quien en 2011
hizo un autorretrato de tamafo natural vestido
de boxeador, recostado en una cama y fracturado
en varios fragmentos.# Una evidente reflexién
sobre su condicién de diabético. La argentina Sol
Martinez, quien reside en este pais hace mas de
una década, presenté en un par de exposiciones
(la ultima de ellas en Montreal en 2003, una co-
lectiva de artistas mexicanos) una intervencion
en muro con pequefios botones de azicar, con
la intencién de que resultaran poco visibles a
la hora de contemplarla, aunque se trata de una
obra casi bidimensional. Mauricio Limén pre-
sentd en 2006 una instalacién titulada And a big
Fellow too en la Galeria Trolebus, la cual consistia
en cubrir completamente el interior del espacio
con algoddn de aztcar. La idea detras de esa pie-
za era hablar sobre como se degradan las tradi-
ciones y el sentimiento de nostalgia que van de-
jando con su lenta desaparicién, del mismo modo
que el algodén de azicar va deshaciéndose con
el tiempo y la humedad, convirtiéndose poco a
poco en un paisaje desolado y deprimente, a dife-
rencia del aspecto ludico y estético que tenia en
sus inicios. El guanajuatense Leonardo Ramirez
produjo la instalacién de sitio especifico Bloody
Caramel, para la galeria Kunsthaus Santa Fe, en
San Miguel de Allende, Guanajuato. Dicha pieza
consistia en manchas de caramelo rojo que si-
mulaban charcos de sangre y que seguramente
tuvieron algo que ver con algun referente cine-
matografico, cosa habitual en su produccion.

Hasta aqui llega la breve lista de artistas
mexicanos que han trabajado con escultura he-
cha de azucar. Es muy probable, espero, que en
el futuro cercano logre localizar mas esculto-
res del azicar, pero hasta el momento parece

48 Pomar, Alfefique, 27

49 Como puede verse en la pagina web que comparte con
Gabriela Rodriguez: www.mondaocorp.com.mx.
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Imagen: Amber Eagle / Belaqua, s/f / Técnica mixta / sin medidas
Procedencia: http://ambereagle.weebly.com/sugar.html

que el arte contemporaneo, a pesar de su in-
cesante busqueda de materiales alternativos,
no ha contemplado al aztcar como un material
con el potencial extraordinario que tiene. Es
importante resaltar que todos los casos ante-
riores se tratan de creadores que produjeron
arte en azicar en una ocasion Unica a lo largo
de su trayectoria, y no la emplearon como ma-
terial habitual, a diferencia de las dos artistas
mencionadas al principio del apartado, sobre
las que abundaremos a continuacién.

2.2.2.1.

El turismo escultdrico
de Amber Eagle

Amber Eagle es una artista texana radicada
en San Miguel de Allende. Una de sus prin-
cipales lineas de creacién fue la escultura en
azdicar —ahora parece estar mas interesada en
hacer vehiculos automotores intervenidos—.
Segin me pude enterar a través de Leonardo
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Imagen: Amber Eagle / Aflame, s/f / técnica mixta / sin medidas
Procedencia: http://ambereagle.weebly.com/sugar.html

Imagen: Amber Eagle / La glorieta
Procedencia: http://ambereagle.weebly.com/sugar.html

Ramirez, quien fue el coordinador de exposi-
ciones de la Universidad de Guanajuato y cu-
rador de varias de las exposiciones en las que
Amber present6 su trabajo durante el tltimo
lustro del siglo pasado y el primero del ac-



tual, la escultora y pintora paseaba en alguna
ocasion por el centro de la Ciudad de México
cuando vio alguna de las pastelerias que son
tipicas de su primer cuadro. Quedé prenda-
da de la peculiar estética repostera mexica-
na y decidié tomar clases de pasteleria para
poder producir esculturas con las cualidades
plasticas que le parecieron tan inspiradoras
—es entonces, probablemente, discipula indi-
recta de Marithé de Alvarado—. Hasta donde
he podido constatar, la produccién de Amber
Eagle en escultura de aziicar consta de alre-
dedor de 30 piezas —entre las que he podido
ver en exposicién o estan documentadas en la
red—, pero el nivel de maestria con la técni-
ca es impresionante. Me parece importante
mencionar un detalle: Amber no es mexicana

El azticar como material escultérico ll

Imagen: Amber Eagle / Serie Sugar Caves

Procedencia: http://ambereagle.weebly.com/sugar.html

y, aunque su fascinacién por la cultura mexi-
cana es enorme, siempre tendrd un punto de
vista distinto al del mexicano nativo. Proba-
blemente sea por esta razén que ha prestado
atencion a detalles y aspectos de la cultura
mexicana en los que no muchos contempo-
raneos han puesto los ojos. El imaginario de
Amber abarca trozos de carne y miembros
amputados —como referencia un tanto forza-
da a los sacrificios humanos de algunas de las
culturas prehispanicas—; rganos huecos con
orificios que permiten ver escenas insospe-
chadas en su interior; cabezas de monjas coro-
nadas primorosa y profusamente, decoradas
con flores y ornamentos inspirados en moti-
vos barrocos; personajes que parecen salidos
de la tradicional loteria; sagrados corazones;
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coronas de espinas; custodias; casuyas; alu-
siones al EZLN; e incluso un busto femenino
con tubos de peinar en la cabeza. Todos esos
detalles y la interpretaciéon que de ellos hace
la escultora dejan en claro que lo que Amber
hace con su obra es turismo escultérico.

Su serie Cavernas merece una mencién
aparte. Se trata de siete dioramas de pasta de
azucar y glaseado, documentados fotografica-
mente, en un cubo en el que se han construido
escenas que hacen referencias a cuevas —por
la presencia de estalactitas y estalagmitas—.
En ellos encontramos personajes fantasticos

_Ryp)

Imagen: Amber Eagle / Serie Sugar Caves
Procedencia: http://ambereagle.weebly.com/sugar.html

muy peculiares, como caras multicolores que
lamen el liquido que gotea de las estalactitas,
pajaros amarillos —que son una clara referen-
cia al estilo de Marithé de Alvarado— en una
cueva con forma de corazon, atestada de flo-
res, con un riachuelo que corre al fondo como
venas azuladas. Amber Eagle es una artista
extraordinaria que ha sabido utilizar més alla
de cualquier duda las férmulas reposteras ba-
sadas en el azicar, como el pastillaje, la pasta
y el glas, para la produccién de los mas fasci-
nantes ejemplos de escultura contemporanea.



2.2.2.2.
El legado de Marithé de Alvarado

Mi primer acercamiento a la obra de Marithé
de Alvarado fue fortuito y me pasé casi desa-
percibida. Ella es la madre de una amiga mia,
no muy cercana en aquél entonces (alrededor
del afio 2000), a cuya casa pasé rapidamente
por alguna razén que francamente he olvida-
do. Pude observar que en su casa habia figuras
de azdcar de las que se usaban para decorar
pasteles afios antes de la actual proliferacion
multimediatica del fondant, figuras de plastico
e impresiones comestibles. Esas figuras tenian
un estilo que parecia muy viejo y que me re-
cordaba las figuras de aziicar para reposteria
a las que me he referido antes como recuerdo
de la infancia. No le di mucha importancia a lo
que observé, pensé que Marithé era una sefio-
ra que simplemente se habia dedicado a la he-
chura de pasteles cuando era joven y olvidé el
tema. Més de diez afios después, mi amiga —su
hija Dulce Maria de Alvarado— con quien ya
habia trabajado en muchas ocasiones disefian-
do material impreso para exposiciones de arte,
o como parte del equipo gestor de algtn pro-
yecto expositivo, me pidi6 ayuda para disehar
la papeleria y la hoja de sala del que seria hoy
el Museo del Arte Mexicano del Aztcar. Dicho
museo result6 ser un artefacto sumamente in-
teresante en el que se exhiben las figuras de
azucar que Marithé ha elaborado a lo largo de
su vida. Estd ubicado en la casa en la que ella
reside y se conserva su taller como solia usar-
lo. Luego de haber transitado por el proceso de
disefio de material impreso para el museo, ter-
miné empapado de informacién sobre quién es
este personaje: Marithé de Alvarado.

En 2015, Maria Esther Chaparro y Ruiz ce-
lebré su aniversario 78 de vida profesional, la
cual comenzé apenas terminando la High School,
cuando aprendio el oficio de la reposteria y la
decoracién de pasteles de una de sus tias, Ceci-
lia, quién era monja. Naci6 en 1920, en México,
Distrito Federal, en la colonia Santa Maria la
Ribera. En 1936 tuvo su primer acercamiento a
la decoracién de pasteles y encontr6 en ella un
oficio que no abandonaria nunca —y que aun
practica a sus 95 aflos—. Cuando comenzé a rea-
lizar los primeros ensayos de decoracién paste-
lera, con flores de aziicar de construccién muy
sencilla, ella —segtn cuenta su hija— nunca
imaginé que se dedicaria a la escultura con azi-
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Imagen: Paris, 1937 / Filigrana de glas /'s/m
Procedencia: Archivos del Instituto del Arte Mexicano del Azdcar

car, ni el alcance y la influencia que tendrian
sus trabajos de produccion e investigacién.

En 1937, apenas a un afio de haber empeza-
do con la reposteria, ya se dedicaba a ensefar
las habilidades que recién habia desarrollado.
Comenzé a perfeccionar las férmulas repos-
teras basadas en el azicar que devenian de la
tradicional cocina francesa, las cuales, a su vez,
proceden de la cocina arabe. También en ese afio
elabord la que tal vez sea su obra més famosa:
Paris, una torre Eiffel en filigrana de glaseado
de azdcar, que es una formula sumamente fragil
por lo cual no habia sido utilizada con propé-
sitos de soporte estructural antes de Marithe.
Desde entonces, no limit6 su produccién a or-
namentos florales, sino que comenz? a trabajar
en estructuras arquitecténicas y dioramas. Ella
se refiere a sus piezas como alegorias.

Ya en la década de los 40, mientras sus dis-
cipulos aumentaban en nimero, Marithé hacia
las primeras exhibiciones de su trabajo en la
colonia donde nacié y se dice que eran even-
tos sociales de gran concurrencia. No hay que
olvidar que durante la II Guerra Mundial es-
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Imagen: Marithé de Alvarado trabajando en la primera version de Amor, 1954
Procedencia: Archivos del Instituto del Arte Mexicano del Azticar
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caseaban las opciones de entretenimiento asi
como las materias primas, cosa que no ocurrié
con el aztcar, por lo que Marithé pudo mante-
ner su ritmo de produccién practicamente sin
problemas. En 1954 presenta la Exposicién mexi-
cana del arte del azticar, en las galerias del Hotel
del Prado de la ciudad de México, edificio en la
avenida Judrez donde se encontraba original-
mente el Suefio de una tarde dominical en la Ala-
meda Central, de Diego Rivera, que se derrumbé
en el terremoto de 1985.5°

En 1954, Marithé de Alvarado se casé. Su
pastel de bodas fue un coloso de mas de dos
metros en el que, a través de algunos vanos,
se alcanzaba apenas a ver el bizcocho. El resto
era una complejisima construccién con esca-
leras, arcos y multiples figuras humanas que
le tomé seis meses de produccién. Esa pieza
se llamé6 Amor y la repiti6é en uno de sus ani-
versarios de bodas. Marithé bromea a veces
diciendo que sélo hizo el Amor dos veces.

En 1987 Marithé celebré sus 50 afios profe-

5% Héctor de Mauleén, “El gran olvidado del terremoto del
85”, El Universal.mx (28 de septiembre de 2011 [citado el 30
de mayo de 2014]): disponible en: http://www.eluniversal.
com.mx/editoriales/54881.html
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Imagen: Niko, circa 1950
Procedencia: Archivos del Instituto del Arte Mexicano del Azdicar

sionales con una monumental muestra antolo-
gica llamada Medio siglo de arte en azticar, en el
Claustro de Sor Juana, en el Centro Histérico
de la Ciudad de México, donde se desplegd —
en 1000 metros cuadrados— su produccién de
muchos afios. En esta muestra visitada por mi-
les de espectadores, también se presentaron 50
piezas realizadas ex profeso para celebrar sus
Bodas de Oro profesionales. En la actualidad,
sus exposiciones en México y el extranjero su-
man decenas. La ultima de ellas, la colectiva
Las buenas Intenciones, curada por Carlos Ashi-
da, se present6 en la ciudad de Leén, Guanajua-
to, en febrero de 2014. El curador se refirié a los
creadores de las obras de arte que integraron
esta exposicién como sigue:

En un momento en donde [sic.] el arte estd
en medio de una polémica de cudles son los
pardmetros para valorar, me parece pertinen-
te citar una fuente historica de la vanguar-
dia, la cual surge cuando los principios de la
academia son cuestionados. La vanguardia
viene de lo marginal. En ese sentido se ve en
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Imagenes:

1. Palomarcito, circa 1937/ Primera pieza de filigrana de glas
elaborada por Marithé de Alvarado.

2. Marithé en su taller restaurando su pieza Parroquia (1985).

3. Dulce Maria de Alvarado junto al pastel Alicia (1959).
Procedencia: Archivos del Instituto del Arte Mexicano del Azicar
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el siglo XX cuando intervienen otras formas
de produccion artistica. [...] Los autores com-
parten una compulsion estética. No impul-
sada por escuelas. No participan en circuitos
de difusion, incluso muchas de las historias
son meramente trdgicas. Cito a Kant cuando
habla de lo bello y lo sublime. Bello como una
experiencia directa. Una atraccion visual. Su-
blime como otras experiencias que implican
situaciones que se trascienden y a través de la
voluntad se convierten en algo bueno.>

La exposicién Las buenas intenciones propone
entonces que la actividad artistica ocurre, so-
bre todo, fuera de lo convencional, e impre-
siona y cuestiona las nociones que tenemos
sobre las manifestaciones del quehacer artis-
tico al considerar relevantes a estos creadores
silvestres y a su produccion.

En el afio de 1949, Marithé hizo su primera
gira por Europa —terminarian siendo més de
100— que la llevd a recorrer durante varios me-
ses el viejo continente. Este viaje serviria de ins-
piracién para muchas de sus producciones pos-
teriores, que terminarfan formando un cimulo
fantastico que a la fecha cuenta con mas de 2000
piezas disefiadas y producidas. Afios después, en
1959, fundé el Instituto del Arte Mexicano del
Azicar, que sigue en operacién desde ese enton-
ces. En ese mismo afio publica el libro Arte mexi-
cano del azicar enciclopédico ilustrado, después de
nueve afios de trabajo y dedicacion para confor-
mar este volumen didactico. A ese compendio le
siguieron otros cinco titulos publicados: Pasteles
sorpresa I, II y I1I, Pasteles romdnticos y Arte en pas-
teleria mexicana. Escribié ademas otros dos titulos
inéditos, y entré 1940 y 2012 fue colaboradora de
varias revistas especializadas en reposteria.

Marithé de Alvarado ha recibido varios re-
conocimientos a lo largo de su vida, entre ellos
destacan haber sido invitada en 1989 para re-
presentar a México en el certamen internacio-
nal La Coupe du Monde de la Patisserie en Lyon,
Francia, la capital gastrondmica francesa por
excelencia, y haber sido nombrada miembro
vitalicio y entrar al salén de la fama de la Inter-
national Cake Exploration Societé (ICES). Pero, so-
bre cualquier distincién estd haber sido nom-
brada por dicha organizacién, en 2013 Mdxima
Autoridad Internacional en el Arte del Azticar.

5! Paulina Mendoza, “Creatividad sin limites en Las
buenas intenciones”, Correo (21 de febrero de 2014 [citado
el 25 de mayo de 2014l): disponible en: http://www.
periodicocorreo.com.mx/cultura/145073-creatividad-sin-
limites-en-las-buenas-intenciones.html



Marithé de Alvarado siempre se refirié a
si misma como una artista, y verdaderamente
lo era, pero no como cuando uno se refiere a
un cocinero o un sastre especialmente habili-
dosos ni como cuando uno dice artes culinarias
o artes marciales. Decir que una mujer como
Marithé es una artista viene a cuenta porque,
cuando ahora vemos un objeto como los que
ella produce solemos llamarlo manualidad o
darle adjetivos despectivos, pero es impor-
tante situar las cosas en su contexto. /Qué
pensamos en la actualidad de los escultores
que investigan materiales alternativos y qué
pensariamos de una mujer artista que inves-
tigaba la escultura elaborada con azicar hace
8o afios en el México posrevolucionario?

A principios del siglo XX, México toda-
via sentia el coletazo del —muy discreto en
el pais— movimiento de artes y oficios, el
simbolismo y el decadentismo.* Por la épo-
ca en que Marithé de Alvarado comenzé su
produccién, Roberto Montenegro reunia una
impresionante coleccién de arte popular, so-
bre la que escribié un tratado, e Inés Amor
abria la Galeria de Arte Mexicano.” El arte en
México daba saltos mortales entre murales y
caballete, entre surrealismo, estridentismo y
cuanta vanguardia uno quiera mencionar, y
entre la Academia y las Escuelas al aire libre.
Era verdaderamente una época muy activa,
principalmente en la pintura; lo que debe ha-
ber llevado a Fermin Revueltas a decir que no
existia siquiera la escultura,: pues seguramente
palidecia ante el omnipresente muralismo.
De forma paralela, el arte mexicano del azd-
car permanecia, como hasta ahora, tras bam-
balinas, tomando fuerza y esparciéndose en
cada pasteleria y panaderia en la que tuvie-
ra ingerencia un discipulo de Marithé, hasta
que se volvi6 costumbre, alrededor de 1950,
tener en cada evento una tarta con un caliz
de primera comunién, una pareja de novios,
o una figurita de la tltima pelicula de Disney
hecha enteramente de azticar. Casi sin darnos
cuenta, el objeto hecho de aziicar que se coloca
arriba de los pasteles -el icington- se introdujo
como termitas en la madera en nuestro entor-

52 Teresa del Conde, Historia Minima del Arte Mexicano en
el Siglo XX (México: Attame 1994).

53 Del Conde, Historia minima del Arte Mexicano en el siglo XX, 27.
54 Del Conde, Historia minima del Arte Mexicano en el siglo XX, 37.

55 Cele Otones y Elizabeth Pleck, Cinderella Dreams: The
Allure of the Lavish Wedding (EE. UU. California Press,
2003), 124-125.
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Imagen: Marithé en su taller trabajando en su pieza Tropical
(original de 1945 reproducida en 2012).
Procedencia: Archivos del Instituto del Arte Mexicano del Aztcar

no cotidiano, sin que supiéramos bien a bien
de dénde salié.

A todo esto, ¢cudl es la relevancia del azi-
car como material escultérico? En mi opinién
es la misma que la de cualquier otro mate-
rial, tomando en cuenta sus caracteristicas
fisicas y sus posibilidades discursivas. No es-
toy proponiendo —ni creo que nadie lo haga
nunca—que el azicar se considere un mate-
rial noble, y que las técnicas para moldearlo y
modelarlo sean curriculares en las academias
de arte. Me parece, sin embargo, que la ex-
ploracién de materiales alternativos —y éste,
paraddjicamente, tiene un largo historial de
produccién artesanal— deben ser estudiados
y contemplados por los artistas a la hora de
pensar en sus proximas piezas. El arte, par-
ticularmente el contemporaneo, puede poten-
ciar exponencialmente sus cualidades discur-
sivas a la hora de la seleccién del material que
lo compone, puesto que, segin la semiética y
la semiologia, todo significa. B
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Imagenes:
1. Castillo de Cenicienta (reproduccién de 2015) / Pastillaje,

pastay glas /s/m
2. Japonés, 1980 / Pastillaje, pasta y glas / s/m
2. San Basilio, 2003 / Pastillaje, pasta y glas / s/m

Procedencia: Archivos del Instituto del Arte Mexicano del Aztcar

H 8






Jorge Armando Ortega del Campo

Alfefiiques o mdscaras mortuorias (poliptico), 2014

Retratos de personas que padecen diabetes y otras enfermedades
derivadas de la obesidad, elaborados en pasta y pastillaje de azticar

Medidas variables
1 pieza de 45 x 38 x 15 cm y 7 piezas de 35 x 28 x 15 cm

Esta configuracion mide 138 x 125 x 38 cm



Proyecto escultérico: Alfeiiiques

La convergencia de estas tres situaciones
verbales del Discurrir (dianoia, razonar),
el Ocurrir (acontecer, sorpresa) y el In-
currir (cometer, arriesgar), puede propor-
cionar una forma de ver las cosas en la
que la rigurosidad del arte investigador y
la frescura del acto creador convivan de
forma tan natural, que pueda reconocerse
que rigurosidad se da en espontdneo y que
emotividad es la que hace posible el rigor.
Bien entendido que nunca toda creacion
fue investigacion ni toda investigacién
fue creacién; ni que rigor y frescura sean
sinénimos respectivos del investigar y el
crear, sino también sinénimos cruzados.!

Juan Fernando de Laiglesia

Hablamos exténsamente sobre la historia del
azucar en el capitulo anterior, y hacerlo nos
permitié vislumbrar multiples posibilidades
de interpretacién del aziicar como material
escultérico. Para decidir cuél es la posibilidad
mas adecuada, el espectador puede valerse de
los paratextos, de los que también hablamos
con anterioridad en el capitulo 1, y sus funcio-
nes de anclaje y relevo para seleccionar cual
de los muchos referentes del azicar funciona
mejor en el contexto en que la escultura se
encuentra colocada. Sin embargo, y a riesgo
de parecer reiterativo, me gustaria volver a
revisar ciertos aspectos generales del aztcar.
El azticar comercial o sacarosa, es un carbohi-
drato que puede ser extraido de algunas plan-
tas, principalmente de la cafia de azticar, para
ser destinada, tras ciertos procesos industria-
les, al consumo humano. Desde que se tiene
registro de su uso, se le ha encontrado con
diferentes grados de pureza, que van del cara-
melo oscuro a un blanco inmaculado; siendo
éste ultimo el mas apreciado, particularmen-
te por razones estéticas,” aunque existan otras

! GRUPO DE INVESTIGACION NUEVOS PROCEDI-
MIENTOS ESCULTORICOS. (Qué es la escultura, hoy?: 1er
Congreso Internacional Nuevos Procedimientos Escultdricos,
Valencia 2002: 13, 14 y 15 de Noviembre de 2002 (Espafia: Uni-
versidad Politécnica de Valencia, 2003), 13.

2 Sidney W. Mintz, Dulzura y poder /' El lugar del azticar en
la historia moderna (México, Siglo XXI Editores, 1996), 115.
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razones para apreciarlo. Su sabor causé furor
en Europa en los primeros afios de la era in-
dustrial. Se le usaba como regalo de los ricos
y poderosos a sus favoritos. Se le asociaba con
la nocién de hospitalidad, protocolo y ritual.
Los diversos significados del uso del azicar
“Se relacionaban también con la voluntad y la
intencién de los gobernantes de la nacién, y
con el destino econémico, social y politico de
la naci6n misma”.3

Mientras la dieta europea iba cambiando,
también se transformaban costumbres, valo-
res, tradiciones y la imagen que de si misma
tenia la gente. Sobre este respecto opina Sid-
ney W. Mintz:

Si nos prequntamos, de forma similar, qué
significaba el aziicar para el pueblo del Rei-
no Unido cuando se convirtié en parte fijay
(a sus ojos) esencial de su dieta, la respues-
ta depende en cierta medida de la funcién
del aziicar mismo, de su significado para
ellos. En este caso el “significado” no ha de
ser simplemente “leido” o “descifrado”, sino
que surge de las aplicaciones culturales a
las que se prestd el aziicar mismo, de los
usos para los que se lo empled. El significa-
do es, en breve, la consecuencia de la activi-
dad. Esto no quiere decir que la cultura sea

3 Mintz, Dulzura y poder, 200.
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s6lo comportamiento, o pueda reducirse a
él. Pero no preguntarnos como se plasma
el significado en el comportamiento, leer el
producto sin la produccion, es volver a ig-
norar la historia.4

Las primeras manifestaciones de escultura
en azticar —y las mdas importantes incluso
ante nuestros dias— fueron llamadas sutile-
zas. Esta denominacién incluia desde peque-
fias flores, hasta enormes maquetas de edifi-
cios, retratos de personas a tamafio natural,
complicadas alegorias e incluso artefactos
con mecanismos integrados que dotaban a
la sutileza de movimiento. Es desafortuna-
do, aunque natural, que parezcan no existir
registros graficos de la espectacularidad de
las sutilezas. Sin embargo, si se cuenta con
numerosos relatos y anécdotas de ellas. Para
muestra, la de la sutileza que se exhibi6 y de-
gusto en la coronacién de Enrique IV:

Una sutileza de san Eduardo y san Luis
armado, ambos con cota de malla, soste-
niendo entre ambos una figura parecida a
la del rey Enrique, de pie, también con cota
de mallas, y un escrito que pasa entre los
dos diciendo: “Contemplad. Caballeros per-
fectos bajo una misma cota”s

Y es que en esos tiempos el azicar no era cosa
de pobres. Como en realidad no lo eran la ma-
yoria de las cosas. La produccién artesanal
de casi todos los bienes, hasta antes de la Re-
volucién Industrial, hacia prohibitivo para el
grueso de la poblacién mundial adquirir pro-
ductos que ahora nos parecen indispensables
para el dia a dia (por lo menos en la mayor
parte de Occidente, no debemos olvidar que
nuestra realidad no es la misma para el mun-
do entero). Mientras la industria del azicar se
modernizaba, era mas comun encontrarla en
mas hogares de Europa y América. El azticar
perdié su aura de poder y exclusividad mien-
tras la clase burguesa iba aduefiandose de los
protocolos y costumbres que la nobleza, el
clero y la aristocracia habian hecho conven-
cionales en torno al consumo de esta sustan-
cia. “El aziicar refinado se volvid, asi, un sim-
bolo de lo moderno y lo industrial. Pronto fue
visto como tal, y penetr6 en una cocina tras
otra, acompafiando o siguiendo la ‘occidenta-

4 Mintz, Dulzura y poder, 41.
> Mintz, Dulzura y poder, 128.
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lizacién', la ‘modernizacién’ o el ‘desarrollo”.
Como muchos otros productos, el azicar no
s6lo ha mutado en cuanto al modo en que es
percibido por la gente que la utiliza, sino que
es un punto de referencia muy relevante en la
transicién de un tipo de sociedad a otra. Fer-
nando Ortiz incluso se refiere a ella como la
hija favorita del capitalismo.”

Para los mexicanos en general, el modo
de percibir el azicar tiene, paradéjicamente,
sus particularidades. Deciamos en el capi-
tulo anterior que la Nueva Espafia y la pro-
duccién a gran escala de azicar aparecieron
practicamente al mismo tiempo. La mezcla
de productos nativos y de los ultramarinos
gener6 una riquisima variedad gastronémica
que nos enorgullece a todos. Con el tiempo, el
gusto mexicano por los dulces conventuales
o tradicionales, por el pan dulce, el chocola-
te y el mole, por mencionar pocas cosas, ha
devenido en un altisimo consumo de bebidas
azucaradas y dulces industriales; en general,
en una dieta hipercaldrica que, acompafada
de un estilo de vida sedentario y una terri-
ble economia, han convertido a México en el
segundo lugar mundial de obesidad. Al igual
que ocurrié en la Europa colonizadora, el azi-
car y los dientes ennegrecidos que produce el
exceso en su consumo, pasaron de ser simbolo
de estatus social, a caracteristica de las clases
socioeconémicas bajas.

En México, el azdcar también estd relacio-
nado con problematicas sociales y ecolégicas
asociadas al campo y al cultivo de la cafa
azucarera. Para Julio Baca del Moral y Aure-
liano Pacheco Aparicio, uno de los principa-
les problemas asociados con la produccién de
piloncillo es la sobreexplotacién de recursos
naturales y su consiguiente deterioro:

Las causas son las prdcticas agricolas in-
adecuadas como la roza-tumba-quema, el
sobrepastoreo, la contaminacion del agua,
la falta de educacion ambiental, de apoyos
e incentivos para la conservacién de los re-
cursos naturales por desinterés de las ins-
tituciones gubernamentales, la falta de sen-
sibilizacion y capacitacion para aprovechar
los recursos de manera sustentable.?

6 Mintz, Dulzura y poder, 246.

7 Fernando Ortiz. Contrapunteo cubano del tabaco y del
aztcar (Madrid: Catedra, 2002).

8 Beatriz Scharrer Tamm, Un dulce ingenio /' El aziicar en
Meéxico (México: Conaculta, 2010), 180.



Aparte, estd la situacién econémico-laboral
de los productores de cafia, la crisis de los
ingenios azucareros empefiados en producir
mas de lo que el mercado les demanda con
la consecuente disminucién de precio que, de
cualquier modo, no golpea a la mafia de inter-
mediarios que manejan a capricho los marge-
nes de pago por tonelada para el productor,
asi como lo que se cobra a revendedores.

3.1.

Origen del proyecto

El significado del aztcar entonces es agridul-
ce. Todas las referencias anteriores tienen un
peso especifico importante a la hora de gene-
rar una posible lectura del azticar como ma-
terial escultérico. Como razén de ser del pre-
sente proyecto de investigacién-produccién
he decidido enfocarme principalmente en dos
aspectos particulares: la obesidad relacionada
con el consumo del azicar y la tradicién de
los alfefiiques.

Segtin la OCDE,» México tiene la segunda
tasa de obesidad mas alta de entre sus paises
miembros, sé6lo después de Estados Unidos,
con casi uno de cada seis adultos padeciendo
diabetes.® Esta misma organizacién, asegu-
ra que México es el segundo pais entre sus
miembros con la tasa mas alta de sobrepe-
so, dejando a Chile en el primer lugar.” Los
siguientes datos nos ayudan a comprender
mejor cudl es la situacién de la salud de los
mexicanos relacionada con enfermedades de-
rivadas de la obesidad:

+ 292 de cada 100,000 personas murieron de
enfermedades cardiovasculares.

728 de cada 100,000 personas morirdn an-
tes de los 70 afios.

-+ 15.9% de la poblacién padece diabetes.

« 23.8% de los diabéticos se encuentran en el
rango de edad entre 40 y 59 afios.

+ 5.9% de los diabéticos se encuentran en el
rango de edad entre 20 y 39 afios.

9 . .2 .2 .
Organizacién para la Cooperacioén y Desarrollo Econé-
micos.

19 OCDE. Estudios econémicos de la OCDE México / Enero
2015 / Vision general (Autor, 2015), 35.

' OCDE. Cardiovascular Disease and Diabetes: Policies for
Better Health and Quality of Care / June 2015 (Autor, 2015), 1.
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Mencionamos en el capitulo anterior que las
enfermedades derivadas de la obesidad son la
primera causa de muerte en México, con al-
rededor de 200,000 casos por afio, y coémo esta
cifra es tres veces mayor a la de decesos re-
lacionados con la violencia criminal en todo
el sexenio pasado (1 de diciembre de 2006-30
de noviembre de 2012).” Esto quiere decir que,
a lo largo de un afio, por cada ejecucién que
ocurre mueren 3 personas por cardiopatias y
diabetes. Estos datos dejan ver un panorama
desolador. La obesidad en México es una epi-
demia que cuesta no sélo miles de vidas, sino
también millones de horas hombre en pérdi-
das por incapacidad, y miles de millones de
pesos en cuidados médicos.

En lo que tiene relacién con el lado bri-
llante del tema, me quedo definitivamente
con los alfefiiques, y de la infinidad de for-
mas en que estos se manifiestan, escojo a las
calaveras de azicar. Las tradiciones del Dia
de Muertos, con toda su complejidad, estdn
muy relacionadas con la comida y con la idea
de que nuestros difuntos queridos regresaran
por una noche, entre otras cosas, a degustar
el alma de los alimentos que més gozaban en
vida. Las calaveras de aztcar, por otro lado,
estan destinadas al consumo de los vivos. Ya
sea que uno mismo la compre o que se tra-
te de un obsequio, hay una poética enorme
en el acto de devorar un crédneo con nuestro
nombre escrito: “Una autofagia en desafio a
un destino inevitable, un humor negro para
sobrevivir las ausencias”.? Al degustar el
dulce azucarado nos consumimos a nosotros
mismos. Al disfrutar del azicar estamos en-
gullendo nuestra propia muerte.

Relacionando estos dos tépicos es que sur-
ge la idea de mi proyecto de investigacion-
produccién. Se trata de un poliptico de siete
retratos. Seis de ellos son amigos cercanos que
padecen diabetes o enfermedades derivadas
de la obesidad, quienes —no seria nada raro—
estan ademas relacionados con el mundo del
arte. El séptimo elemento se trata de un au-
torretrato que simboliza las personas de mi
familia que han padecido diabetes: mi difunto
abuelo materno, un tio también fallecido y una
tia que atn vive.

Existe un tercer elemento importantisi-
mo y definitivo a la hora de concebir mi pro-

12 64,786 ejecuciones, segtin el Sistema Nacional de Infor-
macién Estadistica y Geografia.

13 Scharrer, Un dulce ingenio, 112.
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yecto, se trata de la técnica a utilizar. Aprendi
a hacer escultura en azicar en un pequefo
curso de una semana que tomé en el Instituto
del Arte Mexicano del Azicar, fundado por
Marithé de Alvarado. Desde antes del curso
ya vislumbraba el gran potencial de poder
trabajar con sacarosa como material esculté-
rico, pero no del modo que hacen los muy ex-
perimentados escultores de aztcar, de los que
hay muchos y muy buenos a lo largo y ancho
del mundo. No me interesaba hacer un alarde
de virtuosismo en faisanes que parecen vivos,
flores que semejan tersura y humedad, o en
grandes y detalladas réplicas de edificios ic6-
nicos. Sinceramente, no planeo dedicarle afios
de mi vida a aprender y perfeccionar el ofi-
cio. Lo que me atraia poderosamente eran las
cualidades expresivas que una pieza hecha de
azucar pudiera contener, no por parecer algo
mas, sino precisamente por lo que si es.

3.2.

Las férmulas basadas en aziicar:
Pasta, pastillaje, fondant y glas

Durante el curso de arte en azlcar, aprendi
a utilizar cuatro formulas tradicionales, cada
una con caracteristicas distintas, que las ha-
cen ideales para algunas tareas y no tanto
para otras. Las cuatro son utilizadas comuin-
mente en reposteria para elaborar toppings
de pasteles. El pastillaje junto con la pasta
de azucar, el fondant y el glas, conforman un
conjunto de técnicas para moldeado y mode-
lado de objetos con diferentes posibilidades
plasticas. Como he dicho con anterioridad, la
intencién de utilizarlas para realizar escul-
turas con ellas, responde a las interesantes
posibilidades discursivas que permite que el
significado de una pieza se enriquezca, acote
o expanda, a partir de relaciones que se pue-
den establecer con la naturaleza de los ma-
teriales y los significados de la obra. Me li-
mitaré a mencionar cudles son las féormulas
sin explicar el modo de prepararlas, no sélo
porque existe abundante literatura sobre el
tema, sino porque no es el propésito de este
proyecto servir de manual para la produccién
de esculturas en azicar. Se trata de hacer un
analisis de las aportaciones discursivas del
material escultérico a la pieza final. Me limi-
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té a la investigacion de éstas cuatro formulas,
de las cuales decidi utilizar dos, por ser aque-
llas cuyas cualidades resultaban ttiles para
este proyecto especifico. Hay otras formas de
utilizar el azdcar que ni siquiera contemplé,
porque ya imaginaba que sus propiedades no
eran las mas adecuadas, pero que para otros
proyectos podrian ser las mejores opciones.
Algunos ejemplos de ello son: el caramelo, el
algodon de azucar, el azucarillo, el piloncillo,
la melaza, etcétera.

Pasta de aziicar

La pasta de azicar se elabora con azticar glas
y goma tragacanto. Es la férmula indicada
para trabajar detalles y hacer modelado, por
su gran plasticidad, aunque su resistencia no
es tanta. Su consistencia se parece mucho a
la de la plastilina epéxica vy, al igual que ésta,
una vez que ha sido modelada tiende un poco
a colapsarse, a contraerse y a perder deta-
lle. Se utiliza para figuras macizas o huecas,
y para moldeado cuando es fresca, asi como
para estructuras organicas modeladas cuando
se ha dejado reposar.

Pastillaje

Esta féormula se elabora con aztcar glas, azd-
car refinada y grenetina. Su elaboracién es un
poco mas compleja que la pasta, ya que requie-
re de muchos cuidados a la hora de disolver
la grenetina en un jarabe cuya pureza es muy
delicada. Se le utiliza en placas, principalmen-
te. Aunque empieza a endurecer muy rapida-
mente cuando se enfria, debido a la grenetina.
Su tiempo total de secado y endurecimiento
es muy largo y se extiende exponencialmente
seglin su grosor. Las placas deben poder disi-
par la humedad por ambos lados, por lo que es
necesario darle vuelta varias veces durante el
secado. Si uno de los lados de la placa no res-
pira, la formula comienza a separarse en fases,
formando una capa de azicar y una de gelati-
na, dejando la placa inservible, por lo que no se
recomienda para ser usada con moldes. Su re-
sistencia es muy alta, no asi su plasticidad, por
lo que usualmente se le utiliza para la cons-
truccién de estructuras de soporte.

Glas

El glas se elabora con clara de huevo, limén
y azucar glas. Para fines escultéricos se utili-
za principalmente como adhesivo, para pegar
entre si dos o més partes hechas de pasta o



pastillaje. También se le utiliza para dibujar
sobre otros elementos si se le aplica con una
duya de punta muy fina. Asimismo, utilizando
las diferentes puntas de la duya, se le puede
usar para hacer flores, hojas y diversas tex-
turas. Uno de sus usos mas interesantes es el
de la creacién de delicadas estructuras de fi-
ligrana. Si se le utiliza sin colorante, tiende a
ponerse amarillento con el tiempo.

Fondant

El fondant es una férmula que se utiliza exclu-
sivamente en reposteria, y es una sustancia
que nunca termina de endurecer, por lo que se
privilegia para esculturas que seran degusta-
das o estan destinadas a ser efimeras y no es
una buena férmula para esculturas perdura-
bles. Es una limitacién desafortunada ya que
es la mas maleable de todas las formulas. El
auge reciente de programas de pasteleria y
decoracién de cupcakes da multiples ejemplos
de su empleo.
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Proceso y resultados

Hay alusiones a diferentes temas en mi pro-
yecto. La maés directa es el titulo: Alfefiques,
haciendo una clara referencia a las figuras de
azucar tipicas del Dia de Muertos, que han sido
tan mencionadas a lo largo de este documen-
to. Ademads, como se menciona anteriormente,
también quiero hacer una referencia al acto de
autofagia que simboliza el comer una calavera
con el propio nombre escrito en la frente.

Otra referencia es la de las mdscaras
mortuorias. Su empleo ha sido comtn por
distintas culturas, en diversos paises, cuando
la cara de un difunto no puede ser exhibida, o
cuando se busca la trascendencia después de
la muerte. Aunque, en la actualidad, en Oc-
cidente no las utilizamos, hemos instituido
practicas que las sustituyen. Por ejemplo, el
magquillaje o cerrar el ataud y presentar una
fotografia de como era en vida la persona que
serd sepultada.

Cada retrato fue trabajado a partir de un
molde del rostro de los modelos, hecho con
venda de yeso. Este aspecto es importante,
aunque las vendas de yeso no son el mejor
material que existe para tomar un registro
fiel de un rostro, y sélo nos arroja volime-
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nes basicos, era importante simbdlicamente
haber tomado directamente la impresién de
la cara de cada persona. No quise utilizar,
por ejemplo, alginato, ya que éste documenta
también la expresion, que suele ser de mucha
tensién cuando se le coloca un fluido espeso
sobre los ojos y la boca; y por la dificultad de
respirar a través de popotes. Necesitaba que
la expresion del retratado manifestara la se-
renidad de los muertos.

Tomando en cuenta esas dos referencias
como hilo conductor, el proceso de elabora-
cién de cada una de las piezas del poliptico
ocurri6 como se describe a continuacion:

1. Lo primero fue hacer el molde en venda de
yeso. El proceso es conocido por muchos
escultores. Consiste en colocar pequefios
parches de venda remojada en yeso fres-
co sobre el rostro del modelo, que ha sido
previamente untado con vaselina. Para
este caso particular, no se utilizaron po-
potes en las fosas nasales y se cubrieron
los ojos con un pafiuelo de papel impreg-
nado de vaselina, para seguridad del mo-
delo. Como mencionaba antes, este paso
del proceso esta mas relacionado con la
idea de tener una especie de fetiche de la
persona retratada y menos con un regis-
tro fidedigno de sus rasgos.

2. Una vez que se obtuvo la mascara de yeso,
se hizo un vaciado en plastilina para ob-
tener una impresion en positivo de los vo-
limenes basicos del rostro del modelo. El
vaciado en plastilina fue trabajado poste-
riormente, teniendo como referencia fo-
tografias de frente, perfil y tres cuartos
del modelo. Dichas fotografias eran de la
persona recostada y con los ojos cerrados,
con expresion serena.

3. Al positivo en plastilina se le sacé un
molde de silicén, que si registrara con
fidelidad los rasgos del prototipo. A una
capa delgada de silicén se le colocd enci-
ma otra capa de fibra de vidrio y resina,
que le sirviera al molde de estructura de
soporte durante el vaciado.

4. Después de espolvorear el interior del
molde de silicon con fécula de maiz, se
le introdujo pasta de aziicar extendida en
una hoja gruesa, de unos 5 mm. Fue nece-
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sario presionar con cuidado en cada uno
de los recovecos para asegurar un buen
registro de los detalles del molde.

5. Una vez extendida la pasta de azicar, se
aplic6 dentro espuma de poliuretano, para
que sirviera de estructura de soporte para
el vaciado durante el desmolde. Habién-
dose endurecido la espuma, hubo que re-
cortar la parte que sobresalia de ella tras
haberse expandido, de modo que al des-
moldar la pieza pudiera colocarse sobre
una superficie plana con estabilidad.

6. A la figura desmoldada se le suele dejar
a que se seque por lo menos veinticuatro
horas, aunque yo la dejé mas tiempo para
que secara totalmente. Es importante
desmoldar la pieza, puesto que el silicon
del molde no dejaria que seque del todo.

7. Una vez seca la figura, hubo que proceder
al ensamblado. Cada uno de los retratos
fue montado en un marco ovalado, asi que
habia que trabajar sobre una base de uni-
cel recortada con la forma del marco. A la
base de unicel se le cubrié con una capa
de pastillaje de 5 mm de espesor. El unicel
fue adherido al pastillaje con una capa de
goma tragacanto hidratada.

8. La figura del rostro fue pegada a la base
de unicel con cilindros de pastillaje cu-
biertos de goma tragacanto y, para tra-
bajar con mas seguridad, las dos piezas
fueron unidas con tornillos introducidos
por detras de la base.

9. La base se introdujo al marco ovalado, al
que hubo que untar por dentro con goma
tragacanto hidratada. Posteriormente se
enterraban en la base las rosas y hojas
hechas con pasta de aztcar.

10. La parte trasera del marco fue clausurada
con un ovalo de cartén ilustracién adheri-
do con pegamento blanco. La pieza com-
pleta fue puesta a secar durante quince
dias, para asegurar que toda la pasta y el
pastillaje hubieran secado y endurecido.
Se colocaron armellas en el marco.
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3-4-

Analisis del proyecto

Antes de continuar, es importante mencionar
que el andlisis que hago del resultado de la pie-
za terminada, resultado de mi proyecto de in-
vestigacién-produccion, es, naturalmente, mi
muy particular punto de vista. Otra persona
que vea una imagen de la pieza sin haber leido
este documento completo, o alguien que la vea
en alguna sala de exposiciones o, simplemente,
que no sea el autor de la misma, puede dar una
lectura fundamentalmente distinta.

3.4.1.

Caracteristicas paratextuales

{Qué se puede ver en la pieza Alfefiiques o mds-
caras mortuorias?

En primera instancia, vemos siete ros-
tros de personas que no parecen tener una
relacion claramente definida. Ya sea que las
piezas se encuentren colocadas formando un
hexagono, o en una linea horizontal, podemos
ver que una de ellas es més grande que las
otras seis, como si tuviera mayor jerarquia.
Esto nos deja ver que existe alguna diferencia
entre ella y el resto que es importante para
la lectura de la pieza. Es algo que no pensa-
riamos si, por ejemplo, cada una tuviera un
tamafio diferente o si las contemplaramos de
forma aislada. Cada uno de los siete elemen-
tos comparte, fuera de la diferencia en di-
mensiones, los mismos elementos. Un rostro
al centro, una configuracién radial de rosas
y hojas, y un marco ovalado. Todo es de co-
lor blanco sin acabados aparentes, por lo que
puede deducirse que la pieza no requiere de
informacién cromatica para ser interpretada
y que es importante que se pueda ver el mate-
rial desnudo. Todos los rostros tienen los ojos
cerrados, como si estuvieran durmiendo. Todo
esto es el mensaje denotado de la pieza. Aque-
llo que puede verse a simple vista.

Por otro lado, tenemos el mensaje conno-
tado, aquél que nos da informacién especifica
de aquello que vemos y que nos ayuda a inter-
pretar con mayor precision o profundidad qué
es lo que una obra de arte nos dice.



Paratextualmente, la primera informa-
cién complementaria que recibe el espectador
se encuentra en la ficha técnica de la pieza.
Primero se toparian con el nombre de un ser-
vidor, por ser autor de la obra: Jorge Armando
Ortega del Campo. No soy un artista conocido a
lo largo y ancho del pais, por lo que la mayoria
de los espectadores de la escultura no podran
obtener mucha mas informacién de este dato
especifico, a menos que haya una cédula que
explique algo de los autores de las piezas en
la exhibicién en la se presenta. Sin embargo,
si ocurriera el caso de que el espectador fue-
ra una persona que conoce mi trabajo previo,
probablemente sabria que cuando hago escul-
tura ésta suele discurrir sobre lo erético y los
oficios considerados tradicionalmente como
femeninos; y que el comin denominador en
todo mi trabajo, escultérico o no, es el miedo
hacia la Otredad y la relacion de los opuestos.
Un detalle importante que podria ver una per-
sona que me conoce es que el rostro central,
con mas jerarquia dentro de la composicién,
es un autorretrato.

El segundo dato de la ficha técnica es el ti-
tulo: Alfefiiques o mdscaras mortuorias. Un alfefii-
que, no sélo es un caramelo o una figurita de
azdcar, también se refiere a una persona deli-
cada o enfermiza, probablemente por lo fragil
y quebradizo del caramelo. El tercer dato seria
la descripcién de la pieza: “Retratos de perso-
nas que padecen diabetes y otras enfermedades
derivadas de la obesidad, elaborados en pasta
y pastillaje de azicar”. El titulo, junto con la
descripcién, permite comprender con mucha
claridad la idea general de la pieza. Primero,
podemos asociar tanto el primer significado de
alfefiique (figurilla de azticar) con los rostros
que vemos porque comparten materia prima, al
igual que el segundo (persona delicada) puesto
que se trata de hombres y mujeres enfermos. Al
saber que son madscaras mortuorias podemos
pensar en las calaveras de azticar, con lo que co-
bran sentido las flores que rodean cada rostro,
a modo de corona fuinebre. Las coronas funera-
rias, que en sus origenes tenian la intencién de
honrar a los difuntos, ademas de ocultar el mal
olor del cuerpo en descomposicién con el aroma
de las flores, han adquirido mucha complejidad
en su significado. La forma redonda que siem-
pre ha caracterizado a la corona o la guirnalda,
ahora representa la vida eterna —puesto que
el circulo no tiene principio ni fin—, a dios, la
eternidad, los ciclos, etcétera. Las flores que
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conforman a una corona funebre también lle-
van un significado asociado. Lo mas comun es
encontrar arreglos con claveles, gladiolas, azu-
cenas o crisantemos, en principio porque son
algunas de las flores més baratas, pero también
porque significan respeto, recuerdos, pureza y
dolor, respectivamente. El precio de las rosas
las hace poco comunes en coronas funerarias,
sin embargo, cuando se les encuentra en una,
particularmente en color blanco, su significado
es de reverencia y humildad.

El significado de la pieza es bastante si-
niestro. Si bien estd producido con mucho
cuidado y detalle, procurando dejar fuera ele-
mentos que pudieran resultar desagradables
a la vista y, en general, tratandose de objetos
estéticos, se trata de esculturas agoreras que
anticipan la muerte mas o menos temprana
de los retratados. El elemento de respeto y re-
verencia queda evidenciado en el tratamiento
formal de cada una, asi que puede suponerse
que se trata de personas estimadas por el au-
tor. A fin de cuentas, el alfenique es un jugue-
te que se le deja como ofrenda a los difuntos
queridos en el Dia de Muertos. La asociacién
entre azicar y diabetes, asi como entre enfer-
medad y muerte, queda contundentemente
establecida, particularmente para quien esta
informado sobre las estadisticas de mortan-
dad en México. En nuestro pais, la obesidad,
que produce diabetes, es una enfermedad que
alcanza actualmente la condicién de pande-
mia. Como hemos dicho antes: serd la causa
de la muerte prematura de millones de perso-
nas. En México no solamente nos reimos de la
muerte, también nos la comemos.

3.4.2.
Tres ejemplos de interpretaciones del
proyecto y sus variaciones discursivas

Haremos a continuacién un experimento que se
trata de observar como puede variar el discurso
de la pieza Alfefiiques o mdscaras mortuorias segin
cambia su contexto. Como es imposible obser-
var en un documento las situaciones contextua-
les y paratextuales que si tendria en el marco
de una exposicién en un espacio fisico lo que
haré es colocarla junto a otras dos piezas en tres
conjuntos diferentes y opinar sobre cuél podria
ser una posible lectura del conjunto.
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Ejercicio 1

Las tres piezas de este conjunto son de mi
autoria y todas fueron pensadas como series
—aunque la pieza de Alfefiiques terminé con-
virtiéndose en un poliptico—. VPH (virus de
papiloma humano) pertenece a la serie Peque-
fios monstruos que reproducia en esculturas
blandas tejidas a ganchillo, diecisiete para-
sitos del ser humano. Dicho proyecto surgioé
de la idea de tratar de neutralizar uno de mis
temores mas grandes, convirtiendo los repul-
sivos referentes originales (bacterias, virus,
gusanos) en objetos atractivos y abrazables. En
esa serie hay alusiones al proceso de repro-
duccién humana, desde la referencia al coito
y las enfermedades de transmisién sexual,
hasta el parto, pasando por la gestacién e in-
cluso la costumbre de tejerle ropa al nifio por
nacer. El virus de papiloma humano es la de-
nominacién que recibe un grupo de virus, de
los cuales, una parte puede producir diversos
tipos de cancer. El 9g9% de los casos de cancer
cervicouterino esta relacionado un una infec-
cién de VPH, asi como un porcentaje impor-
tante de cancer anal y de boca y faringe. El
contagio se produce por contacto.

El objeto intitil No. 1 se trata de diecisiete
matamoscas que tienen bordadas cada uno, en
los orificios de su paleta, las letras que compo-
nen la frase “SENOR, TEN PIEDAD.” (inclu-
yendo los signos de puntuacion y los espacios).
Es la pieza que da origen a la serie Objetos intti-
les, cuyo objetivo era hacer imposible el uso de
objetos utilitarios mediante la intervencién o
decoracién con imagineria religiosa, de modo
que hacer uso de ellos se convirtiera en una
especie de acto sacrilego. Entonces quedaran
transformados en objetos de culto —como ocu-
rre, por ejemplo, en las apariciones del rostro del

W 38

cristo en tortillas, de la virgen de guadalupe en
manchas de humedad y otras configuraciones
formales fortuitas donde la pareidolia nos hace
ver milagros—.

La lectura que puede hacerse de estas tres
piezas juntas tiene cierto aire tragico y mo-
ralino. Las dos primeras piezas nos hablan de
enfermedades que bien pudieron haber sido
producidas por précticas hedonistas (lujuria y
gula) y la tercera se interpreta como el cas-
tigo divino. El estado de 4nimo que deja este
grupo de piezas es muy parecido al de fabulas
de transgresion, como la historia de Sodoma y
Gomorra, el mito de Prometeo o el propio Apo-
calipsis. Para nadie es un misterio el morbo que
le produce al ser humano ver a sus semejan-
tes castigados por comportamientos que cada
quien considera perversos, y que tienen que
ver con los referentes —o prejuicios— de cada
uno; aunque el cristianismo, especificamente
el catolicismo, nos ha hecho vivir a muchos la
culpa de una manera més bien estandarizada.
La idea de matar insectos —del matamoscas—
es facilmente relacionable con diversos relatos
de exterminio, no s6lo porque puede resultar
sencillo matar sin remordimiento a una mos-
ca, sino porque la presencia de estos bichos
es comun cuando se dejan cuerpos insepultos
(como en las guerras o las epidemias). Los mas
agoreros, incluso podrian pensar en el colapso
de las colonias de abejas y la hambruna que le
seguiria, y que seria consecuencia del abuso de
recursos naturales y de trastocar el equilibrio
ecoldgico con practicas consumistas demasia-
do voraces. Este grupo de obras tiene el tufillo
apocaliptico de los fanaticos religiosos y algo
de activista ecolégico extremo, aunque tam-
bién mucho de razén.



Jorge Armando Ortega del Campo

Alfefiiques o mdscaras mortuorias (poliptico), 2014
Retratos de personas que padecen diabetes y
otras enfermedades derivadas de la obesidad,
elaborados en pasta y pastillaje de aztcar
Medidas variables (1 pieza de 45 x 38 x 15 cm
y 7 piezas de 35 x 28 x 15 cm)

Jorge Armando Ortega del Campo

VPH, 2012

Estambre acrilico, relleno sintético, madera
80 x 80 x 20 cm

Jorge Armando Ortega del Campo

Objeto intitil No. 1: Sefior, ten piedad, 2007

Rafia y matamoscas

Medidas variables (18 piezas de 43 x 9 x 1 cm)

Proyecto escultérico: Alfefiques ll

8o W



B Capitulo 3

Ejercicio 2

El cuadro de San Serapio, de Francisco de Zur-
baran, representa al santo atado de manos, en
una posicién ldnguida pero sin desfallecer.
Serapio era un monje mercedario. Su orden se
dedicaba a negociar el rescate de prisioneros
cristianos en poder de los musulmanes, ya
fuera pagando rescates u ofreciendo a alguno
de sus miembros como rehén a cambio de la
libertad del cristiano cautivo, todo esto con el
proposito de que no peligrara la fe de los cre-
yentes secuestrados. La historia de Serapio
cuenta cémo, en su ultima redencion, se ofre-
ci6é como parte del rescate de varios cautivos
a unos piratas sarracenos. El resto del rescate
no llegd a tiempo y Serapio fue martirizado.
Se le at6 a una cruz, le arrancaron las entra-
fias y lo desmembraron, convirtiéndolo asi en
protomartir de su orden. En el cuadro pode-
mos ver a Serapio antes de su martirio, con
su habito inmaculado y sin un detalle sangui-
nario en la composicién en la que domina el
color blanco. En un acto reverente, el autor
evita caer en la tentacién de apelar al morbo
del espectador, como era comun en la Contra-
rreforma. La composicién es perfecta en sus
proporciones. La cabeza del santo se encuen-
tra exactamente donde la espiral aurea lo in-
dica. La actitud del retratado es la de digna
resignacién ante el suplicio que, seguramente
sabe, le espera.

En el video Desnudo con esqueleto de Ma-
rina Abramovic, del que aqui se muestra un
still,'+ se puede ver a la artista recostada boca

4 Un cuadro extraido de una secuencia en video.
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arriba, desnuda, en el suelo, con las rodillas
levantadas. Sobre ella yace también un esque-
leto en la misma posicién. El esqueleto pare-
ce animarse al ser puesto en movimiento con
el sube y baja del pecho mientras la artista
respira y parece de este modo estar insuflan-
dole aliento vital, aunque ambos rostros no
estan frente a frente sino mirando juntos en
la misma direccién. La vida y la muerte exis-
ten simultdneamente en este cuadro en el que
la autora y su alter-ego descarnado respiran
al unisono. El ciclo de inhalar y exhalar es
agitado, y parece ocurrir con dificultad. Posi-
blemente como el de alguien que esté a punto
de soltar su ultimo aliento. La dupla vida y
muerte es un tema recurrente en la obra de
Marina Abramovic, y aqui se aborda con par-
ticular sencillez.

Las obras que se presentan en este con-
junto hablan de la proximidad de la muerte.
Virtualmente conforman un memento mori de
luminoso contraste. En este triptico no vemos
simplemente el conflicto entre Eros y Tana-
tos, sino que la idea de la muerte domina el
conjunto. El patrén de los enfermos, proximo
a su martirio, flanquea a siete mascaras mor-
tuorias de enfermos crénicos, y Marina ejecu-
ta un vanitas animado. La diferencia de sopor-
tes no resulta chocante sino complementaria,
y nos recuerda que la fragilidad de la vida ha
sido una de las principales inquietudes del ser
humano en toda su historia. En las tres piezas,
la blancura del sujeto parece desvanecerse en
la oscuridad que lo rodea, como si estuvieran
apenas resistiendo el final que se avecina.



Jorge Armando Ortega del Campo

Alfefiiques o mdscaras mortuorias (poliptico),
2014

Retratos de personas que padecen diabetes y
otras enfermedades derivadas de la obesidad,
elaborados en pasta y pastillaje de azicar
Medidas variables (1 pieza de 45 x 38 x 15 cm
y 7 piezas de 35 x 28 x 15 cm)

Francisco de Zurbaran

,San Serapio, 1628

Oleo sobre lienzo

120 X 103 cm

‘Wadsworth Atheneum, Hartford, Estados Unidos

Procedencia: https://es.wikipedia.org/wiki/San_Serapio_(Zurbar%C3%A1n)

Marina Abramovic

Desnudo con esqueleto, 2005

Video (registro de acci6n)

15’467’

Procedencia: http://www.li-ma.nl/site/catalogue/art/marina-abramovic/nu-
de-with-skeleton /9280

Proyecto escultérico: Alfefiques ll
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B Capitulo 3

Ejercicio 3

Amor es el pastel que Marithé de Alvara-
do prepard para su boda. No es un pastel
cualquiera, su tamafio es monumental y su
preparacién llevéd seis meses. En una singu-
lar estructura arquitecténica que combina
con mucha peculiaridad detalles neoclasicos
y modernistas y despliega una legién de per-
sonajes vestidos de tinicas que tienen cier-
to aire a escultura clasica. Esta es una de las
obras emblematica de la autora en la que hizo
derroche de todo su conocimiento y habili-
dad. Amor es una pieza costumbrista que nos
muestra la estética que la clase media-alta de
la época consideraba elegante y sofisticada.
Monja celestial, de Amber Eagle, es una
cabeza femenina que representa con primor
churrigueresco a una monja coronada. En las
6rdenes monacales femeninas, se acostum-
braba coronar a las novicias que profesaban
sus votos perpetuos en una ceremonia que
establecia su unién con cristo, una curiosa
combinacién de orden sacerdotal y matrimo-
nio. Las coronas de cada una cobraban forma
segun la riqueza de la orden a la que la monja
pertenecia y su gusto personal, pero todas co-
inciden en una espectacular profusién floral
y la Monja celestial de Eagle no es la excepcién.
Esta pieza tiene en la parte superior del toca-
do un conjunto de cinco nichos con guifios en
su interior. Dentro del més grande de ellos,
que se encuentra al centro, se puede obser-
var un sagrado corazén. Las monjas no sélo
eran coronadas en el momento de profesar,
sino también al morir, en una especie de con-
sumacion de sus esponsales con dios. De este
modo, la coronacién es al mismo tiempo, una
vez mas, matrimonio y uncién. La mitra de la
Monja celestial aloja un diorama en su interior,
se trata de un paisaje dividido por un rio en el
que un lado es un paramo rebosante de vida,
con arboles frondosos y floridos. Al centro de
éste lado de la escena hay un corazén formado
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con pétalos rojos. Hay un puente que conduce
al otro lado del rio y en cada extremo hay un
arbol. En la parte del paisaje en la que es pri-
mavera hay otro arbol con flores. A su vez, en
el otro extremo del puente, en la parte en la
que es invierno, estd un drbol desnudo con sus
ramas escarchadas. En la mitad invernal de
esta especie de escenario, hay un perro —que
tradicionalmente simboliza fidelidad, pero
que también se crefa que acompafiaba a los
muertos al més alld—, una pequefia hoguera
—que suele simbolizar devocién y atencién—,
y un esqueleto abrigado con una capucha azul,
que sostiene un ramo de rosas rojas, como si se
tratara de un regalo de bienvenida a ese gélido
entorno de pinos nevados, donde a pesar de la
adversidad hay dos pequefios matorrales flo-
reciendo, uno a su diestra y otro a la siniestra.

Las tres piezas en conjunto generan una
sinergia muy particular, que recuerda el tema
de las tres edades del hombre: la juventud, la
madurez y la vejez. Ademaés, funcionan como
una especie de trilogia sobre los sacramentos
en los que se establece muy claramente una
secuencia que va del matrimonio a la orden
sacerdotal y la uncién de los enfermos —seria
interesante integrar otras cuatro piezas para
complementar los siete sacramentos—. La
lectura de este grupo nos habla del acontecer
natural de la vida, en la que todo lo que ocurre
estd de algin modo predestinado y se vive
con ingenuo optimismo. Las referencias reli-
giosas son contundentes y recuerdan mucho
la actitud de Job no sélo ante la adversidad,
sino también ante la bonanza. No puedo de-
jar de mencionar que el acabado terso y casi
porcelanizado de las tres piezas del grupo, asi
como su profusion de detalle, independiente-
mente de que todas estan hechas con azicar,
resulta casi empalagoso. Como a veces resulta
con alguna persona que de tan feliz fastidia. |



Proyecto escultérico: Alfefiques ll

Marithé de Alvarado Amber Eagle

Amor, 1987 Monja celestial, 2002

Pasta de azicar, pastillaje, glas, fondant, ma- Pasta de azicar y glas policromados
dera, papel estafo, bizcocho 50 X 25 X 25 CITl aproX.

Procedencia: http://amberéagle.weebly.com/sugar.html
230 X 220 X 220 CIm aprox.
Procedencia: Archivos del Instituto del Arte Mexicano del AzGcar

Jorge Armando Ortega del Campo

Alfefiiques o mdscaras mortuorias (poliptico), 2014

Retratos de personas que padecen diabetes y otras enfermedades derivadas de la obesidad,
elaborados en pasta y pastillaje de azticar

Medidas variables (1 pieza de 45 x 38 x 15 cm y 7 piezas de 35 x 28 x 15 cm)

Esta configuracién mide 291 x 45 x 38 cm
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Amber Eagle, Monja celestial, 2002 (detalles)

Procedencia: http://ambereagle.weebly.com/sugar.html
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Conclusién

No vemos las cosas tal como son, las
Vemos como Somos nosotros.
Anais Nin'

Este es el punto del presente proyecto de in-
vestigacién-produccién en el que convergen
todos los temas que se han estudiado: la es-
cultura, su historia, funciones, materiales, la
semiotica, la semiologia, los paratextos y el
azdcar con todas sus posibilidades referen-
ciales. Lo que pretendo exponer en este docu-
mento son, a través del estudio de la escultura
en azucar como ejemplo, las cualidades signifi-
cantes de los materiales escultéricos. Es de-
cir, aquello que se puede inferir o interpretar
sobre una escultura a partir del material con
el que estd hecha. Hemos visto que no en to-
dos los casos revisados resulta fundamental
la seleccién del material a la hora de articu-
lar un discurso. Incluso hay esculturas que no
discurren sobre un tema particular y se ela-
boraron en algtin material especifico por ra-
zones totalmente distintas a las conceptuales,
relacionadas mas directamente con su fun-
cionalidad o caracteristicas especificas como
pueden ser su resistencia estructural, su coe-
ficiente de restitucién, su dureza, su fragili-
dad, su impedancia, su plasticidad, etcétera.
En la escultura artistica, sin embargo, el dis-
curso es importante.

Hay veces en las que al escuchar una can-
cién que sabemos nos gusta la encontramos
sublime y conmovedora, otras veces la misma
cancién puede parecernos algo sosa. La can-
cién —si hablamos de una grabacién especifi-
ca— no ha cambiado y es siempre igual, lo que
cambia es el contexto y es lo que nos hace per-
cibir la misma pieza de manera diferente. Asi
pasa con el arte y con todo lo que percibimos
en el mundo. Lo que interpretamos tiene que
ver con el objeto que se percibe asi como con
su contexto y con nuestros referentes persona-
les, puesto que una misma cosa, en un mismo
contexto, también puede ser percibida de ma-
nera diferente por dos espectadores distintos.
En cada discusién hay dos versiones distintas,
si no es que maés, puesto que cada parte puede
hablar sélo de su particular punto de vista.

Existe tnicamente un ver perspectivista,
tnicamente un conocer perspectivista; y

! Frase atribuida.
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cuanto mayor sea el nimero de afectos a
los que permitamos decir su palabra sobre
una cosa, cuanto mayor sea el nimero de
ojos, de ojos distintos que sepamos emplear
para ver una misma cosa, tanto mds com-
pleto serd nuestro concepto de ella, tanto
mds completa serd nuestra objetividad.?

La anterior frase de Nietzsche describe mara-
villosamente al arte en toda su subjetividad.
Es precisamente el ser multivoco y polisémi-
co lo que hace al arte tan interesante y digno
de estudio, analisis y, por supuesto, contem-
placién. Pequefias variables de perspectiva
producen variaciones en la lectura de una
obra, de cualquiera de las artes y cualquiera
de sus soportes. Aunque en este documento
me he enfocado en lo que el material puede
aportar al significado en el caso de la escultu-
ra, utilizando a modo de ilustracién el ejemplo
del azicar, no es sino un botén de muestra que
sirve para aproximarse a cualquiera de los
materiales utilizados en la escultura y a los
demas elementos textuales y paratextuales de
la obra artistica en general.

Revisamos en el capitulo 2 un pequefio
cimulo de artistas mexicanos y extranjeros
quienes han trabajado con el azticar como
materia prima en la produccién de escultura
artistica. Los métodos utilizados por cada uno
de ellos para la elaboracién de su obra son
sumamente distintos, asi como sus temati-
cas, a pesar de que todos utilizaron el mismo
material. El aziicar como materia significa
algo fundamentalmente distinto para cada
artista y cada pieza. Sin embargo, en todos o
casi todos los casos era el material ideal para
la escultura que cada uno tenia en mente, y
da para muchos mas temas. Por supuesto, el
material seleccionado, sea azdcar o cualquier
otro, es s6lo uno de muchos factores que de-
terminan la lectura final de la pieza. No es
nada mas el material sino lo que el material
representa, ademas del acabado, los colores,
las texturas, el marco histérico en el momen-
to de su creacién tanto como en el momento

? Friedrich Nietzsche, Genedlogia de la Moral (Espafia: Edi-
torial Alianza, 2006), 155.
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B Ingenio mexicano

de su interpretacion, la iluminacioén, el espa-
cio, relaciones escalares... el contexto, para
acabar pronto.

En la escultura, todo significa algo siempre,
aunque no siempre signifique lo mismo. Esta
frase presenta el resultado del proyecto de in-
vestigacién-produccién que en este momento
tiene usted en sus manos. Cuando se habla de
una obra escultérica artistica hay un ctimulo
de signos, dentro y alrededor de la misma, de
los que el espectador puede echar mano a la
hora de interpretarla, que no son sélo la forma,
el color, el tamafio y la textura. Asociados a la
misma pieza y dependiendo de los referentes
de los que la persona que la interpreta dispon-
ga estan su titulo, la historia del autor, las pie-
zas que éste ha elaborado antes, los textos que
se han escrito sobre él y ellas. Alrededor de la
pieza estan el espacio en la que ésta es con-
templada, la cantidad de luz, otras obras que
lo acompafian, el color de los muros, las carac-
teristicas fisicas de la base que la sostiene, la
historia del edificio donde se esta exhibiendo,
el contexto social y politico del lugar donde la
pieza se muestra, la coleccién a la que la pieza
pertenece, la fecha de creacion y de exhibicién;
ademas de factores que tienen que ver con el
espectador como su edad, formacion, historia,
humor y sus acompafantes. De entre todos los
factores que pudieran influir en la interpreta-
cién de la pieza, hay realmente pocos que es-
tan bajo el control del artista y, entre ellos, la
seleccion de materiales es uno que puede tener
un gran peso en la lectura de una pieza escul-
térica y que representa una gran oportuni-
dad para establecer relaciones intertextuales
y paratextuales con el discurso de la obra. La
obra de arte —dice Lotman— “es una estructu-
ra compleja de subestructuras reciprocamen-
te intersectadas, con repetidas penetraciones
de un mismo elemento en distintos contextos
constructivos” Y mas tarde agrega: “cuanto
mayor es el nimero de regularidades que se
intersectan en un punto estructural dado, tan-
to mas individual parece ese texto”3

Hay esculturas en las que el material es
preponderante en su discurso, hay otras en
las que, si se hubiera elegido, un material dis-
tinto hubiera dejado inalterado el significado
de la pieza. Lo importante, en cualquier caso,
es estar consciente como artista/escultor de
todos los recursos de los que es posible valer-

3 Helena Beristéin, Diccionario de retérica y poética
(México: Porrua, 2003) 493.
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se para estructurar un discurso bajo la forma
de obra escultdrica, y no dejar la lectura en-
teramente como responsabilidad del especta-
dor, esperando que éste se vacie por comple-
to sobre el objeto escultérico y le asigne un
significado més o menos azaroso y dubitativo.
Cierto es que el espectador tiene que hacerse
cargo de lo que entiende pero, indudablemen-
te, el artista debe hacerse cargo de lo qué dice
y de cémo lo dice.

“Cuando el sabio sefiala la luna, el necio
mira al dedo”. Este proverbio —presumible-
mente chino— es particularmente cierto
cuando nos referimos al material en la escul-
tura. Para entender una pieza, el soporte es un
factor determinante debido a aquellas ideas a
las que la materia se refiere. Casi nunca nos
dice lo mismo, por ejemplo, una escultura de
bronce que una de pléstico termoformado, in-
cluso si formalmente son iguales, si las hizo el
mismo artista y se utiliz el mismo molde. “Al
elegir [el escultor] el material que quiere em-
plear para la forma, ha de respetar sus cuali-
dades inherentes y formales e impregnarlo de
su personalidad para transformarlo en algo
mas que materia.”s La naturaleza del material
escultérico seleccionado es parte fundamen-
tal de la interpretacién que el espectador hace
de la obra y —como se menciona antes— es
una de las pocas cualidades de una pieza ar-
tistica sobre la cual el creador tiene absoluto
control. En la mayoria de los casos, la selec-
cién del momento en el que la pieza va a ser
leida, el lugar, la iluminacién, o incluso el hu-
mor que en el momento de la contemplacién
tenga el espectador, escapan a las facultades
del autor.

En redlidad, no sélo forma y materia, sino
sujeto y objeto, exterior e interior se elabo-
ran mutuamente. No sdlo la materia sino
nuestros deseos y culturas se incorporan a
esta dialéctica. Por eso, no podemos consi-
derar la materia como un instrumento sino
como una mediaciéns

La escultura no habla de forma y materia,
sino que se vale de la forma y la materia para
hablarnos, a fin de cuentas lo importante no es

4 Elena Blanch Gonzalez, “Espacio”, en Conceptos funda-
mentales del lenguaje escultdrico coordinado por Paris Matia
(Madrid: Ediciones Akal, 2006), 15.

5> Consuelo de la Cuadra, “Forma y materia”, en Conceptos
fundamentales del lengugje escultdrico, coordinado por Matia, 49.



lo que nos dice, sino la forma en la que lo hace.
En palabras de Bill Viola: “La materia supera su
estricta materialidad sin por ello abandonarla
y adquiere el rango de objeto de arte, objeto
que deja de ser cerrado y mudo siendo a la vez
cerrado y mudo. Lo material es desenmascarado
como apariencia, no como realidad”

¢Cual es la forma en la que asimilamos el
significado de una escultura cuando somos
espectadores de ésta si “el texto es compacto,
cerrado y organizado —dice Genette—, mien-
tras el extratexto [paratexto] es difuso, aparen-
temente abierto, aparentemente organizado.”
Aparentemente, la tnica posibilidad parte de
un andlisis de lo que vemos comenzando por
los aspectos mds especificos y puntuales de
la pieza, a partir de éstos se pueden integrar
mas y mas elementos del contexto en el que
el texto-escultura se encuentra ubicado, hasta el
punto en el que decidamos detenernos, puesto
que el contexto y el paratexto son solamente
limitados por las dimensiones del propio uni-
verso. Una de las claves de este contexto, y un
conveniente punto de partida, es el material
del que la escultura esta constituida. Segun
Luis Dofiate Baréa:

[...] pensar la escultura no ha de tor-
narse inevitablemente en una relacién de
causa-efecto establecida entre sujetoy ob-
jeto, ni tampoco en la invencicn de nuevos
modos de hacer, ni siquiera en la creacién
de propuestas inéditas, sino también en
el destino final de todo ello. No es sélo
un problema de intertextualidad el que
apuntamos, es, asimismo, un problema de
contextualidad, en el que cabe analizar los
condicionantes sobre las que se desarrolla
la prdctica del arte [...J?

Como escultor, por otro lado, la seleccién
del material con el que produciremos una es-
cultura nos plantea una coordenada de origen
a partir de la cual podemos establecer, si es
esa nuestra intencién, dentro de qué para-

° Bill Viola, Reasons for Knocking at an Empty House. Writ-
ings 1973-1994 (Estados Unidos: Robert Violette, The MIT
Press y Anthony d’Offay Gallery, 1995), 104.

7 Citado en: Beristain, Diccionario de retdrica y poética (Mé-
xico: Porrua, 2003) 206.

8 GRUPO DE INVESTIGACION NUEVOS PROCEDI-
MIENTOS ESCULTORICOS. (Qué es la escultura, hoy?: 1er
Congreso Internacional Nuevos Procedimientos Escultdricos,
Valencia 2002: 13, 14 y 15 de Noviembre de 2002 (Espafa: Uni-
versidad Politécnica de Valencia, 2003), 102.
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metros se ubica la propuesta formal y con-
ceptual que perseguimos mediante el proceso
creativo. Ontolégica y epistemolégicamente,
la materia nos provee de un asidero —parado-
jicamente conceptual— a partir del cual gene-
ramos discursos y contenidos.

A decir de Fernando de Laiglesia: “Fabricar,
siempre que no sea mera actividad reproducti-
va o repetitiva, es crear. Fabricar es, entonces,
al plantear un problema de manera convin-
cente. Presentar una hipétesis, una pregunta
inteligente ante un espectador atento”.9 —Tal
vez una pregunta retérica—. Probablemente
el punto mas relevante de la presente investi-
gacién sea sugerir que entre las posibilidades
metalingiiisticas del arte quepa la de proponer
codigos nuevos. Si bien en un principio estos
codigos no funcionan con una sintaxis clara o
definida del todo, y pertenecen a convenciones
establecidas entre muy pocas personas —tal
vez solo entre el artista y un unico especta-
dor—, se deja vislumbrar la posibilidad de que
los cédigos propuestos evolucionen y se ex-
pandan a convenciones tan amplias como las
del lenguaje y que, probablemente, éste haya
comenzado —¢por qué no?— como una forma
primitiva de arte.

En el caso especifico de la obra producida
para este proyecto de investigacién-produc-
cién, el modo en el que nuevos cédigos son pro-
puestos no pretende ser un parteagiias en la
practica escultérica ni mucho menos. Como en
la mayoria de los objetos artisticos la propues-
ta consiste en proponer formas de establecer
relaciones sintagmadticas entre los diferentes
codigos de la escultura (morfolégico y croma-
tico e incluso en ocasiones tipografico), de ma-
neras que no se han explorado con anteriori-
dad. Su finalidad es fundamentalmente servir
como ilustracién de las ideas que se presentan
en este documento, asi como demostrar que la
escultura artistica, al igual que cualquier obra
de arte, puede proponer ideas y discursos mu-
cho mas complejos de lo que podriamos comu-
nicar con el lenguaje. Seria sencillo decir, por
ejemplo: si no tienes un estilo de vida saludable
te puede dar diabetes y probablemente eso te
cause la muerte. Sin embargo, la pieza Alfefii-
ques o mdscaras mortuorias propone un discurso
mucho maés elaborado en el que se intersectan
muchisimas referencias como pueden ser: los
antecedentes historicos del azicar, los conflic-
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tos entre Oriente y Occidente, la herencia cul-
tural espafiola (que a su vez hereda elementos
de otras culturas), costumbres prehispanicas
y sincréticas referentes a los rituales y tra-
diciones del Dia de Muertos que ademds con-
llevan una pesada carga catélica, referentes a
la esclavitud que desafortunadamente sigue
siendo vigente, cédigos sociales de la Europa
y América preindustriales e industriales, gas-
tronomia nacional e internacional, la fallida
relacién progreso-sostenibilidad, costumbres
funerarias antiguas y contemporaneas, alusio-
nes a la infancia y la familia, la pandemia de
obesidad que es particularmente perniciosa en
México y cualquier otra alusién que a un ser-
vidor se le escapa pero que algun lector pue-
de sacar a colacién puesto que sus referentes
personales pueden resultar pertinentes. Esto
ocurre con el aparentemente sencillo gesto de
utilizar azticar para retratar a personas que
padecen diabetes y otras enfermedades deri-
vadas de la obesidad y rodear esos retratos de
flores y hojas del mismo material.

Todo lo anterior es la esencia de la retérica:
pensar en el receptor, tratar de comprender el
contexto en el que el discurso de la escultura
serd percibido, meditar en el modo en el que
los cddigos seran utilizados y propuestos y los
signos combinados, seleccionar la formas, ele-
gir los materiales, utilizar las figuras retéricas
mas adecuadas para expresar las ideas y con-
ceptos que nos interesa comunicar, ensayar las
posibles combinaciones de los ejes sintagmati-
cos y pragmaticos para aspirar a que la pieza
en la que trabajamos pueda ser interpretada de
un modo que se aproxime al que nos gustaria
y a su vez plasmarlo tratando que se parezca a
eso que nos imaginamos antes de que adqui-
riera forma y sustancia.

Pensar en el arte, y especificamente en
la escultura, como fenémeno no Unicamente
similar al lenguaje sino como mensajes que
pueden ser leidos y comprendidos del mismo
modo que entendemos a los diferentes tipos de
textos que podemos interpretar, a su vez, de los
mas diversos sistemas portadores de signifi-
cados que encontramos, no sélo culturalmen-
te sino también en la naturaleza, hace posible
para el autor/escultor abordar la actividad
creadora desde el lugar del orador. Ello no
significa que sea necesario imponerse limita-
ciones creativas o acotar la espontaneidad que
pudiera tener el oficio sino que al contrario,
permite considerar las infinitas posibilidades
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retéricas de la creacion artistica que es dificil
abordar de una forma sistematica y estructu-
rada desde su propia naturaleza innovadora,
cambiante y experimental. Por otro lado, acer-
carnos a la estructuracién y comprensién del
discurso artistico escultérico desde disciplinas
centradas en el lenguaje y los diferentes sis-
temas de signos nos permiten tener lo mejor
de ambos mundos. Podemos echar mano de la
precision de la lengua y la escritura ademas de
los recursos retéricos del lenguaje literario y
sus variadas e inmensas posibilidades signifi-
cativas y semanticas. Y como, dice Beristain:

Ello no significa que la retdrica o el lengua-
je figurado no estén presentes en los otros
tipos de textos, sino que su presencia en el
texto artistico es deliberada, constante'y sis-
temdtica. Por ello se dice que el texto artis-
tico estd sobretrabajado, sobreestructurado,
Y posee una gran densidad, un exceso de
significacion.”

10 Beristain, Diccionario de retdrica y poética. (México: Po-
rria, 2003) 493.
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