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INTRODUCCION

Al inici6 de los estudios de maestria, buscaba un espacic gue me permitiera atar
fos muchos cabos suelios que la sola practica prefesional de la esculitura
generaba. Buscaba, tal vez sin estar dei todo conciente de elic, un esquema global
sobre mi quehacer profesional que le diera cohesidn v senfido deniro de la
diversidad de conocimienios vy experiencias recogidos en el caming,

Estos primeros esfuerzos me llevaron a la conclusién que mi cuesticnamiento
residia tanto en su esftructura come en su perienencia y validez. Dicho de ofra
manera, necesitaba definir bajo qué criterios mis pensamientos eran validos, para
quién, en gué momento, desde cusales bases. Eslc a su vez me llevé a moverme
en terrenos que rebasaron los limites tradicionales de la escultura, explorando la
filosofia vy la sociologia, por ejemplo.

A partir de este momento iniul que ios puntos fundamentales de una teoria se
resuelven mas alid de la disciplina gue le preocupa v que su gestacion tiene gue
ver con muchas ofras areas del conocimiento, con el estado actual del desarrolio
de {a humanidad, y sobre todo con la postura fundamental: Mi vision del mundo y

mi eiaboracion .

Estc me cbliga a explicar mi propia realidad, mis valores y sobre todo su
pertenencia, origenes y grado de operatividad. Este es un procesc gue aun no he
terminado, sin embarge me parece que he enconirado algunas pautas que son
ias que me guian. Reconozco que esias pautas se basan en distintas manearas de
mirar y represeniar la imagen visible del mundo. A finales del sigio XIX vy

orincipios del sigio XX se consumé una gran fransformacién al abandonarse
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paulatinaments ia realidad v al buscar nuevos tipos de expresidén en e mundo de
la maqguina, de la geometria de la materia, de la mente y de los suefos; con &l
objetivo de romper v diiuir ias imagenes convericionaies dei mundo en aras de
unas formas completamente nuevas.

Los recursos basicos de esia transformacion fuercn los muy diversos mecanismos
que posee ia abslraccién come suplantacidn de la mimesis' en las artes
representativas: invencion, concepiualizacién, simplificacidn, elementalismo,
yuxtaposicion, fragmentacion, interpretacion, simulianeidad, asociacion o coflage’.
£l artista mederno, que arranca con el individuo auténomo del romanticismo, con
el creedor que no estd sujetc a las exigencias de un clients, se rebela
arrogantemente contra la tirénica subordinacion a la mimesis y contra el principic
de representacion. La crisis de la vision establecida de las cosas y la negacién de
la mimesis desembocan en una fiesta de los sentidos: el nueve arte se basara en
estimular la relacién entre la cbra y el receptor desde el punto de vista de los
mecanismos de la percepcion .

Cada disciplina artistica abrira una iiimitada indagacidon sobre su propia
materialidad y posibilidades de desmaterializacién: el plano y la composicién, las
lineas v los colores en la pintura; las estructuras, los elementos y las formas

gecmeélricas puras en la escultura, v en la arguitectura, ias obras de Cezanne,

'Mimesis- Metexis: Participacién. La palabra fue usada por Platdn para indicar uno de los
modos posibles de la relacion entre ias cosas sensibles y las ideas.
® Sobre la Mimesis, véase Valentino Bozal, Mimesis: Las imagenes y las cosas. Visor
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renacimiento, el barroco, el neoclasicisme y las vanguardias, explicando la primera manifestacién
de la mimesis en el rito y la fiesia teatral v relacionando dicho concepio con el de Colosos ©

monumenialidad.
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Brancusi, Pablo Picasso, Vasili Kandinsky, v Piet Mondrian serén seminales en
esie procesc de busqueda de una realidad oculla mas puramente esiructurales,
formales y compositivos®.

Los vaiores esencialistas de los origenss, en la simplicidad de lo primitivo, en la
propia historla v en la polencia de la naturaleza, La posibilidad de ser
contemporanee radica, precisamente, en atenuar su urgencia, enser fisl a s
historia, a ia realidad. De heche, gl como ha sefialado el filosofo José Ferrater
Mora, “Paradéjicamente no son las personas gue viven queriendo borrar el
pasado y mirando sélo al future ias que aportan las grandes innovaciones. Los gue
modifican sustancialmenie el futuro son aguélios que viven enrzizados en el
pasado y son pienamente conscienies de las implicaciones de iz historia, de o
que las acciones pasadas pueden comportar en el futuro. Entonces o que aportan
no es un apéndice o aigo transiiorio, sino un cambio que se agrega y concuerda
profundamente con e sentido de lo que ya exisiia, donde ya estaba implicitc v

1

sojc faltaba darle desarrclic”. Entonces se crea algo que tiene grandes
posibilidades de enraizar, de converiirse en una nueva tragdicion.

La herencia culiural es la transmision de creencias y técnicas de una a oira
generacion. En el dominio de la filosofia el apelar a la {radicién implica el

reconccimientc de la verdad de s tradicidn misma. Nuestros antepasados, desde

las mas remotas edades, han frasmitidc a su posteridad tradicionss en forma

3 Joseph Maria Montaner, La modernidad superada Arquitectura arte v pensamienio de! siglo XX,
edicion Gustave Gili S.A Barcelona 19897, ISBN 8425216965
* José Feirater Mora, Les formes de vida Catalana | alires assaigss, edicicnes 52, Barcelona 1980.
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mitica, como la de que ios cuerpos celestes seon divinidades v gue lo divinc abraza
a la naiuraleza en su totalidad.

Reiacionadc con esie oraen de ideas, considero que ia esencia necesaria o
sustancia de las cosas gue lienen materia son:

1) Forma y Contenido

3) Simbolo

1) Todo objeio, todo fendmenc de la naturaleza vy de la sociedad, posee su
contenigo y su forma. Por contenido se entiende el aspecto més importante dei
obieto, lo que caracteriza su esencia intima, el fondo que se manifiesia en sus
caracteres y sus propiedades. La forma es la organizacion interna del contenido, la
gue une en un todo los elemenics del contenido, v sin la cual, el contenido es
imposible.

2) Establecer el cardcter formai del arte implica un nexo de unidn entre el mundo
conceptual v lingliistico v e mundo de ia expresién grafica y ariistica en cualguier
tendencia que use frecuentemente. Un ser humano realiza actos gque cualguier
otro percibe como artificios sefialatorios, gue revelan alguna otra cosa, aun
cuando e emisor no sea consciente de las propiedades reveladoras de su propio
compoertamiento, de simbgolos, buscandc el conccimiento intelective v la expresion

concepiual®.

3 Eco Umberfo Tratado de Semistica General ediciones Lumen S.A. Barcelona Quinta edicién 2000
ISBNM 8426401058.
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£l Signo represenia una idea de orden moral ¢ intelectual por razén de cieria
semejanza exisiente entre el simbolo y lo simbolizado. Esia semejanza puede o
no ser objetiva o expiicita.

3)En el pasade ia religion, y la ética iban esirechamentie enirelazadcs. Hoy en dig,
convencidas de que la ciencia ha “desacreditads” a la religién, muchas personas
dan un paso mas vy suponen que, come parece no haber ningune pruebea decisiva
de gue exista una auloridad espiritual, la moral misma debe de ser una cuestion
de preferencia individual. Por ejemplo, aun cuande hemos fenido constancia de iz
conciencia humana desde hace milenios, v aunque haya sidc iema de
mvestigaciones constantes a lo large de iz historia, 2 pesar de sus mejores
esfuerzos, los cientificos siguen sin entender qué es en realidad, qué por qué
existe, c6mo existe, como funciona, cua! es la causa sustancial de la conciencia ni
cudles son sus efecios. Por supuesto la conciencia pertenece a las categorias de
los fendmenos carente de forma, de sustancia, de color ;| no es susceptible de ser
nvestigada por medios externos, perc eso no significa que no exisia.

El pensamiento contemporanao se ha alejado de la busgueda de estos principios
absolutos, pasando de lo absiracic a lo concreto, de Ic permanente a lo temporal,
de io universal a io particular. La evolucién en estos criterios no ha sido ni
gratuita, ni repenting; se ha llegado a este estadic a través de multiples cambics
en !os paradigmas que han guiado a ia expresion plastica en general pero me
avocare en este caso a la escultura.

E! primer cambio en los paradigmas que ha guiado a la esculiura lo podemos

observar claramente hacia el sigic XX con Auguste Rodin (1840-1917) El es
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quien mejor representa su espiritu desesosc de t{olalidad, romaniico vy
grandiiocuente.

El segundo cambio es evidente hacia 1872 Paul Cezanne (1839-) constituye un
esiabén, probablemente e mas vital, enire el naturalismo dei siglo diecinueve vy el
conceptuatismo del veinte.

Analogamente, las mas puras indicaciones de perspectivas esférica son dadas por
el “primer” Cézanne, contemporaneamenie con las mas candénicas aplicaciones de
la perspectiva renacentista rectilineas, tal como nos son ofrecidas por sus amigos
impresionistas. Hay también una sorprendente coincidencia con las teorias de Mc
Luhan: un gran intelectual escoge como “forma simbdlica del espacic lo esferoide,
en el momento en el cual los media electromagnéticos comienzan a imponer a
nuestro sentido comin ese mismo esguema de organizacién sensorial, es decir,
nos habiiGan a razonar y a sentir esfericamente v ya no es en forma lineal”.

Puedo apuntar por un lado una clara tendencia hacia enfogues globales v por
otro ladc un necesaric reccnocimiento de diversas ideologias en la escutiura, lo
que a su vez conlieva una bisqueda de sertido, de expresién individual v de
cuestionamientc sobre ia moral, la politica vy el sentido social de ia escuitura.

Es evidente la enorme relacién entre estos cambios y los diversos movimientos
politicos v sociales de nuestro sigio. El reconocimiento de estos cambics vy de los
siginos de mi tiempo me mositréd gue la visién desde la que en un inicic pretendia
entender la esculfura, carecia de sentido en mi momento histdrico. La realidad de

la escultura cambia constantemente, unto con la sociedad que la produce.



Nuestro tiempo es unc de revisidn critica, mas gue de demarcacion propositiva. kEs

¢l fiempo de ruptura, no necesariamentie de levantar estruciuras permanentes.

importanie en esia critica es esclarecer la visidn desds la que se hace la o
Al apartarme de la polarizacién®. Mi anguic de visién se amplié v se volvid mas
flexible v capaz de aceptar muchas verdades gue desde diversas fuenies me han
cido dadas. Esio implica gue va no pretendc defender ciegamenie posturas,
porque crec en la necesidad de explotar diversas posibilidades de sintesis. Al
mismo tiempo me ha dado la capacidad de escribir en primera persona. si bien
desde posicién mas prudente y menocs altiva.

A partir de lo anterior enfoqué més esfuerzes en ia consuita de diversos aufores
sobre ia definicion de luz + signo = forma: ios cbjetos son un signo, no sélo de su
propia funcion, sinc también de mecanismos sociaies y cuiturales

La luz es la experiencia humana mas poderosa, ratamos visualments con serss
humanos, edificics ¢ arboles, no con el medio gue genera sus imagenes; de ghi
que incluso nosofros creadores nos hallamos interesado mucho mas por las
criaturas de la iuz gue por fa luz misma. En condiciones culturales especiales la
[uz entra en la escena del arte como agente activo, y sélo de nuesira época se
puede decir gue haya engendradce experimenics ariisticos dedicados

exciusivamente ai juego de ia luz incorporeizada.

® Polarizacion, diferencia de potencial entre dos conductores. ia relacion necesaria de dos
principios opuestos entre si. Usado el concepto por Schelling en el escrito sobre el alma del mundo
(1798). E! alma del mundo, segdn Schelling, obra en ia naturaleza mediante las dos fuerzas
opuestas de la afraccidn y de la repulsion, cuyo conflicto constijuye el dualisme y cuya unificacion
constituye la polarizacién de la naiuraleza. El principio no de identidad sinc de la presencia
simultanea y necesaria, v de la dependenciz reciproca enire las determinaciones opuesias. En la
fisica, entre principic estaria representadoc por la jey de accién y de reaccién v por la ley que
anuncia que alli donde se gjerza una fuerza se producird una resisiencia.
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Ei sigrnio de la luz son la fuente de varios creaderes de arte. kEsta investigacién
es la reflexion la sintesis de algunas aporiaciones scbre el trabajo, abordado
desde ia perspaciiva de g conclencle, ia razén espiritual v emotiva por la cual
atraviesa todo creador, particularmente vo.

La esculiura me permite comprender [a realidad v no séle me ayuda a soportaria
sinc que me forialece, mi simbclisme como creadora son las formas esferoides,
astas formas me hacen mas humana, mis manos se liberan por medio de ellas 2 ia
razdn y esc me produce conciencia.

Mi planteamiento es lo sencilio, Creo gue estamos muy llenos de tecnologia y
hay demasiada ansiedad ante los adelantos del mundo, es por eso gue la
simplicidad, vy ia sintesis en mi trabajo como escullura me lieva a varias
reflexiones del donde estoy, v el ahora de mi blsqueda. Por lo esencial de las
cosas que me trasforman y me llevan a crear ofro univarso sin desconectarme del
que vivo en estos momentos. Lo que cuenia, lo que es definitivo es mirarlo todo,
acariciar el mundo y llevarlo a los espacios luminosos donde esié el misterio del
arte.

Por otro lado: en ocasiones me parecia demasiado simple decir- por ejemplo- gue
la necesidad de esculpir es expresarse, me parece claro que esta necesicad
(expresion) va ha side resusla con mayor ¢ menor acierto, sin embarge sigo
esculpiendo con mis limitantes piezas nuevas que satisfacen necesidades vya
satisfechas. ¢/Por qué? Al hacerme estas consideraciones me di cuenta de ia
superficialidad con la gue escuipia repitiendc los modelos impuestos por eso he

tratado de indagar sobre ia necesidad.
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Ei conceplo de necesidad no siempre es clarc; muchas veces proyectamos
nuesitras propias problematicas al observador y creemcs gque son  sus
necesidades.

Mas aun las escultoras cargamos con la condicidn genérico ético. De genero por
io cual tenemos una mirada que ha sido encasillada en roles de lo femenino.

como esculiora considero ia creacidn como ung necesidad espiriiual entendida
ésta come la relacion con fodo lo gue nos rodea. Hablo en esie sentido por gue iz
espirffualidad, que no estd relacionada con el crisfianismo, ja que genera ia
creacién vy expresion, v no carga con &l discurse moral, politico v genérico.

il La tercera seccidn de assfe trabajo esid dedicada a mis reflexiones sobre la
funcidn bajo os siguientes aspectos:

1. La funcidn expresiva

2. Manejo funcional de la expresidon

3. Espacio v iugar

4. idea, Imagen y signo de la escuitura

Al final de esta tres secciones expongo una serie de reflexiones a manera da
ensayc- conclusion scbre el impacto gue estos analisis pueden tener sobre la
actividad proyectual.

Esta investigacion es monogréfica y apunta a un ensayo a partir de las reflexiones
generadas por la hermenéutica, el modele gue exploro es el analdgico.

La Hermenéutica analbgica no es sdic unz propuesia metodoldgica, sino un
modelo tebrico de la interpretacidn, con presupuestos  oniclogicos

epistermologicos, ¥ qus, claro esid llega 2 una tesis metodoibgica.
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7 su cuenta de categorias, tales come ser, la susiancia, o uno, lo mismo, ia
wisa, la percepcidn, el razonamients, asio me lleva a lz totalidaa dei espiriiu. Los
stantes de creacidn se asientan en medic de la guistud v el movimienio, aun no
nconirandose en el Hiempo. “La investigacion versa sobre un objeto reconocible v
lefinido de tal mode gue también sea reconoccible por los demas.. ‘obisic’ que
iene alguna posibifidad de ser obielc de indagacion cientifica.. objeio susceptible
de discurso™ .
A simple vista tratar temas tan diversos entre sl puede dar la impresidn de una
‘ensalads”, sin embarge encueniran su punio de unidn en io que al in y al cabo
me ocupa Yy preccupa en ol proceso esculidrico.
Es importante subravar que este proceso se alimentd por medic de lecturas, y
conferencias tanto en la Universidad MNacional Auténoma de México, ¥ con el
apoyo desde mi incorporacién a ia maestria del Miro Eduardo Chavez Silva. como
por Masstros v compafieros de la maesiria, como también en el talier de esculiura
del Mtro Francisce Tous.{esculior), Mira Lelicla Moreno{escuttora), Mira Eugenia
Quintanilla {grabadora).
£l haber tenido la oportunidad de cruzar ias fronteras, fue detonanie en mi cambic
de lenguaje plastico formal. Este estudio fue una gran experiencia gue me permitid

zpropiarme de muchas maneras exprasiva.

§ Eco Umberto, Como se hace una iesis 37 ED Gedisa, México, 1982 Pag. 49 ~50.
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CAPITULD UNO

CONNCTACIONES ALREDEDOR DE LA LUZ
La luz no sélo es la manifestacion fisica, es también la magia, el ritual a su
alrededor. La luz es fuente de la creacién, desde el puntc de visia particular ha
sido inspiracion de varios artistas en el mundo
yo encuentro en la experiencia de la iluminacién como apertura mental para sentir
y observar el mundo, donde tienen significado todas ias cosas. Me acerca mas a
la realizacidon como artista, pues significa gue he creado un compromiso mas
integro, un saber qué decir en mi trabajo; es por eso que considero a la luz es algo
mas gue la causa material de lo que vemoes. Incluso desde el puntc de vista
psicoldgico, sigue siendo una de las experiencias humanas mas fundamentiales y
poderosas.
El escultor hiingaro Moholy Nagy, (1895-1948) cuando contaba con sdlo 21 afios,
al despertar de una pesadilla escribié lleno de admiracién un himno a la luz. En
esa “vision de la luz”, descubrimos el germen de su futurc pensamiento y creacion:
... 8in embargo, nuestro cerebre, tan ridiculo y pequefio, penetrd en la cscuridad
de la nada y pensé:
materia, espacic y tiempo en contornos iuminosos,
a la luz eterna, luz como la fuerza que genera.
En todas partes surge 1z idea de enmarcar flexiblemente ia iuz incomprensible y
obligarla a2 adoptar aspecios determinados. Moholy Nagy consigue gue sus

esfuerzos cristalicen en requisito luminice, acerca de lo cual escribe:
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“LLo mas sencilic es observar en un planc, la mecanica del requisito luminico,
cuyas acciones de iuz v scmbra, libres del eniorno material concreto, tenian que
cbservarse a través de un orificio, como si éste fuera un gran ojo, asi se crearian
relacicnes muiuas mejores, perfectamente comprensibles entre las incesanies
variaciones de iuz, de las energias, de las tensiones vy de las posiciones... En
realidad, no se podria prescindir del reguisiio luminico propiamente dicho en su
calidad de esfructura dinamica, porque en una proyeccién pura se desvanece la
verdadera referencia espacial de la obra, saliéndose de la esfera del arte plastico
tridimensional”.’

La lumincsidad que vemos depende de una manera compleia de la distribucion de
luz deniro de la situacion total, de los procesos édpticos y fisiologicos que se
operan en los gjos vy el sistema nervioso del observadcer, de la capacidad fisica del
objeto para absorber y reflejar ia luz que recibe. Esta capacidad {isica recibe el
nombre de iluminancia o referencia, v es una propiedad constante de toda
superficie. Segin la intensidad de la iluminacidn, un objeto reflejard mas o menos
luz, pero su iluminancia, esto es, el porcentaje de luz que devuelve, sigue siendo
la misma. Perceptualmente no existe modo algunc directo de distinguir entre
potencia reflectora e iluminacion, ya que &l ojc recibe Onicamente la infensidad de
luz resultante, y no le llega ninguna informacién acerca de iz proporcién en gue los
componenies contribuyeron a ese resulado.

“La luminosidad observada dei objeto depende de la distribucidn de los valores de

iuminosidad dentrc de la iotalidad del campo visual “ies pupilas de los ojos

¥ Laszio Moholy — Nagy, Von material zu Architekiur, Pag. 155 Krefeld 1972.
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agrandan automaticamente al disminuir ia luminosidad, vy de este modo dejan
pasar una mayor cantidad de iuz, también los Organcs recepiores de la retina
adaptan su sensibilidad z la intensidad del estimulo.”

Mucho tiempe antes de cue se distingan sus manifestaciones especificas, se
ilumina con teda naturalidad el mundo de los objetos. La naturaleza, al mismo
tiempe gue la luz, cambia consfantemente de posicidn ¢ intensidad: una sola
escena suffira numerosas variaciones a lo largo cdel dia. La iuz matinal permite
combinar la escena con un ambiente porgue durante ia mafiang, a las 11horas, la
luz arrcja sombras duras, en cambic la luz de las 15 horas es mas suave vy las
sombras menos pronunciadas; al bajar ia intensidad, la luz de ia tarde resulta mas
delicadza. Peor lo tanto, debe desiacarse intencionaimente su presencia aili donde la
perceptibitidad inequivoca del volumen de ia masa es objelo de la iabor

escultorica.

LA LUZ: SIMBOLISMO ESPIRITUAL PREHISPANICO

La humanidad es algo mas que el cicle eterno del nacimienic y de la muerte, dei
instinto de reproduccion y de la fatiga de la ancianidad: el ser humano es un ser
gque se ha hecho y se esta haciendo a si mismo, imperfecto e incompieto, sin
posibilidad de llegar a completarse nunca, un ser gue se moldeza a si mismo

moldeando el mundo que io rodea.



“La posibilidad de conocer permite al ser humanc no ser indiferente al mundo v
considerar su entorno susceptibie de cambios v suielc & un proceso constanie de
transformacion.”*°

La unidad con la naturaleza se identificaba cuando se observa a menudo con la
unién erdlica, la unidn mistica: es deci, a8 unidn, la experimentacién de un
sentimients religioss ingenue, la enfrega 2 la "pasién pura”, considerar el range
esencial es un sentimiento de unidad con ia naturaieza, en la sexualidad vy el “yo”
soiitario.

Este mundo es la representacion simbdlica de ia iuz, como slemento cognitive del
ser humano su desarrclle histdrico vy su significado en la creacién de una Ideologia
religiosa de poder absoiutc, ante la necesidad de espiritualidad del ser humanc
con este elemento signo de fertilidad, creacion, poder, desde lo espiritual a io
simbdlico pasando a represeniar el aspecio mas simplificado con tendencia al
minimatismo del objeto, desde su sentir representativo en las diferentes culturas.
ia luz es interpretada con muchas connotaciones, una de las mas especiales es
quizas gue no sdlo nos cambia el exterior del mundo de los cbjetos sino es
también el cambic del interior como individuos, es por eso que el arile esia tan
relacionado con la luz porque tiene varios lipos de lenguaje que se desarrollan
segun nuestras busquedas més personales; desde la religion hasta iz élica.

La iuz lieva consigo la magia dei cambio. Desde cuaiguier ienguaje que uno lo

guiera sentir nos frasmite: vida con calor; por medio de ella experimentamos

Y Luz del Carmen Viichis Meiodologia del Disefic fundamentos Tedricos edicion Claves

Latinoamericanas, S.A. de CV. Ceniro Juan Acha Investigacion de Artes latincamericanocs AC.
[SBN 9688431729 México 1898.

- 18-



sentimientos mas nobles y profundos, su presencia proporciona alegria y nos
nace participes de ia emocion contenida en nugsira psique.

i.a luz, ausente ¢ presente, me refierc a un profundo seniido de pertenencia vy
conexién con todo lo que esta vivo. Me remile a ig relacién organica con odo o
gue me rodea. A medida que los seres humanos se fueron separande de la
naturaleza, que la primitiva unidad trival se fue rompiendo por obra de la division
del tfrabajo y de la propiedad, se rompid también el equilibric entre el individuo vy el
mundgo exterior. La pérdida de la armcnia con el mundo exterior lleva a la histeria,
al éxtasis, a la locura.

Podemos considerar a la luz como una aparicién, de ahi que comprendamos que
haya sido adorada y celebrada en ceremonias religiosas.

En ia cultura incaica, de este lado del planeta, la mascara inca representa al soi y
sus raycs. En Perd los incas adoraban al sol y crefan que su monarca descendia
de este asfro.

“En cambic, en México los mayas lo representaban a través del estudic del
espacic geografico y astroldgico, o cual se
puede constatar en ia piramide de Kukulcan
de Chichen lizé. Desde luego observaron la
rotacién del sol, por o cual determinaron el

afio de 365 dias v, por lo tanto, la ubicacién

de las construcciones, teniendo en cuenia &l
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iugar especifico en donde la luz permite representar las ceremonias religiosas™" .

Para la cultura mava, el conocimiento de la rotacién solar y de ias fases de la luna
y& era aplicado a sus rituales vy arquilectura. i ejempio mas brillante, valga ia
redundancia, es el simbolismo solar logrado en la piramide Chichen ltz2; con su
ubicacién geografica al norle de l2 peninsula de Yucatan, es zonha argueoidgica
mundialmente conocida cuye ubicacion en el tiempo data de los ahos 435-458,
Normalmente, cuando se habiza de la cultura maya se mencionan ia matematica v
la astronomia, y muy pocas veces se hace referencia a ia geometria; los mayas
también fueron gebémetras, pues estudiaron ia exiension en las tres dimensiones,
lz linea, la superficie v el volumen, y sus representaciones son enigmaticas e
indescifrables en su mayoria.

‘Representan un espectacular aspecio gecmeétrico los siete trianguios isdsceles
que se forman en maravillosos contrastes de luz y sombra, originados por el
movimiento del sol en determinados dias, gue se confirma plenamente la
proporcion geométrica piramidal”.?

El afio solar maya {haad} de 365 dias, con su division de 18 meses de veinte dias
cada uno v 5 dias mas llamados aciagos, estaria intimamente relacionado con la
decoracion de ia fachada. El sol determina &l dia como unidad de medicion, Kin

para esta cultura. Se representa, enire otros, por & signe X semejando una fior

estiizada de cuatre pétalos, en muchas inscripciones calendarias.

' Luis E. Arochi La Piramide de Kukulcan edicion Panorama S.A. de CV México 1998 iSBN

9683801188 Pag. 58.

2 1bid. Pag. 59
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En el atardecer, los rayos dei soi penetran ias esquinas de los basamenics de la
piramide, proyectando en el lado noroeste de la balaustrada de la fachada
principal, efectos de luz vy de sombra: conforme el sol va descendiendc se produce
una ondulacion, formandose ienta v gradualmente tridngulos isdsceles & partir del
primere y segundo basamentos, en direccidn a ia cabezz de serpiente, hasta
llegar a siete friangulos perfectamenie sefalados de aproximadamente 2.80
metros, en armonicso juego luminosoc.

“Las grandes cabezas dejan de ser adornos y cobran vida con luz del sol; en el
momento, cerca de 10 minutos, se contempla el espectacular cuerpc de la
serpiente de aproximadamente 34.18 metros de largo™.

La sombra va cubriendo la cabeza: el Gltimo tridangulo en formarse es ¢l primero en
desaparecer; unc y otro fridngulo se desvanecen lentamente conforme el sol sigue
descendiendo, y asi hasta que el Uliimo trianguio se va con el cuerpo serpentino,
antes de que el sol se oculte en el horizonte. Desde que empieza a formarse el
cuerpo de ia serpiente hasta dltimc el tridnguio, transcurren 3  horas
apreximadamente.

Astronomia, matematicas, cronclogia, geometria v religidn se conjugan para
brindar esa espectacular armonia de luz ¥ sombra, que hace posible la formacién
del cuerpo de la serpiente, maravilla Unica en el mundo. Los esiupendos
conocimientos del movimiento aparenie de la luna adquiridcs por el maya-tolteca

todavia se pueden constatar en la piramide de Kukulcan de Chichen itza.

P ibid., Pag. 61-62
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Cuandg la luna llena ocupa una posicidn similar a la del sol en los equinoccios, &l
efecto de luz y sombra en la piramide se produce en forma semejante 2 la de Ia
iuz solar en primavera y oicfio. Hacia ias fres horas, ia Uz de nuestro satéiite
penstra en las esquinas de los hasamentos, proyectandose en el lado noroeste de
la pared de ia balaustrada de la fachada principal; conforme la luna desciende, la

rianguios

[l

sombra invade la parte iluminada, formande ondulacién v luego,
isosceles de arriba hacia abajo, en direccion de ia cabeza, hasta llegar a siete. Ei
efecto de luz y sombra lunar, tan elocuente e impactanie en su observacién v
significado, en su profundidad, confirma los esiupendos conocimientes que de ia
luna tuvieron las culiuras mayas v toltecas. También corrobora que la construccién
de la piramide fue concebida con fines astrondmicos y cronolégicos, ratifica la
investigacién contenida. Sin duda alguna para los antiguos habitantes de esta
tierra no sélo era necesaric el uUso de la iuz en su creacidén de simboios vy
rituatidad, sinc constituye un lenguaie que comunica sus mitos v creencias hastz

nuestros dias.

LUZ , ARTE PLASTICA Y ESCENICA EN EUROPA

La espiritualidad en funcién al lenguaje de ia luz fue abordada por algunos artistas
del Renacimiento y lusgo por disefiadores de iluminacién teairal, como fuente de
composicion dei espacio teatral.

Eslos artistas pricrizan ia utilizacidon de la luz, simbolizando el espacic por medio
del movimiento del claroscuro, y de la propia descomposicion de la luz en claridad,

brille, resplandor, esplendor o radiacion.

-0



Los pintores partian, a menudo, de una capa de pintura monocroma en ia gue
sefiaiaban las sombras, cubriéndcla después de veladuras iransparentes de color
iocal. Este divorcio de la iluminacidn v ei color objetual refleja la extension
perceptual observada. El pintor, de hecheo, contempla las cosas del mundo
material distinguiendo las propiedades de los objetos mismos, de los efectos
fransitorics que momentaneamente les fueran impuestos.

Muy distinta era la actitud que expresaban los pintores del XiX al representar la
suma de luminosidad local, color local, v luminosidad vy color de la luminacion,
mediante una dnica tonalidad de pigmento. Al igual gue otros ejemplos de
transparencia, el efecto de iluminacidn se origina en la iendencia a usar la
estruciura mas simple.

Cuando la iluminacion se percibe como superposicién, el objeto iluminado puede

mantener una luminosidad v un color constantes, en tanto gue el sombreado v las
iuces ailas se alribuyen a un gradiente de luz que posee su propia estructura
simple.

“La luminacion lateral introducia una gradiente de sombreado, gue se traducia en
un fuerte efecto tridimensional revelador de la forma del conc; s bien conecido el
aumento de relieve que producen las luces laterales. Goethe decia gue el sol

recibe una vision inmaculada del mundo porque nunca vio ia sombra. Cuando o

gue miramos es un obieto aislade, no siempre esté claro si las diferencias de
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luminosidad que presenta deniro de si se deben a la iluminacién o verdaderas
diferencias materiales entre la pintura blanca, negra y gris.” **

=i ojo asocia enire sl las superficies paraleias en cualquier iugar del reiieve en gue
aparezcan, y esia red de relaciones es un medio poderoso para crear orden

espacial y una unidad. La fuente de luz lateral empleada por Caravaggio y otros

pintores, simolifica v coordin
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Es muy posible que Leonardo da Vincl, a quien Heinrich Wolffiin ha liamado el
padre del claroscuro, ne pudiera terminar algunas de sus pinturas porque el deseo
de lograr un fuerte relieve espacial mediante el sombreado, coincidio en el tiempo
con una nueva sensibilidad hacia la organizacién cromatica. La unificacion de los
dos sistemas rivales de forma pictérica se operé gradualmente.

La sombra seria redefinida como modificacién del matiz a lo largo de un proceso
que desde Ticiano y pasando por Rubens, habria de illevar a Delacroix y Cézanne.
La luz no existe para el pintor, escribié Cézanne a Emile Bonnard. “Ya en nuestro
sigio, el estilo cromatico de los fauves eliming, a menudo ! problema omitiendo
todo sombreado v componiendo con matices saturados”.”®

Las fuentes literarias indican que con el franscurso de los siglos los pintores
griegos aprendieron a emplear las sombras, y los resultados de esos

descubrimientos se patentizan en los murales helenisticos o los retratos funerarios

egipcios de airededor de los sigios segundb y primero antes de Cristo.

" Rudof Arheim, Arte y Percepcion Visual Psicologia del ojo Creador, Berkely University of
California, EE.UU Alianza forma. 1979 Pag. 335,

' 1vid., Pag. 353.
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Acui se manejaba el claroscure con un virtucsismo que no seria redescubierio
sino hasta el Renacimiento tardic. Al plantarse la necesidad de comunicar la
redondez de los cuerpos sdlidos, surge el sombreado, complementandc después
con el emplec de las luces altas. En el espacic material es la iluminacién la gue
oroduce esos efectos, perc el emples del sombreadc no se origina forzosamente
de la observacion de la naturalezz, v desde luege no siempre se usa de acuerdo
con las reglas de la iluminacidn.

En las compoesiciones simétricas de los pintores medievales es frecuente gue las
figuras de la izquierda tengan sus luces altas en el lado izguierdo ias de la derecha
an el derecho; o puede suceder que en los rostros escorzados lateralmente la
mitad mas ancha aparezca siempre clara, y la mas estrecha oscura.

Al adaptarse de ese modo a las exigencias de la composicion v la forma, la
iuminosidad presenia a menudo una distribucién gue seria incorrecta si
juzgaramos por las leyes de la iluminacion. Cézanne separaba los planos en &l
espacio “medianie una aclaraciéon u cscurecimiento gradual del plano mas alejadc
en la zona donde uno traslapa al otr”."® Goethe liamé la atencién de su amigo
Eckermann hacia una incoherencia de la lluminacion en un grabado sobre un
modelo de Rubens. Casi todos los objetcs del paisaje aparecian iluminados
frontalmente, y por lo tanto volviendo su lado mas claro hacia el cbservador.
Durante el primer renacimiento, la luz siguid siendo esenciaimente un medio de

modelacién del volumen. El mundo estd lleno de luz, los objetcs son

S 1bid. Pag. 355.
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®

intrinsecamente lumincsocs, v las sombras se aplican para representar iz
redondez.

£n ia dllima cena, de Lecnarde da Vinci, se cbserva una concepcion distinia: agui
la luz es una potencia activa que desde una determinada direccién cae sobre una
sstancia oscura, aplicande togues de lumincsidad a cada figura, 2 lamesa y a las
paredes. Esta luz muy concenitrada anima el espacio con un movimiento dirigido.
Ei dualismo de ias dos potencias antagonistas'’ se encuentra en la mitologia v
filcsofia de muchas culturas, per ejemplo en las de ia China y Persia. El dia y la
noche vienen a ser la imagen visual del conflicto entre el bien y el mal.

“La Bibiia identifica a Dios, Cristo, la verdad, la virtud y la salvacién con la luz, v a
la impiedad, el pecado v el dominic con las tinieblas. La influyente filoscfia del
neoplatonismo, enteramenie basada en la metafora de la iuz, halid su expresion
visual en el emplec de la luz diuma v las velas para iluminar las iglesias
medievales. “Rembrandi personifica la confluencia final de las dos corrientes: la
luz divina ya no es un ornamento, sinc la experiencia reslista de una energia
radiante, el espectaculo sensual de las iuces aitas y sombras se transforma”.

El lienzo tipico Rembrandt presenta una escena angosta v oscura, a la cual el
rayo de luz trae el mensaje animador del mas alia, desconocido ¢ inevitable en si
mismo, pero perceptlibie a través de su reflejo poderosc. Al caer ia iuz desde
arriba, la vida sobre iz tierra ya no esié en el ceniro del mundo. Hay una sagrada

familia de Rembrandt en la gue la luz parece brotar de! libro brillantemente

v Antagonisia: por lo general, aguells gue no encuentra lugar en el sistema de creencias al que se
hace referencia o que se haila en contradiccién con aigunas de tales creencias.
'® Ibid. , Pag. 357.
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ituminado que estd levendo Maria, porque la candelz estd oculta. La luz de la
Bibiia revela ai niflo dormido en ia cuna; José, que escucha, estd empequefiecidc
por su propia sombra imponenie que se proyecia sobre la pared por detras v por
encima de él.

En ofre lienze de Rembrandt la luz | de nuevo oculta, flumina el cuerpe de Cristo,
gue estz siendc descendide de la cruz. La ceremonia se lieva 2 cabo en un mundo
tenebroso, pero &l caer la luz desde abajo reslza el cuerpo examine e imperante:
la majestad de la vida a la imagen de la muerte. Asi, la fuente luminosa contenida
en el cuadro cuenta la historia del nueve Testamento, esto es, la historia de la luz
divina transferida a la tierra v que la ennoblece con su presencia.

En la pintura de Rembrandt los objetos reciben luz pasivamente, como impacto de
una fuerza exterior, pero al mismo tiempo se convierien ellos mismos en fuentes
de luz, que activamente irradian energia habiendo sido iluminadoes, retransmiten a
su vez el mensaje.

“Es frecuente que Rembrandti coloque un objeto clarc dentro de un campo oscuro,
lo mantenga casi libre de sombras e ilumine parcialmente ios ofros objefos gue io
rodean. Asi, en “"Los Esponsaies de Sansén®, Dalila aparece entronizada como
una piramide de luz delante de una coriina oscura, y sobre ia mesa y las personas
gue 1z rodean se aprecia ol reflejo de su esplendor.” *°

La Huminacion tiende a guiar la atencidn seleciivamente, de conformidad con el
significado pretendido. Para destacar un objetc no es necesario que éste sea

grande, ni de colores vives, ni que esté situade en el ceniro. De modo semejanie,

" Op. Cit. P4g. 358-35¢
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también los elementos secundarios de la escena pueden ser rebajados a2
voluntad.

Una determinada disposicion de oailarines sobre el escenario puede ser
interpretada por el piblicc de diferentes maneras, seglin el esquema de luces.
Rembrandt uiiliza este medic de interpretacicn constantemente, sin preccuparse
demasiado de que el efecic tenga una justificacién realista.

Cuando se representa la iluminacién, la luz v la sombra tienden a tomar sobre si
la tarea de crear esas atmosferas. Tenemos un ejemplo instructivo en el grabado
de Durero: “Melancolia”. Era tradicional hacer oscurc ei rostro de la melancolia,
que guiere decir literalmente bilis negra v se considerabz causante de los estados
depresion.

La vision polarizada occidental, foma estos preceptos simbélicos scbre la
divinidad de la luz y los lleva a anular cusaiguier tipc de matiz creando ideas
exiremistas con respecto a la luz -oscuridad (blanco-negreo) fomentando concienie
e inconscientemente ideas racistas que se aplican en cuanto a la diferencia como
origen de la desigualdad.

Se entiende por luz todo o positivo, sano, derecho: + masculino

Se entiende por oscuridad io negativo, enfermo , izquierdo: - femenino.

Con estos preceptos simbélicos, utilizados ideclégicamente se generan ideas de
intolerancia y represién de orden geografico, religioso, raciai y de género.

El lenguaje de la luz utilizado por Iz iglesia catdlica v luego por los artistas del
Renacimiento, también fue tomadc por destacados iluminadores teatrales como

fuente de composicidn del espacic featral. Escendgrafos contempordneos
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bocetaron en funcion de la composicién utilizada por Rembrandt, Goya o Leonardo
Da Vinci. El primer acercamiento a la representacion teairai donde se regisira la
soipresa, ei miiagro, ia novedad y 1o espirituai, lo fenemos en ia época coioniai,
cuande por prioridades del proceso de evangelizacidon, se concreta |a
escenificacion del Cerpus Chiisti Pero, regresando un pocc hacia los origenes, tal
vez la orimera representacion urbana realizada antes del cristianismo sza la
historia de “Dicnisio”. Zeus (dics del rayo) se enamora de Sémele (fierra), son
visios por Junc (diosa del matrimonio}, guien se enamora de Zeus v por celos,
hace que Sémele vea a Zeus en su elemento. Esta al verlo es fulminada por ios
rayos v muere, pero nace su hijo que sobrevive Dicnisio {(cultivo), el ser se
renueva constantemente, con & se marca el cicio v el inicio del teatro como fiesta
pagana.

Alrededor del sigle V a.c se inicid la representacién sscénica en Europa. En los
anfiteatros, los espectaculos se transforman en ritos religicses, en los gue para
darles una mayor visibilidad se aprovechaba la iuz natural; ademas en aquellos
tiempos se ajustaba la hora del espectaculo a las necesidades del texto.

&n la antigledad se creia que ei sol era el mas grande de los fuegos. Segln la
mitologia griega, Prometeo era el héroe que habia robado el fuego de los dicses
para darselos a los hombres.

Los templos griegos fueron una manifestacion de esta capacidad para reconciliar
al ser humano con la naturaleza, otorgando formas distintas en relacion al
significado del lugar v en funcién del caracter de la divinidad a iz gue estaba

dedicado.
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Algunias cbras se escenifican al amanecer vy oiras en ia tarce ¢ noche, esia Gltima
probablemente ulilizando Iluz de fogatas vy antorchas. Las primeras
escenificaciones cristianas fueron los misterios religiosos que se moniaban éen
recintos cerrados, frecuentemente en templos. Asl se aprovechaba la luz diurmna, la
cual penetrabz a través de los vifrales mullicolores, io gue puede considerarse
como 2 ytilizacion de los primeros filtros de color en la historia de la iluminacién
escenica.

“Con la aparicién de Constantino se establece el cristianismo come religion oficial
y se inicia el periodo bizantino, durante el cual se produce una gran aportacién
para la arquitlectura romana que consta del arco como base de sustentacion,
agregando a esto la clpula como influencia isidmica del periode gue inicia.”™®

Para hacer méas tangibles ai pueblo las explicaciones que el sacerdote daba de ia
nueva religién, alrededor del sigio VIH se comienza a utilizar a personas vestidas
de acuerdo con el momento escénico para representar a Cristo, San José, la
Virgen v demas simbologia. De esia manera se inicia una transmisidn masiva de
ia religidén catblica que utiliza como métode la reiteracion oral para dar a conocer
los textos biblicos.

También, sirviéndose de la clpula, esiructura dominante en las consirucciones
dedicas z las celebraciones religiosas, se inici¢ lo que podemos considerar como
efectos especiales para dar mayor énfasis dramatico a los reiatos, tales como

subir v bajar personas medianie amarras.

* { una Alejandro, Curso de iluminacion , Teatro Covarrubias UNAM México 1989,
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Entre los siglos XIV Y XV, se da en Eurcpa el Renacimiento, periodo histérice en
el cuzl 1a reflexion de ia condicidn humana como centro, del cual irradian las ideas,
produce Un gran avance en las ciencias y el arie,

En teatro, temas como {a naturaleza, las virtudes humanas, el amor, los vaiores,
ocupan a los escritores y aclores. Ei arguitectc Andrea Palladic construye &l teatre
Olimpe en la ciudad de Vicenza. ltalia, de acuerde con las nuevas nociones
teatrales, para las cuales el usc de la perspectiva en ia escena ocupa el primer
lugar de importancia.?’

En 1880, el arquitecto Vicenzoe Samozzi edifica en Sabioneta, Halia, el teatro
Sabicneta, delimitando el drea del vestibulo. Posteriormente, la zona de butacas
tuvo una curvatura gue culminaria en la forma de herradura del teatro barroco.

En el afic 1628 en Parma, igualmente en Halia, el arquitecto Giambatiista Aleotti,
construye ei Teatro Farnese. Lo importanie de este edificic, es gue podia usarse
para ofro tipo de espectaculos, como carreras de cabalios, ¢ de barcos. Con
anterioridad, hacie el 1600, se construye el llamado Teatro Isabeiino o teafro
Globo o Shakespeare, en Londres, cuya innovacién consiste en un circuio
compuesto de planos en donde se ubicaba el pubiico.

iguaimente en este siglo aparece una nueva forma de espacic teatral, dedicado a
representaciones en ios interiores, con un lugar determinado para los actores y la
decoracién v con un espacic preparadc especialmente, conirapuesto, para el

publico.

2 Op cit.
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“Este fipo de teairo, conocide come teatro clasico o lialianc, venia de ia radicién
del teatrc cortesanc y llega a su forma final en el barroco siglo XVil y algunos de
sus elementos como basiidores, ia iniciacién dei escenario, telares, teiones,
candilejas, con iuces altas, los encontramos aun en los teafros contemporaneos.
Podemos observar, asi, que ya por entonces el espacic era cerrado, en forma de
caja, ¥ con una iluminacién completamente artificial”. %

Para la iluminacion teatral con fuentes ariificiales de luz se utilizan idmparas de
aceite, velas de cera y de sebo.

Desde el Renacimiento se aprecia cada vez mas el hecho de que el ambiente
logrado con duminacion ariificial en el escenario, profundiza las impresiones vy ias
viencias percibidas por el ptiblico. Por ejemplo, cuando una obra teatral requeria
de ambiente alegre, se introducian al escenario mas fuentes de iluminacién. En las
escenas dramaticas se cubrian o apagaban las iuces.

Hacia el afio de 1550, se aplicaba la luz colocando delante de las lamparas de
aceile, esferas de vidrio llenas de liquido de color. Estas esferas desempefiaban el
papel de ientes a través de los cuales se transformaban oportunamente ios rayos
de luz; la colaboracidn deirds de las fuenies de luz de las pianganas como
reflectores, permitia aumentar considerablemente e! volumen de la luz.

Desde entonces se integra en tres fipos la iluminacién del escenario:

- La iluminacién general.

- La iluminacitn de la escenografia y arafias de velas gue se ievantan ¢ bajan de

acuerdc a las necesidades de la cantidad de luz. {(La iluminacidn de la

2 Giovanna Recchia, Espacic Teatral en la ciudad de México siglos XVi-XVII, edicién Centro
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escenografia se obtenia mediante candelas vy [@mparas de aceite, colocadas en &l
fondo del escenario, o foso del piso).

- La iluminacién de saia.

Los afos posteriores {siglo XVii) consiituyen un pericdo de perfeccionamienio de
iz técnica de iluminacién. Merece especial atencién lg aplitud de aumentar y
disminuir la luz gracias ¢ cilindros de lamina que se isvantan v descienden
adecuadamente; estos cilindros postericrmente se sustituyeron por cilindros
giratorios. Aqui también por vez primera se utilizé el telén de luz (1608-1610), es
decir puntos de intensa luminosidad coloccados en un primer plano gue facilitaban
el cambio de decoracidn, casi invisible para e espectador, en &! fondo dei
escenario.

Ei siguiente perfeccionamiento de la iluminacién se da en ef momentc de ia
introduccién al escenario de la luz de gas, cuya “premier” ocurrid en el teatro
Covent GCarden de Londres en 1818, y pronto se extendid 2 otros ieatros de
Europa. El sistema de iluminar el escensric con iuz modulada por el gas, es
parecide al sistema existente en la actualidad. Los mecheros de gas fueron
colocadas verticalmente a los lados derecho © izquierdo del escenario v,
horizontalmente, sobre la escena, ademas de filas de mechercs en el foso del

DIOSCenio.

Nacional de investigacion Teatral Rodolfo Usigh, (CITRU) México 1993 Pag. 28.
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ALGUNGCS ADELANTOS TECNCOLOGICOS TEATRALES

Las lamparas portatiles unidas con la instalacién del gas medianie mangueras
permitian lograr una iluminacién local de decoracion en ef fondo del escenario. i
gas se encendia en pequefias flamas que se dejaban en cada uno de los
mecheros ¢ de una chispa elécirica producida por inducter. Aqui surge por primersa
vez la posibilidad de apagar v encender grupos de iuces desde una central de
maneio del gas, ubicada en ia parte posterior gel teairo.

Esta nueva luz del gas fue, en comparacion con la luz amarilia de las candelas y
de las lamparas de petrdieo, una iuz del mismo color que la diurma y de mucha
claridad. Sin embarge, obiener una frania de luz concentrada de mucha intensidad
fue posible apenas cuando el teatro se utilizd la 1dmpara de gas y calcio.

En 1837, en el teairo Garden se utilizé comc fuente de iuz. La cal hidratada
orensada que mantiene una flama de gas y oxigeno que produce una iluminacion
muy clara. A esto debemos agregar la aplicacién de un espejc parabdlico, el cual
permite dirigir una franja de iuz a un lugar determinado del escenario, creando un
fuerte contraste opiico.

Posteriormente se generalizd el usc de una red de algoddn calcificada, saturada
de soluciones de &xido de metales puestas en flamas de gas. De esta manera,
poco anies que finalizara el siglo XX, en los escenarios de los teatros, a pesar del
gran peligro de incendio, se utilizaban exciusivamente como fuenies de iuz, las
flamas abierias.

Fl dia 18 de abril de 1849, en el escenaric de la Opera de Paris se utilizd por

primera vez la luz eléctrica de la lAmpara de arco con autorregulacion, dando al
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publico Iz oportunidad de apreciar duranie ia funcidn de “ El Profete”, de
Mayerbeer, el efecto del sol al amanecer. Al efecto se ulilizé un espejo concave
para intensificar 2 franja de luz creada enire los eiecirodos de carodn,
concentrandoio en una franjz angosia de intensa luz. La fuente de la energia de

esta iampara fue una pateria de pilas himedas de Bunsen.

Un efecto inferesanie con la luz de la lampara de arco se logrd para iuminar el
horizonte trasero, obieniendo un intensc arco iris de colores. Para ello se
aprovechd un sistema de lentes de prismas, los cuales separaban la luz blanca en
el arco los siete colores espectrales. Cuando degé el afic 1880, se presenté ai
mundo una practica fuente de luz: ia bombilla eléctrica con filamento de carbén,
obtenida gracias a los experimentos realizados por Thomas Alba Edison, Joseph
Wiison Swan, Werner von Siemens, constituyendo asi un momento clave para la
iluminacion teatral.

“En el afio siguiente se ufilizé la luz eléctrica para alumbrar, en la Opera de Parls,
el sector destinado al plblico. En ef mismo afic, perc en Londres, se introdujo
similar sistema de iluminacién en el teatro Savoy, v se instalaron mas de 1000
bombiilas, de las cuales 800 se destinaron al escenario. La energia elécirica
provenia de seis dimers

o maqguinas de corriente continua”® Un eguipc completo de iiuminacion escénica
permitian cambiar ia infensidad v el color de ia luz incandescente, tanio cuando

se fratara de ios fosos de proscenio como las luces altas, mediante la utilizacion

de cilindros de color hechos de vidrio. En el caso de la iluminacion de bastidores

2 Ibid., Pag. 78.



el cambio de iz claridad vy del coler de la luz se efectuaba mediante los mismos
lipos de cilindros, pero con movimientos veriicales. Para iluminar el horizonte
trasero, el cual aparece en el teatro en ia segunda mitad ael siglo XIX, vy para
iluminar los telones de grandes superficies, se empezaron a utilizar portaldmparas
de muchas bombillas, sujeiados en tripiés.

Cuando se empezé a cubrir el vidrio de la bombilla de carbén con una laca de
color se creé un nuevo sistema de color en la iluminacién del escenario,
colocando bombillas de coleres de manera alterada. E! primer sistema de este tric
oe 3 colores fue introducido en la Opera de Berlin en 1888, con bombillas
transparentes, rojas vy azules.

Los primeros tipos de lamparas incandescentes, como la bombilla de osmic
(Auervon Welsbach, 1889), la bombiila de tantalio (Werner Von Bolicn, 1903), mas
eficiente que ias de carbdn, permitian obtener cada vez mayores intensidades de
la dluminacién escénica, pero sclamente la bombilla de espiral de tungsteno
gasificado {Iriving Langmuir, 1913), fue una fuente de aplicacicnes sin precedente,
oues su eficiencia de iluminacion y durabilidad fueron varias veces superiores a
fas de las bombitlas anteriores.

£n el caso de las bombiilas con filamento metélico de osmio, tantalio o tungsteno,
en ef primer pericdo de su utilizacidn, la luz de color se obtenia mediante una
bombilla de vidrio de coior. Con ei tiempo, cuando aparecieron bombillas de cada
vez mayor intensidad, la iuz de color se obtuve aplicando filiros de vidrio
colocados delante de las bombillas transparentes. De ahi surgieron portaiémparas

superiores de soffit, construidos en forma de cascada.
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El sistema existenie de iluminacién en colores, basado en fres tonos, crecio,
convirtiéndose en un sistema de cinco tonos vy, asi, en ei escenario se podia
disponer de juz blance, roje, azul, amarilla y verde.

Para producir en el escenario diferentes efectos visuales se empezaron =
construlr aparatos especiales, como un simulador de nubes, el cual produce un
efecto de nubes moviéndose en el horizonte trasero o, también, el aparate de Ia
luna cambiando su posicién en el firmamento. En aguel entonces fue muy
interesante la creacion de un aparato universal que proporcionaba la posibilidad,
gracias a la instalacién de un slemento opticc, de proyectar una transparencia
colocada en medio del caminc de los rayos de luz, o la posibilidad de una
iluminacién intensa de un actor o de un grupo de actores con la luz de punto.

La historia de la iluminacion teatral, preseniada brevemente, dio forma 2 ia técnica
de la iluminacién que se utiliza en los ieairos contemporaneocs.

El tealro utiliza al ser humanc como punic de referencia y la situacién humana
como bases del drama.

“Asi, en la iluminacién del teatro, la luz natural es el punto de referencia por el cual
la audiencia reaccionara subconscientemente” %

La iluminacién es la imposicion perceptible de un gradiente de luz sobre la
juminosidad objetual v los colores objetuaies de la escena. El efecto de ios
llamados répoussoirs, objetos grandes colocados en primer término para que e
fondo parezca mas distante, queda reforzado en la pintura, la fotografia, el cine v

el teairo, enire el primer términc y el fonde hay una fuerte diferencia de

* John H. Kiiegl, Simposium Internacional de lluminacién en el teatro, Varsovia Gran Teatro, 1956,
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luminosidad. Puesto gue la iumincsidad de la iluminacién significa gue una
superficie dada esta vueita hacia la fuente lumincsa, ia oscuridad significa que
esta vuelta hacia ei lado contrario. La distribucién de luminosidad ayuda a definir la
orientacion de los objetos en el espacio.

Remitiendome al trabajo personal que realicé con, la compafiia; Aksenti Danza
Contemporanea en la obra “Desfiempo de poive”, La escenografia esta pensada
desde la luz; ios plasticos cumplen unz funcidn de frasmiscres de quietud
inexistente en ia realidad, el ric esta quieto y las franjas de plastico con polvo de
marmol estan en espera del bafio de luz, esto logra un clima de paz con el
universc. Los bailarines son las esculturas bafiadas de luz como energias
nacientes en el universo nueve donde &l tiempo se detiene, en espera de la unién
de dos seres diferenies sin idiomas que los separen, sin razas , en juego de
dualidades y energias.

La luz es el significadc de la busqueda de la verdad, la luz natural gue por si
genera ef auxilic del espiritu v de la filosofia, determina las opiniones gue debs
tener un ser humano honesto scobre todas las cosas que pueda ocupar su
pensamiento y penetran hasta en los secretos de las ciencias mas curiosas.

Asi como también en la puesta de la compafiia: Cuerpo Mutable, Teatro en
movimiento, proyecte *Vicios Oculfos”, obra coreografica en cinco actos. las
historias se suceden en un campo prédigo de naranjas, fruto tropicali por
excelencia, detona la narracion a la vez gue la metéfora. El agotamiento de una

existencia permite el surgimiento de ofra.



Ei elemento simbdlico de ssia escenografia es el campo de naranjas (vitalidad
esférica) vy estd represeniada desde el minimalismo de los elementos como son
las naranjas en ei proscenio, defenidas por dos esculfuras romanas secas por el
tiempo, los movimientos de los bailarines estan determinado por absorber Iz vida
de los frutos gue se encueniran a su paso.

La luz representa cataléptica como de una luz de la naturaleza el raconocimiento
de la verdad, en la puesta aparece el funcionamiento natural del entendimiento
humano exige la presencia de la luz diving, ia iluminacidén divina directa.

El encuentro de ia luz en ambos casos saca la potencia del pensamiento, entrega

la conducta del ser humano el entendimienio active scbre el alma humana.

EL CJO HUMARNO Y LA CIENCIA DE LA LUZ

Entre todas las especies vivientes, el ser humano posee el mas complicado
sistemma visual {formado por el ojo v las partes comrespondientes del cerebro), gue
permiten organizar y comprender los elementos cada vez més compiejos de su
medio ambiente.

La visibén no es algc gue nos venga natural y directamente, los humanos nos
inclinamos a creer que el ojo capta la imagen del mundo, v asi la vemos. Ei
sistema visual no es simplemente una camara, un aparato gue percibs vy registra
datos.

“El ojo v el cerebro juntos constituyen un aparato organizador que realiza v maneja
un sin numero de datos procedentes del mundc exterior. Ademas el ojo es

moevidle, si movemos los ojos ¢ ia cabeza, se ofrecerdn a nuesira vista ofras
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porciones del campce visual. Es pesibie percibirle todo de golpe, lo que percibimos
&s una sucesidn de imagenes.”®
£l ojo mezcia de una manera tan notable las imédgenes que no percibimos su

caracter episddico. El ojo v el cerebro estan analizando siempre la informacion

recibida, comparandola con la experiencia pasada. E! sistema visual cuenta con

gran cantidad de informacién ai igual gue fodo buen sistema de comunicaciones ¢
servicios de informacién, el sistema visual rara vez se fia de una sola sedal, se
guia por la “redundancia” de los mensajes mediante la repeticién ¢ contraprueba.
E! esfuerzo por hallar un significado reside en el cerebro altamente desarrollado
que nos permite situarnos muy bor encima de todas las especies

La luminosidad gue vemos depende, de una manera compleja de la distribucion de
luz dentro de la situacion total, de los procesos dpiicos y fisiclégicos que se
operan en los cjos vy el sisiema nervioso del cbservador, de ia capacidad fisica del
objetc para absorber y refleiar la luz que recibe. “Esta capacidad fisica recibe el
nombre de liuminancia o referencia, v es una propiedad constante de toda
superficie. Segin la intensidad de la iluminacién, un objeto refiejara mas o mencs
luz, pero su iluminancia, esto es, el porcentaje de luz gue devuelve, sigue siendo
fa misma. Perceptualmente no existe modec alguno directo de distinguir entre
potencia refleciora e lluminacién, ya que &l ojc recibe Unicamente iz intensidad de
iuz resultante, y no e llega ninguna informacién acerca de la proporcién en que ios

dos componentes contribuyeron a ese resultado”.®®

* Conrad G. Muelier, Mae Rudolph, Luz ¥ Visidn, editado por Time Life Internacional de México
1880. Pag., 54

* Ibid., Pag. 337.
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“La luminosidad observada del objeto depende de ia distribucién de los valores de
luminosidad dentre de la totalidad del campo visual. “Las pupilas de los ojos se
agrandan automaticamenie al disminuir ia luminosidad, y de este modo dejan
pasar una mayer cantidad de luz, también los organos recepiores de la retina

adaptan su sensibilidad a la intensidad del sstimuls.”?’

movimiento del claroscuro, y de la propia descomposicidén de fa luz en claridad,

brillo, resplandor, esglendor o radiacion.

EL OJO COMO CAMARA FOTOGRAFICA:

El ojo es un aparato para captar la iuz y su funcionamientc se descubrié no hace
mas de 400 afios. Christopher Scheiner,® 1625, dijo que la iuz entra en el ojo
ilevando consige lz imagen que vemos. Su demostracién fue sencilla v directa:
quitd ta membrana de la parie posterior del ojo de un animal recién sacrificado.
Una vez expuesta asi la pared intema y transparente, o retina, el padre Scheiner
pudo mirar desde atrds lo que habla adenirc y observar reproducciones en
miniatura de ios objetos situados afuera, frente al giobo del ojo, tal y como los ve
noy el fotdgrafo en el visor del cristal esmerilado de su camara. Actualmente es un
hecho universaimente aceptado gque el ojo es aparato que sirve para formar

imagenes.

* Ibid., Pag. 338.
* Christopher Scheiner: Jesuita aleman que se ie atribuye el descubrimiento dei registro visual.
Ibid., Pag. 53-54.
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“Pero, jaué es la wz? tEsa misteriosa y brillante susiancia que en infinita variedad
¥ color mana del sol. Los griegos meditaron acerca de ella, v liegaron a diferentes
conclusionss | La escuela de Pitdgoras decidid gue todo objeto visibie amite una
corriente constante de particulas; Aristételes llego 2 12 conciusidn de que la luz
viaja en ondas. Unos veinte siglos mas tarde seguia vigente el debate iniciade por
ios griegos. Recerdemos que el primer descubrimienio de ios griegos fue de gue iz
luz se mueve en linea recta; el segundo fue hecho por Herdn de Alejandria.
Experimentando con espejos, observd que todo rayo de luz dirigide en anguio
hacia un espejo, se refleia siguiendo el mismo angulo”.®® Su observacién dic como
resultado ia siguiente regla: el angulo de incidencia vy el de reflexion son siempre
iguaies.

En 1621, Willebrord Sneli, mateméaticc holandés, halld ia explicacion de este
fendémeno: cuando un rayo sale de un medic fransparente y penelra en un medio
distinto , suele dividirse en la superficie; una parte se refleja, segin la regia de
Heron, la ofra parte entra en el nueve medio. La luz se mueve en linea recta por
el aire, al llegar al agua, cambia de direccién, pero bajo ¢! agua continta
avanzando siempre en linea recia, aungue no la misma que en el aire . Snell
encontré que cada sustancia (agua, vidric, aire), tenia diferente desviacién v ia
llamé refraccion. “La refraccion o desviacion de la luz; ocurre en el punto donde ia
{uz pasa de un medio a ofro de distinta densidad. Una vez conocido ei principio de

refraccién, el hombre estuvo en condiciones de comprender y mejorar los

3 Ana Maria Ceitc, La luz, en la nafturaleza v en el laboratorio, edicibn Fondo de culiura
Econdmica, México 1987, Pag. 51.
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‘Pero, 4qué es la luz? Esa mistericsa vy brillante sustancia que en infinita variedad
y color mana del sol. Los griegos meditaron acerca de ella, v llegaron a diferentes
cenciusiones : La escuela ge FPilagoras decidid que todo objete visibie emiie una
corriente constante de particulas; Arisidteies liego a la conclusién de que la luz
viaja en ondas. Unos veinie siglos mas tarde segula vigenie & debate iniciado por

los

[(w)

riegos. Recordemos que el primer descubrimientc de los griegos fue de que l2
luz se mueve en linea recta; el segundo fue heche por Herén de Alejandria.
Experimentandc con espejos, observé que todo rayo de luz dirigido en angulc
hacia un espejo, se refleja siguiendo el mismc anguio”.®® Su observacion dio como
resultado la siguiente regla: el angulc de incidencia v el de reflexién son siempre
iguales.

En 1621, Willebrord Snell, matematico holandes, halld la explicacién de esie
fendmeno: cuando un rayo sale de un medio transparente v penstra en un medio
distintoc , suele dividirse en la superficie; una parie se reflgja, seglin la regla de
Heron, fa ofra parle entra en el nuevo medic. La luz se mueve en linea recta por
el aire, al llegar al agus, cambia de direccidn, perc bajo el agua continda
avanzando siempre en linea recta, aunque no la misma gue en ¢l aire . Snell
enconiré que cada sustancia (agua, vidrio, aire}, tenia diferente desviacién vy la
ltamo refraccion. “La refraccidn © desviacién de la luz; ocurre en el punio donde la
luz pasa de un medio a otro de distinia densidad. Una vez conecido el principio de

refraccidr, el hombre esiuvo en condiciones de comprender v mejorar los

* Apa Maria Cetio, La luz, en la naturaleza v en el iaboratorio, edicién Fonde de cultura
Econdmica, Meéxico 1887, Pag. 51.
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instrumentos épticos, como af telescopio.”™ El primer telescopio fue inventado
hacia 1600, v su creacién suele atribuirse 2 Hans Lippershey, fabricanie holandés
de ienies. Gaiileo fue el gue lo mejord. Toda lente (c combinacion de lentes, como
en el telescopio) opera precisamente de acuerdo con el principic que hace parecer
torcida la estaca cuando entra inclinada en el agua: ia luz se desvia al pasar de un
medic z otro. “La diferencia estriba en gue los elementos 4oticos sueien contenser
lentes cuya superficie es curva. si la lente es convexa (delgada en las orillas v
gruesa en el medioc}, ios rayos de luz paralelos que liegan a ella 2 distintos angulcs
se desvian para formar un haz de rayos convergentes que se concentran en un
sole punto: a esto se debe gue sea posible encender fuego vaiiéndose de un vidrio
ustorio, por el contraric, si el vidrio es concavo de orillas gruesas gue se curvan

en un centro delgado los rayos se difuminan.”

Un dltime punto importante: el
grado de desviacién de iz luz dependerd no sélo de la sustancia que atraviese,
sino también del coior de la luz misma. La luz se propaga a partir de las fuentes,
en todas las direcciones posibles a través de la atmosfera. y ain donde no hay
atmdsfera. Se sigue propagandc indefinidamente mientras no se encuentre con un
obstacuio que le impida el paso. Ademas, la luz viaja en iinea recta mientras no
haya nada que la desvie y mientras nc cambie el medio a través del cual se esia
nropagando.

Algunos de ios objetos liamados opacos, no la dejan pasar; la luz que absorbe un

objete ya no la regresa. Los objetos transparentes, la atmosfera asi como los

' Conrad G. Mueller, Mae Rudelph, Luz v vision edicion por Time Life Internacional de Mexico
1880, Pag. 30.

-44 -



gases, fambien algunos liquidos, como e agua y el alcohoi, v alguncs sélidos,
como el vidrio y la lucita, le permiten el paso. Estos objeios son perfecios
transmiscres de iuz. Los maleriales transparenies tienen olrc efecio interesanie
sobre la luz: la refractan; esto significa que al entrar la luz en el material cambia su

ireccién de propagacion. Mientras sigue viajando en el nuevo material, se
oropaga en linea recta v y2 no se desvia, pero si llega a cambiar nuevamenie de
medic se refracia otra vez. Todo cuerpo opaco o transparenie refleja una parte de
la luz que incide sobre &l La mayocria de las superficies de los cuerpos son
asperas o irregulares y produce por eilo una reflexion difusa enviando la luz
refleiada en tcdas las direcciones posibles. Gracias a esta reflexion difusa

pcdemos ver las superficies Huminadas.

2 Ana Maria Cetle, La fuz, en ia nafuraieza v en el iaboratorio, edicién Fondo de cultura
Econdmica, Mexico 1987, Pag. 21.
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CAPITULDO DOS
LOS SIGNOS DE LA EXPRESION

Para iniciar la aplicacién de los conceptos anteriores al campo de ia expresion
signo, ne esta de méas recordar que ef ser humanc “ya nc vive solamente en un
purc universe fisice, sino en un universc simbdlico ef ser humang no puede ya
enfrentarse con la realidad de un modo inmediato. Me refierc con signes de
expresion a la {uz desde, la mimesis, el milagro, el miedo &l mito, la metafisica™.
En este capituio mi preocupacion ceniral en come la influencia de! movimiento
social y cultural de la edad media se utiliza el signo de la luz o la luz como signo
para scmeter a los pueblos, con base en lo divino es lo luminoso y lo perfecio
mientras o humano es la falta de luminosidad. Hago una presentacion profunda
scbre ei gotice y su época por ia enorme influencia gue tiene este movimiento
ariistico sobre los métodos de las escuelas de arie vy disefio hasta 1800, la
inspiracion de lo divino ético y moral y lo mistico en el trabajc, mismo que se
rompe a partir de la Segunda Guerra Mundiai.

¢ Que es un signo en la época clasica? Lo gue ha cambiado en la primera mitad
del siglo XVl y por mucho tiempo quizéa hasta nosotros es todo el régimen de los
signos, las condiciones en las gue ejercen su exirafia funcién; es aquello que, en
medic de tanias otras cosas sabidas o vistas, los erige de sibito como signos; es
su ser mismo. en el umbral de ia época clasica, el signo deja de ser una figura del

mundo; deja de estar ligado por los lazos sblidos v secreios de la semejanza o de

* Metafisica: La ciencia primaria, esio es, ia ciencia que tiene como objsto propio ef objeto comun
ge todas las demsas y como principlo propio un principio gue condiciona ia validez de fodos los
demsas.
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la afinidad a lo que marca. £l ciasicismo o define de acuerdo con fres variables.
E! origen del eniace : un signo puede ser natural {como refiejo en un espeic
designa io que refiejiaj o de convencion (como una palabra puede significar una
idea para un grupc de seres humancs). El tipoc de enlacé: un signc puede
vertenecer ai conjuntc gue designa {como la buena cara forma parte de la salud
gue manifiesta} o estar separado de &l (como las figuras del Antiguo Testamento
son los signos lejanos de la Zncarnacién v de la Redencion). “La certidumbre del
enlace: un signo puede ser tan constante que se esté segurc de su fidelidad (asl,
la respiracién sefiala la vida), las sensaciones visuales son signos del taclo
instaurados por Dics y, sin embargo, no se le asemejan de manera alguna™.
Estas tres variables sustiiuyen a la semejanza para definir la eficacia del signo en
el dominic de los conocimienios empiricos.

&l signo, dado que siempre es cierto o probable, aebe encontrar su iugar en &i
interior dei conccimiento. En el siglo XV, se consideraba que los signos habia side
depositados scbre las cosas para que los hombres pudieran sacar a iuz sus
secretos, su naturaleza o sus virludes; pero este descubrimiento no era mas que
el fin Gitimo de los signos, la justificacidn de su presencia; era su posible utilizacion
y la mejor sin duda alguna; perc no tenian necesidad de ser conocidos para
existi;, aun si permanecian silenciosos vy si nunca habiz una perscng gue los
percibiera, no perdian su consistencia. No era el conocimiento, sino el lenguaje
mismo de las cosas o gue los instauraba en su funcién dignificante. A partir del

siglo XV, tcdo ef dominio del signo se distribuye entre lo cierlo v lo probable: es

. Berkeley, Essay towards g New Theory of Vision, 1708rad francesa. Essal d' une nouvelle
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decir, que no hay va signo desconogcide, ni marca muda. sclo existen signos z
partir del momenio en gue se conoce ia posibilidad de una relacion de sustitucion
entre dos elementos ya conocidos. Ei signo no espera silenciosamenie iz venida
de quien puede reconocerio: nunca se consfituye sinc por un actc de
conccimiento. Aqui es donde el saber rompe su viejo parentesco con la divinativo.
“Estéd supone signos que e son anteriores: de mode que el conocimiento entern se
alojaba en el hueco de un signo descubierto, afirmado ¢ secretamente frasmitido.
A partir de ashora, e signo empezaréd a significar denirc del interior del
cenocimiento: de él tomard su certidumbre o su probabilidad. Y si Dics usa
todavia signos para hablamos a través de la naturaleza, se sirve de nuestros
cohocimientos v de los enlaces que se establecen enire las impresiones a fin de
instaurar en nuestre espiritu una relacion de significacion”. ®

A partir de la época cidsica , el signo es ia representaiividad de la representacién
en la medida en que ésta es representable.

En la época cigsica, la ciencia pura de los signos tiene ¢l valor del discursc
inmediato de o significado.

Si el signo es el puro y simpie enlace de un significante y un significado( enlace
arbitraric o no, impuesto o voluntario, individual vy colectivo), de todas maneras la
relacidn sdio puede ser estabiecida en el elemenio general de la representacidn:
el significante y ¢! significado no estan ligados sino en la medida en que uno y

otrc son (han sido ¢ pueden ser) representados y &l uno representa de hecho al

theorie de la vision, ceuvres choisies, traducidas por Leroy, Paris, 1944, t |, pp. 183- 4
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otro. Asi, pues fue necesaric que [a teoria cidsica del signo tuviera como
fundamente v justificacion filoséfica una “ideclogia”, es decir, un analisis general
de todas ias formas de representacion, desde la sensacion elemenial hasia ia
idea abstracta y compleja.

£n la generacién de signes, parlcularmente los visuales, intervienen varios
factores, de los cuales vale la pena destacar cierlas caracteristica de los suefios,
pues los primeros simbolos que crea un ser humano desde la primera infancia se
dan precisamente durante el suefio y algunas de sus caracteristicas son comunss
2 tfcdos los signos: asi, cierfos elementos estruciurales de lo gue sofiamos, ios

trasladamos 2 los signos gue elaboramos o esculpimoes.

5 Michel Foucault, Las palabras y ias cosas, una arqueologia de ias ciencias humanas, edicién en
espafiol, Siglo veintiuno de Espafia, ediiores S.A. Madrid 1899, traduccidon de Elsa Cecllia Frost
ISBN 8682300177 Pag., 66
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EL &GoOTICO: LA ANORANZA ROMANTICA DEL MEDIOEYD Y SUS
CONSECUERNCIAS

el arte gotico plasma la dualidad {alma y cuerpo) se humano y Dics. Durante ioda
ta Ecad Media Europa {ue una ciudad catedralicia flena de vida, lo era por su
catedral, v hey es una imagen de agueilo gue antafio fue, una ciudad-catedral.
¢ Que fue aguslio? un mundo gue vivia de la catedral y con ella; el campesino v &l
caballero ambos participan en igual medida v con igual sentimiento en la vida de la
catedral, en su lentc crecimiento a través de ios siglos. Todes los hombres sin
distincion tenian una vida comin en la catedral.

En los apuntes de diario abierto 1929-1958 de Efio Vitforini se expresa una fuerte
afioranza por un mundo limpio, de valores intacios lo mismo sentian ante las
catedrales gdticas, los romanticos del  siglo XBXU Victer Huge, Francois Rene,
Chateaubriand, Friederich Schiegel, Karl Friedrich Schinkel, John Ruskin, por
nombrar aiguncs de eflos, su visién de la espiritualidad y trascendencia dsl
espacio gético se mantuvo en ia historia de!l sigio XX

Jn ejempio de ello es el arquitecio John Ruskin que planiea en su libro fas siete
famparas de la Arquitecturs, lo que seria la base de Ia élica tomando los valores

morales de la Edad B

a [

edia ia cual repercute en el sigio XX.

1- “Liegar al sacrificio doble o riple, principio éiico.

2- La dnica verdad, la Gnica fuente esié en ia naturaleza, principio religiose, por
ello se toman los elementos ornamentales con motivos florales.

3- Poder, el inicio del poder se da en las formas simples del Gotice
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4- Belleza, la necesidad de o sublime

5. Lavida

5-Memoria, recuerden que estan irabajandc para el futuro, sin dejar de ver un
pasado.

7- Obediencla, a los grandes maestiros principio, ético del disefio, generales,
codigo de ética : pensamiento™.

citta de Vifforini La filiacion romantica se patentiza no sélo en su famoso anailisis
sobre la “Estruciura diadfana” de ia pared gébtica v su discurso sobre “el espacio
como simbolo de io inmaterial”, sinc también en su ejemplar del ambiente natural
por medioc de algo inmaterial que lo despoja de su peso elevandoic “lo estructural y
consecutivo, el esqueieto esta dado en la caiedral por un elementc norie
germanico {ndrdico) o poético lo aporta lo celta {u cccidental) v lo plastico, o
humano o c¢a lo romantico (¢ surefio mediterraneo) La caiedral clasica gotica
resulfa por eso una de las mas grandiosas fusicnes del cardcter de los tres
pueblos. Esta invencion artistica, gue fuvo motivaciones reiigiosas, estélicas vy
politicas. Esta queriz ser una arguitectura de la luz que elevara al observador
“desde lo material hasta lo inmaterial”. ST DENIS describié ia construccion de su
iglesia en dos oplsculos, Libelius de Consecratione Ecclesiaes. Dioniysii v de
rebus in administratione sua gestis (hacia 1440-1480), justificandc ia obra como
agradable a Dios. Alli también se habla sobre el especial caracter de la luz, v

justamente este coniexio Suger desarrolla su estética del paso de lo material { iuz

de las ventanas, piedras preciosas a o espiritual) { luz- divina) Suger habla de la
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luz mirabilis y de las sacratissi mae vitrae. ya Panofsky era de ia opinién de que
ésta y otras afirmaciones de Suger debian interpretarse en el sentido de Ia
metafisica neopiatdnica de [a iuz, io que dio pie a ia interpretacion.

Un gran impedimento para entender hoy el arte v 'as formas de la vida de la Edad

Media lo constituye la dificuitad de penetrar en el mundo espiritual v sensible de

El arte gotico tiene un origen francés. Surgid hacia 1140 en la provincia que ya
antiguamente lievaba el nombre de “Francia”, en aguella estrecha regién entre
Compégne y Bourges, con Paris como centro de la ciudad del Rey.

Suger de ST Denis (1081-1151), una de las personalidades decisivas de la
Francia del siglo Xli, supo sacar provecho de este capital fue amigo de juventud
de Luis VI, después de la segunda cruzada, Suger fue nombrado administrador del
reino, como narra e monje Willeimus, biégrafo de Suger fue liamado “padre de ia
patria”. Suger tenia plena conciencia de {2 necesidad de aumentar su prestigic
sspiritual, ya que la base del poder real del monarca era infinita v en eso

concentré todos sus esfuerzos.’

LA VIDRIERIA GOTICA: INTERPRETACION METAFISICA.
La vidriera es una de las manifestaciones ariisticas mas fascinantes de la Edad
Mecia, las raices de esia técnica se remontan a la era toda antigua e inclusc a la

antigua clasica. E! efecte que causa la vidriera se debe a su sustancia iranslicida,

* Luis Rodriguez Morales el disefio preindustrial una visién hisi6rica, edicion Sans Serif
Universidad Autdnoma betropoliiana México 1995 ISBN 9706208329 Pag. 75.
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la masa coloreada de vidrio; la pintura que se empiea para pintar ei modelado en
negro, es por el contraric opaca. Por su parte, ios pintores que emplean las
técnicas habituales apiicaban ios colores sobre el fondo opaco, para reproducir iuz
empleaban oro ¢ foncs de
color mezciados con
blanco.

Narra el presbiterc Tedfilo
en un tratado de comienzos

111

del siglo Xik: se
preparaban tablas de
madera, a las que se
trasladaba un bocetc del
mismo iamafic que la
vidriera. En esia fabla a

escaia 1:1 se frazaban ias

lineas de ia red de plomo y

se definian los colores de

los vidrios; éstos se
cortaban y se pintaban en consonancia dependiendo del failer, se piniaban
primero el modetado o bien el fono acuoso de ia vela dura para sombrear y dar

plasticidad a pliegues, rostros miembros del cuerpo y objetes.

*7 Rolf Toman El Gotico Arquitectura Escultura Pintura ediforial Konemann Veriagsgeselischaft
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Hasta el afic 1300 aproximadamente. la Gnica pintura parza aplicar con pince! scbre
vidrio de ia gue se disponia era la soidadura de esiafio negra o pardusca. A
cemienzos del siglo XiV se descubre el amarilic argenté en el entorno de Iz corie
del rey de Francia, aungue los vidriercs islamicos va lo conocian desde hacia
fiempo. Desde Francia, esta nueva pinfura se extiende rapidamente 2 los
territorios vecinos (Inglaterra v surceste de Alemania).Una vez coloreados los
vidrios, éstos se vitrificaban en el horno. Durante esta operacion, la pintura negra -
polvo de vidrio mezclado con un aditivo de metal, la mavoria de los casos virutas
de hierro, se fundia con superficie lisa del vidrio portante” %

Cuando ya estaban vitrificados, los vidrios se llevaban 2 una mesa de trabaijo;
sobre ta tabla se encajaban con la red de plomo, siguiendo el dibujo previc, las
fajas de plomo, de unos 80 cm de longitud, tenian una seccidn en forma de 4
giradas noventa grados v se produccion por fundicién.

Para el hombre medieval, la luz era una manifestacion divina; por o tanto, ias
prillantes imagenes de las vidrieras de color la parecian como una imagen de las
palabras de Dios. Los tedlogos afribulan a esas imagenes de vidrio la virtud de
iluminar a los hombres y de mantenerios alejados del mal. La pardbola del hijo
prédigo conocid una difusion muy notable en la vidriera de hacia 1200, puss servia
para adoctrinar a los creyentes en varias malerias: les advertia contra la aitaneria

y la prodigalidad, contra la bebida, el juegs v las mujeres de la vida alegre, pues

mbid 1998 Alemania ISBN 3828017421 10887654321 Pag. 18 —23.
* Brigitte Kurmann- Schawarz El Gotico, Arguitectura, Esculturs, Pintura editorial Konemann
Verlagsgeseilschaft mbH 1898 Alemania iSBN 3829017421 10987654321 Pag. 471.
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esos viclos conducian al abismo. Perc esa parabola también ensefiaba a los gue
se habian descarriado que si se arrepentian podian volver al Padre, como &l hiic
précige.

Las caledrales de Bourges y Charires se comenzaron a construir hacia 1190. Los
responsables probaklementes hablan previsto desde un principic las vidrieras, por
io que instalaron un taller para fabricarlas. Los dos ejemplos aguf mencionados
son de los afios 1200-1210. Las fuentes silencian el nombre v &l origen de sus
creadores

Bl maestro de la levenda de San Eustaquic pudo liegar a Chartres procedents del
norte de Francia, guiza de Saint-Quentin. Los fincs pliegues del ropaje relacionan
ias vidrieras de Bourges y Chartres con oiras cbras de arte realizadas en el norie
de Francia y en la regién del moza durante la segunda mitad dei siglo Xil. Los
pliagues caracteristicos marcaron la expresibn artistica de la pintura protogodtics,
hasta 1230 aproximadamente, lo gue se conoce con &l términc de “arte de
pliegues profundos” o “estilo arcaizanie”.

“‘Este lenguaje artistico se difundié répidamente, tanio en Inglaterra como en los
territorios de lengua zlemana vecinos a Francia, donde surgieron diversas

variantes formales”.*®

Tedfiic (monie aleman del sigio Xif) escribié un tratado sobre ias artes, en el gue

se hablaba de la fabricacién de vidrieras. Este documento testimonia que existia

% Brigitte Kurmann- Schawarz E! Gotico, Arquitectura, Escultura, Pintura  editorial Konemann
Verlagsgesellschaft mbiH 1999 Alemania 1SBN 3826017421 10987854321 Pag. 473
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una técnica avanzada v permite suponer gue los afios en tono al 1100 fueron un
periodo de florecimiento de la vidrieria. Perc en 1150, aproximadamente,
comienza a esfumarse ei lienzo, dejando paso a ventanales cada vez mayores.

ia opinién, muy extendida, de que ¢l ariisia de la Edad Media se tenia por un
instrumento de Dios, no era tan sdio una analogia de lo trascendental, sinc en
ciertc modo fambién una reproduccidn del munde. A la contemplacion de las
cosas singulares y a la reflexion sobre su grado de realidad se alude en la novela
£l nombre de la rosa de Umberto Ecc. En la novela se hace referencia a una de
las disputas filoséficas de mayor frascendencia en ia Edad Media: 1a disputa de los
universales. Por un lado, se trataba de los nombres de las especies; para los
denominados realistas, como por ejemplo Ansel de Canterbury (1033-11080),
significaban lo original y sustancial, de lo gue derivaba lo particular. Para el iado
contrario los nominalistas como Roscelin de Compiégne (1050-hacia 1123) v,
menos estrictamente, Pedro Abelardo(1079-1142), los conceptos universales era
una mera palabra, nomen, es decir abstracciones del intelecto. Los nominalistas
subrayaban que lo Unico “realmente existente® eran los seres individuales. El
“‘nombre” de la rosa no es la realidad, sinc simplemente un concepto para designar
la especie. Solo la rosa “individual” existe realmente.

En esta disputa sobre Ia esencia de la realidad puede observarse cierta tendencia
2 valorizar la naturaleza vy la vida cotidiana, que iba unida a 2 recepcidn de la
filosofia de la Antigliedad, v en parlicular de las obras de Aristoieles. En esie

contexic se ha de citar especialmenie a Santo Tomas de Aguino (1224-1274),
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cuyo sistema quedé influido decisivamente por el caracter I6gico- sistematico de
iz filosofia aristotélica.

Para Santo Tomés, ia obra de arie era un reflejo del mundo fisico que, a su vez,
habia de considerarse como una metéfora del cosmos divine. En el primer tomo
de su Summa Theolcgica- la principal obra de Santc Tomas e inciusc de fodz la
Edad Media- expone gue los sentidos, dirigidos al orden v 2 la armoniz, buscan
su objetio en lo bello. El gusto por lo bello es sintoma de armonia inherenie 2 los
sentidos. £ ahi -prosigue- gue la belieza requiere tres propiedades: la perfeccién
o integridad, fa debida proporcidn © conscnancia y la claridad. Por lo tanio, el
artista debe dar a su obra “la mejor contextura” posible, también en orden a su
ﬁn_tw

La percepcion de la realidad de los objetos particulares es el resultade del “giro
empirico” que desencadend Iz filosofia aristoiélica.

La facultad de Filosofia se basaba en las sepfem artes liberales; en este complejo
sistema clentifico se expresaba netamente las sintesis enire religiosidad medieval
y ciencias naturales. Casiodorao (490-583), e fundador de! canon formativo
vigente en la alia Edad Media, formuld sus instruccicnes para ios estudios
profanos en el segundo libro de sus Insfifuciones.

Asi, se comunica el movimiento, las influencias v las pasiones, lo mismo que las
propiedades. De manera que aparece una semejanza en esia bisagra de las
cosas, doble desde la naturaleza ha puesto las dos cosas, por lo tanto, similitud

de propiedades; ya gue en este coniinente natural que es el mundo. Hay

* Santo Tomas de Agquino Summa Theologica |, .81,2 3
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proximidad, por ejempio, el aima v el cuerpo son dos veces éonvencionaies: ha
sido necesario que el pecado hiciera del alma alge denso, pesado v terresire para
que Dios la pusiera en lo méas honde de la materia. Perc, e alma, recibe los
movimientos del cuerpo v se asimila 2 &, en tanto que “ef cuerpo se altera v se
corrompe por las pasiones del alma”.*' Dentrc de ia amplia sintaxis del mundo,
los diferentes seres se ajustan unos a ofros; Iz planta se comunica con a2 bestia,
la tierra con el mar, el hombre con fodo lo que lo rodea. El mundo es la
“convivencia” universal de las cosas,; en el agua hay tanios pecas como an la tierra
animales u objetos preducidos por la naturaleza o por los hombres en el agua v en
la tierra tantos seres como en el cielo, a los cuales responden; en fin, en todo lo
creado hay tantos como ios gue pedriamos encontrar eminentemente contenidos
en Dios. “Sembrador de la Existencia, del Poder, del conocimiento y del Amor.*?
Asi, por el encadenamiento de la semejanza y del espacio, por la fuerza de esta
conveniencia que avecina lo semejante y asimila lo cercano, el mundo forma una
cadena consigo mismo. Un poco como si la conveniencia espacial se hubiera rofo
vy los eslabones de la cadena, separados, reprodujeran sus circules, lejos unos de
otros, segln una semejanza sin contacto. Hay en la emulacién aigo del reflejo y
del espeje; por medio de eila se responden las cosas dispersas a fravés del
mundo. De igjos, el rostro es el émulo del cielo vy asi como mente del hombre
refleja, imperfectamente, la sabiduria de Dios, asi los dos ojos, con su claridad

limitada, reflejan la gran iluminacion gue hacen resplandecer, en el cielo, el soly

ia luna; la boca es Venus, va gue por ella pasan los besos y las palabras de amor;

“da Porta, De Humana Physiognomiza, 1583; trad francesa, La Physionomie humaine, 1855, p L
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ia nariz nos entrega une imagen mindscula del cetro de Jdpiter v del caduceo de
Mercurio. ®

ra tierra sombria es ei espejo dei cielo sembrado, pero en esta justa los dos
rivales no tienen un valor ni una dignidad iguales. Los clarcs de ia hierba
reproducen, sin viclencia, la forma pura del cielo: “las estrellas- dice Croliius- son
‘2 matriz de todas las hierbas de la tierra vy cadz estrella del cigle es sdlo Iz
prefiguracion espiritual de una hierba, tal como la representa, de fal manera que
cada hierba ¢ planta es una estrelia terrestre que mira al ciglo, del mismo modo
que cada estrella es una planta celeste en forma espiritual, que sélo es diferente
por su materia de las terrestres. ias plantas v las hierbas celestes se vuelven hacia
el lado de la tierra y miran a las hierbas gue han procreado, insuflandoles aiguna
virtud particular.*

En esta época, olro gran poder , ademas del eciesiastico, era el militar,
concentrado en los seficres feudales. Por este motive, también para ellos se
realizaron muebies , que tenian mucho en comin con los de ia iglesia. Un primer
signo del cambio en las condiciones de la vida en la Edad Media, estén
establecidas por las necesidades gue surgen a su vez de una innovacion de
caracter socioceconomico que transformaria al mundo: ei capitalismo. Podemos
decir que en ! sigic XiV, en VYenecia y Florencia, se sienta las bases del sistema
capitalisia. Este hecho empieza a introducir cambios en el modo de vida v,

ceonsecuentemente, en la manera de pensar. Asimismo, anuncia ¢l surgimiento de

* T Campanella, Realis Philosophia, Frankfurt, 1623, Pag., 98
“ Aldrovandi, Monstrorum Historig, P3g. 3
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un tercer peder que equifibraria a los dos anteriores: el econdmico. Dos faciores
principales motivaron estos cambios:

1) Por un lado emerge con fuerza una nueva clase social: ia burguesia, formada
por banguercs y comerciantes que vieron en el intercambic comercial la
opertunidad de acrecentar su poder econdmico v, junto con éste, su poder politico.

2) Otro aspecto importante fue que los comerciantes se dieron cuenta de que pars
sostener su ritmo de ganancias debian enfrentar la competencia, v que para
triunfar en este nuevo modo de lucha habia gue ser méas eficientes en el manejo
de mercancias.

Como se veréd mas adelante, fueron estos factores los gue desencadenaron el
desarrclio de Europa vy, sigics mas tarde, coniribuirian al nacimienio de la
revoiucién Industrial. Hacia fines de la Edad Media renace ¢! usc de los cbjeios
como signo de movilidad social y sfafus.

A pariir de la Alta Edad Media se empezd a usar el dibujo conscientemente como
elemento gue permitia la creacidn, a fravés de bocetos sucesivos. No es
exageradc afirmar que el dibujo fue el primer “méicdo” usado en los proyectos, v
ya en plenc Renacimientc encontrarmos que Leonardo da Vinci considera que el
dibujc es unc de ios procedimientos fécnicos v demostrativos gue le permiten
hacer canales © presas, construir maguinas para la nobleza y para la naciente
burguesia. Recordemos gue en esta época los ingenieros y arquitectos también

eran pintores y esculiores. Entre las primeras respuesias gue se dan a esta

pregunta se halla el estudio de las proporciones. Leonardo da Vinci se coupa de

“ Crollius, Tractatus novus de signaturis rerum internis, 1608; trad francesa, Traité des signatures,
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iusirar con diversos gjemplos &l libro de Luca Paccioli, La divina proporcién,
publicade en Venecia en 1508. Posteriormente, en 1570, enconiramos un
documento fundamental: Los cuairo libros de la arquiteciura, escrito por Andrea
Palladio. En esta obra del disefic , tanto de edificics como de mobiliaric, se centra
en el manejc de la estélica vy principalmente en las proporciones. La obra de
Paliadio conserva la divisidn enire los factores constructive, funcicnal v estético,
enunciada por Vitruvio, perc al poner el énfasis en los aspectos expresivos
muestra la preocupacion de fa época por el arte v la belleza.

“El Renacimiento: movimienio literario, aristico y filosofico gue se extiende de
fines de! siglo XIV hasta el final del siglo XV1 y que se difundié desde italia a ofros
paises de Europa” 43 Concepto v palabra se conservan durante la Edad Media
para indicar el retorno del hombre a Dios, su restitucion a la vida que ha perdido
con ia calda de Adan. A pariir det sigio XV, la palabra se apiica en cambic para
indicar una renovacidén moral, intelectual y politica, obtenida a través de la vuelta
hacia los valores de la cultura en la que se considera que &l hombre encontrd su
mejor realizacion, esto es, la cultura grecommomana. En el Renacimiento se busca,
conscientemenie, un rompimiento con la Edad Media. La estabilidad sccial, que
promovié estos avances después de la Edad Media, se reflejd en el arte en
general. A partir de! siglo XV, los diversos reinos eurcpeos se consoclidan vy ef
intercambic comercial cobra gran auge, seniando fas bases para un mayor

desarrollo de las diversas actividades productivas.

Lyon, 1624, Pag. 18
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Pero para valorar fos efectos v los cambios revolucionarics en la expresion
artistica, y puntualmente en ia esculiura a finales del siglo XV1, el estilo se torna
mas ambicioso conforme el ser humano se aleja de la austeridad del medioevo.
ste alejamientc es sobre todo ideclégico pues, en contraste con la época
anterior, durante el Renacimientc inciuso sl Papa busca el esplendor v formas de

vida menocs ausieras.

BERMINI EL CLAROSCURC DEL MARMOL

Gian Lorenzo Bernini, italiano (1598 - 1680) trabaja para el Papa Paulo V, pasa ha
ser el esculior de Roma, desde 1623, tras la subida de Urbano Vili al trono
pontificio.

Bernini, queda al mando de la politica artistica oficial del papado, ejerciendo un
poder y una influencia artistica, tanto en Roma como en rests de ltalia. Existen
biografias contemporaneas escritas por su hijo Domenico v la obras de Filippo
Baldiniccl, y un diario escriio por Sr Chantelou durante la estancia de Bernini en
Paris en 1665,% aungue Bernini no era un maestro de mente dada al anslisis
tedrico y aunque no nos haya dejado ninguna expresion escrita coherente v
minimamente extensa de sus opiniones, el hecho es que sabemos gue los cdigos
fundamentales de una cultura, los que rigen su lenguaje, sus esguemas
perceptivos, sus cambios, sus técnicas, sus valores, la jerarquia de sus practicas
fijan de antemano para cada hombre los 6érdenes empiricos con los cuales tendra

algo aue ver y dentro de los que se reconocerd, Bemnini acepta la liberiad a fravés
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de su escultura su espliiu refleja  de manera simbdlica la liberacion de su
condicion a fravés del lenguaje del signo como es el cristianismo. “Acepia ia
tiberacién dei antiguo dictado de pensar en iérminos de ia piedra, rechaza ia
limitacién renaceniista de la forma del biocque y se dispone a concebir figuras de
contornes zigzagueantss y exiremidades gue se disparan hacia el exterior” “Es
preciso que sea de utilidad™® traduce, pues para ciertas categerias sociales, ia
inutilidad de ese objeic en cuanto a los fines culiurales superiores. En cuanio al
piacer, es la propia racicnalizacion ritual de un procesc gue no guiere confesarse
que obedece en primer lugar, a través de ese obieto, a una imposicidon social de
prestacién ritual conforme.” ¥ De prestacién simbolica, de legitimacian, de crédito
social.

Todas y cada una de sus obras represenia el climax de una accién. Asi, el centro
espiritual de Iz estatua estd fuera de ia estatua misma, en algdn punio de! espacio,
en el mismo espacio en el que vivimos y por el nos movemaos.

Neptuno y Tritén, actuaimenie en ef Victoria and Albert Museum. Sabemos por
grabados de la época cual fue la colocacion original del grupc, que por, cierio, fue
comprado por Sir Joshua Reynolds, en plan de especulacién, llevado a Inglaterra.
Esiaba situada sobre una balausirada, a bastante altura scbre la superficie de!

esianque, delante de un muro sin vano zalguno y enmarcade, en ambos lades, por

* Rudolf Wittkower La escultura Procesos v principios, editorial alianza forme S.A., Madrid 1980
ISBN 8420870081

* Rudolf Wittkower La esculiura Procesos ¥ principios, ediiorial alianza forma S.A., Madrid 1980
ISBN 8420670081 Pag., 193

¥ Jean Baudrillard Critica de la Economia Politica del signo, edicién sigic XXi, Espaia ISBN
9682307023
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dos pequefias fuentes. El grupo estaba hecho, sin duda, para ser visto desde Ia
perspectiva que muessira.

Es pues ei constanie interés de Bernini en fijar en su obra momenios fugaces io
que hace inevitable ia vista Unica, va que el climax de una accién sclamente
puede expresarse en una de las perspectivas de la obra. La blsqueda de Bermini
radica en el problema de los puntos de vista pone su realisme en una perspectiva
de comprension mas correcta, su idea es guiar al espectador en su aproximacion
a la obra y de decidir por & el punte de vista que debe adoptar.®® Tomenos por
ejemplo la capilla de Alfleri de San Francesco de Ripa, de la Beata Lodovica
Albertoni (figura 120). La perspectiva correcta es la que se adopta desde ia nave
de la iglesia. Al recorrer ésta, la Capilla Altieri aparece de pronto ante nuestra
vista. nos detenemos y vemos, a {ravés de la penumbra de ia capilia, a la Beata
Lodovica en france de muerte, bafiada por una iuz mégica. Una serie de arcos
llevan hacia el hueco del aitar, y cualquier movimiento a derecha ¢ izquierda
acabaria inmediatamente con el maravilloso equilibric del conjunto, digne de una
realizacién pictdrica. La manera especial en gt que la Ludovica Alberioni, la luz
dirigida contribuye decisivamente al efecto nada realista de l2 obra. La utilizacién
de la luz dirigida, cuyc origen no ve el que contempla la obra, es uno de os
grandes inventos de Berini. En el confraste con la luz quieta vy difusa que
empleaban ios ariistas del Renacimiento, la luz dirigida parece pasajera, inestable,
y refuerza la sensacién de fransitoriedad que tiene el espectador ante ia escena

represeniada. Nos damos cuenta de gue el momento de fa “iluminacion” divina s

* Ibid., Pag. 195.

- 64 -



tremendaments fugaz. Con su luz dirigida, pues, Bernini ha hallado (2 forma de
que el creyente pueda sentir intensamenie la experiencia de lo scbrenatural®. L
primera vez gue Bernini experimenta con la ocultacién dei origen de Ia luz es ia
capilla Raimondi, en 3an Pistro in Montorio, el primer gran conjunio en que
escultura y arquiteciura aparecen totalmente coordinadas; v hay en ella, por vez
primera, una ventana oculla gue arrcia sobre el altar, en el que esia &l relieve del
éxtasis de san Francisco, un rayc de luz. En ia capilla Cornarc de Santa Maria
della Vittoria, realizada entre 1646 y 1652. ia obra més conocida de su autor, el
grupo del Extasis de Santa Teresa (figura1220) . Agui la luz que enira por una
ventana de cristal amarillo, escondida tras el frontdn, refuerza el caracter de visién
que tiene la escena, la unién mistica de la Santa con Cristo, que tiene lugar en e
terrenc imaginaric de una enorme nube magicamente suspendida en el aire,
delante de un iridiscente fondo de alabastro. profundizar en el seniido simbélico de
las igiesias Catdlicas, llevaria toda la tesis pero es importants una afirmacion de la
primacia del papado y apoteosis, visualmente inigualada, de Ia iglesia Triunfante.
También le debemos el conocimientos méas mistico de la Pclicromia : la primera

impresion gue se tiene ante ella es una impresién intensamente cromatica; el
espectador se ve sorprendido por la interaccién del marmol de varics colores, det
bronce cscurc y dorado, de! estuce también dorade y de la luz amariila que se
desparrama desde la ventana ovalada. Esid claro cual es el principio de

composicién gue se oculta tras este empleo del color: ésie se va haciendo cada

* Ibid., P4g. 197.
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vez mas clare y brillante, mas visicnario, segin se van acercando figuras y objetos
z ia religidn celestial.

La igiesia ia imagen del cieic en la Tierra, no debia ponerse limiie sigunc af
desarrclic del esplendor mosirade en la Casa del Sefior. La Céledra, la policromia

tiene una significacidén sobrenatural ¥ no debe confundirse con el uso realisia dei

2]

olo

=
.

Iz policromia tenia para Bermini gran imporiancia, pero nunca con el fin de
lograr, & través del color, una imitacion realista del natural. Utilizd escenarios
policromos y combind figuras de bronce v de méarmol tanto para arlicular, subrayar
y definir significaciones como para dar a sus composiciones una apariencia
pictérica nada realista.

Este proceso de observacién objetiva de Bernini lo lleva a introducir en sus obras
su razonamiento sobre {a luz él declara es tan dificl conseguir el parecido en un
retralo de marmoi que sea iotaimente blanco. Para lograr fal parecido se hace a
veces necesario representar en el marmol rasgos que no existen en ! modelo
representade. Esta paradoja la explica Bernini sefialando que, por ejemplo “para
representar el color azulado que la gente tiene alrededor de los ojos ha de
vaciarse el lugar donde tal coler debe aparscer, con el fin de lograr la impresién
de dichc color y compensar de esta manera la gran limitacién de la esculturs, gque
stle puede dar 2 la materia un Unico color.

Los escuitores italiancs hallaron que el giobo ocular intactc, sin pintar, era un
medio adecuado para expresar ideas generales, como la sensibilidad a ia
compaosicién, ideas que exigian, mas gue una mirada fija, una mirada perdida en el

espacio. Y clertamente se trataba de un procedimiento adecuado a muchos de los



7

temas de la iconografia cristiana, a2 cuya expresién contribuyd. Pero el ojo
escuipido adquiria la mayor importancia cuandc Bernini pretendia lograr una
mirada sltiva y verdadsramente digna de un Rey, como en &l busto de Luis XV, al
que gueria mirando come si estuviera a punio de dar una orden a uno de sus
generales. Bernini declaro” Cuando iz obrz ésie terminads, aplicaré el cincel a las
marcas negras, v ias sombras resultanfes representaran las pupilas” Es decir, que
durante el proceso de creacién Bernini adoptd de nuevo, como medida provisional,
ia solucion realista y arcaica de colorear el ojo. El primer interés de Bernini estaba
en la mirada, vy la firmeza y solucién de ésta es, de hecho, uno de los aspectos
aue mas impresionan en el busto.*

Con respecto al modelo, Bernini argumenia que el caracter peculiar de una
persona ne se revelaba cuando se la tenia posando, en una situacién artificial de
ia que siempre era conscients el modele, sino solamente cuando esa persona se
dedicaba a sus ocupaciones habituales.”

Con respecic a Bernini de quien he escrito profundamente considero un sxcelente
escuitor gue logra técnicas cromaticas en el marmot con una gran soltura y libertad
en cuanto al uso del clarcscuro. En su frabajo el escultor no es un trasgresor de su
sociedad como seran aigunos de arlistas que mencionaré mas adelante, sin
embargo, considerc que esa caracieristica oprimida facuita al estaius ic hace
imprimir en sus temas escultdricos un realismo mistico v perfecto en donde reaiza

la divinidad y con elio la luz teclégica de su época de ahi que sea tan atraciivo , su

P 1pid., Pag. 213-4
> Rudolf Witkkower La esculiura Procesos y principics, editorial allanza forma S.A., Madrid 1880
}SBN 8420870081 Pag., 2192
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irabajo actla sobre las conciencias para integrarias Sus obras son contenidos de

pensamientoc que vienen a actuar sobre situaciones reales.

.S PROTAGONISTAS DEL SIMBOLISMO, LA ABSTRACCION Y
CONCRECION

Aunque el mecanismo de las vanguardias ariisticas apareciera incipientemente 2
finales del sigio XVl con el culto a la novedad v a iz originalidad por parie de!
romanticismo, la modernidad ha encontrado en el arte de principios del siglo XX
sus expresiones y mitos mas compietos v cuiminantes. En consonancia con la
idea de modernidad que significa expresién del “espiritu de los tiempos”, sectores
de la burguesia més metropolitana v renovadora proporcionaron la técnica de ias
vanguardias, confiando en un progreso inmediato y rapido, promoviendo la
ruptura de las convenciones en aras de la originalidad.

“La conciencia de ia modemidad se desarrolla desde el renacimiento como
oposicion de lo modemno al conjuntc de valores tradicionales clasices, an &l
surgimiento de la ciencia moderna vy el descubrimiento de América ” 2

Hasta entonces, el ser humano tradicional no tenia conciencia de serlo, ya gue
ninguna diferencia histérica podia afirmarlo en su identidad. En cambio, el hombre
moderno empezé a ser conscienie de su modernidad en fanic que se podia
comparar con ios antiguos y deducir las diferencias que les distinguian respecto a
elios. Esta modernidad se praducia en un doble sentido: por una parte, como

superacion dei mundo medievai y, por otra, ai recuperar el ienguaje clasico v Ia
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culiura de ia Antigliedad, como identificacién de la repiiblica Romana vy los textos
de autores como Cicerén, Horacio, Vitruvio, Plinio 5°

Desaparece un mundo gue se habia basado en la transmisién de la iradicion y
surge ofro gue permitira la aparicién del autor criginal en la bisqueda del progreso
y la ruptura. Si en la sociedad tradicicnal el clerc y ia nobleza eran los clientes de
ics artistas, la sociedad moderna ver3 la aparicidn de! artista individual que intenta
crear para un mercado andnimo, sin el condicidnate de un cliente concreto.

La pintura contemporanea de mitad del siglo XX fue muy importante para el
desarrcilo de la escultura contemporanea, va que a la pintura le corresponde el
cambio estético de nuestros dias; con slla se esiablecen ias bases fundamentales
de la pléstica, por elio tomo a Paul Cézanne (1840-1902, Francia),se preocupd por
fos trastornos climéticos vy la fransformacién de la forma clasica en la pintura, al
igual que ofros artistas gue tomaron sus bases y ia trasladaron, no séic a ia
pintura sinc también a la escultura como pilares de investigacién de la forma. E
arte sensual de ios impresionistas , que disolvia el mundc en iuz, en color y en
atmésfera, provocd una reaccion: negacion de las superficies brillantes, deseo de
captar la estructura de las cosas, su “permanencia y no su momento fugaz”.

Los impresionistas, quienes tuvieron su primera exposicion conjunta en 1874, se
refugiaron en lo fugitivo, en la experiencia del momento, usando los avances de ia
ciencia en cuanto a las teorias del color para materializar ioc momentaneo. Los

puntitiistas, artistas gue sucedieron en la vanguardia tras los impresionistas,

= Josep Maria Montaner, La modernidad superada Arquiteciura arle y pensamiento del siglo XX,
edicion Gustavo Gili SA, Bercelona 1897, ISBN 8425216966 Pag. 144
= Véase Joseph Rykwert, “Classic and Neoclassic”Oppositions N° 7, Cambridge, 1976.
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iuzgaron necesario un apoyo cientificc para la representacién de fenémenos
luminicos, usando las teorias cientificas de Chevreul. Con los impresionistas, e
ser humano se disolvia ya en luz v color v era tratado como un fendmeno naturai
més, parecidc en fodo los restantes. "La humanidad no debe estar presente”, dijc
Cézanne, la humanidad se esfuma cada vez mas, se convierie an una mancha de
color entre oiras v desaparece de los paisaies solitarios v ds las calles desiertas.

“ Paul Cézanne nos da las primeras pruebas de una presentacion espacial
fundada en la circularidad, en la década en la cual la electromecénica v el
telégrafo dan los primercs pasos entre los medios materiales v comienza a
imponerse subliminalimente el modelo circular”. ¥

Es el primero en demoler los criterios “moderncs”, que buscan ofrecer sobre Ia
superficie plana la ilusién, la imagen virtual, de un espacio de tres dimensiones,
interpreta la contemporaneidad de la cultura levantada sobre las vibraciones
esféricas de energia eléctrica, lo que quiere decir que razona en términcs
iridimensionales, no sdlo simbdlicamente, permaneciendo en una irascripcion
virtual del espacio, sino en términcs concretos de tangible espacialidad ¢ espacic-
temporaiidad. Cézanne, en sus propuestas de espacio virtual, comienza a razonar
en términos de manipulacion directa del ambiente, entregandose a fabricar por si
mismo [os propios utensilios, los muebles, los vestidos v a decorar e domicilic

privado.

> Renato Rarilli, L’ Arte Contemporanea Da Cézanne alle ultim
editore Milano, 1984.

El Arte contemporaneo de Cézanne a ias dlimas tendencias editorial Norma S.A. Bogota Colombiz
1988, Pag. 37
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El sisterna por el cual ia sustituye esté basado en ia imagen de lo esferoidal, cuyos
elementos portantes son curvilineos (parabdlicos o hiperbdlicos, segin el caso).
Desde enionces se corrcbora la curicsa expresion usada por el arlisiz en su
madurez, segin la cual el ojo convenientemente educado se debe hacer
concéntrico.

Cézanne escoge come “forma simbdlica,” de! espacio o esferoide, en af momento
en el cuat los medios electromagnéticos comienzan a imponer a nuestro sentido
comin ese misme ssquema de organizacidn sensorial, es decir, nos habitGan a
razohar y a sentir esféricamente y ya no en forma fineal %

Podemos observar en fa pintura “Nific con papagayc y dos nifios “, como salta a la
vista la contraccién de las figuras a lo large de un eje vertical, como si hubiesen
sido aplastadas entre dos pasos, resuitando en una grave deformacion anaidmica.
Sin embargo, es e primer anuncic de un decidido acto de subversién con respecio
a la "forma simbdlica” de la “modernidad”.

Esta forma simbdiica distributa los tamafics a lo largo del eje vertical, como en una
aespecie de zona franca gue no sufre deformaciones. Es una grave arbilrariedad
porque, por el contrario, con base en los criterios de una perspectiva esférica sélo
las zonas cenirales mantiene las proporciones reciprocas; las ofras, arriba o abajo,
sufren una concentracién (como sucede también en el video).

Cézanne va habia intuido esta l6gica diferente del percibir que, en adelante, is
seguird siempre. Vemos en &l cuadro “Las Bafistas” gue las carnes de sus

desnudos se alargan, se hinchan ¢, a la inversa, se contraen vy restringen por

> ibid., Pag. 28
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exigencias de la expresioén del espacio (entendido como un antro esférico colmado

de afracciones y remolinos.)
en su irabajo no son jamas
bidimensionaies: su
oroblema es siempre de

“‘perspectivista”, es deir,

dirigido a dar una ilusion de

Paui Cézanne, Las grandes bafistas 1888-1905

profundidad aunque sea con elementos curvilineos, le que por lo mismo, implica
inevitablemente una contraccién de la profundidad. De hecho, la pared de una
esfera nc puede alejarse de nosotros tanto como el vértice de una piramide , a
cual le esta permitide escapar hasta el infinito, con una clara desproporcidn entre
el primer plano y el fondo. En una vision esférica, por el contraric, entre estos dos
planocs existe una apretada implicacién reciproca. “Almuerzo sobre la hierba” es
quiza el resultado mas pleno del pericdo “esferoidal”.

Per lo pronto, el fema se aproxima a los de la linea naturalista-impresionista :
ciertamente, ai comparar el tratamiento cezanniano resulta mas fantasioso, pero
es una faniasia colocada de ordinario con docilidad al servicic de problemas
espaciales antes gue psicelogicos y literarios. La esfera tiene aqui su centro
gravitatorio en los frutos intensos y uminosos colocados sobre el maniel. Es una
confirmacién anticipada del dicho ya recordado, de que el ojo del artista debe

hacerse concéntrico y colocar en el punto focal toda la iuz posible.
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Podemos agregar otro famosc diche cezanniano, el de “ratar iz naturalezs =z
través cdel cilindro, la esfera vy el cono”.

El color es “revelacién del aima”, es decir, es “fenoménicc”, aparicién en superficie
del noumeno o esencia que hay por debaic. Nolimeno o esencia de la came, de la
madera, de la vegetacién, que emiten todas sus vibraciones posibles, aun con ias
miitiples ambigledades que las llevan a confundirse enire elias, haciendo que la
carne parezca madera y ia madera carne. Color local en versidn profunda, puesto
gue no se frata de exhibir el aspecic superficial sino ia sustancia. Y no hay que
temer, tampoco, los efecios cambiantes impuestos por la iluminacion exterior
porque, vy en esto reside una gran diferencia entre Cézanne v los impresionisias,
ella es practicamente abolida como fuente cromética externa v separada, para
convertirse mejor en una fuente adicional a ia endégena de la materia.®

L& luz solar deja de ser accidente atmosférico para convertirse en una especie de
detector intrinseco z los aspectos métricos. Vemos en el periodo del puntillismo, la
aplicacion de nuevas teorias cientificas en la pintura. Seurat declara que ia piniura
reside en la consiruccion de la imagen gracias a una serie discontinua de impulsos
luminosos colocados “en fila” y que, por esa misma construccidn, provocan un
aplanamiento espacial, lo mismo que una modulacién muy esquematica y reducida
de los contornos, del fipo de las sombras chinescas.

Lo gue vale exactamente también para los impulsos luminosos que aparecen
sobre el video, sobre todo cuando, por el defecto de sincronizacién, su trama

parece escapar ai conirol, transformandose en una especie de tablerc de ajedrez

* Ibid., Pag. 39
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completamenie abstracto, incapaz de trazar imagenes. Es decir que se acentia &l
apianamiento, el volcamiento de los datos dpticos el primer plano, vy gue e
planteamientc general de ia vista panoramica, se hace bastanie esguematico,
apoyarido en un sistema de horizontales v verticales.

Los estudics fisicldgicos de la época hablan demosirado que, si se hace girar e
disco, al superponerse en la rstina, los varics colores se anulan reciprocamente
dando de nueve la luz “blanca del dia”. Chevreul ligaba el verificarse de este

efecte de contraste simultdneo con una instantaneidad de la visién, es decir, con

un tiempo.

En realidad, por efectes de ella se aplica esa importante inversién impresionista
que fue escandalosa a los cjos de los contemporéneos: la de hacer las sombras
colorsadas, con azul y vicleta, que son los complementarios de los colores naranja
y amarillo de las superficies iluminadas por el sol.

De &l paricipan la arquitectura, ia pintura, iz escultura v las artes menores,
muebles, vilrales, ceramica, paneles decorativos, apoyandose en el interés hacia
io popular, despertando por William Morris v el movimiento britanico Aris and
Crafts.

Cézanne; abanice las formas en el espacic, abriéndolas, dilatéandolas, como

haran después de manera mas sistematica los cubistas. El motivo predilecte “en
laminas, casi agrediendo el pobre cuerpo con la mane armada de hacha,
descuartizandole efectivamente en plancs paraislos, v ademas hinchandolo,

acortande las piernas y expandiendc las pantorrillas hasta proporciones
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monstruosas. Una pintura come ésta es la mejor introduccién a ia gran experiencia
escultérica de Matisse, pues axhibe, potenciados, los mismos trazos.

Todos coordinamos en vasios ritmos circulares, casi de lineas generadoras pero
muy alentas a no producir volumen, a no sugerir Husiones de profundidad, al
mismo tiempo, la légica circular de los contorncs no vacila en ensefiarse con las
figuras, simpiificandoias salvaiemente aungue, dado su mismo caracter circular,
Vamos las influencias de Picasso y de Brancusi, gue se abren demostrando el
coraje de reestructurar el espacio y con él las figuras, sin permanecer aprisionadas
en sus definiciones convencionales.

Sélo que, en estos ariistas la arguitectura de los plancs cromaticos sera
completamente libre, auto fundada, de ia vida, de los sentidos, de! oir, del ver, del
probar emociones tactiles v plasticas revelz la influencia de Cézanne.

Las mascaras negras, para la escultura como género diferenciado, “pintores-
escultores-cubistas”, “reforzaron los margenes de virtualidad ilusoria, simulando en

marmol v en la fundicién un repertoric un poco exterior de ojales, voiutas,

torsiones y escalonamienios descompositivos”.
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Constantin Brancusi (1876-1957) escultor que preferia ia soledad y la sencillez,
ideales que habian sido inculcados por un tratado mistico de Milarepa (Monje
Tibetano del siglo XI). Se orienta en un sentido distinto: la armonia universal,
supone gue la forma esté determinada por leyes fisicas en el procesc de
desarrollo; del mismo modo gue un cristal, una hoja © una concha adopian una
forma determinada por ia accién de fuerzas fisicas sobre la materia animada por
una energia interna; mediante la pureza de ideas toma su forma la vitalidgad
organica.
Una vez que ia masa se ha concentrado dindmicamente en una forma

“sbsolutamente” plastica, se libera de la fuerza de ia gravedad gracias a su
minima superficie de apovo v a los reflejos de las superficies metalicas. Esta

liberacidn crea una segunda “naturaleza absoluta” que ha de fomarse en sentido
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iterai pues, efectivamente, es una susfraccidén o una eliminacién de fodos los
objetos ligados z la tierra. Sus superficies fimiirofes convexas y concavas
oroducen un efectc ambivalente. Abarcan su contenido v fogran, al mismo tempo,
gue la luz rebote por completo. La expansion del volumen, que parte de un ceniro
de emanacion profundamenie ocullo y la plenitud de luz de inccmprensible
dimension, se advierte en ia superficie compacia y pulida del ovoide.

“i_as esculturas brancusianas son casi todas figurativas {icénicas), dado que en
general resulta posible reconocer en ellas una cabeza de mujer, un torso, un ave,
una foca, pero en todo caso se fiene la impresion de estar en presencia de un
descubrimiento libre: Nada ha forzado en él ia i6gica interna, Ja creatividad libre v
auténoma de las generatrices, es decir, de esos moiivos lineales de extremeo rigor
gue el escultor hacer rotar en el espacio hasta generar volimenes.” 57

Aungue controla con infinita saplencia sus mismos procesos, Brancusi penetra en
el hiperuranio piaidnico, alld donde estan los tipos ideales, ias esencias de las
cosas, custodiadas como en un banco bien vigilado; tipos y formas de los cuales
sobre ésta nuestra tierra precaria pueden descender sdlo las sombras faiaces e
imperfectas. Lo gue cuenta en su inmaculada concepcion es la limpidez de ios
marmoles o de los metales bruftidos. v la genialidad y originalidad de los
pedestales, de las bases de las cuales se levantan sus esencias.

Ei como Platon, fildscfo del siglo IV a de C, hablaba del dominio de si mismo.
Platdon se referia con elic a que la propia razdén controlaba los desecs si se

controlaban ios propios desecs, ung ara duefic de si mismo.
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Brancusi toma la filosofia de Plaidn que dice “La razdn es ia capacidad humana
de entender ef orden del universo, el orden de las “ideas”, como las llamaba Piatén
que conformaban e universc hacer gue ia razén dominara la propia alma era i
mismo que hacer que &l orden del universe dominara la propia aima.

Es asi gue se consigue la imagen vital, o correspondencia, es decir asoclacicnes
reales, aungue irracionales, entre cbjetos dispares, hay formas universales 2 las
que todos estan subconscientemente condicionados v a las gue podrian responder
si su reguiacién consciente no las exciuyera. Procurar la conciencia de la forma;
una forma puede ser vital sin convertirse por ello en cbra de arte: todo animal es
un ser vital, pero la obra de arte es una concentracion de esta fuerza vital con un
cierto sentide.

Brancusi desarrolla un aparato de formaciones intermedias gue van disolviendo,
ios trazos icasticos de las figuras, conduciéndolas asi, pasc a paso, a ia
generalidad indiscutible de motivos anacrénicos puramente plastico, privados de
propdésito representativos. Las distinias versiones de la cclumna infinita, se
califican para fines wuitilitarios “la mesa dei silencio”, pero acompafiados siempre de
una solemnidad ritual.

Las indicaciones luministicas, ios rayocs de iuz, logran encontrar el justo equilibrio
entre la tarea de asumir también ellas una consistencia plasiica, transformandose
en las facetas de un marmot , asi como reaccionar el origen aéreo y vibranie.

Fue por medio de Brancusi que quedd establecida una caracleristica de la

escultura moderna: el respetc por la naturaleza de ios materiales, cuando se talia

7 Bl Arte contemporénes de Cézanne a las Olimas tendencias editorial Norma S.A. Bogota
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en piedra se descubre el espiritu de tu material y ia propiedades “Tu manc piensa
y sigue los pensamienios del material”, afirma esta mistica del material y de la
correspondenciz entre forma v contenido, ha ienido una vasta influencia en el
desarrollo de la escultura moderna.

Ef propdsito de iz gran mayoria de los escultores modermoes es crear un icono, un
simbolo plastico def sentido interior, dimensiones desconecidas del sentir.

La humanidad tiene una necesidad insaciable de iconos, de signos, simbolos
embiemas, lemas imagenes y metaforas de todas clases. La maguina misma se
convierte en un simbolo: un simbolo de poder, dinamismo, velocidad, de todos los
conceptos ideales de nuesiro mecanizado mode de vida. Los valores fradicionales
de la escultura son trastocados, al sacrificar la integridad det volumen vy la solidez,
en aras del efecio visuaimenie esencial. Se manifiesta en primer lugar el dominic
técnico en la primera parte del sigle XX,: en segundo lugar el efecio
“cinematografice”. Este efecto congela v rompe la duracidn en lugar de captarla
en su fluir.

A elio se confrapone la idea de un espacic “colapsadc”, es decir, un espacio en
gue los varics nlcleos se airaen, se aproximan, se chocan (“El espacio ya no
existe, la calle bafada por la lluvia se abisma hasta el centro de la tierra’).
Ademas de la aproximacion dinamica de los cuerpos, se predica también su
reciproca compenetracidn, apovandola en el fisico de los rayos x (5 Quién puede
creer todavia en ia cpacidad de los cuerpos?). El extremo de tai giro de reflexicnes

se alcanza en un anunciado como el siguiente: “el movimiento v la luz destruyen

Colombia 1998, Pag. 156.
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la materialidad de los cuerpos”. Agui, de una vez para siempre, es licito v
obligatorio declarar la homologia con la ensefianza einsteiniana, uno de cuvos
puntos principales es precisamente la conversacién de Iz masa en energla v
viceversa, dirigida a desarrollar de manera parzlela e componente fisico v el
psiguico (“el dolor del hombre v de los objetos es interesante” ).

£l desarrolio del organisme humano espacio se produce por lineas plegadas,
cOncavas © convexas, definiendo concreciones soélidas de complicadas curvas
aigebraicas.

£l arco, puesto que ésie en cuanic perteneciente a la familia de las curvas,
simboliza de manera inevitable las fuerzas de la vida con su carga de tragedia, de
precariedad. el arco puede ser visto también comoe simbolo de energias diferentes
de la mecanica-racionalisia, a las cuales, sin embarge, Mondrian no quiere abrirse,
obviamente porque intuye su sintonia con el vitalismo. “composicién N° 37 (1912),
resulta mas movida y animada gue el precedente “Manzano en flor”; elio deriva del
hecho de que aqui las curvas de las ramas son menos, y adoptan una colocacién
oblicua de 45° grados, sin ninguna aiusién al mundo exierior, como indicic de la
conversion de lo abstracio a lo concreto. £s ésta una solucién ingeniosa porque
consiste en desterrar la curva del interior de la obra, donde todo lo que aparece
corresponde a una eleccion voluntaria del artista, pero, igualmente, aprovechar su
benéfica influencia, soportandola como una imposicion externa.

También el dvalo, en sintesis, sera rectificado v reducido a la forma del rombo,

que es ia tnica derogacidon del sacro principio del Zngulo recto.
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La elementalidad de las soluciones graficas y plasticas con comprometedoras
intenciones simbdlicas. Asl, ia vertical esté por &l principic masculino (o por &l yo
freudiano}, mieniras ia horizontal es la materia, el regazo femenino, ia vida. O
bien, segin una diferente simbolizacidn, la veriical representa la unidad mientras
la horizontal se enriquece con fodas las levaduras de iz diversidad, siempre
contenidas cenitro de un margen reducidisimo, vy obtenidas jugande con esos
pocos elementos minimales a los cuales aigunos artistas reducen su arie, la
mayor fuente de variabilidad son ias varillas negras, las cintas, exiremo punto de
llegada de la esiilizacién de las ramas del arboi o del andamio tubular,

Surge el celo revolucionario, renace por eleccion y esid motivado por la nostalgia,
pasa a no ser coherenie sino influyente, un garabato en el aire.

E! biomorfismo de Kandinsky , quien nace en Mosct en 1856 y perlenece a la
generacién simbolisia rusa, logra pianiear un viraje iguaimente concreto, pere ne
dependiente de las maquinas sino inspirado en el polo de iz vida, en &l mundo de
ias formas organicas vegetales, animales. Kandinsky es también un agudisimo
tedrico y va en 1910, tiene lista su obra capital, De lo Espiritual en el Arie.®®. En
ella el artisia revela una lGcida conciencia de la homologia que el arie debe
conseguir con respecito a la investigacién cientifica {y por ianto, también
tecnoldgica) coeténea. Lz convertibilidad reciproca de la masa en energia vy
viceversa, la espiriiualidad de la cual nos habla no tiene, en realidad,
connotaciones idealistas, sino gque exalta la conquista de un esfado

desmaterializade de fluidez radica!l, de sofiness. En relacién biunivoca enire masa

* Kandinsky, De lo Espiritual en el arte, editorial Barrai S.A. Barcelona 1972, Pag. 22
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y energia, estéd presente, se dirige sobre fodo ai reinc organico de la vida. Su
desmaterializacidn, mas gue resolverse en los fendmenocs de irradiacidn
electromagnética, aborda el mundo de todos los elementos constitutivos de ia
piologia: las células, ios protozoos, las amebas.

Sensible a la fascinacién de los rayos X v de todos ios demas fendmenos de
radiacion v de fisica de las particulas, Kandinsky pigsma un sistema biomorfo
vasto y coherente. Lo espiritual de!l artista es ef estado de fluidez difusa teorizade
por él, parece ser una 6ptima visualizaciéon de las energias primarias freudianas,
es decir, de la esfera dei ello, de ia libido, del Eros. {érminos practicamente
sindnimos), porque hace corresponder las formas primordiaies de la vids,
dinémicas, agresgvas, moviles, inquietas, abandonadas, con los placeres de la
compeneiracion reciproca.

“La improvisacion N° 20 * (1911}, "Marcha negra” de 1912, hay una aureola de
pestafias gue le da el habitual dereche de ciudadania en el reinc de los
microcrganismos, voragine que profundiza, segin uno de los efectos mas
conocides v comanmente verificables de la psicologia de la percepcion. Con
sorpresa constatamos cémo en escs espacies primordiales hay mucha luz, mucho
color, mucha alegria de vivir. Elio, por lo demas, responde a la ideologia
kandinskiana dirigida a rescatar los valores de lo vital y de lo primario, tanto en
sentido biolégice como psicoidgico. Sin embargo, un mayer desarrolle cuantitativo
parece estar reservadc a las formas calidas de vastas excrecencias, por los
colores rojizos que simulan ia carmne de las visceras o de los drganos internos,

16bulos de corazdn o de otras entrafias. En cambio, las formas frias, enrolladas en
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si mismas, parecen mejor anticuerpos amenazantes, erranies como minas en
aquctios interespacios , listos & herir, a lacerar los igjidos. Se advierie una insdlila
simulacién de plasticidad, que casi exige salir fuera de ia tela.

“Arcc azul® es casi una serie de campanas de vidrio encajadas las unz a

continuacion de las ofras. si no fuese por su consistencia tridimensional, aungue
didfana v aérea, seria absiracta-deccrativa, es decir, pretenderia capturar espacio
y volumen, expresar dinamismo.

Dentro de esta tendencia estilizada y absiracta esta el precursor del arte modermno

en Meéxico,

German Cueto (1893- ) la revolucidn
Mexicana daba  sus dltimos
coletazos, aguello era un
iiamamiente atronador a ia
sublimacién contra el academicismo
literario.

El entra en contacto con los
“Estridentistas” {Manifiesto a finales
del 1921, donde se sinielizaban un

poco todos los  movimientos

esteticos, desde ef cubismo vy el
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expresionismo ai futurismo y el dadalsmo). Alaban ia velocidad, el maguinismo, la
risa vital v el internacionalismo, v se rebeia contra ias convencionas de Iz sintaxis,
de la idgica, de la perspectiva de la copla servil.

German Cueto rescata la tradicién mexicana vy le incorpora [z vitalidad de la libre
expresion que va desde las mascaras de obsidiana precolombinas hasta las
mascaras de madera v de papel maché que se siguen usando en las fiestas y
ceremonias populares. Fl define una voluntad de abstraccién geométrica contra e
surrealismo y ¢l arte figurativo en particular.

“Los trabajos mas destacados de! escultor German Cueto, son: "Mascara, sf.
“Maqueta para monumenio a la revolucidén®, aciuaimente en el Museo de Arte
Modermno vy “La Tehuana”, c.a (1948), Musec de Arie Moderno, México. Debo
destacar gue es el primer esculior moderno de lberoamérica y uno de los méas
innovadores de su tiempo.

German Cueto es el clare gjemplo de innovacion vy interpretacion de su cultura ;
El logra trasformar en su tiempo el lenguaje vital significativo de la abstraccidn
mediante signos precursores de una nueva €poca, aunque cada pieza es
resultado de una reflexion auidnoma, ic esencial de las obras estéd suielo a una
fuerte prejuicio geométrico. Cada elementc responde a una necesidad y expresa
un significado por asociacién, todo emana de un conjunio de creencias religiosas
compariidas, ios espiritus que siguen actuando sobre lo real” % .

En 1827 viaja a Europa donde se suma al grupo que Joaquin Torres Garcia v

Michael Seuphor ratinen bajo e nombre de “Cercle et Carré”, {revista cultural) que
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define una voiuntad de abstraccion geométrica contra el surrealismo v el arie
figurativo, se suman a este movimiente Mondrian, Kandinsky, Arp, Vaniongeloo,
Lérgeer, Frevsner, que exponen en ia Gailerla 23. este material queda regisirado
en el segundo numere de la revista “Cercle et Carré”.

Las nueves tendencias en Eurcpa sstaban desarrollande diversos lenguajes con
ung preocupacidn imporianie en ia liberacidn de estereotinos. En México fodavia
ocupaba el primer lugar ¢! arte populista, figurativo, repieto de ideologia.
£l simbolisme de Cueto, para mi esté cargado no sdlo de su cultura mexicana es
también un ejemplo de simbolismo vital, y un compromiso con sus ideales |, asi

como también una clara bisqueda concreta v esencial de la forma moderna.

EL ESPACIO ARQUITECTORMICO, LUZ Y EMOCION

Cuando plensc en espacio, veo en mi interior las imagenes de la naturaleza |, en
su mimetizacion con el espacio. Los espejos formados por el agua, la humedad
gue toman las piedras cerca de un rio, la vegetacion, las terrazas y estructuras
de las formas arguitecténicas llenas de vegetacién, v color. Esta mimetizacién o
sincronia dispuesta en la arquitectura tiene mas relevancia cuando logra juntarse
con la esculiura. Como sucedié en el trabajo de la arquitectura v la escuitura
contemporanea en su relacion con la delimitacion por el crecimienic urbane, de la
direccidn emplazamiento u organizacién de su recorrido.

El espacio es distorsion, intervaio, amplitud, vacic, extension: una exiension

indefinida, un hueco en el tiempo, una porcibn de vida o una distancia gus

* Centro Atlantico de Arte Moderno, foriar el espacic Lz esculiura en el siglo XX, edicion especial
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describe un punto en movimiento. espacio vital, territerio que una nacidn juzga
indispensable adguirir para e desarrolio, éstas son las bases del espacic; en
cambic, ia cultura ndmada, ia mas remota forma de conducta social, sigue a ia
naturaieza sin viclentaria vy desarrclio una practica estética no instrumental que
utiliza sdio las posibilidades expresivas del cuerps humanc, canic, danza, gue
son frasmitidas por iz tradicidn oral sin que llegue = perder su eficacia a través de
siglos.

Sin embargo, es en esas practicas estéticas “primitivas” donde debemos rastrear y
redescubrir el verdaderc sentido de ia practica estélica que buscamos para poner
nuevamente al género humano en armonia consigo misma y con lo que e rodes.
Al pasar de las expresiones corporales a ias expresiones instrumentales, el arte
sufrio una traslacion de lo sensorial a lo simbdlico gue determind su esencia, hasta
agoiarse finaimenie en io econdmico. En e Arte nuevo todas esas instancias
deben ser recuperadas y equilibradas de manera que la humanizacién no detenga
sino que se trascienda a si misma.

Las cosas cambian cuando la conducta estética es avasallada por la economia;
hoy la presencia del espacio econémico en ia ciudad es tan absorbente, como lo
fueron en el principic los espacios religiosos, politicos, militares o foikidricos, sélo
gue, el econdmico aliade al espacio racicnal y técnico, desplazan progresivamente
a los demas hasta llegar a anuiarios.

“El arte ecol6gico”, aue se practicd en las civilizaciones némadas y rural en forma

cotidiana y armoénica, primero a través de las expresiones corporaies y

Museé Caldis, Las Palmas Gran Canaria Espaia 1888, Pag. 132.
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postericrmente en manifestaciones instrumentales pero de escaso impacic sobre
el medic naiural, ahora debe (cambiar) enconirar nuevas v mas sugerentes
modaiidades gue eguilibren el enorme impacio producids por el ser humano, no
en funcién de su capacidad destructiva sino constructiva v creadora. Vemos en la
arquiteciura doméstica e surgimiento dei movimiento contempordneo, nos lievan
al estudic general de Iz arquiteciura en nuestro siglo.

La arquiteciura contemporanea surgid en diversos sitios, conformandese come
una docirina a partir de la tercera década de nuestro siglo. Los principales
oromotores fueron Wailter Gropius, a la cabeza de! Bauhaus, y Le Corbusier en
Europa Y Frank Lioyd Wright en Estados Unidos.

Le Corbusier propone representar la vivienda con un punto de vista critico v
objetivo, que abandone los concepios caducos. Asi se oblendrd la “casa-
maquina” (o magquina para vivir) gue, por su proyeccidn en serie, es saludable
tanic fisica come moralmente v gue es belia de la misma manera en gue o son los
instrumentos vy herramientas que nos acompafian en a2 vida diaria. The New
architecture and the Bauhaus, asienia las nuevas ensefiazas que se basan en la
condicién intelectual, social v técnica de nuestro tiempo, donde las estructuras
funcionales se liberan de los ornamentos, sin olvidar “La satisfaccion estética del

alma”,
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En México, Luis Barragan

busco gue las viviendas tuviesen
un sentido de wunidad v
habitalidad, a la vez que
conciencia del silic en que se
localizaban, o que denominaba
“Simplicidad  organica™®. La
verdadera arguiteciura organica
se logra a través de Ia
continuidad de los espacios
internos tratados con un sentido
estético, para que lo artistico y lo

estructural se integrasen

habitaciones, asi como del mobiliaric v de la

decoracion de ésias como parie integrai del

#
edificio.
Pero podemos destacar los espacios sensibles y

de gran arie visual del arguitecto Luis Barragan

comenta de un viaje que hizo al Africa gue es “El

% Reverté Ramén y Labanda Jordi, Luis Barragan 1802-1288, editorial Reverte México 1986.
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que mas me ha impresionadc en mi vida. Vi las construcciones que liaman
cashba, en el sur de Marruecos, es lo gue encontré plasticamente mas ligado al
paisaje, méas ligado a la gente que lo vive, a su ropsg, a la atmosfera, inclusive mas
ligado a sus propias danzas, a2 su familia. Es decir, enconiré ahi la integracién
perfecta de su religién con todo el ambiente gue viven y las cosas fisicas gue
tocan. La arquitectura popular de la provincia mexicana, sus paredes blanqueadas
con cal, 12 tranguilidad de sus patios, el colorido de sus calles, tienen un profundc
vinculo con los puebios del norte de Africa v Marruecos; también éstos han
marcado con su sello mis frabajos”.

Se puede decir gue en gran medida, sus conceptos se basaban en las propuestas
de los tedricos franceses del siglo XIX, en especial las de Julien Guadet, vy en la
Teoria de La Arquitecfura, En efecto, esta tendencia se significa por un decidido
interés por los elementos arquitectdnicos, que favorecen diversas emociones, asi
como el retorno a los espacic, las formas vy los objetos tradicionales.

Por la luz, los valores simbdlicos, las texturas, las formas, el confort- en cambio su
arauitectura, pensada como volimenes autdnomos, no interpreta el contexto como
factor diferenciador.

Luis Barragén abunda: "Marruecos es milicnaric en rigueza espiritual y sus
mayores excedentes son el arte, l2 emocion vy el sentide estético que le dan a la
vida v a las cosas”. Esta manifestacion estética de Barragan como las de Gaudi,
Olbrich, Van de Velde o Teodoro de Anagasii afirma que las densidades visuales v

ambientales exirafian un valor pocas veces entendido en nuesira arquitectura,



recreando seniimientcs y sensaciones generaimente ocupados, como la vida
interior o morada, ias lejanias, e mundc del ensuefio y la nostaigia.

“El cubo por su forma pura, sencilla y neia, faciimente entendible, fue considerado
por los maesiros centroeuropecs, come el profotipo de validez universal v se le
conocia come la caja blanca mediterranea™’.

Los lugares de Barragan, ianio interiores como exieriores, son espacios para
sentir y pensar. El mundc de ias sensaciones ha conformado el leit-motiv de sus
recorridas, iz luz final, lateral, reflejada o tamizada, a la penumbra, son efectos
qgue inciden en &l &nimo del habitante v le incitan a reflexicnar v a recrear los
sentimientcs mas purcs del espiritu. Sus muros detienen e invitan a estar,
protegen, dan serenidad y seguridad ante la idea de lo desconocido. El agua,
invento y razdn del edén y fundamentos del ocasis, se da cita a lo largo de toda su
obra. Bajo moricicgias diferentes, e agua vy ia naiuraleza quizd sean
aproximacicnes ¢ metaforas del paraiso desconocido. Fue muy afecio a la
utifizacion ce luces filiradas en aigunas ventanas, empled platos transliicidos de
colores frocados después por crisizles pintados de amarilio, ios cuaies los
podemos ver en las casas de Robles Lebn, Gonzaiez Luna, Cristo Gilardi v el
Convento de Tialpan.

Barragan se reunia con Mathias Goeritz, por lo muy cercano de sus ideas
estéticas un escultor y un interlocutor. Uno de sus primeros trabajos junios es la

escultura simbdlica del Fraccionamiento del Pedregal; una representacion de ia

fauna del lugar, cruza por serpiente y lagartija, que fue colccada en la plazolets,

! Reverié Ramon v Labanda Jordi, Luis Barragan 1902-1988, editorial Reverie México 1996.
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rodeada de muros de piedra de lava. A principic de 1855, estan involucrados en
un proyecto de urbanizacion, Cd. Satélite, al norie de la capital, cuye monumento
simbolizaré el nuevo fracciocnamiento. &i lugar elegido era espacio perfecto para
voliimenes de gran altura, gue se trataba de una pendiente pronunciada y estaba
en una via de alta velocidad,; debian de ser objetos Gue marcaran el accesc norte
de la ciudad an un punto desde el cual el paisale era sorprendente, pues la vista
se extendia sin limites sobre el Valle de México. Optaron por unas gigantes torres,
volimenes prismaticos cue fueran cambiando de aliura v fue determinado en
19586.

“En 1976 construve Barragan la casa de Gilardi, en la colonia de Tacubaya de la
Cd. de México, obra que ha sido considerada su testamento arquitectdnico, pues
en ella se encueniran sus caracteristicas preccupacicnes; son notables el color,
ias texturas, ia secuencia y disposicidon de ios espacios, ia luz del soi y sus reficjos
y difracciones en la alberca interior desempefian un papel de primera importancia.
El espacio para el comedor-alberca es ia siniesis de afios de refiexién sobre ia luz
y el espacic. A las fematicas acosiumbradas se incorporan nuUevos recursos
espaciales como los rayos del sol y sus efecios aiquimicos cuando tocan el agua.
Entrar a la casa por su umbral oscuro es casi iniciar una procesién mistica; luego,
el cubo de ia escalera esia lleno de una iuz bianca e intensa. Al trasponer una
pueria se entra a un pasillo Huminado en forma cblicua por luz amarilia tamizada
por una serie de perforaciones verticales en el muro, cuyos cristales estén

pintados al dlec, al abrir la pueria del fondo, un rayo de sol se dibuja sobre un

Pag. 33.
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muro azul y se difracta al tocar la superiicie dei agua. La escena esta enmarcada
DOT Uf MUro rojo gue irrumpe en la superficie de iz alberca”.

“Se trata del movimiento conocido hoy en dia como arquitectura emocionai, dohde
se conjugan numercsas influencias y que se caracteriza por i0s muros masivos
con pocas aberturas, cuyos espacics interncs privilegian ia intimidad; asimismc los
patios vy lerdines interiores reloman especial importancia, con ia constante
presencia del agua, utiizandc en construccidon v decoracién materiales
artesanales.” En busca de la integracion de la luz y 'a emocién en tode lo gue nos
rodea, para lograr la dualidad v la vuelta & lo orgénico v la imaginacién en México
se encuenira trabajando ia Mtra. Clara Porset,® utilizaba una estructura sin fin de
alambrén combinada con tejidos tradicionales para el cuerpo de los muebles.

Por su parte Diaz Morales, arguitecio, tetrice v gran maestro de Guadalajara,
acotd aiguna vez ai referirse a ia identidad: “Heredamos también e amor a ia
naturaleza, v el sentido refinado de los arabes, gue fueron los mejores maestros
de las manifesiaciones griegas, romanas, crientaies y norieafricanas, cuandc
Europa era sacudida por los barbaros™. Pero ante todo conviene mencionar al
arquitecto que fue el mayor exponente del modernismo en el mundo hispano:
Antonio Gaudi. Este superd los limites del movimiento para imponerse como

maestro incansable de la arguitectura- escultura, las exigencias funcionaies y las

© Clara Porset Dumas, (1895-1981) Nacio en cuba y se nacionalizo mexicana, Artista, Arquitecta y
diseftadora industrial y uno de los grandes exponentes del disefic organico, trabajo con los mejores
arquitectos mexicanos de su época come Barragan, ella es la encargada de todos los disefios de
mobiliario de Barragan.

Salinas Flores Oscar, Hisforia del Disefio Industrial Editorial Trillas. S A de CV. México 1892 ISBN
0682441404,

® Hernandez Martin Vicente, Arquitectura domestica de fa ciudad de México 1890-1925 edicién
UNAM, Meéxico 1281. Pag. 42

-9 -



capacidades expresivas persongles, absoluia anticipacién de los tiempos. “Sus
formas, por muy fibres que sean, tienen siempre una motivacién técnica o mistica.
Por ejempic, en “La pedrera™® no exisie ias pareges maestras, ioda ia
construccién se apoya en pitares v por lo tanto las separaciones y su forma, no
tienen ningdn vincule de tipe estructural. Estd enriquecida con decoraciones en &l

dicho

0

techo, totaimente absiractas, aungue recuerden formas naiurales. como h
Gaudi no imita a la naturaleza sino se inspira en ella para inventar formas nunca
vistas”. A modc de conclusidn la rapida revisidn de los diversos faciores gue
guiaron la proyeccién de la luz hasta principios de! sigio XX, cuando surgid la
ruptura de! paradigma religioso perc no espiritual que hasta entonces estaba
marcada por una devocion exacerbada en el Medioevo, con la culfura Goética como
signo de dualidad entre objeio sujeto. Este planteo religiosc fue ftomado en
ingiaterra por el arquitecte John Ruskin, para fundamentarse como base ética y
moral descde la religitn, todc esta carga de conducta también viene a marcar
grandes pauias de obediencia que son tomada por ios artistas plasticos, hasta su
ruptura a pariir de mediados del sigle XX, con Constantin Brancusi (escuttor)
vitalista. Los pintores impresionistas v Paul Cezanne,{pintor) encuentran un gran
interés en la clencia desde ei punic de vista, de un entendido materialismoc
metodoidgice, que admite gue los fendmencs vitales tienen caracieres propios,
diferentes de ios fisico-quimicos.

A partir de la teoria y la practica de las escuelas suropeas como la Bauhaus vy la

HMFG de Ulm, caracterizados por el despegue econdmice ¥ una crganizacion social

% Bonometto Anna, Arquiteciuras Eléctricas, editerial corzo di poria vittoria, Milan lialia 1991.
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alimentada por un dinémicc movimientc nacionalisia generalizade, se manifiesia
en todas partes.

“La historia podréa hacer, pues inncovar €8s siempre una aveniura hacia lo
desconocide; por esioc mismo es necesario revisar los hechos pasados gue nos

muestran ics aclertos y los errcres que implica el riesge de innovar, para asi dar

un paso mas hacia delants va gue, como bien advierte Garaudy: “El porvenir no es

lo que va a ocurrir, es lo que haremos. “El verdadero futuro no es aquello que ain

o)

no existe, esta presente en el presente

% Salinas Flores Oscar, Hisforia del Disefic Indusirial Editorial Trillas. S.A. de CV. México 1682
ISBN 9682441404, Pag. 296.
André Ricard Garaudy, Disefio ;,por qué?, Pag. 232
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La tordoya trabajando, 1896 hueso, carne y alma 153x 85x 75 x 95 cms.

fMéxico coleccion privada.
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CAPITULO TRES
IDEA, IMAGEN, SIGRNO® DE LA ESCULTURA

Las distintas maneras de mirar y representar la imagen visible de! mundo han sido
el motor de una evelucidn continua. La revalorizacidn de ia idea de lugar esiaiia
esirechamente relacionada con el inicio de ia recuperacién de la historia v la
memoria, unos valores que sn mi espacic recuperc de mi misma; en pequefta
escaia se entiende comoe una cualidad del espacio interior que se materializa en ia
forma, la fextura, el color, la luz natural, los objetos y los valores simbdlicos
cualidades gue pretendo manifestar.

Algunos artistas contemporaneos Hevaren al simbolismo 2 la sintesis de signo en
su trabajo, destacando que cada disciplina artistica abre una ilimitada indagacion
sobre su propia materialidad y posibilidades de desmaterializacién: el plano v la
composicion, las iineas y los colores en Iz pintura; las estructuras, ios elementos ¥
las formas geoméiricas puras en la escultura, y en la arquitectura: las obras como
de Cezanne, Brancusi, Pablo Picassc, Vasili Kandinsky, y Piet Mondrian seran
seminales en este proceso de bisgueda de una realidad oculta mas purarmentes
estructurales, formales y compositivos %

El camino de bisqueda constante de la originalidad v la novedad sufrié una crisis
entre los afios cuarenia y sesenta. Esta crisis era expresion de una situacin

general de descrédito del racionalismo en e} proyacto moderno. en el campo del

% Joseph Maria Montaner, La Modernidad superada Arquitectura arie v pensamienio del siglo XX,
editorial Gustavo Gili. S.A. Barcelona 1997 1SBN 8425216966,
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pensarniento- véase, por ejemplc "Maria Zambrano” proliferan ias interpretaciones
criticas hacia ias servidumbres del racionalismc v de la modernidad introducidos 2
cuaiguier precio por el capitaiismo tardio.

Este nuevo grado de modernidad consistia, precisamente, en la mira hacia la
tradicicn, en ia integracidn a ias preexistencias ambieniales ¥ en ia recuperacién
de Iz idea de monumentalidad. A partir de aqut Ia pregunta podria plantearse en
estos términos. ¢(Quien es mas moderno, el que continGa criticamente los
patrones de la modernidad establecida, ¢ el que pone énfasis en la crisis de esta
modernidad, v para afrontarla introduce referencia a fa fradicién? Estas mismas
paradojas se han expresadc en otras disciplinas como la medicina, cuando las
medicinas alternativas, marginadas por la modernidad, han pasado a tener un
papel representativo en la actualidad; o en la ecologia, cuando ef respeto por la
naturaieza y la integracion en el medio ambiente, que habian sidc consustanciales
a las culturas indigenas y al “pensamiento salvaje”™ y que han sido
sistematicamente despreciados, actualmente son, paradigma necesario para
conservar la vida en el planets.

Con el faustico culto a la originalidad v con el uso de una metafora militar de
avance y conquista, hoy en dia poco simpdtica, las vanguardias comportan

generaimente una actitud de hostigamiento al espectador, que se traduce en un

 Esto queda evidenciado en dos cbras de Claude |évi Strauss, Tristes idpicos, editorial

Universitaria de Buenos Aires 1970, el pensamiento salvaje, fondo de cultura Econdmica, México
1882
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elitismo social que convierte la obra en exciusiva y dificil.® Al romper con ios

codiges establecidos  elimina su posibilidad de comunicacién: por esc mi

colectividad

3 Lo Y

propuesia es construir un puente comunicativo entre Iz escuitura y i

0

a partir ¢e la memoria y de ios lenguajes convencionales. Mas alia de!l ansia por la
novedad y el consiguiente enfrentamiento con los gustos de una parie de la
scciedad, existe ofra caracteristica definitoris: huscar regpusstas 2 ias nuevas
necesidades.

Se traducen al signo de expresién : El signo aparece poraue e espiritu anaiiza.

El anaiisis prosigue porque el espiritu dispone de signos. Los signos pueden ser
dados por la naturaleza o constituidos por e ser humano. Pero ios signos
arlificiales deben su poder a su fidelidad a los naturales. A partir del sigio XVil se
da valor inverso a la naturaleza v a la convencidn: si es natural, el signo no es
mas que un elemento desconectado de las cosas y constituido en tanto signo por
el conocimiento. Asi, pues, es algo prescriic, rigide, incémodo v el espiritu no
puede aduefiarse de él. Por el conirario, cuando se establece un signc de
convencion, siempre se puede ( v en efecto se debe) escogerlo de tal modo gue
sea simple, facil de recordar, aplicable 2 un numers indefinido de elementos,
susceptibles de dividirse él mismo y de recomponerse. Es el signo el que traza la
participacion entre el ser humano y ¢l animal; el que transforma ia Imaginacion en
memoria  voluntaria, la atencion espontanea en reflexion, el instinto en

conocimiento racional. Los signos naturales no son sino &l esbozo rudimentario, el

*® veéase Joseph Maria Montaner, Después de! movimiento moderno, Arquiteciura de la segunda
mitad del sigio Xx, editorial Gustave Gili, §.A. Barceiona 1983; y también el articulo “expresién en la
arquitectura después del movimiento modermno”.
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dibujo lejanc que sblo quedara terminado por la instauracidn de lo arbitrario, frente
2 estos signos de convencién.

Un sistera arbritario de signos debe descomponer hasta flegar al origen; pero
debe mostrar también como son posibles las combinaciones de estos elemenios ¥
perimitiy ia génesis ideal de ia compigjidad de jas cosas. “Arbritaric” no se opone a

sigblecen los

<

‘natura!” a ne ser que se guiera designsr la manera en que se
sighos.

En su ser simple de idea, de imagen ¢ de percepcion, asociada o sustituida por
otra, el elemento significante nc es un signo, sdlo llega a serlo a condicién de
manifestar ademas la relacién que lo liga con lo que significa. Es necesario que
represente, perc también que esta representacion, a su vez, se encuentre
representada en él. Enuncia antes de decir qué es un signo: “cuando no vemos
un cieric objeto sino como representacién de ctro, la idea que de &l se tiene es
una idea de signo y este primer objeto es llamado signo.®® La idea significante se
desdobia, ya que a la idea que remplaza a ofra se superpone la idea de su poder
representativo. La idea significada, la idea significante ¥, en el interior de esla
Ulima, la idea de su papel de representacién. El signo es una representacion

desdoblada y duplicada sobre si misma. Una idea puede ser signo de cira no sélo

% Logique de pori- Royal, 12 parte, Cép. IV,
Baudrillard, Jean, Critica de ia economia politica del signo. editores siglo XX, México 1970.
Bonsiepe, Gui, Teoria y practica del disefio industrial, comunicacién visual, Gustavo Giii, Barcelona

1978.
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porque se puede establecer, puede representarse siempre en el interior de la idea
que presenta. Y también porgue, en su esancia propia, la representacién es
siempre perpendicular a si misma: es a la ver indicacicn ¥ aparecer, relacidn con
un objeto y manifestacion de si.

Todas as representaciones estan iigadas entre si come signos entire {odas forman
come una red inmenss; cada una se da, en su transparencia, como signo de o
que representa; y sin embargc ¢ més bien por este hecho mismo ninguna
actividad especifica de la conciencia puede consfituir alguna vez una significacion.
Nada de sentido exterior o anterior aj signo; ninguna presencia implicita de un
discurse anterior que habria que restituir a fin de sacar a iuz of sentido auidcteono
de las cosas. Los signos no tienen ofras leyes que las que pueden regir su
contenido: todo andlisis de los signos es, al mismo tiempo, v con pleno derecho,
un desciframiento de lc que quiere decir. A la inversa, el sacar 3 uz Io significado
no sera mas que la reflexion sobre los signos que o indican. Lo mismo gue en el
siglo XVI, “semiologia” vy “hermenéutica” se superponen, pero en forma diferente.
El mundo nace con el circulo completo de la mediacién en el cual y¥o estoy
inciuida alma y cuerpo, came v huesos. Este circulo grande vy vive no es una
utopia. Los seres humanos nacen y se forman en él; todo lo gue sabemos del
lenguaie, del pensamiento, de la salud mentai, concuerda con esia tesis de gue &
munde en que la vida puede brotar, desarrollarse v tener sentido, es un circulo de
cuerpo v palabra, sin precedencias absolutas entre uno y ofra. Pero cierfamente
no es un circulo perfecio v la circulacion z que dz lugar no es perfeciz, en &l

sentido de que no realiza fa coincidencia entre inmediato y mediato. Esta falta de
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coincidencia, yo pienso, impuisa a la sustitucion de este mundo con ofros mundos
ideales o con el mundo fingide de las verdades convenidas.

El otrc mundo, el “mas alld”,como dice Ortega y Gasset, no es e paraiso ni &l
purgatorio sino la lrascendencia, a ia que esté abierto el cuerpo femeninc porgue
puede dar a luz, hacer nacer criaturas que vienen “del mas alla”.

La humanidad toma posesion de ia naturaleze fransforméndola. £l frabajc es le
ransformacion de la naturaleza. La humanidad suefia también con operar
magicamente sobre la naturaleza, con poder cambiar los objetos v darles nueva
forma recurriendo 2 medios mégicos. Es el equivalente, en Ia imaginacién, de lo
que el frabajo significa en la realidad. Lo que exisie independientemente a nuestra
conciencia es la materia. De ahora en adelante se alojan en el interior de la
representacion, en el intersticic de la idea, en el pequefioc espacio en el que juega
consigo misma, descomponiéndose.

Todas las cosas del mundo son compuestos de formas y materia y cuanto mas
predomina la forma cuanto menos estorba la materia mayor es la perfeccion

alcanzada.

LA LUZ EN LAS ESCULTURA ESFERCIDES

SATISFACCION INTERIOR

La forma se ve como la ‘idea de Platon , como algo primordial en que la materia
tiende a dejarse absorber, como un principio espiritual de orden que legisla scbre
la materia. El érgano especifico para realizar la escultura es &f sentido del tacto,

que se estudia también bajo el nombre de haptica, entendido como Ia primacia del
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sentidc del tacto frente a todos los demas, desde el punto de vista de la psicolegia
dei conocimiento. Por ellc se puede asignar un carécter muy marcado de la
realidad a las sensaciones del tacto, pues nada convence mas de la existenciz del
mundc exterior que el chogue de nuestros cuerpos con los objetos del entorne. El
ser humano establece una relacién espacial con los objetos de su eniorno mas
proximo y con las cosas que halia a su alcance, dado que de manera constante
palpamos superficies de cuerpos en un procesc gue nos comunica las
propiedades tactiles del objeto.

El movimiento es la condicion elemental, inclusc el factor que configura los
fendmenos del tacto, heche tan importante como la luz para ias percepciones
visuales. Las cualidades fenométicas transmitidas por medio del sentido del facto,
son inmediatas: liso, rugoso, duro, blando, himedo, seco, flojo ,rigido que
consideradas en si mismas, no poseen ninguna cualidad especial, aungue
permiten sentir la forma tridimensional de los objetos.

‘La accion de cada conjunto material es la forma: es el principio active. todas las
actividades se realizan gracias a la forma vy todas tienen por finalidad perfeccionar
la naturaleza de su autor.”™

La formacién de una planta es la suma de una serie de cambics formales, los
organismos vives asimilan las condiciones del mundo exterior de diversas
maneras,

Hasta cierto punto, Ia forma estd también determinada por los materiales. hay una

cierta forma latente o que todos los materiales tienden su propia perfeccién o a su
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desmaiterializacién, mi desec es dar forma a los materiales metafisicos, voluniad
de forma.
La esfera representa Iz fuerza independiente, generadora de vida v humanidad:
con ella aprendimos los valores més primigenios y, como en la ronda por sjempio,
es quizas en nuesira cuitura la manera mas enérgica que tenemos para
comunicarncs, para liegar 2 un cambic o encontrar Iz unidén de un punio de fuerza
interna y externa. La esfera es simbdlica y real conjuga el don del poder y del
cambio, tal y como lo vemos en el huevo y en el grano.
A pesar de que existen diferentes formas de objetos, podemos concebir que nos
relacionamos con la informacion esferoidal, porgue desde el mundo en el cual
habitamos sentimos la atmésfera que nos envuelve, nos introduce, y la cual
penetramos.

Poseemos un conocimiento previo de la forma esferoidal o esferoide. Esta
sensacion esta inmersa en nuestre inconsciente desde la gestacion, haciéndose
mas fuerte en ei sexc femenino; quizés por eilo el trabaje que realizo es ia
busqueda de una sensacion primaria, interna, de salir hacia ia luz, de germinar por
medio de los ojos del observador, de explotar los fundamentos simbdlicos de la
forma esferoide que nos contiene y nos lleva a ia razon.

El nacimientc, como preocupacion, de la forma esferoidal viene desde la
concepcion del movimiento propio gue posee esta forma. En mi escultura la forma
esferoidal esi& suspendida o detenida dandc la sensacidn, en la piedra, de un

movimiento oscilante hacia todas partes y ningln lado, como reflejo de la pérdida

70 Burdek, Bernhard. Disefio. Historig, teoria vy practica del Disefio Industrial. editorial Gustave Gili,
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dei sentido, de Ia verdad y esperanza suspendido como imagen subsecuenie a un
cambio.

Es, quizas, ia Unica forma que me ileva a Ia observacién dei tiempo, a la reflexidn
de un momento. Cbservar esta forma como contenido, y conectaria en una
materia rigida, me lleva a sentir una guietud abrumanie de soltura, preexistente en
mi refiexién sobre ella.

La atribucion de un propdsito al proceso del frabajo solo tiene lugar después de
una experiencia manual concenirada, el hacer y el ser conciente surge y se
desarrolla en el frabajo v sdic en una stapa posterior aparecié un propésiio
claramente identificable para dar a cada forma un caracler especifico. Ei
humanismo soporta muy bien “el elogic de la manc’, érgano del Espiritu
soberano, pero retrocede ante el elogio de la magquina (cuyc examen més critico
es {odavia una variante). Ei automatismo le pone positivamente fuera de si. La
pintura inspirada al escritor y al filosofo occidental, pues continta la literatura
{(come e cine, a su manera prolongada lo escrito). Mitos v Escrituras sagradas han
engendrado miriadas de imagenes manuales, en alegoria emblematica, e are
sacro o la pintura de género. Entre la idez y su conversién en imagen, el texto v su
ilustracion, se permanece entre gentes de espiritu. “Las manos son instrumento de
ia creacién, pero, ante, tedo el organo de! conocimiento. Para todo hombre, pero
aun mas para e artista. “(elogio de la mano) perc no dice con ello una verdad

eterna, pues los drganos del conocimiento vy de la creacién abandonan

Barcelonz 1994,
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progresivamente nuestro cuerpo.” A= cuerpo humano es fa tumba de los
dicses”, decia Alain, para situar la imaginacion en la fisiclogia y la emotividad de
las visceras y, asi, desmitificar “ia inspiracion divina”

L o bello no es ni una idea ni una propiedad; esta en nosotros vy, al hablar de elio,
ne hage sinc hablar de mi misma. Ni sustancia ni esencia, como decian los
griegos v después los doctrinarios del clasicismo, lc belio es &l correlato de un
juicio singular que se llama juicio de gusto, intermedio entre las dos facultades de
conocer y de desear (sensibilidad sui generis que justifica una critica singular,
autdnoma respecto de la Razdn tedrica y la razén praciica).

“Precisamente aqui es posible recuperar la categoria “mujeres”, con todo su
contenido politico y su calidez como instrumento de analisis de la sociedad v de ia
historia. Por mas diversidad y disparidad gue exprese nuestra existencia, a ias
mujeres nos une una relacion de amor y gratitud”.’?

De amor y gratitud no en sentido psicolégico o moral, sino como estructura, una
estructura simpdlica que puede tener contenidos pesitivos ¢ negativos, no imporia,
pero estruciura de relacion con ef origen concreto y personal que nos da a las
mujeres un tugar de enraizamientc en el mundo.

Consiguientemente, las diferencias de género estructuran la percepcion y la
organizacién concreta y simbdlica de foda la vida social. En tanic que esias

diferencias establecen distribuciones de poder, distribuciones que implican control

" Regis Debray, vida v Muerte de |2 Imagen historia de la mirada en Cccidente ediciones Paridos
ibérica, S.A., Barcelona 1992 ISBN 8475099815, Pag. 113.

 MA Milagros Rivera Garretas Nombrar el mundo femenino, editorial (Cicyt) La comisidn Asesora
para la investigacion cientifica técnica Barceiona 1994.
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diferencial de accesc a recursos maieriales v simbdlicos, el génerc sstaria
implicado en la concepcién v en la construccion dei poder.

La diferencia tiene gue ver con ia descivilizacién de ia propia experiencia de si vy
del mundo; el género, con la inteligibiiidad del mundo, mundc del cual una 0 uno
es pane.

Para mi, ser muier tendria en el presente v habria fenide en el pasads potenciales
propios. Potenciales mas que reaiizaciones, segun algunas autoras, a causa de
las condiciones de subordinacion en que hemos vivido las mujeres desde la
instauracion del patriarcado en las diversas formaciones sociales.

Es necesario que el ser mujer se haga significante v significative en el mundo, no
s6lo en la intimidad o entre mujeres, es decir que la diferencia , de objeto
pensado, se vuelva significante, se haga pensamiento pensante, es por eso que €l
trabajo simbdiico gue represenito como mujer v escultora esta penetrando un
lenguaje mas politico, el cual se empieza a manifestar en forma de pasion
distinta, sin estereotive codificado.

La pasién resalta en estos casos un saberse distinia del hombre y también del
estereotipo de lo femeninc codificado en el sisiema de género vigente.

Se trata de tener siempre en cuenta la diferencia sexual, pero también la compleja
articulacion de esta diferencia en los diversos contexios culturales vy tradicionales
historicas. No existiria, por tanto, sclamente una diversidad enire las mujeres en
general, existen también modos diversos de experimentar v de representar la
diversidad interna al mundo femenino y la diferencia sexual con respecto al mundo

de los hombres.
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Para hacer significativa ia diferencia femenina nc es necssario que sean muchas
las que estén diciendo lo mismo al mismo tiempo. Sucede en la historia gue una o
pocas voces revoiucionan un signo establecidc por la sociedad, las mujeres
nombran un presente que vive en elias desde la inmediatez de sus

experiencias.

)

Como medic de transmisidn de mis experiencias, he encontrado sn la absiraccion
un lenguaje que no reprime. Es por eso que la utilizo desde su transmisién
sensorial racional hasta la abstraccion como manifiesto un equilibrioc emotivo, que
a su vez conileva a su proyeccion simbdlica objetiva.

La abstraccidén no es narrativa, la absiraccién es “lo que es” lo puedo traducir
alguna veces por “tal y como es”, y significa "es asi”. No puede ser concebida o
descrita por medic de palabras y conceptos, es mi experiencia, que simboliza un
estado, y su construccion es siempre analitica, refiexiva objetiva; expuesta directa,
uno no puede abandonar nuncz "lo que es”.

Para cuaiquier ser humano, un reflejo es condicionado por ios estimulos que
entiende del mundo. La separacion gradual de la naturaleza ha modificado nuestra
vision de la misma. De tcedas maneras seguimos siendo las criaturas de la
naturaleza,

Cuando pienso en la luz, siento su fuerza como energia y materia, como &l Gnico
medio que genera cambios en la superficie de los objetos v es, quizas, esta fuerza
la que busco en mi escuitura.

Al trabajar el marmol blanco, esta piedra clara no sélo refleja luz, sinc que hace

que penetre visiblemente en su interior, al tiempo que absorbe ia oscuridad de la
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sombra v la incorpora en si. Comoe consecuencia, toda delimitacién rigurosa se
pierde en el paulatinc desnivel de una intensidad de luz fluctuante. La atraccion de
las cosas que brillan, centellan y relucen (no sélo para los seres humanos sino
también para los animales) y la irresistible atraccién de la luz pueden haber
desempefiado un papel en el nacimiento de la forma.

S6ie el ojo percibe los complejos fendmenocs de lo resplandeciente, brillante,
reflectante, transparente ¢ cromaético, por lo que los materiales solidos v volatiles
aparentemente se transforman unos en otros. Sin embargo, la importancia de la
luz tiene que considerarse tan relevante que podria erigirse en un medio
independiente de configuracion. De ser asi, superaria cada vez mas en
importancia las formas objetivo-corporales de la escultura.

Mi inquietud como creadora va por la cuesticén de la relacién entre el renacer, a luz
a si misme, para pensar el mundo y para ser libre, como mediaciéon necesariz en
la relacion con el origen.(crear: dar luz, dar la vida).

El hacer escultura es mi liberacion, no es un objetivo, no es una metz; es ia
comprensicn de los valores genuinecs, los vaiores eterncs. La piedra, la madera
son una sintesis, una simboicgia. En ellos encuentro la prueba de que mi accién
es correcia, es espontaneidad, perc actuar espontdneamente implica iener
quebrados aquelios valores no propiamente genuinos de uno, como die
anteriormente hemos creado divisiones artificiales que ilamames religiones y
organizaciones sociales para la vida, todo se basa esencialmente en nuestras

necesidades de vivencia. Cuando frabajo, mi mente es flexible con las formas de
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mi matferial organico, percibo la sutileza; en este instante no estoy cargada de
valores del ayer.

‘Lo que despierta la inteligencia es esta percepcién de los verdaderos valores; ¥
como ia mente esté mutilada por tanios valores que ie ha impuesto la tradicion,
uno tiene que liberarse de estas experiencias pasadas, de las cargas pasadas,
fin de comprender el medio presente en gue vive".”

El movimiento infinito que es emocitn, que es accidn misma, no se ve impedide en
su movimiento, cuando no estd forzado o limitado o influide por una idea, esta
idea yo la Hamo luz, cuya expansion no tiene limites y cuyos efectos apenas
pueden determinarse, estimula continuamente la bdsgueda de férmulas intuitivas
que prescinden hasta un punto extremo de soportes materiales.

Ahora , este pensar y sentir sin la busqueda de una recompensa, de un resultado,
es el verdadero experimentar, se dice que para experimentar, la mente debe estar
iiberandose continuamente del medic, con el cual entra continuamente en
conflicto en su movimiento impermanente. Perc cuando una persona empieza a
comprender el medic, ve su plena significacion y valor y entonces es la duefia de
sus propias acciones, entonces es inteligente por lo tanto no importa cuales sean
las circunstancias, funcionara. Estas formulas se presentan como equivocas e
ingravidas en su existencia espacial y buscan la participacion del espectador con
el fin de cerrar el circulo estético.

La iuz gue se halla en una pieza esculidrica es la sublimacién, es un simbolo

plasmadc en una forma determinada, la bisqueda de lo onirico, 2s una sucesién
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de encuentros con la naturaleza, experimento ia ruptura al volver a la forma, ala
simbologia de la materia para resncontrarme con mi espiritu perdido.

La piedra ileva consigo la huella de ia histeria. Cuando la observo, me guia un

)]

iinea que es como la infroduccidn al quehacer esculidrico; me lleva de la mano a
buscar el juego de curvas y recias, conira curvas en comunicacion, en existencia,
en presencia. La pledra es el reflsic organice del tempe, es ia natursleza
tomando a la materia. Al abordar el trabajo me atrapa el magnstismo de! material,
la dureza de las rocas anteriores a mi existencia que llevan consigo su esencia:
simplificacién de lo belio o lo divino.

Mi primer pensamiento es la blsqueda de la emocitn- sentimiento contenido en la
piedra: el movimiento circular; retomo el circulo como base fundamental de
comunicacién constante en mi frabajo. La presencia organica come medio de
entrega de reiacion con mi entorno. Es como un nacimiento que presentc a través
de esferas y esferoides, podria decir que es mi propic nacimiento. La emocién
contenida en una esfera, en la rotacidn, los cambios y movimientos conforman la
huelia: Iz forma de existir y expresar existencia.( El sentimiento srimario)

El sentimiento primario representa un esfuerzo por divulgar ese sentido esencial,
mostrar el espiritu transformader, cémo las formas de la naturaleza son infinitas,
entrar en el mundo de las formas es gratificante porgue la forma es una verdadera
recreacion de la existencia,

Sin embarge, la forma en si misma encierra sus limites, su esenciz es limitada

pues la forma es parte de las cosas v es asi mismo la existencia misma. Las

7 J Krishnamurti Obras completas 1933 -1987, Tomo I} ;Qué es Iz Recta Accién? Editorial Kier
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formas creadas por mis manos obedecen generalmenie a una funcidn que
corresponde a mi necesidad cultural mestiza: la comunicacion expresada
fundamentaimente en circulos.

De esta manera también me relaciono con el especiador, que le atribuya a mi
irabajo, ei propio sentido conforme a sus capacidades de percepcién. Tal postura
puede ser muy arcaica de afrontar, psrc pars mi se relacions con tocar 2 emocién
real.

Considero que es mas placentero y emocicnante que una persona pueda
descubrir € interpretar mi trabajo de muchas maneras, que cada uno pueda tener
su propic hilo conductor. Comoe artista esto me da la posibilidad de volver a mirar
mi trabajo con las frescas lecturas que cada uno hace del mismo. Me molesta
nombrar mi trabajo y conducir de manera autoritaria a los espectadores, aunqgue
considero que nombre y forma son simbolos de ideniidad. Lo cierto es que en ia
naiuraleza, las formas existen anies que el nombre; aunque en la sociedad
moederna la tendencia es a encasillar el trabajo escultdrico-y cualquier frabajo
creativo- en el lenguaje. Mi necesidad como ser humano creador es convertir mi
trabajo concreto en un lenguaje personal que refleje mi historia, gue las formas
tomen el valor de simbolos de identidad de mi culiura.

&Quién hace vélida la interpretacion? ¢, El iniérprete, la estruciura, la intencién. En
parte se puede recuperar la intencidn como autor, v en parte ya esta contaminada
de intencion del observador. en efecto, es el problema de la subjetividad v la

objelividad de la interpretacion; hay una mezcla de las dos; Ia interpretacion es ia

S A, Buencs Aires 1995 ISBN850171181¢.
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intencién como autor, pero no es plenamente alcanzable, nuestra subjetividad se
inmiscuye siempre el hecho que el observador se auio interpreta en la
Interpretacion, sobre todo como posibilidades de desarrolio de su propio ser. “De
esta manera se rompe el circulo hermenéutico y se superan los presupuestos y los
prejuicios, ya que lo que se da al final de la interpretacién no es io mismo que
estaba al comienze de ella. Y de esta forma también se puede admitir un progreso
en la interpretacion, ya que cada acto hermenédutico conduce 2 un resultado
distinto de o que se tenia al iniciario”™ .

=S por eso que abordar un material organico como la madera o fa piedra es tocar
los significados simbdlicos por el tiempo para iuego dejarla libre a su propia
transformacién de luz y tiempo.

La escultura se convierte medianie asociaciones mentales en simbolo de su
contexto de uso o bien de situacién histdrica y cuitural, en signo de una parte de
mi historia vital. El material orgénico lleva consigo sus pensamientos su historia v
a su vez es focado por mis pensamientos y mis emociones asi comc mi
imaginacién mi trabajo trasciende lo técnico, sin embargo, por su propia naturaleza
la satisfaccion que puede aportar la ganancia quedara limitada al estricto nivel de
los sentidos.

Nuevamente, la espiritualidad que encuenirc en la piedra, en la madera esta

relacionada con cualidades del espiritu humano come son el amor y la

7 Burdek, Bemhard Disefio. Historia, teoria y practica det Disefio Industrial. editorial Gustavo Gili,
Barcelona 1984. Pag. 142.

Hermenéutica y Disefio: En un seniido estricto, la hermenéutica es el arte de interpretacién, la
lectura y la ftraduccién de textos. El camino hacia la comprensién pasa entonces por su
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paciencia, ia tolerancia, el perdén, la coniencion del sentido de responsabiiidad,
el sentido de armonia.

En contraposicion al hecho que vivimos en una civilizacion gue depende en gran
parie de la tecnclogia para su funcionamiento, e! arie proyecia inconscientements
las ansiedades de su época, mi ansiedad es ia falia de responsabliidad, humana
con el medio es por esoc  gue mi irabaic formal estd realizadc en materizles
crganices. De esta manera me hago responsable con el universo, con los seres
¥ivos con la humanidad como parte integral de elia.

“La piedra angular que sustenta el edificic de nuestras creencias v de nuestras
practicas nc es la eleccién intelectual de la verdad, ni la eleccién moral dei valor.
Antes que esas operaciones por asi decir secundarias que conciernen al
conocimiente y a la moral, y los determinan, esta el teorema 6ptico de existencia:
o que es, es. Y como nuestros principios de visién son también de division, Io
demas, todo lo que “no hay que ver”, se considerara no-ser, engario visual o falso
pretexte. Aquello que para nosolros es la realidad misma, los budistas lo llaman
con toda naturalidad “el vacio”, “sunya”; lo que es plena realidad para el budista a
nosotros nos parece simpleza y vanidad”® . La evidencia naturai de una
civilizacion pasa por ser una ilusién en otra. Cada una tiene peculiaridades. Estas
peculiaridades justifican y reclaman “ el didlogo de las culturas”. Pero o real se na
convertide en una categoria tecnocultural, y esa técnica se hace ahora mundial.

¢, De qué vamos a hablar si la realidad es la misma para todes? Para mi la realidad

interpretacion. De reflexiones sobre condiciones y normas de la comprensién, asi como para la
interpretacion lingliistica.
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es otra, somos herederos inncvadores rodeades por todas parles de miios pero
también dotados de utensilios y nuestra cultura es una transaccién negociada un
aho con ofro enire nuestra herencia mifoldgica v nuestro medio técnico. Hoy,
nuestra realidad es una media vision del mundo, dispositive que dispone de
nosotios, dotado de una fuerza de arrastre planetaria. La cuitura del detalie, dei
fragmente, del trozo, el derrumbs de las antiguas dialécticas de Iz totalidad, Iz
sustitucion de lo giobal por lo fragmentaric, gue a veces se resume en ¢l declive
de los grandes relatos.

Resumo. En fa logosfera™ , que sigue a la invencion de ia escrifura, lo que “era”
verdaderamenie estaba ausente. La sospecha llevaba a lo visible: asi ocurria ayer
con las cuituras egipcia, griega, bizantina y medieval; v hoy con la budista,
hinduista y animista. En tal sentido el intelecto divino come ordenador del mundo:
de ia infeligencia emana siempre , a tal punio que el intelecto esta presente en
todos los seres. “Después de algunas décadas, la extensién de los espacios
observables parece que se ha saldado con una amputacién de los territorios de la
utopia. Cuando el espectro de la radiacién electromagnética se reducia a la luz

visible por Ia retina, lo invisible tenia infinitamente mas realidad. Libertad, iguaidad,

> Reégis Debray, vida y Muerte de la imagen historia de la mirada en Occidente ediciones Paridos
Iberica, S.A., Barcelona 1992 ISBN 8475099815, Pag. 302.

7 Régis Debray, vida y Muerte de la Imagen historia de la mirada en Occidente ediciones Paridos
ibérica, S5.A., Barcelona 1992 ISBN 8475099815, Pag. 302.

La Logosfera, que obra en la materia es un principio activo natural; no es pensamiento ni vision
sino poiencia capaz de modificar la materia, potencia gue no conoce, perc que obra como &l sello
que imprime su forma o como el objeto que reproduce su reflejo en el agua; asi como el circuio se
origina desde el ceniro, de igual manera el poder vegetativo ¢ generador recibe, por otra parte, su
potencia productora, o sea de la parte principal de la espiritualidad, o como le dicen al alma, la cual
se ia comurica modificando al aima generadora que reside en el todo.

Abbagnano Incola, Diccionario de Filosofia editorial del Fondo de cultura Econdmica S.A. México
1986 ISBN 2681611895.
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fraternidad, por ejemplo {que podria simbolizar un sisiema de ideogramas perc
que un microsceopic elecirénico nunca nos permitird ver en directo).”77 noc
podemos evadir las reailicades invisibies y simbdiicas en nuestro airededor. en
cuanto a la forma.

Vincuiar ia forma de la seduccibn, gue mantiene la hipdiesis de un duelo
enigmético, de unsa atraccidn o de un alraccidon viclenia, gue no es la forma ds
una respuesta, sino la de un desafio, de unea distancia secreta y de un
antagonismo perpetuo, gue permite el juego de una regla.

La esculiura es observar la resolucién disclucién de todas las cosas en una
armonia apasionada ¢ en una libido subconyugal, el objetoc se relaciona con el
sujeto como una pareja, donde el amor es una especie de respuesta universal,
la esperanza de una convivialidad ideal, Ia virtualidad de un mundo de relaciones
fusidnaies. Es posibie inciuso que sdio ia seduccion sea reaimente una forma, y
que el amor no sea mas que metafora. Ahi donde ya no hay juego ni regla, hay
que inventar una ley vy un efecto, un modo de efusion universal, una forma de
salvacion que supere la divisién de los cuerpos y de las almas, que ponga fin al
odio, a la predestinacion, a la discriminacion, al destino.

“El sujeto solo puede desear, sélo el objeto puede seducir”. siempre hemos vivido
del esplendor del sujeto, y de la miseria del objeto. El sujeto es el gue hace la
historia, el que totaliza el mundo. Todo parie del objeto v todo vuelve a él, de la

misma manera que todo parte de la seduccidén y no del deseo. E! privilegic

inmemorial del sujetc se invierte, Pues ésfe es fragil, no puede hacer ofra cosa
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que desear, mieniras que ef objeto, por su parte, juega perfectamentie con la
ausencia de deseo, seduce por esta ausencia de deseo, representa en el otro el
efecto de deseo, io provoca ¢ io anuia, ic exaita o io decepciona hemos querido ©
preferidc olvidar esa fuerza.”

Hacer referencia al objeio -sujeto me lieva al cuestionamiento del sujeto posiulado
metafisico de su preeminencia; obligada a pener en juege, en tanto mi debilidad,
fragilidad, feminidad, muerte, obligada a dimitir en tanio que tal (no sélo el sujeio
psicol6gico, sino también el del poder, v el del saber), el sujeic se ha visto
atrapado Unicamente en el melodrama de su propia desaparicion,.

Nace de ahi una confusion gue reflejan actualmente todas las peripecias de su
“liberacién”. fuera de ahi, no es mas que un despojo lamentabie enfrentado con
su propic deseoc © con su propia imagen, incapaz de administrar una
representacion coherente del universo, vy sacrificdndose sin sentido sobre el
cadaver de la historia para intentar resucitarlo.

El sujeto no puede interpretar su fragilidad o su propia muerte por la simple razén
de que ha sido inventado para defenderse de ellas, al ‘mismo tiempo que de las
seducciones, las del destino, por ejempilo, que provocarian su pérdida.

Vivimos ias convulsiones de subjetividad, y no paramos de inventar ofras nuevas,
pero esto ni siquiera es dramdtico: la preblemética de la alimentacién se ha

desmoronado, v la evidencia del deseo se ha convertido en un mito.

" 1bid., Pag. 308

® Baudrillard Jean Las estrategias fatales editorial anagrama Barcelona. 1984 1SBN8433900749
Pag. 125
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Baudrillard hace reflexion sobre no solo el consumismo de ios objetos de arte

también de! sujeto, interpretar el universc desde la siniesis sin sacrificar la forma

nor e
DO &2

8]
=,
w
[0
=]
2.

Yo como creadora nc pretendo identificarme con los cadaveres de ia historia,
nero si me identificc con ia sintesis de ia materia como un slemento inherente al
mundo  de las formas, tal vez mi frabajo intenia no romper 8l squilivrio de:
universo sinc al contrario integrarse a l; Con el propdsito de ser parte, integral vy
no separacion subordinada o psicolégica con un propésito esiablecido.  Mi
trabajc esta ligado a mi liberacion y a su reflejo de ella. En funcién de ios
sentidos, en encuentro de espiritualidad con el mundo que interactio.

Para mi el deseo no es un mito, el deseo es el sentimiento que experimento solo

con mi material trato de indagar hasta gque el material me lo permita, las formas

son un juego continuo de recorridos como un desnudo magnético.

OBRA:

Angel Gris, 1996 cantera 50x40x24 México

Coleccion Cue

Es el reflejo de mi ansiedad primaria, de ella
brota la fuente primigenia de mi sentir
nostélgico del tiempo mientras que la luz la
pcne al descubierto en el espacio auque se

extiende entre los objetos, no ha de

concebirse del todo como escéptica de materia
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@s Mas un previc aviso para gue pueda acceder al mundo.

La sinuosidad que penetra en e volumen de la masa gris no so6lo provoca
movimientos, cuandc hace que la mirada se interne oscilante en ella o que
acceda a su interior, la distribucion de la luz v las sombras, clarifican las partes
salientes de invierte ef la cavidad v exige una percepcion mas atenta y mas
conciente de su nacimiento en forma esfercidal, sin embarge. Mi imaginacidn
puede prescindir totalmente dei campo de las coordenadas reales y acceder a
otros pianos de la realidad, de este modo mi trabajo se convierte en el mecanismo

desencadenante de procesos psiquicos.

Corina 1896 Marmol 90x25x25cms México Coleccion Cue
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Corina 1996 Madera 80x30x30 cms México Coleccién Cue

Representa la diferencia sexuai, ia cuai por
manifestar su libertad femenina, se
encierra en una intensa vida propia. No se
produjc en un marco de reflexién, fue una
practica de relaciones entre ias dos, fue
una relacion con mi femenino internc vy
también con el contexto del entorno a ia

rutinaria, la experiencia mistica femenina.

Sus formas sencillas y  simétricamente
construidas constifuyen a2 los voiitmenes
parciales , a que Ila figura en su conjuntc
aparezca totalmente concentrada.

Es evidente gue ia proximidad corporal que
posee esta escultura es la proximidad de io
femenino como contenido de vitalidad , poder
expresivo, es el reflejo de esa vitalidad , del

movimiento, accidtn fisica. Es un encierrc de

energias, una intensa vida propia independiente.
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La energia es eternc deleite. Estd motivada por la nostaigia.

Frente a sus formas convexas, las formas huecas vy las forma céncavas sirven de
transiciones o puente para &i 0jo, y por eilo poseen un caracter dinamico impulsor.
Una figura reducida y simplificada en los contornos esenciales provocara siempre
una determinada sensacion de distancia debido a su efecto como silueta,

Mi inventiva se liberd v se deid lievar, prescindi totalmente del campo de ias
coordenadas reales y me adheri a otros planos de la realidad de mi trabajo, de
este modo la pieza se convierte en el mecanismo desencadenante de procesos
psiquicos esféricos. En ella observe una invitacién a participar en sus procesos
de desarrollo sin fin, como un camino sin prisa, tomando odas sus partes hasta

llegar a la totalidad como el misterio de una mujer creada por mis manos.

Presencia 1997 Marmol 87x20x14 coleccidn Privads

Representa el aspecto ambiguc de la compostura
de la mujer , en la sociedad es el reflejo de la
presencia de animo, serenidad v tranquilidad, su
vez transmite el ordenador comin que estd ST | 4_
estipulado para la mujer en un munde alienado en
el que sdlo tiene valor las cosas, la mujer se ha
convertido en objetc mas entre ios objetos, de
hacho es aparentemente, el mas importante, el

mas despreciable de los objetos .
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Acumula v pone el acentc en la iucha por liberarse
de una experiencia entendida

Como historia y presente de subordinacion, de
subordinacidn social v simbdlica trasmitida por su
género. En este sentido, an el sentide de buscar
pautas del propic ser y del propic querer ser en
femenino fuera del régimen de mediacién dominante,

fuera del orden simb6lico.

Considerc que mi trabajo toma simbolos conocidos de unién e interpretacién el
movimiento, es la realizacién de lo que estd en potencia y asi, por ejemplo la
construccion, en la piedra es el aprendizaje que me lleva al crecimiento, v el

envejecimiento son realizaciones de potencias.
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Rem 1997 aranito 46x18x40 cms México Coleccidn Privada

Scn las diferentes etapas del susfio, ia
neurociencia ha llegadoc a investigar en
profundidad los fendmenos eléctricos del
cerebro que permitieron ei descubrimiento de
REM los méiodos de la imagen cerebral
constituyen una importaniisima alternativa vy
complemento; puede registrar el potenciai

electrico superficial solamente porque el

corlex, la corteza gris capa exterior del
cerebro. Asi que el suefic no es un estado uniforme ni sus variacicnes son
accidentales. Es una pauta regulada a lo largo dei tiempo v que incluye diferentes
estados de conciencia humana.
El dia v la noche ya no se relacionan para ellos con la luz del sol, pero siguen
durmiendo vy desperiando en ciclos regulados libremente, sin imperativos externos.
Rem es mi suefio revelador conciente de! suefio, esté suspendida ,en el vacio del
espacio infinito, en su extension representa un cuerpo esféricc gris como materia
inconsciente-conciente, como escape.
Si miramos de cercg, lo primero gue senfimos es lo lleno en demasia que esta i
munde apretado, poblade de cosas, perschales en embrién, esperanzas ¥y
nostaigias, esbozos y provecios, hueilas y presentimienics de realidad sin nombre,
mundo gue linda ¢ que esta deniro de lo inefable v que no por ser inefabie es
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menos real. Que no fenga espacic
significa simplemente no la falta de lugar a
la manera fisica, sinc la falta de lugar
adecuado: criaturas demasiado lienas de
reaiidad v de reaiidades en un mundo que

‘es he inculcado un creencia gue no les

permiie acogerias. Rem es la libertad de

fodo.

El nacimiento de Leda, granito 1298 80x60x50 México Coleccion Privada

La variedad de los movimientos procede de ia

b
%

variedad de los accidentes y fantasias del espiritu.
Un accidente hace mas o menos impresion segun el
temperamento, la edad, el cardcter y ias pasiones.
La naturaleza ensefia sin razonamiento algunc a los
gue saltan que para elevarse, se alzan ios brazos
impetuosamente: éstos se mueven junios con una
parte del cuerpc para levantarle v flevarle hacia

arriba hasta que el esfuerzo haya cesado este

esfuerzo, acompaiiado de una
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distensién del cuerpo tenso. Leda nace sacando la cabeza girandc en un gje que
ie da vida, sobresale girando , se despega del cuerpo gue ia contiene sobre sale a

ia luz se ve su metamorfosis en aesferoide.

zere grados marmol 1988 35x15x10 Colombia Coieccidon Ramirez Carlos.

Es el resuitado de sugerir, la falta de materia esfercide, limitandose séle al espacio
cornc huella de paso, la simplicidad de forma no significa la simplicidad de la
experiencia, es cierto que sigue la unidad inicial constante, pero su autonomia
peculiar, en su calidad de conjunto indivisible e indisoluble, queda recubieria v

modificada por las condiciones dei espacio circundante de la correspondiente
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iluminacidn y scbre todc por las actitudes o
comportamientos visuales cambianies de un
espectader el acic de la percepcién enirs

entonces ofras influencias imprevisibles a partir

del espacio circundante, de condiciones de luz.
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Luna, experimento VIl. Resina Neon 1998 33x1x7 Espafa. coleccién Benito

Lorena
“pon una hoja tierna de ia

luna debajo de tu almohada

Yy mirards o que cuieras
ver.”
‘y dale la lave de la luna a

los presos y a los

desencantados”

“y unas gotas de luna en los ojos de los ancianos ayudan a bien morir.”
“un pedazo de luna en el bolsillc es mejor amuleto que la pata de conejo: sirve
para encontrar a quien se ama, para ser rico sin que lo sepa nadie y para alejar a

ios médicos y las clinicas™ .

" Sabines, La Luna, CIDCLI, SC. Centro de informacién y desarrollc de la Comunicacion y la
Literatura Infantit México 1990
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Bianca, madre & hija 1998 35X15X1iC  Méxicc Coleccidn Susana Buvo es ia

simplificacién del tema recurrente de muchos creadores la imagen de ia proteccion

expuesia en la forma abstracta en bisquedsz de interpretacion diferente.

“”MWM“W e
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Numada®, femeninc 2001 Experimento efimerc es signo de comunicacidn

piasmado en ia piedra en forma de huella no alierando las propiedades de la
materia prima, perc si incorporando con la arcilla come elemenic simbdlico de
nuestra creacién.

Numada Masculing 2001 Experimento efimero es el 0jo sabio vy el signo que lieva

consigo la palabra de curacidn para los corazones. En esia bisqueds de
interpretar mi mundo a través de signos encuentro mas espiritualidad y integracion
con el {odo siento gue este procesc me va lisvar
mucho de mi vida.

A partir del hacer esculiura en fragmentos de
piedras me lleva a meditar sobre las diferentes
posibilidades de expresién de gue la luz
permanece siempre dentro de los limites de la
forma-escuitura.

La esculiura ante iodo es un objetc que aparece
inmerso en ia realidad global perceptible como un

fodo separado, es decir, como una figura sin

representar otra cosa mas alla de si misma. Aqui
radica su importancia en el mundo de las artes, sus funciones no son religiosas ni
sociales, ia escultura es el puente de comunicacidén que tiene ios sentidos para

expresar utllizando la terminologia fenomenologica.

# Numada, palabra usada en Honduras para referirse a ios amigos, dialecto Garifuna
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El objeto queda remplazado por las formas vivas, haciendo alusién al objeto en el
espacio como los bailarines v actores; la luz pasa a descubrir la forma que se
logra onirica y vital para transmitirse en unos segundos tocando los
conocimientos del observador, lievando a vivenciar no solamente la forma también
la emocién contenida de la imagen.

Para concluir, el conocimientc de ia forma alude a sentir mas alla de todo, el
conocimiento del espiritu de cada uno y en especial del
realizador, es la responsabifidad que uno (gesta
naturaimente desde gue dice ser realizador, es por es0
que creo gue nc podemos limitarnos a un espacio sin
comunicacion con los demas almas y esperanzas en el
entorno gque nos circunda el compromiso gue he

decidido seguir es el de hacer tode lo que deseo sin

pedir permisc mas que a los involucrados.
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LA PLASTICA EN LAS ARTES ESCENICAS

EL CINE: REFLEJO DE NUESTRO TIEMPO

MNuestro “visual’ es a las antiguas aries visuales lo que Iz sonorizacién es a ia
musica, ia ustracion a ia pintura o la comunicacion a ia expresidn.

El séptimc arte llama a los realizadores ‘“escerificadores”, puss sigue
naturaimente la linea de las "artes escénicas”. Difusién y proyeccidn son dos
consistencias materiales de la imagen. Come la pintura a la fotografia, el cine
hipnotizd hace ya mucho fiempe, cualquiera gue sean los mestizajes v las uniones
si el cine desciende del teatro (v también del circo, del music-hall, etc.) Esta
proviene de la historia de las telecomunicaciones, aquél de la historia de ias belias
artes.

&l confrapunic de ia grande y pequefia pantalia parte de la oposicién quimica-
electrdnica, celuloide-cinta, teatralidad-intimidad, pero nc se detiene ahi. El cine
es un fugar publico donde cada unc de ios presentes se siente scio; una pelicula
de autor encuentra a su publico por azar; lo arrastrz, lo rapta, o seduce, premic
gue ningun estudic de mercado ¢ encuesta de opinidn puede prefigurar. Entonces
se sustifuye ia indeterminacion de ia obra por el determinismo del producte, ia
magia por la sociologia. © las tinieblas de la noche por la luz del dia. El cine,
cuadro de o real exterior, de socializa y despersonaliza. El valor de un Renoir, de
un Welles ¢ de un Wenders no depende del “tema tratado” sino del estilo; de la

connotacién y denotacién, poesia y prosa.
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““o visual fija los objetivos en aquelics gue tiensn la méxima apariencig,
confirmando asi &l poder de ios gue va lo tienen, pers esa redundancia evacua ia
valvula de los posibies y ia desviacién simbdiica de ia ey

i a imagen de cine hace grave a lo ligero, la imagen de video hace ligera a la
gravedad. Came ¥ hueso son como sombra y Uz Gran  itradicidon de las
uminaciones de estudic. cuando el operador jefe ajusta las luces como un pintor
su motivo. “Arte de plena luz por obligacién”. Los cuerpos scbre un planc parecen
efigies, simulacros soclales © sefializaciones iniercambiables, utopia, sin casa ni
hogar. Agui el ojo no penelra ol espacic. Resbala scbre superficie abstracta, de
un volumen a ofre, en una relacién que ya no es fisica sino puramente optica o
geométrica. El cine tiene la virtud “de acercar lo lejano y alejar lo cercano’
mediante todo un juego de distancias, fugas v rupturas, donde &l sujeto produce
su libertad en cuanto gue decide en cada instante lo gue ha de estar cerca © iejos
de él. el cine posee la capacidad para acceder con &xito a lo simpolico, donde la
imagen permanece en ei ambito de la sefialética o io imaginarno.

“=| cine es un heche moral, la televisién un hecho social. El primero proviene del
humanismo, pues constituye una realidad bajo la responsabilidad de una mirada,
sl cineasta. La segunda tiene predileccion por lo humaniiario puesto que une lo
edificante al episcdio de la vida real.”® La imagen del cine periensce todavia al
tiempo de la grafosfera, que es acumulativa. Una buena pelicula constituye

temporatidades en ias gue se vive bien, como vidas en la vida, refugios y hogares

51 Régis Debray, Vida y Muerte de la imagen, Historia de la mirada en Occidente, ediciones Paridos
ibérica, S.A., Barcelona 1982 ISBN 8475089815 Pag. 265
52 ibid., Pag. 266
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abjertos a todos y cada uno. todo arte es un dominio del tiempo. Este es &
dominador dltime de o visual, que debe prevenir, explorar. La videosfera, gue
proscribe la duracién, nc se asusia al ver las imégenes en ias emisiones
perseguirse unas a olras, pues sdic e! instanie es real {(a sus ojos)as. Hay una
histeria del cine™, &l cine es hisioria. Como g novela. el cine de arle ha recibide
gran influenciz de las artes plasticas v 2 fravés del tiempo ias ha adoptado de
acuerdc con sus propias necesidades. Todas las artes han sido una fuente de
inspiracion y un factor cuitural gue ha afectado el estilo perscnal de cada director,
por io que se puede hablar que existe una relacién entre el lenguaje del cine vy &l
lenguaje de las aries plasticas.

Mas conexiones se pueden descubrir enire el cine de vanguardia que fiorecio de
1916 a 1930, gue combind varias escuelas de los movimientos pictdricos
mogernos como el impresionismo, el expresionismo, e constructivismo, & dada,
etc.

En generai, ias peiiculas de arie creadas bajo estos movimienics fueron pequefios
corios experimentales producidos por los artistas plasticos en colaboracion con
escritores y poetas. Estos filmes experimentales fueron de gran importancia para
el desarrollo de las técnicas cinematograficas y sirvieron, también, para que i cine

ganara reconocimiente mundial en & circulo intelectual.

® ibid., Pag. 267-8

% Fue en los cafés de Paris donde Louis Lumiére presenté por primera vez o gue se iba a
convertir en una industria y un arte: el cine, el director Limiére utilizo su fabrica para adiestrar a
varias docenas de operadores que envid 2 las diferentes partes del munde. Sus productos
fotograficos fueron conocidos gracias 2 eslos operadores del cinemaiografo que filmaron ianto las
primeras peliculas comicas, con Perigd Tauvier como la coronacion del ultimo Zar ruso, en abrii del
afio 1896. El cine hasta entonces habla sido un medic de investigacidon cieniifica. Edison lo
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Lz naturaleza misma del cine io iba a forzar a seguir una direccidon marcada
nacia el realismo, en ¢l sentido de no permilir tfransformeaciones ¢ disiorsiones de
imagenes. en ei fendmeno del expresionismc este se logra por medio de ia
escenografia y no de la camara. Su creador Herman Warm, escribid efectivamenie
gue el cine debe ser heche de dibuics a ios que se hace cobrar vida.

Un movimiento artistico que influyé considerablemente en el cine fues of
surrealismo que, aungue ha muerio, dejé una huelia fundamenisl a iraves de
algunos directores como Luis Bufiuel, gue recurrieron a &l como forma ambigua y
paraddjica de fratar la realidad. La introduccién de secuencias de suefics,
recuerdos del pasadc, atmésferas exirafias e irreales, musica propicia a estados
de animo alucinatorios o fantasticos, son muches de i0s recurscs gue dejé el
movimiento surrealista. En muchos casos, los filmes de ficcion han recurride a
los trucos surreaiistas aungus mezclados con ia tecncicgia.

La influencia directa de las artes visuales en la personalidad de clertos directores
es palpable. Carné Eisenstein, Visconil, Weiles, Feilini, Pasoclini, y oiros se
inspiraran en artistas como Giotto y Caravaggio o en tendencias estilisticas comoe
la escuela flamenca o movimienios plasticos contemporaneos.

La pintura en la cinematografia ha servido algunas veces para obiener
autenticidad, o para crear atmoésferas de un periodo del pasado o de un estile.
Existen innumerables filmes con temas biblicos o hisidricos con sujetos y iomas

inspirados en grabados o litografias. Hay peiiculas que estan directamenie

fransformd para un reducidisimo publicce en curiosidad cientifica v Lumiere lo convirtid en un
sistema de instruccién educativa.
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nfluidas per al pintura, comeo “Carnaval en Flandes” o “Enrique V,” de Laurence
Olivier.

Con respecio a pelicuias basadas en dibujos animados se puede hablar de pintura
en movimiento, pero por la narrativa filmica requiere otros elementos tipicos de ia
técnica cinematografica como luces, voces v sonidos gue completan la pintura.
Uno de los creadores mas congccidos es Walt Disney, que ha {enide en of mundo
dei dibujo animado una influencia mundial. No cabe duda que Walt Disney se
inspira muchas veces en los grandes dibujantes del pasado,; por gjemplo, para &l
bosque animado de Blancanieves utiliza las ilustraciones de Gustave Doré de la
Divina Comedia, de donde toma las imagenes de arboles animadoes.

“Un film documental sobre arte debe enfrentarse al seric problema de ser fiel ai
idioma cinematografico y no al pictérico, ya que no se trata ni de folografias ni de
transparencias sino de un lenguaje especifico. Por estc muy pocas peiicuias han
logrado un equilibrio entre las formas plésticas y las cinemaiograficas.” No cabe
duda que la arquitectura y aun ia escuitura, por ser tridimensionales, oirecen
mayores veniajas que la pintura, pero ninguna de las tres, por si mismas,
resuelven el probiema del cine.

Los primeros experimentos de filmes abstractos fueron hechos en Alemania
simultaneamente por el pintor suizo Viking Eggeling vy el pintor aleman Hans
Richter.

Este Gltimo colaboré muy cerca de Man Ray, Marcel Duchamp y Francis Picabia.
Todos con un espintu antiariistico que, sin embargo, ilegaron a producir una

nueva estélica. El énfasis en lo auiomatico, lo mecanico vy lo accidental fue una
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invencion técnica dei chece Rali Hausmann quien cred &l optofon, que producia, 2
través de alambres, unha serie de formas caleidoscoOpicas coloreadas que
sincronizaba con masica.

=n 1925, rausmann colabord con Kurt Schwitiers en e escenaric de un fiim dada
gue se ha perdidc, Marcel Duchamp, gue abandond la pintura en 1820, continud

sin embarge interesado en los experimentos plésticos. Cred asi uno

»
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fotograficos en los que qibujé lineas concéniricas y esferas tornantes en la cuales
habia letras gue, al girar, combinaban frases, a estas frases las filmd en alteracion
con objetos de la vida real y ias llamo Cinema Anético.

Los grandes filmes, aungque se desplacen o pertenezcan al pasado, vigjen al
futuro o hablen del presente conservan una vigencia y un valor constante a través
de algunas generaciones, como sucede con “ivan ¢l terrible” o “El accrazado
Potiemkin” de Cinsenstein. Por clra parte, ciertas peliculas de direciores como
Bergman, Feliini, Pasolini o Antonioni que {ratan del actual eternc problema de la
comunicacién humana. La evolucion industrial v la génesis de ia cuitura urbana
han provocado paralelamente la subterranizacion de una parte importante de la
ciudad. Las infraestruciuras de saneamienic gue empezaron a consiruirse a partir
de la segunda mitad del siglo XiX recorrian el subsuelo de edificios residenciales
y cailes.

Medios de expresion y comunicacion modernos, como la fotografia, el cine y &l
comic, han colaboradc a determinar la misma imagen de la ciudad moderna.
Peliculas como Metropolis {1529), Blade Runner {1882) o Brazii (1884), gue han

inspirado en la reailidad de las ciudades y que han servido de inspiracion para ics
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proyecios posteriores, han demostrade que el futurce fiene un corazdn antigus, gue
la ciencla-ficcion siempre se acaba constituyendo como Cofiage ¢ Paichwork de
fragmentos ya exisienies.®

! director de cine Wim Wenders ha planteado una reflexién critica sobre ia
territorio desierio enire las grandes melrgpolis estadounidenses. Wenders
defienge la existencia de espacios marginales, no disefiados, v reclama el valor de
ia memoria como fuerza que remite hacia el fuiuro. como en las ciudades
invisibles de Caivinc ¢ en las {olografias de Henry Cartier- Bresson, Wenders
reivindica la identidad de estos lugares genuinos sobre los gue ha pasado aun el
uniformador disefio modemo.®

Toda colectividad necesita de unos lugares arquetipicos cargados de valores
simbdlicos; si la ciudad no se los cfrece, los grupos sociaies los crean. todo
conglomeradc humano necesita vivir en un ambiente configurade por limiies,
puerias puentes, caminocs, y vacios. Desez lugares de relacidon come plazas,
mercados y ceniros comerciales. Recintos mixios como salas de baile vy
discotecas. Siempre se van generandc nuevos espacios sagrados, simboios del
poder, como los museos y las entidades bancarias. Las puerias se han convertide
en estaciones, puerics, aeropuerios e intercambiadores. La escuela ha sucedido 2
la iglesia como foco estructurador del barrio y como  ceniro de {ransmisidn de

pautas de vida social. El museo y el centro de arte se han convertido en los

% éase Matieo Vercelioni, Cinema e Ardhitettera, !l future ha cuore antico, Casa vogue, N° 216,
Milan 1990.



maximos focos de transmisidn de civilidad, urbanidad y gusto. El espacic de los
espectaculcs deportivos especiaimente el campo de fitbol constituye una
recreacién milica del verde espacio rural en el interior del perimetre urbano, iai
como en la Edad Mediz y el Renacimientio hicieron los claustres en monasterios.

En las ditimas décadas ha idc tomando cuerpe una concepcidn fragmentaria de la
cludad, abandonado ioda ambicion globalizadera e idealizante. El situacionista
Guy- Ernest Debord hablo a finales de los afios cincuenia de psi-geografia, de
deriva y de la ciudad entendida como diversos fragmentos o secuencias de
palabras a las gue cada usuario, segun sus afinidades electivas e intereses
comunes. Se empieza a intuir roto o fragmentade se graba mucho mejor en la
memoria que aquello “entero” io roto tiene una superficie rugosa donde se puede
agarrar la memoria” ha sefialado Wim Wenders.¥ En toda ciudad se van
superponiendo en estratos los momenios reievantes de su historia, van gquedando
islas de objetos, resistencias fragmentarias que remiten a globalidades pasadas,
imposibies ya de recomponer. Toda ciudad viva tienes como misién servir de
puente entre el pasado y el futuro, va que no puede exdistir futuro sin memoria del
pasado. Aqui radican los valores simbdlicos de los elementos de la ciudad, ya que
simbolizar significa la representacidon de una ausencia, la expresidn de una
memoria. una memoria colectiva que se concreta y expresa en los nombres de los

lugares, en los monumentos, en ias iipologias arguitecténicas, en los ambitos para

% |deas expresadas por Win Wenders Hans Kollhoff, Una ciutat, una conversa, Quaderns, N° 177,
Barcelonz 1908.
¥ Wim Wenders, op cit.
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ia vida comunitaria, en los retos arqueciogicos, en las fotografias y documentos
antiguos.

Concluyendo, se puede decir que ia plastica esté totaimente integrads a ia
cinematografia, desde mucho anies del performance. En estos momentos, la
escultura la pinture, la gréfice, el disefic industrial, v {odas las artes en general
son la base para la comunicacidon en ics medios. La scciedad absorbe como
medio de informacion visual iode lo gue se ies proyecta. Por lo tanto hay gue
seguir haciendo hincapié en la fusicn de la estética v la técnica que son pilares
fundamentales de comunicacion.

Son como tode el arte contemporaneo, heches y producidos pensando siempre

en la estética y el lenguaje visual.

INSTALACION - ESCULTURA - PERFORMANCE- VIDECARTE-
AMBIENTACION.

Friedrich Nietzsche® describe céme el ser humano, ese “animal inteligente”,
inventa e introduce categorias de razonamiente en el mundo para no derrumbarse

ante el verdaderc sin sentido de icda existencia. “El nihilismo deseaba poner

¥ Mietzsche Friedrich, fildsofo aleman 1844 Weimar 1900,

El amor entusiasta por la vida fue &l principio invariable de su filosofia. Los temas principales de su
pensamiento son: la busqueda de una sintesis entre el mundo apolinec de la sabiduria, el origen
de la tragedia 1872; su rechazo a la moral cristiana “moral de los esclaves”, Humano demasiado
humane, 1878; Mas alld del bien y del mal, 1888, su irastocamienio de los valores, en lugar de
teorfas de vailores totaimente acabados pone una moral creadora; Asi habiaba Zaratustra, 1885, la
Genealogia de 1a moral, 1887; el crepusculo de los idolos, 1888, asi como su teoria del elerno
reformo.
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orden con el mismo autoengafio. No hay nada “nihilista”®®

en ia interpretacién
piaténica-cristiana de la vida v en ia historia, ni fampoco en las categorias
positivistas de: progreso v del desarroilo. La dialéctica de ia desiruccién vy del

sterno reforno, e nihilista no se considera en el final de la historia, sino en el

H 2 & et le 3 5 P Tet] P i
NUBVS comienzo, en una transmuiscidn de iodos ios vaiores onginaha por ia

‘A mediodia®, de Asi hablé Zarairusia, se convirtid en el leitmotiv de distinias
utopias arlisticas e Intelectuales, y no Unicamente a consecuencia de ia
interpretacion del cambio de siglo de Nietzsche, francamente inflacionaria vy
cieniifica perc comprensible para todo el mundo. Las ideas sobre las premisas en
las cuales deberia basarse la nueva unidad divergian profundamente. Uno de los
planteamientos mas significativos de la épocz, que en este sentido se alinsaba a
favor de un cambio universal del pensamients. sin embarge, conirariamenie ai
énfasis decadente del nihilismo, la aniroposcfia se ordenaba a partir de un
propositc basicamente positive de unidn entre teoria y préctica, clencia y religién,
mundo sensorial vy exirasensorial. Al principio, este naturalista, con dotes
proféticas y catblico préacticamente, exirajo gran parie de su inspiracidon de la

“sociedad teosodfica” creada en 1875 por la médium ruso H.P Blavatsky, una

¥ Nihilismo, negacion de toda creencia. El nihilismo en Rusia, en el principio se presenté como una
actitud, como un senté como una actitud, como un estado de desesperacion propio todos aqueilos
gue no saben gué hacer de su vida, mas tarde, se convirtid en una doctrina, enunciada por
Dobrolioubov (1835-1861).

? jeannine Fiedler Peter Feierabend Bauhaus, edicion Konemann Verlagsgeselischaft mbH,

Alemania 2000, ISBN 3829025947 Pag. 23.
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corriente  muy popuiar de la época, ejercié gran influencia sobre la “fraccién
espiritual” de ia Bauhaus® | principalmente sobre Kandinsky, Klee e lten.

La misidn del arte vanguardista es el disefic de mundos opuestos, lo cual equivale
al desarrclio de modelos de una vida nueva y mejor a través de medios artisticos.

En este manifiesto se demuesira el paraielismo entre ios proyectos artisticos e

afic 1919, Fueron ante todo las artes las que durante las ultimas décadas del
siglo XIX fomentaron nuevas esperanzas de felicidad y visicnes de libertad para el
ser humano.

Desde el cambic de sigio, un movimiento estético englobaba también Ia filosofia,
la pedagogia e innumerable variedades de la reforma existencial: el Jugendstil, e
art nouveau y el modernismo fueron la base de todas las ramificaciones de la
modernidad.

Ya mucho antes de la Primera Guerra Mundial, una nueva generacion gue
levaba la bandera del sentimiento purc, la originalidad, las vivencias v la
expresion como sustituto de la religién, un pensamiento y una concepcion mas
universales y simbdlicos, habia sustituidc en el ambito del arte el historicismo

tradicional, el culto masculino al ego de la época de la Revolucién Industrial, las

°' La Bauhaus es el fiuto de una época que se sentia revolucionaria. Para muchos de los alemanes
que vivieron la Primera Guerra Mundial y el derrumbamients del imperio, ia transmutacion de todos
los valores de Nietzsche parecia haberse hecho realidad. Las ideas de Ja revolucion de Octubre en
Rusia provocaron en todas partes espejismos de renovacion de la sociedad. El final de o ‘vigjo" y
la creacion de lo “nuevo’, finaimente parecian posibles y algunas se sentian llamados a dirigir la
construccion de un futuro mejor. La Bauhaus es la fusion de la Academia de Bellas Artes y artes
aplicadas, (muy en linea del modernismo, que desde un principio habia abandonado Ia division
entre arte y artesanfa).
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obligaciocnes morales burguesas vy la racionalidad de Iz concepcidn positivista del
mundo.

Retrospectivamenie puede afirmarse que las esperanzas politicas de renovacién
que se produjeron tras la Primera Guerra Mundial fusron precedidas de tods una
generacion de proyectos artisticos y estéticos. fundamentalmente todos esos
proyectos tenian en comun la idea de unir arfe y vida; y a partir de esz idea
surgieron proyectos muy diversos destinados a la reforma de la preduccién y de la
ensefianza artistica.

Ya a principios del sigio XIX la revolucion industrial comenzd a mostrar que, con
el nacimiento de un principic econdémico engendrado por el egofsmo individual, el
suefic de una cultura popular armdnica no tenia cabida en Ia sociedad.

Como consecuencia de ello los artistas volvieron a  construirse en circulos
cerrados vy i{endieron a la bohemia. la idea de gque el verdadero ariista era un
‘marginado social” prevalecié como cliché desde el romanticismo y numerosos
artistas lc adoptaron como destino personal hasta bien entrado el siglo XIX.

Los principios Dadaistas del anti-arte y los de Marcel Duchamp, relativos a la
antiracionalidad y contrarios z la i6gica normal del arte, fuercn la constante de un
cambio importanie del nueve lenguaje.

“‘Enire los colectivos de los setenta destacd de manera especial el No Grupo,

integradc por Maris Bustamente, Melquiades Herrera, Alfredo NGfiez y Rubén
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Valencia, en cuyas creaciones era manifiesio el desec de trasformar el orden
preestablecido y los canones convencionales de craacion”. %

s

El dadaismo buscé desacralizar al arfe, imponiéndole un caracter Iidico

S ¥

humor, irdnico v entendible por tcdos, ya que como sostiene Melquiades Herrera,
el humor no estd refiido con ia seriedad e inciusc es una de las categorias
estélicas mas dificiles de alcanzar (uno de los siemplos de esia afirmacidn para
Herrera, es Groucho Marx, en contraste con los Tres Chifiades).

Mo siempre es facii establecer las diferencias enire escuitura e instalacion, ambas
comparten la articulacion de objetos en i espacio, con la posibilidad de utilizar un
tnico objeto, creandc un espacio de reflexién. Con i paso del tiempe, en vez de
diferenciarse se han acercado, ya que ambas implican en su practica al
espectador comoe autor y al tiempo (igual a luz), como fundamento intrinseco de
su aprehension.

Todo tiene su tiempo y todo cuanto se hace debajo del sol tiene su hora. Hay
tiernpo de nacer y tiempo de morir, tiempo de plantar y de arrancar io slantado,
tiempo de herir tiempo de curar, tiempo de destruir v tiempo de edificar, tiempe de
liorar, y tiempo de reir, tiempo de lamentarse y tiempo de danzar, tiempo de
esparcir las piedras, y tiempo de amontonarlas, tiempo de abrazarse y tiempo de
aguardar y tiempo de callar y tiempo de hablar, tempo de amar y tiempo de
aborrecer, tiempo de guerra y tiempo de paz.

La instalacién emplea y realiza su discurso como objeto, como contexto se inclina

mas por el lado de la concepiualizacion; utilizando la esculiura como cbieto

% Laura de la Mora Marti, Critica del arte actual, Las artes conceptuales de México, revista Tierra



manteniendo el objeto ligado a sus cualidades fisicas, escala proporcién, forma
masa, y superficie. La uliliza comc una produccion objetual, con una inclinacién
mas clara de Ias experiencias sensoriales, tactiles v virtuales.

Ambas cofresponden a los postulados posmodernisias con  propuesias
tangenciales, efimeras, e inmediatas.

De alguna manera toma fragmentos del tiempo para expresar preccupaciones
internas vy a su vez apuesta a la duracion de la sensacién en una imagen efimera v
rasgada por el tiempo, crec que con la instalacién podemos exteriorizar nuesiras
emociones dibujadas en un espacio efimero, les damos vida y muerte y
convivimos cen ellas inconscientemente, nos penetran y nos hacen elementos
de ellas.

Performance: es la radicalizacion conceptual, objetual y tetrica del objeto artistico,
para hacerlo parte indispensable de la vida comin, trata de hechos reales que
acontecen; en tiempo real todo iranscurre tal como se muesira, no se aceniia ¢
se caracleriza un personaje: se vive; por diversas que fueran las divisiones de
clases, sus integrantes sostienen que la unificacion humana podrfa conseguirse o
inictarse, uidpicamente planeada, a partir del arte: Nadie puede afirmar si vivimos
en un performance ¢ estamos fuera de él,

La compafiia Peyote integrado por Adolfo Patifio, Armandc Cristeto vy Alberto v
Jorge Pergdn, ellos sostenian que la unificacién humana pedia conseguirse o

iniciarse, utdpicamente planeada, a pariir del arts.

adentro, edicion CNCA # 100 México 1999, Pag. 117.
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Crearon dos performances de arte-espectéculc en el primero, titulado “Tragodia I”,
la escritura de la obra estuve a cargo de la bailarina Eva Zafre vy en &l la bailarina
emergia de una gran lata de sopa Campbell’s. El segundo, “Tragodia iI”, consistié
en una piramide de cajas de cartén con foto murales, con rostros indigenas cuyos
ojos y caras estaban cubiertos con logo tipos de crest, coca cola, o campbell’s,
.esic en relacién al avance del capitalismo, sobre las culturas tercermundistas.
Con este trabajo mencionado a manera de ejemple, se permitié la transicién hacia
el despliegue vy apropiacion de discursos concepluales por parte de ios zrtistas
visuales.

Mi acercamiento a los medios alternativos es s6lo una vision compartida que muy
importante como medic de comunicacion, como situacién efimera dade en parte
por los materiales que usa.

La ambientacion es uno de los lenguajes conceptuales gue recurre a todos los
sentidos, ai crear un ambiente en un espacic determinado, bien sea con luces,
fragancias u olores, o el clima toca todo aquello gue envuelva y cautive la
percepcion en ese momento vy pueda orientar hacia la  intencién emotiva.
Apelando a varios recursos visuales y vitales generando una creacién de
atmosferas aludiende al sentimiento, focando la percepcion del espectador.

En cambio, “el video arte” es una herramienta de autodeterminacién, aue nace de
la contra definicion video a las otras formas; es el no-cine, es el no radio, es Ia no-
television, fa no pintura, el no documental v el ne educative. Con el establecemos

momentos diversos de escritura y reescritura, modificamos la imagen de la misma
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manera de un mismo objeto que puede ser captado en formas distintas segtn la
posicion de la lente, la iuz vy otros objetos, el tonc v el ojo gue Io mira® .

La manipulacién de esa repeticion en el andlisis de ia simbologia v ia

lisis de la simbologia y oética de

!
esa imagen en su relacidn con el espacio y el contexio que se crea al
interreiacionarias con ofras  imégenes-objetos, experimenta y profundiza la
reaiidad de ese instanie capturade de vida. E! video reflexions scbre io mirable,
por medio de sus elementos centrales: la luz y el iempo, ia luz permite discernir lo
gue se ve o se sugiere en el tiempo.

La cinematografia, la television vy el video son un espacios a {ener en cuents, ya
que las generaciones actuales no se imaginan un mundo sin monitor. A través del
monitor se es testigo y participanie: la expetiencia es virtual, ya no hay que viajar,
ni sentir, ni vivir el sistema nes ofrece una vida virtual.

El capitalismo esta siendo muy violenio, ia  globalizacién se esta olvidando de a
union social gue existe en todo movimienio plastico y cultural, por esc es

imporiante indagar en los diferenies medios de expresién, sin olvidar los

sentimientos y las raices como fundamento artistico.

EL PUBLICO Y LA OBRA

Estoy convencida de que ninglin artista cumpliria con su misién espiritual personai
si supiese que nadie veria su obra; el arte afecta Ias emociones de las personas,
no su razén y su funcidn. Es, por asi decirlo, agitar y liberar el alma humana

haciéndola receptiva . La relacion es un proceso en ambas direcciones.

* Ppilar Rodriguez Aranda, Produciora v Direciora Video Arte Mexicano Profecias y Abrasiones,
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Como creadora, reflexiono en la razdn y su funcién, hago del trabajo una relacién
continua diferente descubro gue al final no puedo comprender el concepic de
percepcion si no es en el confexto de una serie indefinida v ccmpleja de causas v
condiciones.

Si ia conciencia es como un objeto de indagacion, descubro gue también es mas
facil de entender si pensamos en @érminos de origen dependiente. Ello se debe =
que, aparte de las experiencias individuales, sean perceptivas, cognitivas ©
emoecionales, es difici! plantear la existencia de una entidad enteramentie
independiente. Al confrario, la conciencia es mas bien como una construccion que
surge a partir de un espectro de complejos acontecimientos.

Resuita evidente que tedos nuestros actos, paiabras v pensamientos, por leves o
inconsecuentes que parezcan ser, tiene una clara implicacion no sélo para
nosotros, sino también para todos los demés.

A la iuz de este planteamientc también es dificil entender que yo pueda coexistir
como fenémenc independienie fuera del compuesto mente-cuerpo. igual gue
cuando ratamos de hallar una identidad definitiva de un objeto sélido, es algo que
alude nuestros esfuerzos. En efecto me vec obligada a concluir que ese algo tan
preciado,(ia realizacion de una pieza o un trabajo plasticc); por el que tantos
cuidados tenemos y tantos desvelos pasamos, ese algo por cuya proteccion y
comeodidad podriamos hacer casi cualquier cosa, no tiene a la postre més

sustancia que el arce iris en un cielo de verano.

revista Tierra Adentro edicién CNCA# 100, México Pag. 111.
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“Teda época esta marcada por su busgueda de la verdad, y ésta, sin imporiar que
tan penosa pueda ser, contribuye siempre a la salud mental de un pais”

‘El arte prosigue su propio desarrollc como siempre o ha hecho, independiente
de nuestra voiuntad vy los principios estéticos. Ei aspecto mas intrincado, mas
molestc y mas dificil en iz obra de se encuenira en el doming de Ia ética, va que lo
gue se exige de él es que tenga una iotai sinceridad y honestidad para consigo
mismo, io cual implica ser honesto y responsable con et ptblice.”®

Creo que la sensibilidad artistica viene de nacimiento y depende posteriormente
dei crecimiento espiritual. “Yo pertenezco a mi puebio; he vivide la misma parte de
la historia que cualguiera que tenga mi edad; he observado y reflexionado sobre
los mismo sucesos y ios mismos procesos, y aun ahora, sigo siendo parte de mi
pais. Soy un fragmento, una pariicula suya y esperc sélo poder expresar ideas
gue surjan de lo mas profundo de mis experiencias y emociones. Lo gue hago es
habiar honestamente de aguello gue me imporia, y sin retenerme, si el piblico
encuentra que el tema de exposicidn es emotivo v le despierta sensaciones,
sinceras me da apertura en mi lenguaje con el material que frabajo y sé que el
publico sabréa apreciar lo que hago”.

En conclusion la realidad que percibimos es una simple proveccién de la mente,
al margen de la cual nada tiene existencia, cuando decimos que las cosas y los
acontecimientos sdlo puede establecerse en términos gue dicta ia naturaleza de
origen dependiente, gue carecen de realidad infimo esencial, de existencia de los

fendmenos. el concepto de origen del cual podemos situar la causa y el efecio, ia
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verdad y Ia falsedad, la identidad v la diferencia, el prejuicio y el beneficio. en
modo algunc frato de apuntar 2 la nada, a2 que ningUn objeto sea el que es. El
probiema de acarrea iodo esto es que despuds
cotidiana como si solo fuese una ilusion.

La interpretacion de la realidad nos permite comprobar que la distincién gue
tazamos enire el yo vy los demés surge scbre fodo como resuliadc de un
condicionamientc. No obstante, aun cuando las experiencias estéticas sean una
fuente de felicidad, siguen teniendo un poderoso componente sensorial. La
musica depende de los ofdos; el arte, de los ojos ; la danza, del cuerpo enterc.
Consideremos lo siguiente: los seres humanos some seres sociales. Venimos a
este mundo a resuitas de los actos de los demas. Sobrevivimos en este mundo
en estrecha dependencia con los demés. Tanto si nos gusta como si no, apenas
hay un solo momento en nuestra vida en el gue no nos beneficiemos de los actos
de los demds. El acto que comparto con el publico es |a espontaneidad vy la
libertad gue experimenio en todos los trabajos que realizo, ne me reprimo ni me
pongc una etiqueta para ser observada, iratc de motivar sus sentido desde Io
espiritual de cada uno. Es por eso que la luz tiene muchas cuziidades gue intenio

proporcicnar a través del simbolo de mis trabajos.

LA RESPONSABILIDAD DEL ARTISTA
Para ser libre, uno simpiemente tiene que seric sin pedir permiso. Uno debe de

tener su propia hipotesis acerca de lo que esta llamado a hacer y seguirla, sin

# Tarkovki Andrey, Escuipir el Tiempo, edicion UNAM Ceniro Universitaric de estudios
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ceder o condescender con las circunsiancias. Pero este tipo de libertad exige que

haya una extraordinaria fuerza interior v que sea extraordinariamente consciente
de sf v de su responsabilidad para consigo, es decir, para con los demas.

{ a libertad significa aprender a exigirse a uno mismo, nc a la vida c a los demés y
saber come dar, sacrificarse, pues, en nombre del amor.

“Jan Gogh, guien siguna vez declard gue “ef deber es algo ahsoluto”, admilid, en
ceferencia 2 sus liografias, que ie “gustaria ese éxilo, que simples cbrercs
colgasen reproducciones de ese tipo en sus talleres” a la vez gue hizo suya esa
frase Heerkomer: “El arte ésta realmente hecho para fi, publico”. Van Gogh jamas
hubiera pensado en tratar de complacer en nadie en particular o de gue aiguien en
particular gustase de su obra. tomaba su arte demasiado en serio y era demasiado
consciente de su importancia.”® Creo que es siempre a través de una crisis
espiritual que una se cura. Una crisis espiritual es intento de encontrarse un
mismo v de adguirir una nueva fe. Es Ia suerte de aquellos cuyos objetivos se
encuentran en un plano espiritual. ¢Y cdmo podria ser de otrc modo cuando el
aimz anhela la armonia vy la vida esta llena de disonancias? Esta dicotomia es el

estimulo para el movimiento, la fuente de nuestro dolor y de nuestra esperanza; la

confirmacion de nuestra profundidad espiritual y de nuestras potenciatidades”.

Cinematograficos, México 1882, Pag. 163 4.
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Realizacién de vestuario Julia Tordoya, Reporte Metecrologico para representar,

de Pablo Mandoki, teatro Ruiz de Alarcon UNAM, 1697
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Jefe de Foro- Assistente de lluminagion Julia Tordoya VICIOS CCULTOS,
Compariia el Cuerpo Mutable Teatre en Movimients Direccion Lidya Romerc

Teatre de la Danza, México D.F. 1897.
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Jefe de foro- Asistente de Huminacién Ju

fia To

ordoya VICIOS OCULTOS,
Compafiia El Cuerpo Mutable Teatro en Movimiento Bireccién Lidya Romero
Teatro de la Danza, México D.F. 1997
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Jefe de foro- Asistente de lluminacion Julia Tordoya VICIOS OCULTOS,
Compafiia £l Cuerpo Mutable Teatre en Movimiento Direccion Lidya Romero
Teairo de la Danza, México D.F. 1987
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Realizacién de escenografia- Asistente de liuminacién Julia Tordoya
DESTIEMPO DE POLVQ Compariia Aksenti Danza Contempoeranea. Duende
Cochran v Coral Zayas. Teatro Raul Flores. C.N.A, México D.F. 1896
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Realizacion de escenografia- Asistente de Hluminacién Julia Tordoya
DESTIEMPO DE POLVO Compaiiia Aksenti Danza Contemporanea. Duende
Cochran y Coral Zayas. Teatro Radl Flores. C.MN.A, Méxicc D.F. 1996
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Realizacion de escenografia- Asistente de lluminacion Julia Tordoya
DESTIEMPO DE POLVC Compaiiia Aksenti Danza Contemporénea. Duende
Cochran y Coral Zayas. Teatro Rall Flores. C.N.A, México D.F. 1986
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Realizacion de escenografia- Asistente de lluminacién Julia Tordoya
DESTIEMPC DE POLVO Compaiiia Aksenti Danza Contemporanea. Duende
Cochran y Coral Zayas. Teatro Radil Flores. C.N.A, México D.F. 1996

- 160 -



Direccitn de Arte video Clips, grupo “Kerigma Warner Music, México, D.F.

febraro 1985”
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integracion de eslos slemenios a mi propio lenguaje. Considere gus las difereniss
artes se disponen a decir i que mejor saben decir y por ios medios que cada una

]

de slizs pesee sxclusivaments. A pesar de ello, gracias g asta diversificacidn las

-

aries nunca esiuvieron {an cerce ias unas de ias ofras en ios Giimos Hempos

?

I

como ic esian ahora, & relacion directa enltre cada una de elias anie iz forms, ia
iz, el color, ai eslilo. La luz hace existir a :as artes plasiicas {piniura, escultura,
arquiteciura, featro, ambientacion, cine j Cn primera insiancie, sin eils no hay
formas, no hay nada. La iuz tene un gran poder seductor, s clave porgue
justamente es la que da poshbiiidad de hacer cambianie las piezas. Giacias a la
iuz con le que se Hluminan se ven modificadas, se pusden conseguir afecios muy
distintos como &l ferron, la lemura, i@ agresividad, la paz. Por eso ia considero
basica para mi esculiura.

I. La investigacion realizada sobre el comporiamienic y efecios de iz iuz en ios
medios visuales paric del recorrido efeciuado por ig religién como la refiexién del
ser humanc con respecio z la divinidad, expresada en la lluminacién v su refigic
eil @ arquiteciura, en los monumenios prehispénicos (pirdmide de Kukuican en
Chichen Hz&;, y en ol leairo europes, arojan ambos apories imporianie a mi

vision estética.
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ios creadores se ven pensando en rminos de valor de cambio y valor de use. Es
en st siglc XA gue ssics seres humancs pianiean una necesidad insaciabie de
fconos, de signos, simbolos, emblemas, lemas, imagenss vy maiéforas de fodas
ciases. Los objelos v ias maquinas se convierten en simboic de poder. Los valores
espirituaies son trastocados hasta sacrificar a integridad de ias formas v el efecto
visuali de clias. rHacer esia ravisién hisibrica me enfrenia al colapsc y &l
replanteamienio de las formas y sus necesidades de significacion del frabajo
crestivo, es por eso gue abordo ias diferenies inferpreiacionss de ia luz como
maieria v como molivacidn realizadora, pues al conocer eslos signos, encueniro
TS propios refiejos.

i, Bnomi texio, iodo agquelo qgue habla en rminos de necesidad es un
pensamientc magice Csiableciendc & sujelc vy e objeic como enfidades

?

auibnomas y separadas, como milos especiaculares vy distinios, hay que fundsr

su feiacién: &l conceplc de necesidad serd iz pasarela magice. Conciblendo &l
intercambic come unz operacidn enire dos i&rmincs separados, preexistentes
gisiadamenie ai intercambic, hay gue fundar ia existencia de ésie en ung doble
obiigacidn: ia de dar v Iz de devolver. La oposicidn insuperable anfre los #rmincs
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soiidarias, menigl & idecldgicamente, en ‘a manerz en gue establecen el sujelo v
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resusiven taulciogicamenisll  su reiacidn con & mundo. Mang, fuerza viias,

instintos, necesidades, elecciones, preferencias, ufilidades, motivaciones. es

sismpre & misma cdpuia magica, el signo. Las necesidadss son funcidn da la

hisioria vy de la cultura respeciive de cada sociedad. Cada grupo o individuc, aun
anies de aseguiar su supervivencia, se halla en & urgencia vital de tener que
acluar como sentddo en un sislema de intercambios v de reiaciones.

Simuiténeamente con la produccién {obras-cognilivas) exisie unha urgencia de

procucit significacionss, sentidas, de hacer que el uno-para el ofro exists antes de

Eory

gue &l unc y e ofc exisian para s

misimos. La pledra fieva consigo 2 huslia de

la historia. Cuando la observo, me guia una linea que es comoe ia introduccién al

% Taufologia {del griego tautos, io misme, v lcgos, discurso), preposicidn gue dice io mismo. La
eutclogia consiste en presentar unz simple repelicidn en téminos diferentes como ure
Proposicion nueva gue hace progresar nuestic conecimiento.

7 { évi- Strauss Ciaude, Sccidioge y Antropdlogo francés {Bruselas, 1908, efectia en América del
sur v en Asiz verias misiones, de las gue obifene ensefiznzas tantc humanas como sociales. Qe
axpone en Les Sihuchures demenialres de la parente (1949) v en Trisies Tropigues, {1955}
Propene un metodo de sociologla que fundamenta en la comprension del ser humano v gue en ia
aciuaiidad lleva o} nombre de “anirepoicgiz sooial”. De esla manera, ko sociclogia enira en coniacio
oon i@ psicoiogia, puesio gue Levi- Sirauss propone hacer un psicoanalisis de las culiuras a parlir
de ias feyendas v los mitos religiosos que constituyen su fonde verdadero; de este modo dice & se
podid dedugh la personglided proma de les coleciividades. Une de sus ohras prinoipales iz



la historia. Cuando la observo, me guia una iinea gue es come la introduccién al
quehacer escuitérico; me lieva de la manc a buscar el juego de curvas v rectas,
confracurvas en comunicacion, en existencia, en presencia. La piedra es el reflejo
organico del tiempo, es la naturaleza tomando a la materia. Al abordar el trabajo
me atrapa el magnetismo del material, la dursza de ias rocas anteriores a mi
axistencie gue llevan consigo su esencia: simplificacidn de b bello ¢ lo divine.

Mi primer pensamiento es la biisqueda de ia emocién- sentimiento contenido en ia
piedra, el movimiento circular; retomo ef circuio como base fundamentzl de
comunicacion constante en mi trabajo. La presencia orgénica comc medic de
entrega de relacion con mi entorne. Es como un nacimienio que presento a través
de esferas y esferoides, podria decir que es mi propic nacimiento. La emocién
conienida en una esfera, en la rotacitn, los cambics v movimientos conforman la
huella: la forma de existir y expresar existencia. De esta manera también me
relaciono con el espectador, que le airbuya a mi irabajo, el propic seniido
conforme a sus capacidades de percepcién. Tal postura puede ser muy arcaica de
afrontar, pero para mi se relaciona con iocar ia emocién real. El sentimiento
primario representa un esfuerzo por divulgar ese sentido esencial, mosirar el
espiritu transformador, como las formas de la naturaleza son infinitas, entrar en &l
mundo de las formas es gratificante porgue la forma es una verdadera recreacién
de la existencia. Sin embargo, iz forma en si misma encierra sus limites, su

esencia es limitada pues la forma es parte de las cosas v es asi mismo la

axistencia misma. Las formas creadas por mis manos obedecen generaimente a

Pensée Sauvage (el pensamiento salvaje, 1962), que analiza las manifestaciones espontaneas del
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una funcién que corresponde a mi necesidad cultural mestize: la comunicacién
expresadsa fundamentalmente en circulos.

Considero gue es mas piacentero y emocicnanie gue una perscna pueda
descubrir e interpretar mi trabajo de muchas maneras, gue cada uno pueda fener
su propio hilc conductor. Como artisia esto me da la posibilidad de voiver 2 mirar
mi trabajoe con las frescas lecturas gue cads uno hace de! mismo. Me molesia
nombrar mi trabajo vy conducir de manera autoritaria a los espectadores, aungue
considerc que nombre y forma son simbolos de identidad. Lo cierfo es gue en la
naturaleza, las formas existen anies gque el nombre; aungue en la sociedad
modema la tendencia es a encasillar el trabajo escultdrico-y cualquier trabajo
creativo- en el lenguaje. Mi necesidad como ser humano creador es convertir mi
trabajo concreto en un lenguaje personal que refleje mi historia, gue las formas
tomen el vaior de simboios de identidad de mi cultura.

Particularmente, el teatrc es un espacio iddneo para la experimentacion del
lenguaje visual, en él nos enconframos abierios, receptives ante la entrega del
lenguaje simbdlico abstracto de una puesta en escena © de una coreografia. El
hecho de que convivan los cuerpos (bailarines, actores) en un sspacio bafiados
de luz en funcién a la expresion nos ileva al mundo del sentir a través del
movimiento ¢ del no movimientc, segin la intencién para acentuar el dramatismo.
Mi escultura cambid por el hecho de fransitar en diferentes medios expresivos,

tales como la ambientacion, la arquitectura, ia pintura, la escultura, la iluminacion,

ei ¢cing, el teatro. Profundizer en esia tesis ia imporiancia de la luz en dichos

pensamiento humano.
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medics es la reflexion mas  importante como busqueda de direccién vy
pianteamientc concrelo de la forma; la experiencia estética de Luls Barragén
(arguitecio), German Cuelo, {escultor) y Xochitl Gonzalez (iiluminacién teatral), me
conduijo a un replantec del espacic.

We he sentido atralda 2 ios diferenies comunicadores simbdiogicos con los gue

e ey =T TR T P = - = " F o, P P 5 ‘.
contamos actualmente, es por &sc que iz lesis hace referencis 2 esics

<

comunicadores expresivos por que fuve la oportunidad de incorporar mi frabajo
escultdrico en estos medios y Iz luminacién cumplié el aporte méas significativo e
importanie en aste medio, per eso mi formacion como escultora se ha visto
enriguecido por estos lenguaies diversos.

La posibilidad de expresar por estos discipiinas ha generado diferentes matices
expresives y comunicativos de sintesis de la belleza y la unidad. al proyectar un
cbjeic, el creador no debe dejar un lado ei aspecto social v humanisia de su
frabajo. A través del cine es posible el acercamienio al espectador desde lo
cotidiano y lo fantastico, lo no real, lo psicoldgico. En contraste se exploran
nuevos enfogques que al menos estimulan la imaginacion, si bien nos hacsen
reflexionar scbre su sentido.

Las escuitoras y los esculicres parecen preocuparse constantemente por el
eslilo, perc resulta absurdo buscar un estilo por el estilo mismo: los resuitados
astilisticos surgen de una posicidn ética. Esta, a su vez, surge de dos elementos
principales: de una visidén de la scciedad en la que se egjerce lz discipling
autoccentrade en el bombardec de estimulos de consumo v de iz importancia gue

para ésta tiene la escultura: en segundo lugar, de una conviccidn respecto a como
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actuar ante ia situacién que nos planiea e} mundo. Estos son los elementos que
nan ido conformando fa eveiucidn de mi pensamienio. Pienso firmemente gue mis
propuesias deberan ir mas slia de cualguier ssieraecting, regla o dictadura sstélics.

Creo en el gran poder seducior de iz luz y en la infalible provocacion del arte.
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