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"Tal parece que la gente hoy 

necesita el objeto material palpable de 

inmediato para aferrarse a él y confirmar 

así su presencia en el mundo; como si 

ser humano pudiese asegurarse de~

sustancia sólo mediante su contacto con 

sus cinco sentidos. puesto que dentro de 

él todo está resquebrajado y es incierto . 

Un vacío interno parece presionarlo hacia 

fuera, una necesidad de convencerlo de 

su existencia a través del objeto, porque el 

sujeto. o sea el hombre mismo. se había 

perdido ... Nuestra generación se ha vuelto 

tan ansiosa de presencia que aún la tapa 

de un excusado nos es sagrada; no 

estamos satisfechos con verla pintada, 

sino que queremos tenerla de cuerpo 

entero".· 

• Hans Richter, citado en Kahler, Erlch. Lo desintegración de la forma en las arfes. México, Siglo veintiuno editores, 
1969, 5ª edición, p.71-72 

o 



.. 

c. 

:Introducción 

Este trabajo tiene como objetivo analizar una propuesta plóstica tridimensional, en donde 

se partió de la descontextualizaclón de objetos cotidianos. 

El trabajo estó dividido en cuatro partes: Distintos acercamientos al objeto; Anólisis de la 

descontextuaiizaclón de objetos en la obra de cinco artistas; Descontextualizando entradas y/o 

salidas, proyecto escultórico a partir de la descontextualizaclón de objetos cotidianos; y 

finalmente una bitócora técnica de las 5 piezas realizadas a lo largo y como propósito principal de 

la investigación. 

En ºDistintos acercamientos al objeto" , se intenta definir y desmenuzar el significado de 

objeto, tomando en cuenta a autores como Abraham Moles y Jean Baudrillard, quienes manejan 

teorías completas sobre éste. Posteriormente se ubica al objeto en el terreno del arte y se habla 

sobre tendencias ob]etuales. Se hace una revisión histórica del objeto en el arte a partir de los 

ready-mades de Duchamp, pasando por el objeto dadó, surrealista, pop, en donde éste no es un 

elemento de representación sino que se presenta. También se habla del objeto en algunas piezas 

de Plcasso. 

En " Anólisis de la descontextualización de objetos en la obra de cinco artistas" se revisan 

conceptos a partir de cinco piezas pertenecientes a diferentes autores. El primero es Jasper 

Johns, con Painted Bronze 11. pieza con la que se analiza el concepto de reproducción del objeto; 

de Claes Oldenburg, se muestra Soft- toilet. a partir de la forma y el material de la pieza; el tercer 

artista es Arman. con Acumu/oton of cons. con el fin de analizar las acumulaciones y repeticiones 

--------·------===-== ~~ 
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de un mism~ objeto: d~ Rbb~~ Óobe~ se toma Three urinals. viendo el carócter simbólico; y 

finalmente de ;,X~rtó f.Ae'~.\1dtJ''J=Í/:,6~accf. de la que se analiza la estructura . 

. Est6s Jonce'ptC>LC>~ cin~i1z~dos en las piezas de los artistas antes mencionados. pues se 

utilizan. eri ·las': pl~za~ ~~aÍ1f'~'é:fa'~E;;r1 el tercer capítulo del trabajo. "Descontextualizando entradas 

y /o salidas. P'royecto e~c~~t~rl~o a partir de la descontextualización de objetos cotidianos". en 

donde se presenta la prop'Uesta· personal, ademós de la descripción de cinco piezas en donde el 

trabajo de la lnvest1gCii:::16ri~ t6r:ha una salida formal. no quedando tan solo en un trabajo 

blbliogróflco. 

Finalmente se muestra una bitócora que da una explicación al proceso técnico 

experimentado en cada una de las piezas. 

2 
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Distintos acercamientos a1 objeto 

"El hombre no estó libre de sus objetos, 

los objetos no estén libres del hombre"' 

Para esta investigación es necesario hablar sobre el objeto en general y de distintos 

acercamientos que ha tenido el arte a éste. En el proyecto próctico del trabajo se parte 

primeramente de objetos, por lo tanto es indispensable llevar a cabo una revisión bibliogrófica 

sobre el tema para el desarrollo y enriquecimiento del proyecto plóstico. 

OBJETO: "Cosa, utensilio, mueble, todo aquello de que nos servimos para los usos corrientes de la 

vida." 2 

OBJETO: "Existencia corporal y material, originariamente desplazada de su destino natural y 

sometida a un proceso de transformación, a la vez espiritual y mecónico, psicológico y utilitario, 

tras el cual surge un resultado con valor indivisible, función y aspecto propio"3 

·El <:>bJef6)1asÍdo miles de veces definido y estudiado, es un elemento de gran interés 

generalydc¡ue.vlvlmos rodeados de objetos. La convivencia con ellos es innegable. en cualquier 

sitio en ei que nos encontremos estón presentes, son elementos esenciales de nuestro entorno y 

muchos de ellos se han convertido en necesidades bósicas para nuestra actividad diaria, con el 

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

t Jeon Boudrillord. El sistema de los objetos. México D. F .. Siglo veintiuno, 1969, segundo edición 1975, p.52 
2 Martín Alonso. Enciclopedia del idioma. Diccionario histórico y moderno de la Lengua Española (siglos XII al XX). 
Tomo 111, México, Aguilor. 1988. p. 3009 
•Juan-Eduardo Cirio! .El mundo del objeto a la luz del surrealismo. España, Anthropos editorial del hombre, 1986, 
p.110-111 
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Según A. Moles. el objeto es un elemento creado por el hombre; una piedra o una rama. 

son cosas. elementos naturales. que con la mano del hombre pueden lles rodeados de objetos. La 

convivencia con ellos es Innegable. en cualquier sitio en el que nos encontremos estón presentes • 

son elementos esenciales de nuestro entorno y muchos de ellos se han convertido en necesidades 

bóslcas para nuestra actividad dlariaonces algo fabricado.• 

Algunos otros teóricos del objeto como Juan-Eduardo Cirlot, hablan de objetos naturales 

(como la piedra o la rama) y objetos artificiales (como el pisapapeles y la caña) y entonces 

integra también a los primeros dentro del término objetos. no solamente de cosas. pero este 

trabajo se enfocaró bóslcamente en aquellos elaborados por el hombre. en los objetos 

"artificiales". 

Generalmente asociamos a los objetos con cosas que la industria crea casi siempre en serie 

para un uso determinado. El objeto siempre tiene una funcionalidad. ésta es la causa primera de 

su creación. es una parte esencial en él. 

Podemos hablar de una parte concreta del objeto. que es lo físico, lo material. lo tangible; 

y por otro lado de la idea de éste, del concepto a partir del cual fue creado. entrando aquí la 

funcionalidad. En este sentido. Baudrillard habla de características esenciales u objetivas; y de las 

que considera "inesenciales" o subjetivas. Las características esenciales estón relacionadas con el 

funcionamiento del objeto, sin ellas éste no tendría uso, por ejemplo lo esencial de un reloj es que 

marque la hora; pero si el reloj es amarillo con puntos morados o de metal. no afecta la esencia 

para la que fue creado.s 

• Abraham Moles. Teorla de los objetos. Barcelona, Gustavo Gili, (sin año), Colección Comunicación Visual. p.30 
'Jean Baudrillard. op. cit. p.7. 
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Las características esenciales de los objetos permanecen, pueden irse perfeccionando, 

pero el objetivo no cambia, las "Jnesenclales" se ven modificadas según la época, moda, estilo, 

etcétera. 

Entre la enorme gama de objetos existentes nosotros elegimos y adquirimos solamente 

algunos, según nuestras necesidades, gustos, intereses, obligaciones y capacidad adquisitiva. 

A partir de nuestro contacto y relación con determinados objetos, éstos dejan de 

parecemos elementos ajenos, se vuelven extensiones humanas, lntegróndose totalmente al 

entorno y a nuestro cuerpo. 

A los que consideramos verdaderamente importantes les designamos un lugar especial en 

nuestro espacio; se creá'n hasta pedestales o altares para tener claro que esa cosa no es 

cualquier cc:;>sa; sino es un objeto "Indispensable" para nuestra vida. 

Cuando un objeto deja de proporcionarnos placer estético, sufre algún daño irreparable o 

nos deja de, ser útil, lo desechamos y lo suplimos por uno mós nuevo, que volveró a cargarse de 

u,n signlflcado nuevamente importante. Igualmente si el objeto es "viejo", pueden presentarse 

varias actitudes hacia este: o su valor es mayor por todo lo que uno ha vivido con él; o pierde 

importancia y nos olvidamos de su existencia; o simplemente deja de tener encanto por verse 

afectado en su apariencia por el paso del tiempo: su color es mós pólido, su textura se modificó, 

la moda lo hace ya poco interesante, etcétera. 

El mercado va cambiando las modas de los objetos de manera que creemos necesitar mós 

y nuevos conforme la industria los pone a nuestro posible servicio. Se crea un ansia de adquirirlos. 

,;La mod~ conlleva en sí misma un continuo patrón de cambios en cuya evolución ciertas formas 

gozan de una temporal aceptación. La moda es, pues, parte de un mundo en continuo cambio y 

6 
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movimiento.' e~, el que ~e in~é:>1u~ran todo tipo de motivaciones e intereses." 6 • Los objetos creados 

estón.~n una mutación,perma~~nte. 

El objeto es también ocasión de contacto humano. Por medio de los objetos, podemos 

conocer sociedades; ellos hablan de las necesidades de éstas, por lo tanto, también de sus 

Intereses y actividades. El objeto suele ser reflejo de la sociedad. 

1 

También habla de épocas. de diferentes momentos históricos, en donde. por un lado, la 

moda se vuelve a hacer presente y por otro, el avance tecnológico va logrando que aparezcan 

continuamente nuevos objetos en el mundo, los cuales van creando nuevas necesidades en 

nosotros. Por medio de los objetos podemos llegar a un conocimiento objetivo del mundo exterior, 

son un espejo. 

Es tal la cantidad de objetos en nuestro enlomo, que muchas veces el contacto con ellos 

es total mente automótlco. Existen objetos, quizó la mayoría, que estón presentes todo el tiempo 

pero que no vemos, (generalmente los vemos solamente cuando faltan, o cuando no sirven) , no 

nos percatamos de su presencia diaria, porque estamos ya acostumbrados a que ocupen un 

lugar determinado y en realidad no nos cuestionamos su existencia, aunque sean imprescindibles. 

•José Fernóndez Arenas. Arle effmero y espacio estético. Barcelona, Anthropos Editorial del hombre, 19BB, 

p.219 ---------·--. '=·===-· .. -:-a:_::;rJ' 
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Creemos que por verlos miles de veces. ya los conocemos;y cuñosamente es ese mismo 

hecho. el de saber que siempre están presentes. el que hace que· río los observemos lo suficiente. 

Ya no nos detenemos a observar y analizar. damos por hecho m~chas o todas las características 

de éste creando en la mente un estereotipo falso. Actualmente hay una total automatización en 

este sentido. Lo enorme cantidad y vañedod de objetos provoco que seleccionemos unos 

cuantos, los cuales sí son analizados y observados. pero lo incapacidad de abarcar la totalidad 

de ellos bloquea nuestro contacto con muchos otros. 

El objeto a nivel físico y perceptual 

"El hombre está ligado entonces o los objetos-ambiente con la misma intimidad visceral. sin 

dejar de advertir las diferencias que a los órganos de su propio cuerpo"7. Los objetos se convierten 

en una extensión del cuerpo humano. sin ellos podemos llegar a sentimos "cojos". muchos de ellos 

son ya porte de nuestro cuerpo. 

Para el conocimiento y reconocimiento de los objetos es necesaria la percepción. 

acercarnos a ellos a través de la expeñencia sensoñal así como la comprensión de su función o 

concepto. Nuestra relación con ellos es pluñsensorial, generalmente son elementos que no 

consumimos solamente por un contacto visual. 

Mediante los sentidos somos capaces de descubrir los característicos inherentes o ellos. 

Paro hablar de los características conceptuales del objeto. tendríamos que enfocamos en cada 

uno. pero las concretas. aparecen en todos ellos y de éstos podemos hablar un poco. 

En primer lugar. el objeto es portador de uno determinada forma. y según el tipo de objeto 

y funciones de éste. esta forma vañará. al igual que nuestra relación con él. Baudrlllard asevera 

7 Jean Baudrillard. op. cit. p.26 
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que en otrosJre°rTlpos las formas estaban estrechamente l!gadas a la funcional!dad del objeto, 

pero poco a p~6o.han !do separóndose de este concepto como único. Aunque la forma del 

objeto debe ~e;;,;¡~~ !a func!onalidad de éste, no es la única regla para su construcción. 

. ! 

L~s form~~ ~e los objetos estón relacionadas con las proporciones humanas, pues es para 

éstas para qulenés son creados en su mayor!a (actualmente también los animales domésticos 

tienen ya su propio mercado, aunque siempre pensado primeramente para su amo). Es as! que 

existe la ergonomía. ciencia que se dedica al estudio de la relación anatómica. fisiológica y 

psicológica del hombre con respecto a las móqulnas, objetos del ambiente y sistemas de trabajo. 

Otro punto Importante es la materia. Según el material ut!lizado, el objeto nos expresaró 

cosas diferentes. El material tiene todo un lenguaje ya establecido, de tal forma que no 

percibimos igualmente a una silla de tela que a una de metal. la primera puede ser mós cólida y 

acogedora mientras que la segunda mós fria e Incómoda. Las sensaciones que experimentamos 

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

El origen y procedimientos sobre cada material son decisivos para la aceptación y elección 

de éstos. El material estó cargado de connotaciones sociales, el hombre ha decidido qué 

materiales tienen "caché" y que otros son poco agraciados, pero esto muchas veces es subjetivo. 

Aunque algunos materiales naturales como madera, cuero y lino son socialmente de alta 

categoría. cada material tiene cualidades específicas que lo hacen valioso, así que por ejemplo 

el cemento o el plóstlco, materiales muchas veces vistos como poco auténticos y de "segunda", 

pueden ser Igualmente útiles y "estéticos" como los primeros. Con esto se observa que muchas 

veces la diferenciación y catalogación de materiales buenos y malos es puramente social y 

cultural. 

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

por el material, o artificial, es decir un nuevo color que cubre al del material. El color también tiene 

9 
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todo un lenguaje cargado de alusiones psicológicas y morales. Cada color tiene un significado 

propio que nos ,dice cosas sobre el objeto. 

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

del hombre, o menor a ella. En su libro Teoría de los ob]etos. 8 maneja cuatro niveles concretos del 

objeto en cuanto a sus dimensiones: 

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

2. Semimóviles - es decir, que no acostumbramos mover, por que no es necesario este acto, 

pero son susceptibles de ser cambiados de lugar. por ejemplo una cama, una mesa. 

3. A la escala de lo que se lleva en la mano, que generalmente son los de mayor manipulación. 

como un vaso o una bolsa. 

4. Mini objetos que sí alcanzamos a ver. si percibimos. pero son de dimensiones mós pequeñas, 

por ejemplo, un alfiler 

Hablando del tiempo de vida o duración de los objetos. existe una temporalidad diferente en 

éstos y en el hombre; en este sentido desde el punto de vista temporal se da una desproporción 

del objeto con respecto al hombre (también entre los mismos objetos, la temporalidad varia, no 

hay reglas ni leyes). 

El objeto entonces estó lleno de caracteristicas físicas, ( forma, material, color dimensión, 

textura) que lo hacen susceptible a nuestra percepción. 

Las características físicas de los objetos no solamente cambian según su funcionalidad, sino 

también su estilo, moda, etapa histórica, lugar de origen, etcétera. 

8 Abroham Moles. op. cit. p.125 
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El objeto en un nivel simbólico 

"el objeto se expande mós alió de los límites de 

su apariencia por nuestro conocimiento de que la cosa es 

mós que el exterior que nos presenta ante los ojos." • 

Las características físicas y funclonciles del objeto, dejan de ser las únicas en éstos, ya que 

los cargamos de significados gracias~ 1cis>experienclas e historias vividas con cada uno y se 

vuelven para nosotras 01:>jetos lmport~ntes. 

cu.andó deé:;tdlm°'s Ir: mós alió de lo que los objetos nos dicen a simple vista, cuando 

rebasa~Ós lds f~h~tÓn~s cla~as que tienen, nos percatamos de que son elementos llenos de signos 

que p¿~cl~n·d~c;lr c~sas que a simple vista no vemos, e incluso, convertirse en símbolos para 

nosotros. Una ·caja 'sirve para guardar cosas, pero si esa caja fue un regalo de la tatarabuela a la 

bisabuela; Y s~ ve en ella el paso del tiempo, no solamente estamos viendo un cubo vado para 
.. ·- ... 

guardar algúri objeto, sino un pasado familiar, un elemento de contacto entre generaciones, la 

historia deyn objeto a través de la familia que lo posee o la historia de una familia a través de un 

.objeto 

.. Un símbolo es "todo lo que representa o sugiere algo diferente de sí mismo, gracias a 

relaciones asociaciones o parecidos accidentales, pero no Intencionales; en particular es el signo 

visible. de algo Invisible, tal como una Idea o una cualidad",10 "una imagen apta para designar lo 

mejor posible la naturaleza oscuramente sospechada del espíritu ... el símbolo no encierra nada, 

no explica, remite mós allá de sí mismo hacia un sentido aun en el mós alió, inasible, oscuramente 

• Paul Klee citado en A niela Jaffé. El simbolismo en las artes visuales en Jung G., Carl. El hombre y sus símbolos. 
Madrid, Biblioteca Universal Contemporánea, 5ª edición 1992, p. 257 
'º Bartley S. Howard. Principios de percepción. México D. F., Trillas. Biblioteca técnica de Psicología. 1968, p.70 
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presentido, que ninguna pak:i6)~ ele la le;gua que habla_mos podña expresar de forma 
.. -

satisfactoria." .11 · 

Un objet6C::~ci1qGi;;;ra:pJec:le'_c~igc:ÍJ~¿-c::ie un ~aiorslmbólico. de manera que en sí mismo 

representa mens61~1:\ci5''C>~i~tb~+¿rg-~'dc;sd~sím~ol6s tienen significados abiertos, no podemos 

entenderlos.~:j~~~t"~tt.~~~-~füt:~~~~;::t}~···pl~~o·-~1ferente al puramente racional. 

Demlies de_obJétósfgualesY'hay~uno que por su historia se vuelve mós importante, se vuelve 

uri símbol~ C:f~\:J1~b-~~ÜX~b'~ilié> ¿6,;ú-~\/6orrÍente que a uno le gusta y decide comprarlo por que 

es"lindo;;.'h6;~~~ 16 ;'í'.;¡;1l16'~üe'e1 a~Hlo de compromiso, pues el segundo es un símbolo, el primero 

es so1ani~At~·\:i'~;-~1_9~?· ú~ ae:c;~~~rio. . 

-::·~::~-~~: ·:~ :~_\;".' 

Lós oJ:>Jetos qÚe representan un símbolo pueden ser universales, pero su sentido puede ser 

ITll.Jy d!~tínto s~gún el hombre, las sociedades, o las situaciones de un momento dado. El símbolo 

-estél activo, es dinómico, "el símbolo puede compararse con un cristal que devuelve 

·diferentemente la luz según la cara que la reciba" 12. Para percibir un objeto simbólico se debe 

participar, no simplemente contemplar. 

Cada uno puede encontrar un símbolo en un objeto cualquiera. hasta el más impensable, 

y de esta manera, los objetos dejan de ser simples entes físicos y posiblemente se convierten en 

profundos y verdaderos mensajes. 

" Júng· C.G. , citado en Chevalier, Jean y Gheerbrant, Ala in. Diccionario de los sfmbofos. Barcelona, Editoñal 
Herder, 4ª edición. 1993, p.22 
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El arte plósllco casi siempre crea objetos. 

una pintura. escultura, grabado, son objetos. 

Existen otras manifestaciones que en sí mismas no 

son objetos como un performance. una acción, un 

happening, pero casi siempre utilizan objetos para 

su desarrollo y presentación, o terminan de algún 

modo convirtiéndose en éstos al ser metidos en un 

video o en una carpeta para su documentación 

como piezas de arte. 

Podemos hablar de dos instantes del objeto en el arte: el objeto que puede ser 

representado, presentado, sugerido, etcétera; y la pieza que en si misma se convierte en un nuevo 

objeto, un elemento concreto, con una idea y concepto. 

Los objetos de arte son hechos por "artistas", y esto funciona como una marca que en 

muchos de los casos eleva su valor a precios Inaccesibles para la mayoría de la gente, un óleo de 

Van Gogh. es decir un objeto de arte con la firma de este artista (o marca), se encuentra en una 

categoría diferente a los objetos producidos en serie por la industria. 

Hablando del lenguaje del arte, la representación o presencia de objetos siempre ha sido 

utilizada, lo que ha variado es la manera en que se muestran y la importancia de éstos en la obra. 

~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~-:::.::~ 

12 R. Becker citado en lbfdem. p.23 -=-==-=· 
·.,..~~I' 
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La investigación de e~te trabajo se centra en la presencia del objeto en el arte del siglo XX, 

especfficameht~a parti~cl~ la aparición de los ready-mades, concepto que se describiró mós 

adelante, en donde oubhamp ~o representa al objeto, sino que lo presenta tal cual es. 

El Objeto aparece eri el siglo XX como un elemento Indispensable dentro del lenguaje del 

arte, y lo vemos en la obra de incontables artistas, manejado desde distintos óngulos, "las mós 

Importantes Innovaciones introducidas en el concepto y uso del objeto, en nuestro siglo, se deben 

a una Interpretación psicológica, simbólica, ... , la cual no altera la estructura del objeto ni su 

materia para utilizarlo como pantalla para la proyección sentimental, pero, en cambio, lo utiliza 

para develar, por paralelismo y analogía (procedimiento móglco) contenidos latentes de la 

psique".13 

Tal es la Importancia de este elemento en el arte del siglo XX, que aparece el término arte

ob]eto, (Carlos- Bias Galindo afirma que es un término exclusivamente utilizado en México1 4), en el 

cual se parte, como su nombre lo dice, de objetos, y no existen procedimientos precisos ni 

técnicos ni conceptuales. Se crean nuevos objetos a partir de objetos prefabricados. El objeto 

puede mostrarse tal cual o modificarse parcial o totalmente. "Son obras tridimensionales que no se 

corresponden con la Idea 'ortodoxa' o clósica Implícita en el término escultura" 1s 

En el catótogo de la exposición Diófogos Insólitos. Arte objeto, realizada en el Museo de 

Arte Moderno de la ciudad de México, Carlos Blas-Galindo habla de tos objetos realizados en esta 

_múestra c_omo ejemplos de tridlmenslonalidad postescultórica, refiriéndose a "aquella producción 

tridimensional en la cual el modelado, el moldeo, la fundición o la talla no son los procesos 

-prevalecientes y menos todavía los únicos, sino que pueden estar presentes pero en combinación 

con procesos constructivos e incluso fabriles, ambos sin predominantes"16. 

10 Juan-Eduardo Cirio t. op. cit. p.56 
1• Carlos-Bias Gallndo. Oió/ogos insólitos. Arle objeto. México. Sociedad Mexicana de Arte Moderno. 1997, p.15 
15 Del Conde, Teresa. lbfdem. p. 9 
16 Carlos-Bias Gclindo. Jbfdem. p. 15 
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Es difícil definir exactamente a_qué nos referimos al usar este término, ya que se emplea 

para una gran gama c:I~· pi~za~ ~ú~ ii6 se;~ esp~cfficamente arte objeto, como propias esculturas. 

ensamblajes, coilages,téc~IC:aS:.1111~~5.~·¡¡,~tc:;laciones, entre otras. Blas-Galindo da su definición de 

arte-objeto r~flriéndos~·a·~¡;r;;; 0"tl1íi6~6~~funbionales, utilizables (características inherentes al 

objeto) en donde porticl~~'¡.;'¿;t¡;:¡~5~;;¡~'661e~ en una parte o en la totalidad de la producción del 

producto, creadas e'~ ~~1:¡9;·ü'c;'6j~'to~'~~i~os; ias piezas de arte-objeto fusionan al arte plóstico con 

la artesanfa.:1~'6r~i.í1t~6t~~C:/y/~~j';j{~.;n6. D~ acuerdo con esta visión la mayorfa de las piezas que 

a~t1.i61m~nte~o~6c~;n'6~dt,~o art~objeto. no son esto en realidad. lo que si es indudable es la 

aparibió~ c6~~tc~-~t~ ~c:iei objeto en piezas artísticas. 

·Actualmente el objeto en el arte es un elemento totalmente digerido. por lo menos en el 

círculo q_lJe estó familiarizado con el arte actual. pero esta aceptación no ha sido algo inmediato. 

se necesitó un desarrollo histórico de éste a través de diferentes corrientes y artistas, lo que ha 

hecho que hoy en día nos parezca de lo mós normal y nada escandaloso entrar a un museo y ver 

"objetos comunes" presentados y clasificados como obras de arte. En un público mós general, 

este tipo de manifestaciones siguen siendo consideradas como actos oportunistas de pseudo 

artistas que no saben pintar ni esculpir. 

Un antecedente importante de la aparición del objeto como tal en el arte es el collage. en 

donde se insertan objetos o pedazos de éstos en un cuadro, la representación de éstos es suplida 

por su Imagen real. "El collage Inauguraba la problemótica de las relaciones entre la 

representación y lo reproducido. restableciendo la identidad entre ambos niveles".17 

Seria impensable hablar de tendencias objetuales "Institucionalizadas". y con esto nos 

referimos a "aquellas. donde la representación de la realidad objetiva ha sido sustituida por la 

11 Slmon Marchan Flz. De/arte objetualalarte concepto 1960-1972. Madrid, Comunicación Serie B. p.188 
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presentación de la propia realldad,objetual, del mUnd6 de los objetos", is. sin revisar o Duchamp y 

sus ready~modes C:::o~~ a'nt~cedentesbóstC:::os para el desarrollo de la presencia del ~bjeto como 

elemento fun'cia~entol d~ Ía c;;bra artística actual. ' 

18 Ibídem. p.179 -__, ___ ----------------. 16 \.4:"=:_~--
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El objetivo de este apartado no es hacer un anólisis exhaustivo de los ready-mades. ni 

tampoco descubrir y asegurar cual era la postura e intención exactas de Duchamp con respecto 

a estas piezas, afirmaciones que difieren en cada uno de los textos revisados sobre este tema. El 

propósito simplemente es ver que Duchamp recurrió a la presentación de objetos comunes, como 

una nueva forma de confrontar a un público. 

No fue necesaria la creación ni estlllzación de dichos objetos. Su forma. material, 

apariencia tal cual, fueron suficientes para crear piezas y comenzar a explorar una nueva órea en 

el campo del arte, hasta ese entonces no reconocida. 

El término aparece hasta 1915, pero el primer ready-made de Duchamp, Rueda de 

bicicleta es de 1913 y consiste en una rueda de bicicleta, colocada sobre un taburete.(ver flg.3) 

3 

Comencemos por definir lo que es un ready-made 

"Los ready mades son objetos anónimos que el 

gesto gratuito del artista, por el solo hecho de escogerlos, 

convierte en obras de arte. Al mismo tiempo, ese gesto 

disuelve la noción de 'objeto de arte'. La contradicción es 

la esencia del acto; es el equivalente plóstico del juego de 

palabras: éste constituye el significado, aquel la Idea de 

valor" 19 

19 Octavlo Paz. La apariencia desnuda. La obra de Marce/ Duchamp. México D. F .. Editorial Era, 2ª edición 1995. 
p.31 
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Son element6s ya hé'chbs () ~~evÍcirh~iíte tcibric~dos. o~C::ti~in¡::> no construyó piezas, en el 

sentido tradicional; sino que eligió objetos 60.;;;~ ruédás d~ bl~lclet';;,0'urinarios, palas, percheros, 
',· '. ·: '. ;_'. :· ... .'?;; '"·:·~-'. _,, ,:~·::'~: . ./,:.'.;;o!J·;~,·.<<~'.·:\'·:· :;_,\~,:_:,'.;~·-.. '.·-·.:;/:<';>;):;~• .. J(·. -<)"·'~;'.. ~ ',,{;:;'.'.:'~= ...... •::-.:;:-</·~ ·;'.:~_:-(. -.. 

porta botellas;entre otrosiy,los·recontextuallzópresentóndolos_en un museo. 

•.-·-· ·· .¿ .~:-'.;~.:-~;:¡·~~;i:···I¡~1n;r· , ,J;.:g;~:;é¡[~$r~~0f ·-~· ·~- ·f'.~: ·:~r~~-~.7·· -·- ···• 
"EnalgunOscasos.los.ready~made_.son ·pu_ros/esto:es/pasan sin modificación del estado de 

:_- . . -e:··-<·:, '!;.~-2··.;j_,,_ -::-~;~:·>,;_:,~.:~f:·_~p22~~ :-;;-.. ;:.~;/:~.f:.~~::,:-,::;/'~,~;\,'.~:·?¡>"::;;.2.~.i=-:~+tr3:::¡.\;::r.:~~ ~~>-'-' /;' ,. -~- >-·- .. . '_ . 
objetos _usual.as ald~;',antl.obrCls decirte'; otr~s.vec:;es sufren_ recflficaciones y enmiendas, 

generci1me'~t~c:l.¡;6rd'~~ÍÍÓ·¡:;¡¿b'~'f~'~~j~;it~·§''f-~~~dlif6d~ 6onfuslón entre ellos y los objetos 

art!stic65.·;:20 .· 

La construcción real que Duchamp realizó, no fue sobre materiales tradicionales y 

aceptados por el arte, como podría ser el bronce, el óleo, la madera, sino sobre ideas o 

conceptos. 

SI analizamos los objetos elegidos por Duchamp vemos que entran claramente en las 

definiciones mencionadas en la primera parte de este capitulo, es decir, son objetos que tienen 

una función clara y el hecho de cambiar esa función genera nuevas posibilidades para su 

entendimiento, el acercamiento a éstos deja de ser el común, y se crean entonces nuevos 

significados. 

Un ejemplo claro de un ready-made es la pieza "Fuente", (verflg. 4) que consiste en un 

urinario de porcelana sacado de su contexto, firmado con el seudónimo "R. Mutt" y colocado en 

una galería de arte. Es un artículo de la vida diaria, que tiene un fin muy claro, el de orinar frente a 

él y el espacio en el que nosotros lo encontramos no puede ser mós que un baño de hombres; el 

sacarlo de su lugar original y llamarlo "Fuente", provoca un nuevo cuestionamiento y pensamiento 

sobre ese objeto y en éste caso el título también ayuda a que la descontextuallzación del objeto 

20/bfdem. p.29 

18 

.--· ---___ ,_, 

----,,_ __ _ 
·~:.-.~.~· 



sea mós clara. ya no solamente por el lugar en el que se presenta. sino por el nuevo nombre que se 

le asigna, entonces comenzamos a divagar y a buscar significados posibles en un objeto cotidiano. 

Antes de la aparición de los ready-mades. no se 

había abierto la posibilidad de realizar obras de arte con 

objetos comunes. actualmente es algo totalmente 

asimilado como consecuencia del gesto realizado por un 

artista, en un determinado momento. Lo que realmente 

importa del ready-made, no es el objeto final. sino el gesto, 

la acción que inició con Marcel Duchamp. pero que a 

partir de ese momento transformó la idea de arte y abrió 

nuevas rutas de exploración completamente diferentes a 

4 las antes realizadas. 

" Los ready-mades fueron a preciados por Duchamp precisamente por ser imposibles de 

describirse en términos estéticos y él demostró que sf eran arte pero no bellos. la belleza realmente 

no podría formar parte de ningún atributo definiente del arle."21 

Fuera de su contexto original, estos objetos pierden todo significado y se transforma en un 

objeto que debe analizarse desde otra perspectiva, ya no la de su función original. 

Sobre este punto Duchamp nos habla sobre los parómetros para la elección de los objetos 

a transformarse en obras de arte: "Es preciso llegar a una indiferencia tal -afirmó- que no 

provoque ninguna emoción estética. La elección de los ready-mades estó basada siempre en la 

indiferencia visual. al mismo tiempo que en la ausencia total de buen o mal gusto"22 

21 Arthur C. Danto. Después del fin del arte. El arte contemporóneo y el linde de fa historia. Barcelona. Paidós 
Transiciones. 1999. p. 145 
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Estos objettos se etncí.i'entran mós allÓ de la bélletzC:Í y.16 fealdad, son néJtros, su interés no 

esta p~esto en.·e~t6s.~_\J11tC>;,' 6un~ue algunos autora~ (j¿~n AritC>61C> RodrfgÚez. ouchamp. El amor y 

Ja muerte il1ci~sofat1rm'an que indudablemente. las caracterfsticas físicas de los objetos elegidos 
,·· .. ··- . ' - .. . -, 

eran importantes para DUchamp 23 

Es importante hablar de las reacciones de asombro y enojo que provocó en el público la 

aparición de esos nuevos objetos artísticos, que sin dudo fue uno de los objetivos a lo hora de 

presentarlos. Quizá mucho de ese enojo fue que en los reody-made se elimina la mono del artista, 

"cualquiera" puede realizar este tipo de obras, el artista ya no es un ser virtuoso que o través de su 

técnica crea objetos valiosos. "Es una critico del arte 'retiniano' y manual. Duchamp denuncia la 

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

M. Duchomp decía en 1962: "En el neodadá emplean los reody-mode para descubrir en ellos 

• valor estético'. Yo les lancé o la cara botellas y el orinal como uno provocación y ahora los 

admiran como lo bello estético"25 

En su tiempo, 1917, los reody-modes u objetos encontrados eran toda uno provocación. 

Ahora están más que digeridos en el medio artístico, (aunque en ciertas secciones sociales, siguen 

pareciendo una molo broma), ahora se busco más en otros aspectos diferentes a lo provocación, 

se vuelve quizá a lo preocupación de asuntos formoles o de significados. 

En realidad, los objetos para Duchamp fueron un medio desorientador de los públicos, para 

crear un choque en la gente un cuestionomiento sobre lo situación del arte que prevolecla en 

esos momentos, más que una preocupación como tal. En éstos piezas el museo, como figura 

22 Juan Antonio Ramfrez. Ouchamp. El amor y la muerte, incluso. Madrid. Ediciones Siruela. 1993. p. 26 
23 lbldem. p. 31 
24 Octavio Paz. op. cit. p.33 
25 Simon Marchan Flz.. op. cit. p. 39 
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instituclonal que alberga obras de arte, juega un papel importante, el contexto se integra en los 

ready-mades. 

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

todos los valores que se les reconocen habitualmente" .26 

26 Juan-Eduardo Cirlot .op. cit. p.74 
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Después de los ready-mades, el objeto comenzó a adquirir diferentes representaciones en 

el arte, que lo hicieron tomar el lugar que ocupa actualmente en el medio artístico. 

5 

"De la mano de Duchamp, los dadaístas crearon 

collages y objetos, aunque su desarrollo no fue llevado a las 

últimas consecuencias, pero alrededor de 1916 

desarrollaron piezas con un "matiz espiritual", uso 

psicológico del objeto, develando así otras condiciones de 

su identidad. Por ello. tratóndose mós de descubrir una 

esencia que de construir formas nuevas, aunque tampoco 

desdeñaran este aspecto"27 

En los objetos de éstos momentos estó patente la 

idea de quitarles sus funciones esenciales como es el caso 

de "Regalo" ( 1921) de Man Ray (ver fig. 6). en donde al 

insertar una fila de clavos sobre la superficie de una 

plancha. da a éste objeto una incapacidad total de 

funcionar para lo que fue creado. 

En 1924, André Bretón, representante del movimiento surrealista, propone fabricar ciertos 

objetos percibidos en sueños, los cuales no podían ser creados bajo el óngulo de la utilidad ni bajo 

el de la estética (aunque siguen siendo objetos estéticos). En el surrealismo. se maneja al objeto 

como un elemento simbólico, mógico, esotérico. 
¡ 
l 

1 
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Las lmógenes surrealistas, fueran pinturas, dibujos, objetos, 

o cualquier cosa producida por ellos tenían una línea o camino, 

marcados por André Bretón en el Manifiesto del Surrealismo. 

La línea consistía en realizar lmógenes con elevados grados de 

arbitrariedad, Incomprensibles para un lenguaje próctico, imógenes 

contradictorias, con términos ocultos, alucinantes, que negaran 

propiedades físicas elementales, que causaran risa.28 6 

La elección de un objeto para los surrealistas según G. Durozoi, puede darse de 2 formas: 

por hallazgo, es inconsciente. se ellge un objeto sin saber todo lo que representa; o de 

construcción. cuam:lo unindlvlduo se ve obligado a materializar una visión onírica. Lo importante 

es que el objeto ten:;¡l~'é'~tJ'gi,~~se a mitad del camino entre lo objetivo y lo subjetlvo.29 

Fueron muchos los términos y clasificaciones que de el objeto en el arte hicieron los 

surrealistas, hubo quienes hablaban de objetos naturales o encontrados, Interpretados, 

Incorporados, perturbados, salvajes, matemóticos, espectrales o fantasmas, móviles y mudos, pero 

solamente hablaremos de los mós representativos. Los objetos surrealistas fueron catalogados en 

diferentes términos según características manejadas. Entonces al hablar de objetos surrealistas es 

Importante separar al objeto encontrado del objeto de funcionamiento simbólico, y del poema 

objeto. 

Los surrealistas fueron los responsables del desarrollo del Object-trouvé u objeto 

encontrado, consistente en integrar al arte objetos que pueden encontrarse en cualquier sitio, 

n Ibídem. p.79 
28Antonlo Bonet Correa. El surrealismo. Madrid, Universidad Menéndez y Pelayo, Ediciones Cótedra, s. A., 1983. 
p.57 
29 G. Durozoi; B.Lecherbonnier. El surrealismo. Madrid, Ed. Labor. S. A .. ediciones Guadarrama. 1974, p. 206 
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como la c~lle;'pl~ya, etcétera; estos objetos eran elegidos al azar, eran elecciones inconscientes 

de elementos como piedras, maderas, tornillos, etcétera, cualquler cosa que se apareciera a la 

vista. En estos objetos estaba presente el azar, en ellos se situaban en un mismo plano diferentes 

realidades. 

También fueron importantes los objetos de funcionamiento slmbó/lco, los cuales estón 

, asociados directamente con una parte sexual, desde el punto de vista de fetiches que hablan de 

fantasías y deseos eróticos. Dalf habla sobre ellos afirmando que "se prestan a un mínimo de 

funcionamiento mecónico, se basan en los fantasmas y representaciones sensibles de ser 

provocados por la realización de actos inconscientes." 30 

Estos objetos son substituciones, de actos humanos a objetos, funcionan como metóforas. 

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

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

El collage fue un órea explotada por los surrealistas. como Max 

Ernst en donde no solo se integraban papeles o texturas a las imógenes. 

sino también objetos (verfig. 7). De hecho el collage fue una de las primeras 

expresiones que empezaron a incluir objetos en el terreno artístico desde los 

cubistas, pero el objeto seguía siendo parte de un plano. estaba integrado 

a una superficie, aún no era un elemento autónomo. 

7 

30 Jucn-Eduordo Cirlot. op. cit. p.89-90 
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. ·Se da en todos los cc:isos_un erTlp~lm~rnler1to de objetos con distintos significados y 

funciones que al unir\ie c;::rean irr)ágenes cibsurdas/sUrreaies, extraf'\as. pero a la vez se crea un 

nuevo objeto, con uh~ 'nueva Ídentldcict. . . ' 
\<.,::}·.:. <:;:~.::' ~-,~_{,-:\\': . .. ,,, ~\~.~·,:,:., ... 

corriC>'~~~~fj:a~·~~se~ar,'~1ob¡eió'fu~'unelemento Importante para los surrealistas. y su 

utilización.~C>;-~s:~~-~ii;Jd~tiva co,.;,6;~r;·~í·r~ddy-made, sino que se busca una expresión 

poética, sl~b'.Ón¿b, rrii,t~f'óri:=a;: ~6ci1i1db~a;:;\;· f'JnciÓn utilitaria del objeto. 
·: · ~:, ·\ ·: ',--" '- ' .. ::. , , ,, _. ;,"Yi· ,~-~:{::·.':-~.~-~-.:;\.·._\.·: .. ' ... ···, · 

' ·_ ',~· ... -. ': :,~ -·:··.: ::·/:,·::,; ,,:: 1:1.,,.~· · .. ' -.: ·.:-' -

Para los'sJ~eaUstas ai)gual qu~i'1c,'s cl~clá y Duchamp, el objeto deja de ser un tema a 

represerit~J~fs~ ;;-~¿;;¡'~~ta con:i~ unc;·nue~a forma de hacer arte; al igual que presentar una 
'< -• • "• • , .\••}: •.,, •,\ •' :.,:-:•', ' ~" •" • ' :;_' .. 'r- • ' •' • ',' ' 

pintura o una'.escÚl~IJra,E!i Objetó adquiere valor en si mismo, se destaca el valor objetuai del 

objetó. s~C:ú::l,.la'1;;gsÍ~Ínc:Ícici'~e ·cb~binar diferentes realidades aterrizándolas en una misma pieza. 
>:·.:,: ··:··-~-·-::")),:,~¿.~/;, ~:?:~;. 

Las tE;~~~A'g;;~7b·~jétu~1e; mencionadas anteriormente según Marchan Flz. "identifican los 
- > • •• - .--•• ··,''<' .-·,,_ 

niveles de ia ~epras~niaC::16n y lo representado, borran las diferencias establecidas por los 

principios tl"adÍCi~nál~s nú~lonistas de la representación" 31 

31 Slmon Morch~n Fiz. Óp. Cit. p.198 
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En éste apartado no se hablaró del 

arte pop en general sino específicamente 

de objetos creados por artistas 

representantes de éste movimiento artístico 

surgido en la década de los sesenta. 

Con los artistas pop, el concepto de ready-made de alguna manera ya estaba digerido, 

así que ellos se acercaron al objeto de manera diferente, aprovechando las Ideas y propuestas 

que Duchamp y artistas anteriores ya habían empezado a experimentar. 

En el arte pop, el objeto se recrea, se reconstruye, se parte de la Imagen original de éste, 

que puede verse en cualquier aparador de la calle, y se copia tal cual en muchos de los casos y 

en otros se modifica. 

Los artistas pop utilizan los elementos mós comunes y banales de la vida cotidiana y los 

celebran, los aceptan, no es una crítica a los objetos, sino, una aceptación de éstos como 

elementos de convivencia diaria. Transfiguran el objeto, lo cambian de contexto y en algunos 

casos como se dijo anteriormente, modifican su forma y sentido y es así como el objeto se vuelve 

Importante. 

Los artistas pop observan su momento, parece que aceptan su medio ambiente y lo 

plasman en sus objetos, no se da una critica negativa a éstos. 
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El pop desarrolla una actitud_de valoración hacia al objeto no artístico. cotidiano. por sí 

mismo. por sus características visuales y sociales; existe una revaioñzación del objeto, y es a través 

de objetos artísticos que realzan los valores de éstos. 

Es claro que los objetos pop y los ready-made, aparentemente son muy parecidos pero 

existen en ellos diferencias claras. " .•• diferenciar entre los ready-mades de Duchamp y algunas 

obras pop como la Caja brl/lo de Andy Warhol. Cualquier cosa que haya ejecutado, Duchamp no 

celebró lo ordinaño. Estaba tal vez. debilitando a la estética y probando las fronteras del arte .•. 

Este parecido externo entre Duchamp y el pop nos puede ayudar a ver el pop. Las semejanzas 

son menos sorprendentes que aquellas entre la Caja brillo y las cajas Brillo ordinarias. Lo que hace 

la diferencia entre Duchamp y Warhol es mucho menos difícil de exponer que la diferencia entre 

arte y realidad"32 (ver fig. 9) 

La diferencia entre Duchamp y los pop, es que el 

primero busca una provocación, es un cuestionamiento al 

concepto de arte. Los pop alaban las formas comunes, les 

hallan belleza. las encuentran positivas. Aunque no 

podemos negar la influencia de Duchamp; sin la apañción 

de los ready-mades, o de los objetos surrealistas, o los 

movimientos siguientes a éstos, posiblemente los objetos 

creados del pop, no hubieran existido. 

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

con una firma o con pequeñas intervenciones, no es tan evidente en la pieza final como lo es en 

32 Arthur C Dento. Después del fin del arte. El arfe contemporóneo y el linde de lo historio. Barcelona. Poidós 
Transiciones. 1999. p. 145 
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los objetos pop; en: loscuales el"trabajo del artista sobre el objeto es claro, se ve la mano y el 

"estilo" delartistci:c• 

Con los obJett6~ ~6~/ la línea que divide al arte y no arte, es muy delgada, por lo menos 

hablando de ·9¡;;:;.¡~¡:;t·~~ ~~~mente visuales. Visiblemente muchos de ellos son exactamente 
. · ... ··i'.·,);!'•····••c:!-c· ;, .• ¡:·. 

iguales, pero de nu~~C>:el:pontexto en el que se presentan vuelve a ser un elemento que no 

puede dejars~ ~:~~·1~8g1~".:~ desde un punto de vista formal, la obra asume la apariencia del 
.- . :·.:,:.,~, :<.:=;;-:·-:::_:·~i-i_.,,_:·: 

objeto •.. En este momento el representativlsmo alcanza la situación teórica límite. De esta manera 

llega un mo1Tle·~·ti>e~.;q:J:~.11o se sabe cuóndo un objeto real es real o cuóndo actúa en función 

representativa ... ·t::,c:jc;(j~p'enderó del contexto objetivo en donde se encuentre"33 

·.~. - .'. '-: -
'. ·. 

Otros artistas: p~p no presentan el objeto tal cual. es claro que parte de la realidad, pero se ve 

transformado •. como en las piezas de Claes Oldenburg que cumplen con estas características y 

que se anallzarón mós adelante. 

33 Slmon Marchan Flz. op. cit. p.41 
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Ademós de los antecedentes a la situación del objeto en el arte actual antes 

mencionados, ha habido otros tantos. No es posible abarcar la totalidad de ellos para éste 

trabajo, pero creo Importante mencionar que se dieron otros acercamientos al objeto en otros 

sentidos. 

10 

Un sentido claro es la preocupación por el objeto 

en el ómbito de la forma en el caso de Plcasso y algunas 

de sus esculturas producidas entre 1943 y 1953. Como 

"cabeza de toro" (verflg. 11) en donde utiliza un asiento y 

el manubrio de una bicicleta, Plcasso construyó la pieza 

con estos 2 objetos e hizo vaciar en bronce este 

ensamblaje, transmutando el valor de los materiales 

originales. El artista en estas piezas estó interesado por la 

forma del objeto y no en él por si mismo. 

Otras piezas con las mismas caracierlsticas "La mona y su cric"- (verfig. 10) el objeto fue 

vaciado en bronce. Con la utilización de coches de juguete para representar la cabeza de la 

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

"Con la técnica del 'object-trouvé', el' objeto encontrado', propagada por el surrealismo, 

Picasso logra una gran multiplicidad de variaciones. La analogía de las formas aplicada por 

Picasso expresa en principio la ambigüedad de las características exteriores de toda apariencia 

figurativa"34. 

34 Corsten-Peter Worncke, Pablo Picosso 1881-1973. Alemania, Benedikt Toschen, Volúmen 11. 1987, p.484 
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En las esculturas de Plcasso, los objetos cotidianos estón presentes, pero existen grandes 

diferencias en la utilización de éstos comparóndolo con los ejemplos antes mencionados como 

ready-mades, objetos dadó, surrealistas y objetos de arte pop. 

11 

Picasso fue en este trabajo un ejemplo mós de las distintas posibilidades del objeto dentro 

del arte y de antecedentes bósicos para la comprensión del objeto. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

30 





c. 

e 

C· 

e 

Aná1isis de ia d.escontextua1ización de objetos en ia 

obra de cinco artistas p1ásticos 

Para revisar varios aspectos que servirón para el desarrollo de la propuesta próctica, es 

necesario analizar conceptos ya aplicados en obras por artistas plásticos que funcionan como 

antecedentes a este trabajo. 

En este capftulo se definirá el término "descontextualizar" y se verán cinco conceptos 

aplicados especificamente a objetos artísticos, a través de piezas de cinco artistas que han 

manejado estas ideas. No se profundizará mucho sobre toda la producción y situación histórica de 

cada uno de los artistas ya que no es necesario para éste trabajo, si no que se eligirá una pieza 

especifica que claramente muestra el concepto a analizar. 

De Jasper Johns se revisará la recreación de objetos en Painted Bronze //; de Claes 

Oldenburg el material y la forma modificada. en Soft toi/et; de Arman las acumulaciones. las 

repeticiones de un mismo objeto en Acumu/ation of Cans; de Robert Gober el simbolismo del objeto 

en Three urinals ; y finalmente de Mario Merz la estructura en /g/ú Fibonaccl. 

32 
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Descontextuallzar significa sacar o cambiar a un elemento de un determinado contexto que le 

es propio o en el que estó inserto. El contexto es una situación determinada en la que se encuentra 

cualquier cosa la cual corresponde a elementos de ubicación, de significado, de material y de 

forma, entre otros. 

La percepción de cada objeto no depende solamente de su estructura propia, singular, sino 

también del contexto en donde estó Inserto. Al sacar elementos cotidianos del contexto para el que 

fueron hechos y al otorgar a ellos uno nuevo se generan diferentes posibilidades para su 

percepción. 

Cuando un elemento estó descontextualizado sucede que algo que nos parecía totalmente 

común, se ve extrai'lo, diferente, los parómetros cambian y nuestra percepción hacia él también 

Hablando de piezas artísticas, muchas veces se recurre a la descontextualización de objetos 

cotidianos en donde en muchos casos la función para la que fue creado se descarta, y de esta 

manera puede abrirse una búsqueda sobre el significado del objeto y su nueva situación. 



< 

.. 

Una manera de modificar la apariencia de un objeto es jugando con sus dimensiones, las 

cuales pueden provocar también efectos de extrañamiento ante nosotros. 

Al hablar de dimensión de un objeto es necesario referimos a las escalas de quien percibirá 

esa Imagen, "La Idea de escala es el resultado de la comparación establecida entre la constante 

que es la talla de nuestro cuerpo y el objeto. el espacio situado entre el sujeto y el objeto juega un 

papel importante en esta comparación. En ese sentido, el espacio no existe para los objetos mós 

pequeños que el cuerpo humano. Un objeto mós grande incorpora más espacio a su alrededor que 

un objeto más pequeño, haciéndose as! necesario guardar una cierta distancia con relación a un 

objeto grande, para lograr una visión de conjunto dentro de su campo de contemplación. Cuanto 

más pequeño es un objeto y mós se aproxima, se sitúa con respecto al espectador en un campo 

espacial más limitado. Esa distancia más grande del objeto en relación con nuestro cuerpo, 

necesaria para poder contemplarlo, es lo que confiere su carácter no- personal (público)" 1 

Los objetos cotidianos tienen dimensiones aptas para el manejo de ellos por el hombre, 

como ya se habló en el primer capitulo sobre la percepción de éstos. 

1 Jean-Francois Pirson. La estructura y el objeto (ensayos. experiencias y aproximaciones}. Barcelona. PPU 
(Promociones y Publicaciones Universitarias), 1988, p.41 
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"El efec'to de presencia y evidencia se .orig.ina al c~mparar ICJ.dimensión constante de la 
''·'·• ·. - ... ' - . ,; 

obra con la del propio cuerpo del espectador. La dimensión produce una sensación heroica 

monumental, i:>ero despersonalizada. El objeto es grand~ si mi mÍrc:ida no lo puede envolver; 

pequen6:,.~11.~ ,abarco completamente"2 

·. D~~¡~g-~~¡'arte el modificar o respetar las dimensiones de los objetos cotidianos es 
./ . - .~. -' - --

slgnlflcát!vo:· tal como lo veremos en la pieza Palnted Bronze 11 de Jasper Johns o en las esculturas 

~onu~Jritai~~;d~cíaes· Oldenburg. 

2 Simon Marchan Flz. op. cit. p.116 
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La reproducción de objetos 

Toke on object 

Do something to it 

Do something else to lt 

Josper Johns• 

Reproducir. como su nombre lo Indica es volver a producir. realizar algo, con base en una 

cosa ya existente. sobre un objeto producido, sobre un elemento presente. Al reproducir un objeto 

volvemos a pensarlo según nuestras propias circunstancias, pero siempre a partir de uno ya antes 

creado. 

La reproducción de un elemento es importante en algunas de las tendencias objetuales 

planteadas en el primer capitulo. en donde la representación objetiva, la copia fiel de un objeto 

por la mano virtuosa del artista ya no es importante, sino que importa la presentación de la propia 

realidad objetual. De esta manera se recurre a moldes de objetos existentes para reproducir 

coplas fieles con la ayuda de el negativo de un original, de esta manera la reproducción puede 

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

3 Mlchael Crlchton. Josper Johns. Nuevo York. Horry N. Abrorns, lnc. Publishers, 1977, p.42 



Estamos hablando de una apropiación de elementos cotidianos, no artísticos, hablar de 

ellos a través de elementos que no son ajenos a su propia esencia. Es una imagen directa, 

sacada de sf misma. 

Jasper Johns 

Jasper Johns nace en 1930, en Augusta Georgia. 

Pertenece a la primera fase del pop americano, en la cual los artistas se estaban separando 

del expresionismo abstracto. Johns no se considera a sí mismo como un artista pop. 

Jasper Johns trabajó una serle de objetos producidos; hablaremos solamente de Pa/nted 

bronze //, una pieza que consiste en dos latas de cerveza. [ver flg. 12) 

12 

Esta pieza surgió a partir de una anécdota que de alguna manera fue un pretexto que 

influyó para su realización. Cuenta Johns que estaba haciendo esculturas de objetos pequef'los 
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como lintemc;;s y foco; cuando escuchó un~ historia de Wlllem de Koonlng. artl;ta del expresionismo 

. abstracto. quien decía que Leo Castelli (el promotor de Johns. artista ubicado como pop). era 

capaz hasta de vender dos latas de cerveza si uno se las llevaba. Johns escuchó esto y las latas de 

cerveza le parecieron un motivo que encajaba perfectamente con lo que él estaba haciendo en 

_esos momentos, de esta manera hizo una escultura con estas caracteñsticas y Leo Castelli la 

vendió. 4 

Son objetos fundidos en bronce, a manera de esculturas totalmente tradicionales; los rótulos 

están pintados a mano. Es una pieza que vista de manera superficial es indistlngulble del objeto 

real. De cualquier manera es un objeto hecho a mano y eso se ve, a pesar de ser una copla fiel de 

dos latas de cerveza, la mano del artista se nota, el acabado no es Industrial. las pinceladas de las 

etiquetas son evidentes. 

Para Osterwold Tilman, originalmente las latas de cerveza son objetos totalmente manejables y 

ligeros. con el vaciado en bronce adquieren un peso material y un contenido inmaterial. 5 Son 

entonces una realidad significada. 

Johns reproduce el objeto. Incluyendo la apariencia del material original, el metal. No es 

casualidad que se haya elegido el bronce para la realización de estas piezas. ya que es un material 

con una carga histórica muy fuerte. Johns está haciendo aparentemente una escultura tradicional. 

Lo que realmente salta en esta pieza es el motivo. el tema. el hecho de que sean unas latas de 

cerveza fundidas en bronce, por un lado es una afirmación del arte tradicional y por otro del arte 

moderno, es una fusión entre los dos. El "modelo" habla de un momento histórico. de un 

determinado producto con una determinada forma. además del uso del molde de un objeto en 

lugar del modelado de éste. 

• Fred Orton. Figuring Jasper Johns. Londres. Harvord Universlty Press. 1994. p. 184 (traducción Lauro Gamboa) 
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Un púnto important~ dado en el libro ~igur/ng Jasper Johns, de Fred Orton, para ubicar a 

este objeto comC> ·u ria esbuitura'es ¡~·base; ~1;;;i-nento' característico de muchas piezas escultóricas, 
,.,. ,_, . . .• ;,¡·· -·, - , •.• , .•.. ,. . 

especifica menté este mc:;tivo, según ortori .cambia la visión de dos cervezas comunes. en una 

JÓhns respetó exactamente las formas originales de los botes de cerveza y las recreó. No 

.hay una transformación en cuanto a la forma en sf, es una pieza con un resultado mimético al 

modelo. 

La relación de la obra de Johns con Duchamp es innegable, tanto en las latas de cerveza 

como en muchas otras de sus piezas, " ... ponían en tela de juicio las estructuras del mundo artístico 

establecido y alteraban las esperanzas habituales puestas en el arte. Aquí residía un paralelismo 

decisivo con los ready-mades de Marce! Duchamp que no se referían tanto al realismo trivial como 

pop art, sino que se debían entender como un ataque a los conceptos tradicionales de arte y 

museo". 7 

Johns también cuestiona de alguna manera la situación del arte en esos momentos. el 

hecho de tomar dos latas de cerveza comunes a partir del comentario de Willem de Kooning, y 

lograr con ellas la creación de una pieza artística, fue un acto de afirmación de que los objetos 

artísticos y los cotidianos, en su apariencia no tenían que ser diferentes. los objetos artísticos podrían 

ser reproducciones de tos objetos comunes, la diferencia seria de significación, no de apariencia . 

'Tilman Osterwold. Pop art. Italia, Benetikt Taschen, 1992, p.25 
6 Fred Orton. op. cit. p. 149 
7 Tilman Osterwold. op. cit. p.84 
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La reproducción en Johns 

Lo que Johns hace con esta pieza es reproducir un objeto, en este caso, dos latas de 

cerveza. Johns las toma como modelo y las realiza tratando de dar a entender que evidentemente 

surgen de un objeto original, comercial, pero deja ciertos elementos que nos permiten comparar al 

objeto original con el recreado y si observamos con cuidado, descubriremos que no se trata de 

objetos Idénticos. 

Entramos aquí en un punto básico en el desarrollo de la propuesta de Johns, la diferencia 

entre arte y no arte. ¿En que punto se dividen? ¿En que punto se unen?. Es una afirmación de que el 

arte y la realidad estón más cerca de lo que uno puede pensar. 

La Importancia del objeto en Jasper Johns 

Johns parte de objetos cotidianos para elevarlos al nivel de arte a través de su significación. 

Cada elemento de la pieza de Johns tiene un porqué: el material, la reproducción, la marca de 

las latas, el contexto. 

Johns recrea al objeto . Le interesa la apariencia real del objeto. Cuestiona la condición del arte 

a través de los objetos, la originalidad y la copia. 
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La materia y la forma 

"Estoy a favor de un arte que saque sus formas de la 

misma vida, que se tuerza y extienda y acumule y escupa 

y chorree y sea pesado y vulgar y directo y dulce y 

estúpido como la misma vida". 

Claes Oldenburg • 

La materia es un elemento Indispensable para la realización de objetos y es a partir de ésta 

que las formas pueden desarrollarse. Materia y forma son elementos Inseparables. "Sin soportes 

materiales no hay ningún espacio estructurado ni podemos hablar propiamente del mismo. La 

materia perceptible es siempre la condición para la constitución del espacio en la psique. Así pues 

éste se constituye a base de todas las relaciones posibles entre materias gaseosas, líquidas y sólidas, 

y, sobre todo, de la contraposición de densidad y permeabilidad. transparencia y opacidad. Todos 

los estados materiales poseen cualidades corpóreas y se muestran en formas de presentación 

especificas. y a partir de su peculiar conformación y distribución el fragmento del mundo 

considerado en cada caso adquiere su determinación espacial" 9 • En este trabajo se hablaró 

solamente de la materia perceptible, la Imperceptible es ajena a las preocupaciones en las que nos 

enfocaremos. 

8 Slmon Wilson. El arte pop. Barcelona, Ed. Labor S. A .. 1975 (reimpresión 1983), 1975. p.124 
9 Hans Joachim Albrecht. Escultura del el siglo XX: Conciencia del espacio y configuración artística. Barcelona, 
Blume. 1981. p. 68 
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Cacla rT1C:Jt,~rlal tlenecar'acterlstl~as propias que lo hacen perceptible a nuestros sentidos y 

gracias a éstas dlsth1gÜirrios los'distlntos materiales. El material da al objeto una presencia en cuanto 

a su contenldo/pe'só, tempera'h.irCl, t.9;qUra, simbolismo, entre otros. Es diferente observar una 
' -, - - '. - - ', _ _ ._:•; • . >'' 

escultura demefol c:iue una <::fe''.11adera aunque la forma sea igual. Las sensaciones y significados 

·son diferentes e~ cada:'Jna'ciJ\~'iía~:·A~t~almente es posible disfrazar a los materiales, dóndoles asf 

una image~ de ~etal 6i pi'Ósti¡;g¡-~demÓs de muchas otras opciones. pero en este caso hablamos 

de los materiales púros;' clei/r;~t;rial q'ue no Intenta aparentar otro diferente a sf mismo. 

Cada material frae'consig'o distintos procedimientos para su transformación, que con el 

tiempo se han id~ rriodiflc6
1

nd~ Y~rteccionando gracias a procesos tecnológicos. Hablando del 

ártista i::¡üe realiza su piezas. éste parte del material y lo manipula hasta conseguir la forma deseada • 

. atravésde,únd t~6~1c6,;1em~~nt~I (act~almente se recurre en muchos casos a especialistas 

técnl~os
0

e;~·d~n~e?~1a~i~tcd~J~6 ~rÍ !ad.o.la relación directa con el material. concentróndose 

úl1icam~~t~~n· 16 i~~~: c~~c~ptudici'e_ici pÍezaJ. :- ·~-<. ;~,_~?:-: {.::'_~,.;~;s· '~·:.; .. . :,, .. - ... --.. ,: · . 

. Exist~·n ·diferentes definiciones de forma • "po~ lo común se identifica la forma con el aspecto 

ocontorrio (shape). En este sentido mós amplio y palpable. cualquier cosa limitada tiene alguna 

forma ·y·.'foinia; sería equivalente a 'límites discernibles ... La forma es una estructura que se 

manifiesta en aspecto" 10 

La cantidad de formas que los objetos pueden poseer es infinita. Las formas no nos hablan 

solamente de la apariencia física del objeto. sino también de sus significados. Identificamos las 

formas con elementos visibles, y a través de su apariencia, de sus límites formales. y de la 

experiencia con ellos podemos llegar a descifrar la funcionalidad de algunos objetos. 

10 Erich Kahler. op. cit. p. 12 
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A través del contacto cori los,obÍetOs y sus formas, a través de la experiencia vivida por la 

relación con ellos, podemos c'o·~~rizbr a abstraer sus funciones de tal manera que por, si ejemplo no ·. : .. ,_: . ,. 

necesitamos observar todas lás sillas existentes para relacionar su forma con su función. . ., ·' ., ~ . . . .· -

Material y forma, Únid;s Ci' la exp'eriencia con cualquier objeto, nos dan una gran cantidad 

de pistas para entend~r\/b~~liz~r.eso que tenemos frente a nosotros. 

> _. ••• 

La forma entonces no es un elemento puramente "formal", sino que puede estar cargada 

de significados. 

Generalmente los objetos poseen una forma y materia aptas para su funcionalidad y la 

percepción de éstas los hace reconocibles a nosotros, si esa forma y materia se modifican en su 

esencia. el objeto se vuelve un ente distinto. 

Claes Oldenburg 

Claes Oidenburg participó en el apogeo de la corriente pop y estó situado como uno de los 

artistas americanos mós importantes de este movimiento. 

Nace en 1 929, en Estocolmo, Suecia, pero en 1936 se va a Chicago en donde se desarrolla 

como artista. Oldenburg trabajó con objetos y a través de ellos desarrolló varios proyectos. pero en 

este trabajo se analizaró una pieza que pertenece a la serie de sus esculturas blandas (Soft

scu/ptures), Soft-toi/et. (ver fig. 13) 

Las Soft-sculptures o esculturas blandas. son piezas producidas en los años 60s, consideradas 

dentro de la corriente pop, a la cual se hizo referencia en el capitulo primero. 
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En ellas, el artista representa comida y objetos cotidianos, ordinarios, como son muebles de 

baño, enchufes, móqulnas de escribir, instrumentos musicales y teléfonos, entre otros. 

13 

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

otorgóndole otros significados. 

La materia y la forma en Oldenburg 

Estó realizado con plóstico vinyl, de tal manera que el material original de este objeto 

(cerómicas industriales) es cambiado por otro. existe una descontextualización matérlca. Ésta es un 

elemento bósico para la realización del concepto de esta pieza. El hecho de estar realizada con 

plóstico, da al objeto cierto carócter, se ve artificial, irreal, es claro que no estamos viendo el objeto 

común, sino un objeto diferente. 
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El vlnyl es un material Industrial, tiene una textura tersa, refleja sobre su superficie, el color es 

uniforme. El .;1óstiC:o~¡,; rnLestra. 

Este·b~~·;';,il;\~E!:'n,~~~~61 y la manera de presentar al objeto sin una estructura de soporte físico, 

tambh~n·d~stD~~-gíJri61i~6n al objeto. El objeto se vuelve una escultura. una representación, deja de 

se~ un obJ~tJ};:;r;'~'í¿nal. . 
. ',-~- ,· ~ ?(<:~ <·::~t·'.\'i i 

. · . 6e~~~~:~!~~'.n(~os dice en el libro C/aes O/denburg An Antho/ogy que el artista en estas 

piez~sh'~616·~~1C:is ~~~tl..;.,lentos de los objetos. Sus objetos nos remiten a sensaciones, introduce 

vi~ual~e~ti;¡ s'ii:~~~hi~~eshumanas a objetos inorgónicos. Da con plóstico y formas blandas la ilusión 

de vid~. Ei~b]~{6~e~arcia;dti PC]Slc>nes, se ve triste, débil, se desmaya, se quiebra. El objeto se 

húma~izá/sé:1lené!i cie\~bt1iii1e~t~~humanos, adquiere una personalidad, se le da vida. Visto desde 

otro Óngulo,'el hcirnb~e~¡,;;C:ó'slfli::b.1c;s caracteñsticas inherentes al ser humano se apropian de las - . -- - -. -·- ·- -~· ____ , __ ., __ ,.,_ ---,,'/·. -.,, .. ·. ' 

cosas inanimada's':1i::· 

La trá~sfo~ni9clór¡ de este escusado, originalmente duro. macizo. en un elementos blando, 

hacequÉl"la fi:>rmá'camble fuertemente. "Una escultura blanda de Oldenburg, jamós tiene el mismo 

aspedÓ ~íí'~L;:;~sivas Instalaciones; y mientras estó instalada, la acción de la gravedad produce 

carnbÍ6s'~'rc;dJa1~s: en realidad Oldenburg echa mano de una fuerza natural como parte de su 
. . ' .. 
. p~oces~'e~~Úitórico" 12• En este sentido el soft-tollet es una pieza en movimiento, en constante 

transformación, ademós que su forma visual es dinómlca, por el hecho del cambio de posiciones. 

11 Germano Celant; Dleter Koepplin ; Mark Rosenthal . Claes O/denburg An Anthology. Nuevo York, Guggenheim 
Museum Publications, 1995, p.12 (traducción Laura Gamboo) 
12 Lucy Llppard. El Pop art. Barcelona. Ediciones Destino, Thames and Hudson, 1993, p.13B 

45 



Aunque al verlas ~stón estótlC::as; 1.a ~orm(J e.sc::linómlca,nc:>s hacen pensar en una actitud de 

desvaneclrñi~nto,' enú~ ant~s ~'u~ d~spués·q~~ ~~·~1 r~súltado qÜ~ nosotros estamos percibiendo. 
' ·~ -•.,, ..•. ¡_-:.,··-·········'······'.~~,····"·-····~~"··· '" , .... 

pero gracias _a la referénclO 6 loS'objetós cotidianos.' Un' mo~lmlento se hace evidente. 13 
·:·\·): .. _~::;' ) ~--~ ~-- . :iº;'• - : . . i·.~ '¡ --~.,\·~-;· •\' .;>:;~,, ·.· .:,?':~: '. '--·-::;~'-:-~-~'.:...-. ;· ,_º/'. ··-~ 

" Hac~f·~~1§'~1~r§~ ~i~k~.'.~;~~x~~t~;if ~'.?f~~-f~~;f!,~f~~~j~~:J;~~volverlos al público como nuevos 
obstóculos·provocatlvos'.~.:-;1;<.•A·diferencia'·de:Oúchamp;··1as·provocaciones de Oldenburg no son 

;': -·, ' .. >>': ·::-·_,;¡_,'.· ;~_)_-;'.,;-~~'·!~- ··\:,': ;:;h'.~}:!·!/·.: -/(~~ :,::;::;::;;:'>•>,.).:'.:~:·)~-i,{;;.s':'}'·,:~~¿~~t.t;"(,¡Ot..<~::::~.1?::·1.~~:;~~K'.!:i.¡>;·¡;\·¡..: l :·'.·· _1 :'.:' ."--. • ,"· 

cuestlonamlentos sobre.la sltúaclón_'del arte;•'slno·_sobre los:objetos y la vida misma. El objeto es 
, · __ ... _--.. ~ .. -. _:,':· ·)'"/'_1~~:'.'."}:.~;,:~ _;,;?;'·'.:t~.;,::cr~:~:t:~;;~·-<~:)~i~h-r;::':~:tr··::;:~·,~.?:~~;·t:)1:~~~:~';'.ft~~-:;.'/~-~~.~~~:t=".~;i°t".: :f.J,,. :: '. ,~ -

aceptadoy'no es él.en:síi:nlsmo el_qúe:provoca.'slno la transformación y los conceptos agregados a 
este: -· .::.;;'e':~:,?:<?•:+ .. \>,,_\:'-

·---_-.-·~·<:.'•< ·¿,:.:, .,-;» 

;· ·",_.~~::Ji,_;:.-:-=.:.:-.>~)~<:· .. , .. -.' 

Un escus~do,r¿len:;~~f(;: .;otldlano deja de serlo, ahora se ve extrai'lo. crea nuevas versiones 

sobre alg~'Jot~í'n:ieht~'as~qulble, es un nuevo objeto y el original solamente nos lo recuerda. 
. '· '-~· .; ·, ~;· 1'. '¡ '° , ' . • 

,·,__. 

Esta. representación tienen elementos que permiten conocer al objeto real al que se refiere, un 

escusado cc:>rT1ú-n, pero gracias al material las cualidades de este se deforman, es como una 

caricatura del objeto. Oldenburg Imitó un objeto, lo copió miméticamente y finalmente lo alteró por 

medio de la materia, sin embargo es totalmente reconocible, sabemos perfectamente qué objeto 

estó representando. 

Esta pieza es como un objeto lnflable, pero con falta de aire Interior. Necesita una estructura 

que lo mantenga firme, le falta fuerza para estar de ple. 

A partir del cambio del material. la forma se ve afectada y esa alteración de la forma es la que 

demuestra el concepto de sensaciones. Si el material conservara la forma original del objeto. esta 

situación no haría al concepto evidente. 

13 Germano Celant: Dietar Koepplin: Mark Rosenthal. op. cit. p.18 

••Tilman Osterwold.op. cit. p.193 
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"Lo metamorfosis de lo formo' es lo palabra clave de Oldenburg". 15• 

Cambia la corporeidad del objeto. 

En esta señe, soft-sculptures, respeta las dimensiones de los objetos, pero en 

otras piezas, como en sus monumentos, la importancia de la descontextualizaclón 

no estó dada pñnclpalmente en el mateñal, sino en las escalas, en las dimensiones 

de los objetos. Traspaso el objeto normalmente Insignificante, a uno dimensión 

gigantesca. El objeto se vuelve arquitectura. 

Las soft-scu/ptures son piezas colocadas en un museo, puestas ademós 

sobre una base, en la que yacen, presentadas de esta manera como esculturas 

clósicas (algunas estón colgados y eso también modifica la imagen). Las piezas son 

blondas y maleables en lugar de duras y rfgidos como la escultura tradicional. 

Aunque cambie el concepto de escultura tradicional. Oldenburg logro que 

atendamos fuertemente a aspectos puramente escultóñcos de lo obro, como 

formo, color, textura y escalo. 

La Importancia del objeto en Oldenburg 

Es o partir de los objetos que desarrollo su propuesta. Utiliza al objeto como un 

símbolo de lo cosificación humano, o como un elemento que puede cargarse 

de sentimientos. Sus propuestos se desarrollan desde el objeto. desde sus formas 

y significados. 

Cambia su corporeidad 

1
' Jbldem. p.194 
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Se basa en objetos ·mc:mufaC:t~rC1ciC>s.6bj+t6s.tot(]lrn'einte convencionales hechos por la lndustña, 

con un fin precls~.-se o'1~1ci6 ci:~¿~tby í~/6r~ri li~o·~ue:;¡o. 
·-···_; -~~/" ''.''..~- º{J .7~<·:-:· ~'::~j·.1<~.~,':;:i,..__.: ..•. 

~:::~~:~1~i~~;i~:i[~~~!~€l[~~;~;·:::::~º;:,:;:.:::::;:;: "" 
para armar polémica; con·Oldenburg;' es lm ortante por sf mismo. 

. . · ;, . .: <V~.;'~I~if ~ttt'~-~~-~t.~.,t~; . ~: i'·t1 .. v :··i~.- .• 
Olden1::>urg · ~'Au111enta o .c:jlsmlnuye la lmenslón ,de los objetos, transformando asf la 

::~cn::~:z:~:l:1~i~~~=tBEti~~~~r.ff i~~it~i!±ii 1~::: .. ~11~ndo, lo recto se curva y lo curvo 

16 lbfdem. p.60 
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La acumulación, la repetición 

"I didn't discover the principie of 'acumulation'; 

lt discovered me". 

Arman11 

Existe en nuestros días toda una estética de la repetición. Muchos artistas han trabajado 

este concepto, el cual se ha aplicado a una Innumerable cantidad de proyectos y piezas 

específicas. "Ciertas modalidades de la próctlca escultórica acuden a la cuantificación expresada 

en acumulaclones. yuxtaposiciones. montajes o ensamblajes de módulos o unidades repetidas. en 

casos de similar especie aunque no necesariamente Idénticas. Dichos módulos o unidades bien 

pueden ser modelajes o también objetos prehechos o de desecho, o hechos en serle. Lo esencial 

en su repetltlvidad. que es la clave cuantlficatoria que vlaliza el mensaje". is 

Se asocia a la repetición como un modo de producción de objetos en serie. La manera de 

hacer estos objetos seriales puede ser a partir de un molde del cual se sacarón varios objetos 

iguales. de medios manuales o mecanizados. Esto genera una estandarización, es decir se crean 

objetos en serie a partir de un prototipo. 

"El sentido común nos dice que lo repetitivo y "serial" se consideran después del Idealismo y 

aún después de las vanguardias históricas, en el punto opuesto y contrapuesto de lo original y de lo 

17 Ruhrberg - Schneckenburger- Hrlcke - Honneff. Arl of the 20"' Century. Alemania, Taschen, 1998, p. 518 
(traducción Laura Gamboa) 
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artístico. Lá obra de arte es tal cuando es 'irrepetible', hasta el punto de ser incluso 'indecible' (es 

decl~. no rep~tlble ni siquiera en un discurso sobre ella)."1 9 

Uno' de los sentidos de lo repetitivo de un elemento es eliminar el fetichismo artístico, o sea 

que tiende a de'smitiflcar la obra de arte como pieza única. La repetición y acumulación de objetos 

slmilarés ~ci; hac¿ entr~~ en una dialéctica entre Identidad y diferencia. La forma del objeto se hace 

clara y evlde~t~ p<:>r su observación constante. Puede crearse la necesidad de comparación entre 

los elementos ig'uales,'I' darse una búsqueda entre similitudes y diferencias. 

Cada uri~,;~J 1<:>s,objetos presentados puede tener un parecido casi Idéntico con los otros, 

en el momento' d~'B8iJ6~r16s )untos el objeto individual solamente es una parte del conjunto, su 

forma funclon"a~rci'2~~6',0~'a especie de módulo de una imagen mucho mayor formada por mós de 

un solo eleme~t~)p'b('S~'~'~~. 

Un factor Importante hablando de acumulaciones de objetos es la organización de estos, 

las relaciones espaciales entre ellos. Se necesita un orden determinado que puede ser desde 

estudiado matemóticamente. hasta decidido por el azar, pero siempre se crearón relaciones entre 

ellos que pueden representar de alguna manera todo un concepto. No es lo mismo amontonar 100 

objetos y meterlos en una caja sin observar sus relaciones espaciales. a colocar cuidadosamente 

cada uno de estos, con distancias medidas sobre cualquier superficie. "En el pensamiento antiguo, 

como ha observado Emile Benveniste, existía un término para definir tanto el orden estótico, como el 

orden dinómlco de la repetición: el ritmo correspondía al orden dinómico de la repetición, y el 

esquema al estótico ... El esquema corresponde al Instrumento modular de articulación del objeto y 

el ritmo es en cambio, su Instrumento formular." 20 

18 Jorge Fern6ndez Chiti. Estética de la nueva imagen cerámica y escultórica. Ed. Condorhuasi, Argentino, 1991, 
p.122 
19 Omar Calabresa. La era neobarroca. Madrid. 2" edición, C6tedra signo e imagen. 1987, p.44 
20 Ibídem. p.49 
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El hecho de.c~loc~rvarios~le~e~tos,ciflnes c.reaen.·.1a obr(]y ~n·~~bbÍeto. nuevas 

cualidades. núevos ril~e1~sen .1ci1~dcJgacíó~ ~íósticéiAas.~e1~616h~~·e~tie·16s ~1~mentos: entre 

formas idénticas o parecidas~ colore5;'ciist~n;dci5; la núeJ6°fomi~'.creada'~'\ravés de formas 

1nd1v1dua1es un1élcis. etcétérc.J. ·· · , ::: .·r.;\?t .. · . , .';; .. > -S::'.~'.*y:;W~ ¡;¡,!~{'-;n~S":::, .· ' 
•La 'e petición llene luga' en ~::,L ~e "ld~~11l:J ~;~ ~;J~;~Lquepuede a•ec~ 

variaciones: mayor o menor int~nsidad de sombras, d~ ~ol6!~s:·~;:~~t~;~~-Í)~·;c,Ja1quier modo. lo 

repetido deviene algo estereotipado. La repetición caracteriza 'el ril'.ÍeldoiTiíJn de comunicación y 

alcanza Importancia cuantitativa a nivel lnformatlvo"21 

Arman 

Arman o Armand Fernóndez nació en Nlza, Francia, en 1928. Es uno de los principales 

representantes del Nuevo Realismo, manifestación paralela al pop art desarrollada en Europa 

también en los años sesenta. Los nuevos realistas fueron artistas de orígenes y corrientes distintas 

agrupados por el francés Pierre Restany quien formuló su fundamento teórico. impulsó ademós la 

primera presentación del grupo en 1960 en Milón y sus actividades posteriores en Paris. Incluyen en 

su concepto artístico a la cultura popular, los deshechos. la tecnología, el mundo del consumo y de 

la publicidad, así como el concepto de objeto. 

Estos artistas, no mostraban al objeto comercial tal cual, si no que forzosamente lo 

transformaban. "Los neorreallstas rara vez dejan que el objeto elegido hable por sí solo, como lo 

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

pizca de misterio y elegancia recurriendo a la fragmentación. o a la yuxtaposición o a alguna ligera 

modificación. Lo que les Interesa no es la franqueza, la banalidad. el refrescante anonimato de la 

21 Simon Marchan Fiz. op. cit. p.45 
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realidad urbana, sino la extrañeza latente, hasta ahora no reconocida, que hay en cada objeto 

corriente, nuevo o viejo". 22 

Arman elige objetos cotidianos y realiza con ellos acumulaciones. En este caso se tomaró 

una pieza de esta serie: "Acumulatlon of Cans" .(verflg. 18) 

18 

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

objetos encontrados. 

Las jarras no son nuevas y eso se nota por su oxidación, son aparentemente Iguales pero 

cada una de ellas ha llevado un uso diferente que se refleja en las condiciones del material y la 

forma cada uno de estos objetos. Son objetos de un mismo grupo, pero cada uno conserva 

peculiaridades. 

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

cambian, dándole a cada jarra una autonomfa dentro del conjunto. 

22 Lucy Llppard. op. cit. p.176 
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La forma Individual 'de una jarra se ve rodeada de muchas formas Iguales. Arman respeta la 

forma real del ~bj~to sln cilt~r~rla • 
. ~:'A·~:::'··<-_-··::'.''.~·.":':·.:~<.::•.:-• O,·._'-~ 

La f6fíTlC1' ge~~rCll;de la pieza estó dada en primer lugar por la caja de plexlglas que 

funciona como lÍÍi contenedor y en segundo lugar por las repeticiones de formas Iguales dentro de 

esta caja. 

La composición del conjunto de objetos no es Importante para Arman. él los acumuló y 

fueron colocados Intuitivamente. 

La acumulación en Arman 

Arman explota la belleza de la acumulación de objetos similares. productos prefabricados 

presentados en cajas con frente de plexiglós. 

"Las acumulaciones de objetos de Arman son un reflejo de nuestra sociedad de usar y tirar. 

y ofrecen un retrato fetichista de nuestro modo de vida" .23. El artista recoge y acumula objetos que 

ya no sirven. objetos de desecho. 

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

contenedor para objetos Inútiles, adquiere el valor de una pieza de exposición. Arman estetiza lo 

banal y banaliza lo estético. Muestra lo trivial en su penetrante naturaleza. hermosa y fea a la vez. y 

lleva las cosas a una especie de estado definitivo y de disolución. La producción, el contenido y la 

"VV.AA. E/arte de/siglo XX. México D. F., Plazo & Janes, S. A., 1996, (traducción de Fabión Chueca y Juan 
Manuel lbeas), p.14 
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forma artísticas se desarrollan directamente a partir del c'ontext~ en el que se usan los objetos. Esta 

concepción del arte y del objeto es la base de un concepto para las nuevas estrategias de 

percepción y la forma distinta de tratar las realidades de lo artístico y lo objetivo." 24 

La Importancia del objeto en Arman 

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

Arman presenta al objeto como conjunto. no como unidad. El hecho de que los objetos sean 

iguales. aunque no idénticos, hace que funcionen como una especie de módulos. Los coloca 

rodeados de objetos similares, pero ca~a jarra tiene su propia identidad. 

Arman ve al objeto Individual como ·algo que forma parte de otro elemento mós grande. en 

esta pieza el conjunt6 de jarras dentr6 ele la caja de plexlglós. 

24 Tilman Oste~old. op. cit. p.120 
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"Most of my sculptures have been memories 

remada. recombinad and filtered througth my 

current experiences" 

Robert Gober "' 

Simbolismo 

Al otorgarle a un objeto cualquler significado distinto al puramente perceptible a simple 

vista. estamos hablando de la posibilidad de que este objeto se vuelva uno de orden simbólico. 

Cualquier objeto tiene la posibilidad de convertirse en un símbolo y muchas veces el trabajo 

del artista consiste en guiar al espectador para encontrar un acercamiento diferente al objeto 

común y conv~itirlÓ en un elemento lleno de significados y mensajes. 

El artista ,que maneja el simbolismo en su obra. gula al espectador para encontrar las 

relaclon.es o asociaciones que pueden darse en un objeto determinado . 

El símbolo surge de las cosas pero sólo existe en nuestra mente. Cada objeto puede 

convertirse en símbolo y aunque la percepción del símbolo es personal. en una pieza de arte que 

utillza el simbolismo, el concepto debe ser visto en ella a través de la intención del artista. 

25 Lynne Cooke. (www.diecenter org/exhibs/gober/essay.html) 
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Robert Gober 

Robert Gober nació en Connectlcut, E.U., en 1954, estudió en el Mlddlebury College de 

Vermont y posteriormente en Roma. , 

El artls,ta realiza ,objetos escultóricos que han sido catalogados como piezas cuya base estó 

en el minlmalismo.' 

Trabaja con temas referentes a la sexualidad, a los recuerdos de su nii'\ez, a las relaciones 

humanas, entre otros. Realiza objetos cotidianos, principalmente muebles y los carga de simbolismo 

' sexual o de aspectos culturales y sociales. En 1983 Gober trabaja fundamentalmente en pilas. 

lavabos, urinarios y mós adelante sumideros y armarios. 

19 

La pieza a revisar, Three urinals (ver fig. 19)consiste en tres urinarios reconstruidos por el 

artista, de apariencia un tanto minimal tratados de forma perfectamente cuidada y limpia. 

56 



Estón realizados con yesoyk:ica esmaltada, lo que les da una visión casi idéntica a los 

urinarios comun~s. ''Un.ta6tor;lempre presente en la obra de Gober es la sensación de valores 

tóctiles. Sus.objetos tÍe~~n unci 'invitante piel que parece vulnerable al menor contacto" 26 

Gciber. pres~nta en esta pieza tres elementos iguales, es una forma repetida. Multiplica y 

combina e~tos ~lement~s.~que de alguna manera es como estón presentes en la "vida real", en un 

bai'lo de hombres.· 

Las formas fu~~c::>nr~c~~Í:Jdas, Gober.no hace un ready-made, ésta pieza no es un 

aproplamlento tal C:'ub;'.l{~~~Ó'~a'b·út~8tu'radapor él mismo, y es fiel al modelo original. Esto le da a la 

pieza. por un lado ~¡ c;s~ó~1~;,~'r'6't;¡e;t'6·(]:n6~1mo, pues son formas Industriales, ya conocidas y 

digeridas: y ~º[;~1.~~~~;j~:~~~f~~~~k~n:i.~~·~~~J~.~tlcldad, de individualidad, ya que fueron hechos 
"manualmente:·~·por.un.·artlsta::/'.Las·esculti.Jras domésticas de Robert Gober estón trabajadas 

:,: , -.. · ····,~.-.-_.::.< ~~:.\:~:.~·~~, }"{(~~:~·)~·:.:..~z .~:,,~~>~~ ,. ~'.;":'.~: 'f •:t~ ->. :-. -, · 
artesanalméntei (~ncofrado;'yeso;plntura) y en ningún caso son 'representaciones'. sino 

reproducclOl1~21rJ.~;g'8¿~~1Ó~":ri'6 en-~I sentido de Imitar o copiar, sino de volver a producir una 

cosa de n~e\.io')F1;;/2~ci¡¡¿~~~e'~ca ~ós a las estrategias de Jasper Johns de las latas de cerveza 
- . : - .. -, "'.,.~,. ' ' - . -- .... . . - ' '; " . 

Ballantlne o a An'él/Warhol de las cajas Brillo que, propiamente, a los ready made de Marce! 

Estos urinarios no tienen ya toda la carga Intelectual que les otorgó Duchamp con su pieza 

"Fuente". Ya no son una provocación, sino son solamente un ejemplo de algo cotidiano, de un 

objeto con el cual se relaciona diariamente con el ser humano y que es susceptible de cargas 

simbólicas. 

26 Karen Schampers "Robert Gober" en el catálogo de la exposición de Robert Gober en el Museum Boymans
van Beunigen Rotterdam, 1990 y Kunsthalle Bern, octubre 1990, p.3 
27 Anna Morfa Guasch. El arte último del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural. Madrid, Alianza Forma. 
2000. p.509 
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,;PieZ(]S cof1'1o ei Ürin?rio bQ,san SlJ poéticÓ en el contraste entre lo purista que es el objeto; 

blanco, H~c;,'sintéÚ~~: y ~Í hElcho· d~ 8~~c:Í lÓ que:~~ 13;;~l~a (como depósito de orines). Ademós del 

tabú de que hombrés'cirírien uno trente ai otro:' Hay una gama de deseos t1siotógicos v pstcotógicos 
' . - ·--,.; · .. ',· ..... ' 

mediadc;s~:f~~~:~,;~;~i,t(~/j~~9Jr~,~t~;~~·R,~~;f;Th~~:".,:S·.··· 
AR?E~.~;,f;T,~fü~~,&{~~5~:·§1~~f·;*;~:~;~!8i!~fy,~~;rcma, visualmente una pieza minimal, pero Gober 

le.da un simbolismo/,un signlflcado·subjetiv.o;·:(autobiogróflco quizó) . 

. . . ;•··· · ,'(/''.~::i~','..'t~f:·:~t:I:'t?0~i{~,¡~.~,!~;~~1I:0ífi;\~~:;te,> ·'· ···· ·•·· 
.·. · . En o.tl'C]s pi~zas~irT1il~res;-•Goberh9ce une 

~7Zf:f:~~~u::1~:5~f füf~f~~~~i:~:~:;eros 
de éstos pueden ser re16cto~cii:i6i'~l~~ctamente 

.... ·····::.---' 
con elementos humanos, como ojos ó pezones. 

De esta manera las ple~a p~Í3d~ funcionar también 

como una metófora. 

"Trate de unir el polo objetucl y el polo emocional 

de sus objetos de modo que se refuercen entre si. Hay un 

constante enfrentamiento entre el afón por la simpleza y la 

claridad, y la complejidad del significado" 29 

Estos urinarios tienen un doble significado, no son lo que perecen e primera vista. Estón tuera 

de todo uso, marcan contrastes entre limpio y sucio, tes relaciones entre hombres. lo íntimo o 

privado y lo público. 

28 Trevor Falrbrother. "Solo somos tan perversos como los secretos que guardamos", extraído del catálogo de la 
exposición de Robert Gober en el Museum Boymans-van Beunigen Rotlerdam, 1990 y Kunsthalle Bem, octubre 
1990, p.4 
29 Karen Schampers. op. cit p.3 
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Son muebles cotidianos, exclusivos del sexo masculino: c~·1C>C:ado~ en una sala de museo en 

lugar de su contexto original como es un ba~o de h¡,;ribr~~.·· g ,;;,"¡;ortant~ en esta pieza el contexto 
. . . '.,.' '·-·· .. ,- -·, 

en el que estón situados los urinarios, es un espcició'nmpio}lmpee':able.'lgual que los tres elementos, ., .. ·, ,.- . 

esto habla de una comparación entre la situación del objeto en ese contexto y la funcionalidad de 

este, ambos conceptos se enfrentan. 

Gober tiene una serie de objetos domésticos como camas, corralitos para bebé, sillas, 

bancos y puertas, a los que carga de significados como Identidades de los diferentes miembros de 

la familia y plantea a través de los objetos las relaciones entre ellos. Este es otro ejemplo del 

simbolismo del que Gober empapa a sus objetos. 

El simbolismo en Robert Gober 

Con objetos aparentemente banales como puede ser un lavabo común, o el urinario, 

otorga al objeto cotidiano todo un símbolo entre lo sucio y lo limpio (en este caso). 

Los objetos dejan de ser cosas simplemente funcionales para convertirse en algo que habla 

de situaciones sociales, culturales o meramente autobiogróficas. Es un acercamiento al objeto 

como elemento portador de un simbolismo que por la cotidianeidad no es visto ni analizado. Gober 

abre esa posibilidad al objeto. 

La importancia del objeto en Robert Gober 

Le interesa el contenido de los objetos, no es una preocupación meramente formal por el 

objeto, sino una búsqueda de significados en principio particulares y especfflcos del objeto, pero 

dóndoles un simbolismo universal. 
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La Estructura 

"Mis propuestos tienen un principio pero podrían 

continuar idealmente, entrando y soliendo. Simbolizan 

lo ideo de laberinto, oigo mítico que remite o los orígenes 

de nuestro clvllizoción". 

Mori0Merz>0 

Existen varias definiciones para el término de estructura, el cual se confunde muchas veces 

solamente con el alma que da sostén a un determinado cuerpo, pero la estructura es mós que eso 

" ... Cada ststema_se hal_la formado por unidades que se condicionan mutuamente y, a su vez, se 

distingue de los otros sÍsterii~s por la distribución interna de estas unidades. Esta distribución es lo que 

constituye la estr~ctUr<:l:'~ ... ~, · 
- : .. '·- . :' .·· :, __ - .:~ .'. ._.- ~~::: .'. 

Lc:Íestrúctur~ ~o-:~uede separarse de la forma, pues cada una se contiene. toda forma lleva 

en sf mtsm~ uria Jstr~;;tu~a. 

El material también es un elemento Importante al hablar de estructura. éste permite 

diferentes procesos en sf mismo y ademós para la estructuración de un nuevo objeto. Por ejemplo, si 

yo" deseo crear una estructura nueva a partir de tejidos o fibras. tengo la posibilidad de anudarlos 

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

30 Anna Moría Guosch. op. cit. p.133, 134 

31 Jean-Froncois Pirson. op. cit. p.18 
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permite otro tipo ci~ ()¿clo~~s ;como apllamlentos o ensamblajes, que otros materiales no pueden 

darme . 
. -. : ,' ·. 

Las estructuras ére:das. por distintos materiales también ofrecen diferentes características 

de elasticidad, resistencia, fuerza, ductlbllldad, etcétera • 

Estructura, materia y forma son tres elementos bóslcos para la creación de cualquier objeto. 

Mario Merz 

Nace en Milón en 1925. Mario Merz es uno de los principales artistas del arte povera, 

corriente de origen Italiano que aparece por 1967. A finales de los años 60, se acuñó el concepto de 

arte povera, que significa arte pobre. Los artistas representantes de este movimiento fueron en su 

mayoría italianos. El término fue dado en una exposición del Museo Cívico de Turfn, en 1971. 

Los artistas povera toman elementos cotidianos y los califica de 'estéticos'. En el arte 

povera, el material se convierte en el protagonista principal de la obra, en este caso, son materiales 

humildes, pobres, generalmente no Industriales, como podrían ser tierra, plantas, troncos, sacos de 

lona, cuerdas, papeles de desperdicio, etcétera. "El arte povera reivindica la activación de los 

materiales ante la pasividad que la cotldlaneldad les otorga valorando su fluidez. su elasticidad. su 

conductibilidad, su maleabilidad, en una palabra, su capacidad azarosa e indeterminada de 

transformación". 32 

Muchos de los artistas povera trabajan la idea de movimiento, de mutación en la materia, 

son piezas que por los materiales utilizados muchas veces sufren cambios. 

"'Anna María Guasch. op. cit. p.126 
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Merz trabaja la forma semiesférica del lglú y a través de ella cr~a una serie de piezas, de 

las cuales analizaremos la pieza "lglú Fibbonacci" . (ver flg. 21) 

21 

Como artista povera, con gran interés por la materia, Merz " ... estuvo interesado en explotar 

la naturaleza de los materiales - dureza, suavidad; transparencia, opacidad - y añadió tubos neón 

en el lenguaje de la luz" 33 

Esta pieza estó construida por medio de la repetición y acumulación de paquetes de tela. 

Un punto importante en ésta y en otras de Merz, es la presencia de la luz neón. que es un 

material frío e Industrial que contrasta con la presencia de otros materiales, más naturales como la 

tela. Es una confrontación entre lo tecnología. lo industrial contra lo natural. 

33 Slmon Marcha'.' Fiz. op. cit. p.291 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Es la foi-m~'de uniglú, una semiesfera. Esta forma se constn.iy~'partiendo de un circulo que 

funciona como base, para. luego seguir subiendo en e~piraí ha~ta.fc;rr:r:ia~ una cúpula. . , . ,_. -.. ,, ~ -,,_ .. 

. ,- . '<:.-: : ' . , < ·:,::,-"-. .::_ .. _ . 
Es unc:i fomia elemental. Esta pieza presenta una forma cerrada, no hay posibilidad de 

conocer el int~rio/n1 flsica ni visualmente. pero por la forma y la referencia al iglú se sabe que es un 

espacio vacío. "En co.ntraposiclón con la forma cerrada y centrlpeta del lglú, la espiral que 

aparece ... busca huir del centro y proyectar lo cercano al infinito"34 

La forma es dada por la estructura de la semiesfera y creada a partir de la acumulación y 

disposición precisa de sacos de lona que siguen toda una lógica matemótica para su estructura. 

"Forma parte de una serie basada en un principio matemótico complejo pero universal cuyo 

pionero fue el matemótico medieval Leonardo da Pisa, llamado Flbonacci. Nacido como un intento 

de calcular la tasa de reproducción de los conejos, una secuencia de números crece sumando las 

dos cifrás é:interior~s: 1,2,3, 5. 8. 13. etc. Merz utiliza la secuencia para construir los bloques de su iglú, 

c~'loc~n·;;/c;:~npaquete en la parte superior, y después dos, tres, cinco. etc. El sistema puede 

encontrarse en la espiral del caparazón de un caracol o en las cúpulas de las mós grandiosas 

cate.drales." 35 • A partir de estas cifras, Merz estructura la materia en el espacio; es un modelo de 
' : . 

proliferación que sigue el movimiento del lgiú a partir del círculo 

Esta imagen nos habla de un refugio provisional. el lglú representa un lugar o casa 

temporal. efímero. es representativo de la arquitectura nómada. 

En esta pieza se clarifica la Idea de edificación. de construcción de un espacio a partir de 

una estructura. en este caso a partir del espiral. 

34 Anna María Guasch. op. cit. p.133 
3

' El arte del siglo XX. op. cit. p. 304 
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La estructura en Merz 

Sus piezas se desarrollan 

a partir de la estructura del iglú y 

es entonces cuando recurre a diferentes 

materiales para Integrarlos a ella. 

La estructura es el sostén de 

sus Ideas. 

La importancia del objeto en Merz: 

22 

El objeto es un pretexto que da forma y tiene una estructura. Éste es importante en si para 

Merz, ya que su estructura estó relacionada directamente con el iglú. 

El lglú aparece como forma habitable, como una vivienda 

efímera , en la cual el tipo de materiales y construcción dependen 

del clima del sitio en donde va a colocarse, de esta manera, es 

coherente con las propuestas del arte povera. 

23 TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

64 





Descontextua1izando entradas y/o sa1idas. 

Proyecto escu1tórico a partir de 1a descontextua1ización 

de objetos cotidianos 

Todos los días nos relacionamos con objetos y los utilizamos, pero nuestro contacto con muchos 

de ellos es totalmente automático. Realizamos acciones que funcionan por que ya están 

aprendidas y comprobadas, por lo tanto no requieren del menor análisis. Repetimos tanto esa 

acción y vemos tantas veces a ese mismo objeto que aparentemente ya no hay nada que 

observarle ni revisarle. Si queremos oír el radio, tomamos la clavija y la conectamos al enchufe más 

cercano. lo único que nos Interesa es que de ese aparato salgan sonidos diversos, sin que los dedos 

tengan contacto con el enchufe y confiar en que haya energía eléctrica; solamente Importa que 

las é~s~s fun~lonen: Ese contacto es Intrascendente, lo volveremos a hacer en unas horas, y al día 

slgul~nte; y ,as! Infinidad de veces, sin esperar nada más que ese objeto siga funcionando. 

Muy pocas veces observamos un objeto a fondo y descubrimos que quizá nunca antes lo 

hablamos hecho, en ese momento ese elemento se puede convertir incluso en un objeto nuevo 

para nosotros, en un elemento ajeno a lo común y es entonces cuando surgen preguntas acerca 

de él acuánto tiempo llevará ahí ese objeto? aporqué está aquí? arealmente sirve para algo? apara 

qué sirve? acon qué otros objetos puedo relacionarlo?. 

Este proyecto surgió a partir de la observación de un enchufe colocado en un sitio específico 

de un entorno cotidiano. sin embargo nunca lo había hecho consciente como objeto individual. 

66 



. Algo que déspert~ rnl,~uriÓs¡~ci~ ,fúer~l'l los dos hoyos negros que de alguna manera quedaban 
.. . . .. ·.; -."' . . ... -·· ··-'· 

enmarcados po~ el objeto insertado e~ la pcired, mismos que desde niños despiertan en muchos de . . ,,· -- . - . . ~ - ., - . -

nosotros una lnqutetud fu'erte, pero con la prohibición de acercarnos a ellos "porque son 
' " ' •r • ' -, o'•• •"-'J '... • O < "''" • ' • ~ •" •' - • ' " • 

verd~déramerÍfepellgrÓs~s'.'~· bloqueamos de la mente esa Inquietud y no volvemos a intentar 

ciés~ubrir·~.P·~/'~civ .. 'd~."n .• ·.:.t~6'ci~·~l1~s~ .. ·· · ·. 
- .. . '.,(·~· 

.. Él prC)ble~h~~~i~,·c:j:i~r:el ~nchufe en sf mismo y se convirtió en la preocupación por estos y 

. ofros'objetbs,com"ó coladeras, regaderas, llaves de agua. entre otros, que son elementos de los que 

sólo conÓce~ó;'su comienzo o final. únicamente lo que aparece en la superficie o sobresale de 

. ella, y que gracias a" esos orificios es evidente que algo existe dentro. 

Estos objetos representan para nosotros una especie de entrada o salida, de puertas o ventanas 

hacia lugares que en su interior nos son ajenos y en su exterior no. Son espacios a los cuales nos es 

dlffcll entrar, por lo generc;;l._conducen hacia algún lugar que en muchos casos sólo imaginamos y no 

podemos ver, pues accede'r 6 'esto~ espacios nos es Imposible ya sea por razones de escala o de 

uso. 

Los huecos de los objetos antes descritos son ventanas, son agujeros negros que marcan el Inicio 

de un espació. ~n el que uno puede perderse, pues no se conocen físicamente. 

. . . 
Este trabajo no tiene otro fin mós que mostrar una salida formal a un anólisis sobre cierto tipo de 

objeh:1s:'s~gura11'lente cada objeto existente puede tener esta y otras miles de soluciones o 

cuestlonamlentos y este proyecto es solamente un ejemplo de que cada uno de los objetos puede 

temer una cantidad enorme de significados distintos a los obvios. 

En cuanto a los objetos por analizar, comenzaré por hacer una descripción de estos. 
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Son eÍemen!os:que forzosamente estón presentes ~11 C::~,alq:uiersitlo. son realmente necesarios 

para hc;;cer que Otros objetos o elementos funcionen (apa~atós eléctricos, corrientes de agua ... ). Se 

necesitan para '~1 funcionamiento del lugar. no son un '10jo; sino una parte forzosa de la caso. la 

calle; cu;;¡íciJíe~,i'ugar. Son elementos producidos por la industria. Generalmente no son objetos 

consurnibfti}s.~on duraderos. 

lJnc::,''adquiere estos objetos en la tienda y al estar apartados de la superficie, no tienen ninguna 
. . - . 

función; son finitos y abarcables. En el momento de "conectarlos" o Integrarlos con alguna 

superficie' es cuando adquieren la funcionalidad para la que fueron creados. Al Integrarse a la 

pared, o al piso, también dejan de parecemos objetos. pues mós bien comienzan a formar parte de 

las superficies, ya no son independientes a ella. se fusionan con su contexto. 

Lo que sucede con éstos objetos es que hacen sumergimos en un mundo sin límites aparentes. 

Esos lugares internos no son concretos para nosotros y entonces muchas veces se vuelven algo 

Incomprensible. 

La idea de este proyecto es transformar los elementos anteriores. convirtiéndolos en lugares 

concretos. El espacio interno de ellos que adivinamos por medio de esos agujeros negros que nos 

dicen que por ahf existe un mundo. es un misterio. fisicamente es un lugar real y concreto pero 

verdaderamente abstracto para nuestra mente. 

El objetivo es sacarlos del límite de la superficie, separarlos de las paredes y pisos. volverlos 

elementos autónomos. lo que originalmente son antes de ser "conectados a su espacio". Una vez 

que estos se integran dejan de parecemos objetos individuales y se transforman en superficies, en 

detalles o remates de una pared o un piso. 
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Se pretende ellmlnar ese espacio inaccesible, quitar a estos objetos el mundo infinito que 

pueden llegar a tener en la mente humana. Convertir esos espacios infinitos en finitos, cerrados, en 

objetos tanglbles y abarcables. 

Se busca también cambiar el signlflcado del objeto y transformar las funciones de éste. Las 

piezas comenzaron a realizarse con las Ideas antes descritas, pero sin ninguna investigación teórica. 

A partir de una revisión de conceptos y artistas, la Intención fue mós clara. 

Este trabajo presenta 5 piezas, pero el objetivo es realizar una serie mayor para un mejor 

desarrollo de la Idea. 
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Las piezas realizadas a partir de esta investigación, son nuevos objetos que partieron de objetos 

comunes. Es difícil clasificar a estas piezas como esculturas, arte-objeto o instalaciones, ya que 

actualmente el encasillar dentro de un término a determinadas obras resulta ambiguo. Claramente 

son piezas de arte plóstlco tridimensional, en las que el objeto se descontextualiza y el espectador es 

un observador. 

La manera en que se realizaron fue a partir de la reproducción de elementos u objetos 

funcionales, como coladeras, enchufes y llaves de agua. 

El nuevo sentido de los objetos mencionados se logró a través de diferentes aspectos que se 

trabajaron para el desarrollo de la propuesta: reproducción, dimensión, forma, materia, repetición, 

simbolismo y estructura. Estos conceptos ya se definieron en el capítulo anterior y se analizaron 

aplicados en la obra de 5 artistas. Ahora toca hablar de ellos en relación con las piezas del proyecto 

y mostrar la manera en que se aplicaron. 

Actualmente no existen ya reglas ni manifiestos claros a los cuales ceñirse en el momento de 

crear determinada pieza. En la mayor!a de los casos los creadores ponen las reglas propias 

tomando elementos de diferentes tendencias o movimientos (esto no es siempre consciente). 

mezclóndolos en una nueva obra. Muchas veces estas combinaciones podrían ser absurdas, pues 

hablando de corrientes o movimientos puros serla Impensable esta acción, ya que se toman 

muchas de las veces elementos contradictorios. 
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En este proyecto existe pñmeramente una Influencia 'directa de los objetos creados por muchos 

de los artistas de este siglo, pñncipalmente de los cinco revisados en el capitulo anteñor y de las 

tendencias objetuaies de las que ya hemos hablado.' 

Reproduce ión 

Falta mencionar algunos elementos del arte 

minimal por los cuales parte del proyecto estó fuertemente 

influenciado. En el minlmal, tendencia escultóñca surgida 

desde mediados de los sesenta, se manejaron estrategias 

formales como la repetición, señalidad, geometría y orden. 

elementos que de alguna manera estón presentes en las 

piezas de éste proyecto, aunque en el arte minimal uno de 

los objetivos era la "capacidad de no significar nada y de 

estar desnudo de toda organización Interna de signos y 

formas"'· por lo que en éste sentido las piezas de éste 

proyecto se alejan de esta propuesta. 

Las piezas del proyecto partieron de objetos comunes, de los cuales se realizó en la mayoría de 

los casos una copia fiel y solo en uno se deformó o modificó su forma oñginal. No son los objetos 

encontrados y ensamblados para realizar una pieza sino que fueron objetos reproducidos a través 

de técnicas de construcción, modelado o moldeado. 

1 Anno Morfo Guosch. op. cit. p.280 
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Se pretendió la repr~~ucc;lé>:n: d~ los objetos en lugar de su presentación tal cual. básicamente 

por tres aspectos: 

' .. :,,:-
a) Para cibrtr la poslb!Íldad .de descontextualizar el objeto por medio del material 

b) ParCl ~c)dihc':C'J~·:Í~'f;IT11a y estructura del objeto original (no en todas las piezas) 

c) El ~:1ct6'd~_~a-~~~l,~pllca nuevas formas de ver al objeto. deja de ser el objeto común que 
·. · ..• ·/~' ,,~:·:., '. • •!'. • . - . • • . • 

podeijlosadquirir en cualquier tienda especializada y se convierte en uno de esos objetos 

pero no_ el ;,¡5·tÓndar. es un objeto diferente. 

- La relaclón directa con el ready-made es que son objetos cotidianos. con características 

Iguales a los verdaderos, pero éstos son construidos, existen variaciones (material, color. 

dimensiones). Se crea un nuevo objeto. a partir de la acumulación de otros ya existentes. Solamente 

en este sentido se pueden comparar a las latas de Jasper Johns. o a los urinarios de Robert Gober. 

Se decidió construir cada parte de las piezas. No son objetos neutrales elegidos al azar de 

los cuales no Importa el significado, el hecho de construirlos y darles un pequeño cambio obliga a 

que pensemos en significados y no solamente en el objeto en sí. "El objeto conformado 

manualmente conserva de hecho el grado de Indeterminación. o mejor dicho. de 'presencia' que 

le hace perceptible a nuestra mirada. Posee una cierta unicidad y peculiaridad, quizá también una 

mera distinción fisionómica" .2 

1¡.1& .. fi! 

2 Hans Joachim Albrecht. op. cit. p. 102 
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· En l(J~ pl~~as podemc;;s revisar la forma en dos aspectos: la forma individual de cada uno de 

Jos elementos de Ja pieza flnal; y el conjunto de elementos Individuales que dan como resultado la 

forma totai de 1a'Í:>i_Eiza. 
-·.;e :>:::'.:;_<J.: .. :.· 

-.i·-- (,'):!· - _·:'"'":. 

Ert§ucinto'~ la forma individual se respetaron las características físicas de los objetos. 

solamenta··~~,·-~fr caso e!'objeto sufrió a Iteraciones formales. deformaciones en su estructura. pero la 

Imagen y refel"enbfd sonclaras. La Idea de no modificar Ja forma se debe a que se creyó necesario 

el rec~ríti~i~í~~·tc; a;;s~luto del objeto en un primer acercamiento. 
-. ': -~>- r.: :;.~})::'.:~:).'_, ... ' 

· ; L~'·pleza final estó dada por la repetición de las formas Individuales que juntas crean una 
' ,., __ ,_ . --~;,,.;;- . .::_ -· - -· ·. 

estruc;turap~opla?Un punto Importante del proyecto son los agujeros que existen en estos 

. eleme~tos;'cCi~1·1;;i:ías las piezas llenen accesos visuales a través de ellos. Son piezas huecas con un 

espacl;; ¡,.¡·j~~~~;_¿c;~creto que se presenta vacío o con algunos contenidos. "Un agujero puede 

. terie~,eri sf_~cm.ta importancia formal como una masa sólida - dice Moore, y continúa - Ja escultura 

en el alre.es_.poslble: la piedra se limita a rodear el hueco. que es la forma pretendida, 'sugerida" 3 

A su vez se plantean las piezas como formas cerradas. concretas. finitas. abarcables. 

La construcción en hueco. uno de los objetivos para el desarrollo de las piezas del taller de 

cerómica de la ENAP. queda evidenciado en estas piezas. El hueco no es en ellas solamente un 

recurso técnico para aligerar la pieza y evitar explosiones. sino que se vuelve parte fundamental de 

ella, "en efecto. con su Incorporación a la escultura. el aire confiere al material sólido una de sus 

cualidades esenciales: aligera la materia frente a la fuerza de gravedad y, en el caso mós extremo. 

la hace partícipe de su estado de suspensión" ... 

3 /bfdem. p. 122 
4 lbfdem. p. 140 

73 



,.11 .. 19.¡ri1.1¡; 

En la mayoría de estas piezas se respeta el tamaño original del objeto, hay que considerar 

que al momento de secarse y cocerse reducen un poco de tamaño a causa del comportamiento 

propio del material. 

La razón de no modificar el tamaño se debe a que la referencia al objeto es directa y real, 

el hecho de que el objeto creado sea Igual en dimensiones al real, nos hace acercarnos 

directamente a él viéndolo en este sentido como el objeto común, cotidiano, como el que vemos 

todos los días, aunque se modifique la percepción por el material y el contexto. 

Se respetaron las dimensiones pues son recreaciones del objeto tal cual a partir de un 

molde sacado del original. de lo contrario, estaríamos hablando de una representación del objeto a 

una escala mayor o menor a él. 

cumulaciones 

Las cinco piezas presentadas en este trabajo, son lmógenes múltiples, piezas construidas en 

serle con el propósito de crear un nuevo objeto a partir de objetos independientes e iguales. 

La manera en que se logró la repetición de varios objetos iguales fue a través de moldes o 

plantfllas. 

En el proyecto se pretende hablar del objeto a través de sí mismo, y el hecho de unir varios 

objetos iguales, es una manera de aclarar la idea de que ese objeto importa y es la razón de la 

pieza. La relación y unión de cada uno de ellos es lo que permite que la Idea de cerrar ese espacio 

se concretice. 
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Las acumulaciones son ordenadas, siguen estructuras simples, esto es una diferencia clara 

con las apllaclones de Arman. 

ª'"'ª" "Por sí mismas las cosas no significan nada, como los utensilios de cocina de una 

clvlllzaclón antigua; pero sin embargo nos dicen algo, siguen allí no como simples objetos, sino 

como vestiglos de pensamientos, de conciencia"" 

Simbólicamente cada objeto puede tener miles de significados y estos son vólidos siempre. 

Una vez que la Investigación estuvo ya avanzada, se recurrió a un diccionario de símbolos en donde 

muchas de las Ideas planteadas coincidieron con las ideas universales sobre el simbolismo de estos 

elementos. 

, , }h:,< >. •: 
Un agujero es un'sfm~lo de la abertura a lo desconocido: "lo que desemboca al otro lado 

(mós alió; cori'rE;i;~<:;t6\~ l~ C::o~creto) o lo que desemboca en lo escondido (mós alfó, con . -· -~···. ~. . .. ' 
respecto a io'aparente •• :" 6 • "En el plano de lo imaginarlo, el agujero es mós rico de significación que 

el slmpl_e''9<:Jb¡~; estó prei'lado de todas las potencialidades de aquello que lo llenaría o de aquello 

que pasaría por su abertura; es como la espera o la repentina revelación de una presencia" 7 

º'Una puerta simboliza el lugar de paso entre dos estados, entre dos mundos, entre lo 

conocido y lo desconocido, la luz y las tinieblas, el tesoro y la necesidad. La puerta se abre a un 

misterio.' Pero tiene un valordinómico, psicológico; pues no solamente indica un pasaje, sino que 

Invita a atravesarlo. Es la Invitación al viaje hacia un mós alió ... "ª 

' Paul Auster. La Invención de la soledad. Barcelona, Ed. Anagranno, 1994. p. 19 
6 Jean Chevaller y Alain Gheerbrant. op. cit. p.65 
•ídem 

• lbfdem. p.69 
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Todos los significados slmbÓllcos.de éstos coinciden en purÍtos clave. que fueron los qÚe 

hlcleronqueestalnquletud exÍstÍ~ra.' ;:·· .. ::·: ," ,:-::< >;.; ... 
•', .. ,_,-·· 

Es necesario acercarnos a l~s objetos no solar,.;ente desde un punto de/vlstc:;·¡J~'clonal, sino. 

desde sus significados y posibles lnterpr~taclé>~El~.. . :. . ·. ..... . 

En algunas piezas se modificó el significado del objeto. sin cambiar. su forma. se modificó su 

función. 

Estructura 

La estructura de las piezas estaró dada a través de la repetición. acumulación y relación de 

las formas individuales. que funcionan como módulos. 
. ·-·· ·-

·. ., 

Generalmente serón estructuras comunes como la de un círculo, un cubo o una esfera. 

Algunas estructuras crean una tCiriiia·C"~rfcida a pesar de los orificios de los objetos recreados. otras 
,. ' "·:: !'' '._ ~ .. _ .. :~/ • 

quedan a blertas. './:('t''; . · ·:xc ' 

... _:,.::· <: ... :· 
La pretensión no fue la 'creación: de estructuras complejas. ya que podían desviar la 

atención hacia ellas, es por ello qÚe se recumó a formas elementales simplemente como una 

solución de espacios cerrados comunes y comprensibles. 

1§fd&§iiil 

Las piezas estarón construidas con un material distinto del que comúnmente se hacen ya 

que se buscó una descontextualizaclón del material para reforzar la idea. 
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Culturalmente se relaclcma a la cerámica de baja tempe~~tJré:JC:on lJna parte artesanal. 

manual, en este sentido es un fu~rtecontr'aste con losacab~dos lnd~strÍaies (aún en el caso de las 

cerámicas de alta temperatu;a de 16~ que mUchos de éstds .o,bjeit6s~~~tÓ~ ~e~llzados). La fragilidad 

del material convierte al objeto érí un elemento poco fÍ:lnclon~l.''y'~~'g;Jchos casos por tradición. 
en oigo decorativo. . •· ., .,·. . . ·, .:,;· ',<·" .::::;,.;~,·,·,;·~· •. ,.,.~:'.<'':'~·· 

"'• ~terlol "' p~,.Q riot<>blemente pa,,; i¡dE~::::n en •erie ~umendo a lo• 
moldes. de esta man~ra los 6l:>¡étos bréados p1.;ci1ei'r6ii"ten'ér b.;racterfstlcas muy similares. pero 

.· ' ·,,··. ·-.. · ;· ·, .. ·- . ·· . .,. ·.:· ·.. . 

gracias a los resÜlta'cios azarosos de ésta técnica, existen peque1'as variaciones entre los módulos. 
. ·:: ... ·- -. r:::-' .. ;,-~~-::·-:'.._~~·: ... -;:.·'. <· . . . :·. '. ·:---: --. ..,.:<;~·:_/· .. 

dándoles así un carácter Individual y coieC:t.ivo a lavez. 

La última de las piezas está realizada con. plástico debido a las necesidades de ésta. El 

hecho de que el material no sea el original .de estos objetos (generalmente metal), hace ver que 

estamos en una situación diferente a .la común. entonces el objeto sufrirá una descontextualización 

matérica. 

p;;a.1151 

En cada pieza se recurrió a distintos procedimientos técnicos que serán descritos en cada 

una de ellas, pero en general se utilizaron técnicas comunes de cerámica tradicional. como la 

construcción en placa. churro. pastillaje y moldes. Se podrá encontrar mayor información de estos 

términos en el glosario que complementa esta investigación. 

Se realizaron individualmente cada una de las partes y finalmente se ensamblaron con la 

ayuda de estructuras internas que sostuvieron a los objetos. Como parte de la investigación, en un 

principio se plantearon las piezas sin estructuras externas a los elementos, sin embargo la propia 

resistencia del barro no fue suficiente para soportar el peso. 
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Las necesidades técntC:::as proc::fu¡'e~on fa,:J,bio~ en iCs ideas originales, resolver la parte -. : ... - ' '"';: .','.·· .· -·:· . - .. 
técnica llevó gran parte del tiempciempleado en pruebC:ls y ensayos y en algunos momentos se 

temió que la pieza se convirtiera en u~ C:::onflict~' técnico' ~Ós que conceptual. 
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Título: "Cai'\o Cúbico" 

Técnica: Cerómica 

Materiales utilizados: Barro de 

Oaxaca de Zacatecas; 

Engobes; estructura de metal; 

tomillos 

Medidas: 59 X 59 X 59 cm 

Peso: 65 kg. aprox. 

2000-2001 
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Perfi1 de1 objeto común 

Co1adera, C1oaca, Sumidero, Al.cantari11a 

"Conducto por donde van las aguas sucias o las inmundicias de los pueblos." 9 

Medidas: 60 cm diámetro 

Material: Metal 

Contexto: la calle, empotrada al pavimento 

En esta pieza se da una descontextuaiización de lugar. la coladera sale del pavimento, sale 

de la calle. Se vuelve un objeto separado del plano de la superficie. 

Ya no hay abajo. No hay espacios inabarcables. En realidad el objeto se puede percibir 

completamente a partir del anverso y reverso a través de las rendijas. la idea del interior del objeto 

se vuelve finita. 

Reproducción 

9 Martín Alonso. op. cit. p. 1095 
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Se partió de la Imagen de un objeto real. en éste caso de 

una coladera común de la calle. se midió y se pasaron las medidas 

a una plantilla a partir de la cual se reprodujeron las 6 caras de la 

pieza. 

Forma 

La forma individual de cada coladera se reconstruyó tal 

cual. El conjunto de 6 coladeras se unió a la estructura de un cubo. 

"El cubo es. ante todo, una idea matemótica. un cuerpo 

geométrico. una de las formas mós cerradas. un arquetipo del 

espacio cartesiano y del mundo material. y un signo de Ja actual 

función de habitar" 10 

Con el cubo se pretendió crear un espacio cerrado en el sentido de que ya no hay nada que 

no pueda observarse, el contenido es claro, no hay espacios que no veamos. 

En otro sentido es una pieza totalmente abierta. primeramente por las rendijas de cada una de 

las coladeras y en segundo lugar, por Jos vértices del cubo, que al ser redondos, permiten que se 

cree un espacio en estos puntos. El hecho de que sea abierta también permite que observemos al 

objeto por completo. el Interior es comprensible pues podemos abarcarlo. 

10 Jean-Francois Pirson. op. cit. p.40 

81 



Dimensión 

No hubo variaciones en la dimensión. Se respetó tal cual 

para que la imagen fuera lo mós directa posible, lo mós cercana 

a la realidad. 

Acumulaciones 

Fueron en total seis coladeras realizadas a partir de 

una plantilla las cuales funcionan como planos: cada una 

es la pared de un cubo. 

Símbolo 

-
- --1 

Las coladeras hablan del límite de lugares ocultos, secretos, de túneles obscuros por los que uno 

no se atreve a entrar. ·a veces ni a asomarse por miedo a descubrir cosas que pueden no gustamos 

en lo absoluto. 

El objetivo fue eliminar el espacio que se encuentra debajo de las coladeras. El espacio se 

vuelve concreto, ya no hay miedo de mirar dentro, ni de introducimos a ellas. pues no existe ya 

nada visualmente secreto. 

Estructura 

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

estructura es lo que da la forma a la pieza. 

TESIS CON 1 
FALLA DE ORIGEN 
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Técnicamente se resolvió con una estructura de 

solera soldada. 

Material 

Se realizaron con cerámica, estas coladeras son Imágenes 

transmatéricas, es decir, "Importan una diferente sensibilidad en 

lo táctllmente perceptible ••• se recubre un objeto de base hecho 

con materia cerámica, con materiales también cerámicos, pero 

que se travisten de tal modo que parecerían haber sido hechos 

con cuero, telas. papeles, etc .••... a fin de lograr con un material 

la apariencia de otro .•. 00 11 

En ésta pieza el cambio de la materia existe, es decir, las coladeras que originalmente están 

hechas de metal, apar~cen 'ahora construidas con barro. El problema en esta pieza es que esa 

descontextualización aún no está clara, el barro está pintado de una forma que en realidad puede 

llegar a parecer metal. 

Técnica 

Para la realización de cada coladera se construyó una placa de barro, la cual se recortó y caló 

a partir de una plantilla de cartón de una coladera original. Estos pasos se repitieron para las seis 

caras. 

11 Jorge Fernéndez Chlti. op. cit. p.157 TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Para la Unión: de .las coladeras. se realizó una estructura de metal. ,a la que fueron atornilladas 

cada una eje las caras, ya qüe sin. e11á. las C:oladerc;is se rompieron; pU~s el material no es 10 

süflclentem.ente reslstent~ Pa:ra soportar el peso que necesitaba cClrgarcada una de ellas. 
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Título: "Cloacas esféricas" 

Materiales utilizados: Barro de Oaxaca y 

Zacatecas; engobes; estructura de metal; 

papel 

Medidas: 45 x 17 x 17 cm 

Peso: 8 kg. aprox. 

2000-2001 

Se transformó el plano de la coladera en un cuerpo esférico. De esta manera se cierra el 

espacio subterráneo de estos objetos. Se atrapa ese espacio en una esfera creada a partir de la 

forma de un nuevo tipo de coladeras. 

TESIS CG1 
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La funcionalidad de la coladera queda totalmente fuera de contexto, una coladera con estas 

características no tiene ya ninguna función clara. 

Reproducción 

En esta pieza fue b6sica la construcción del objeto. pues no existen 

coladeras con forma esférica. Esta coladera esférica no aparece en el 

terreno de lo cotidiano. asf que se necesitó su construcción ; más que una 

reproducción de un objeto original. fue el desarrollo de un objeto nuevo. 

Forma 

Partiendo de que Ja coladera es circular, y que se buscaba el cerrar 

el interior de ésta. lo que se hizo fue cerrarla con una deformación del 

objeto. y no por medio de la unión de varias de ellas. como en la pieza 

anterior. 

La "base", tiene la forma de una coladera común y corriente. para 

crear una referencia directa con las 4 esferas que se encuentran sobre ella. 

de ésta manera no sólo cumple con la labor de presentar a la pieza. sino 

que se vuelve parte de la misma. La deformación de los módulos esféricos. 

parte de la forma del plano circular. 

La forma final de la pieza está dada por el apilamiento de cuatro 

coladeras esféricas. 

.,. TESIS CON 
l'J\LLA DE ORIGEN 
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Dimensión 

En este caso las dimensiones de la pieza variaron. se hicieron mucho más pequeñas que las 

originales. se compactaron, de esta manera era mucho más.ciara la Idea de que dentro del objeto 

no exlstla un mundo Infinito, el espacio se cerró, a pesar de que por las rendijas se puede Ingresar al 

objeto. el hecho de que se hicieran pequeñas da la sensación de más abarcabllldad, el espacio 

Interno no es extenso, es pequeño. 

· Exlst~n coladeras de miles de tamaños, y en este sentido quizá la dimensión podria haber 

sido Igual a.muchas otras, el problema aqul es que se partió de la misma coladera de la pieza 

anterior, las bolitas pequeñas que van sobre la superficie pertenecen a este tipo de coladeras y es 

por ello que la escala es menor a la original. 

Acumulaciones 

Se colocaron cuatro coladeras esféricas una sobre 

otra, es una superposición, es una agrupación de 

elementos Iguales que funcionan como módulos. 

Símbolo 

Simbólicamente en esta pieza se trata la misma idea 

que la primera, elespacio Incomprensible queda atrapado 

en uno concreto, finito. en una esfera que delimita 

espacios. 
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Estructura 

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

El conjunto de cloacas esféricas crea una estructura visualmente inestable, gracias a la manera 

en que están apiladas. El equlllbrio juega un papel importante en la pieza. El motivo de esto fue 

quitarle el peso real y estabilidad a éstos objetos, el hecho de que las esferas estén desfasadas da la 

idea de movimiento, de inestabllldad, de ligereza. 

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

movimiento y equilibrio inestable, de otra manera no era posible el presentarlas de esta forma. 

Material 

Analizando esta pieza se detectaron los mismos inconvenientes que en la anterior. Se vuelve a 

tratar de imitar el metal, y es por ello que de nuevo la Idea del cambio del material original existe 

pero no es lo suficientemente clara. 

Técnica 

Las esferas se realizaron con la técnica de churro, y posteriormente se calaron las rendijas que 

permiten una entrada al interior. 

Para el apilamiento de las cloacas esféricas se recurrió a una estructura de aiambrón a la 

que fueron insertadas . 
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- . . - . .·, 

·' ·. : - . ~ ·. . . --

De nuevo se presentaron prcibli;-;ma~ técnicos para la estructura de I~ pieza. lo cual alargó 

el tiempo de reaHzació~ y la cé:mtidad de cloacas esférlcas a realizarse. ya que varias de ellas 

tuvieron que reha~e~e durante eÍ preces;: 
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Titulo: "Agujeros blancos" 

Técnica: Cerómlca 

Materiales utilizados: Barro pigmentado con 

cobre; estructura de fibra de vidrio; tornillos; 

foco. 

Medidas: diómetro 60 cm 

Peso: 18 kg. aprox 

2001. 2002 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Perfi1 de1 objeto común 

Enchufe 

"Caja aislante provista de contactos hundidos para recibir 

las clavijas de contacto unidas a cables eléctricos"12 

Medidas: 7.5 x 11.5 cm. 

Material: Metal y plóstlco 

Contexto: empotrada a las paredes 

En ésta pieza el Interior de los enchufes, queda atrapado dentro de una esfera que se 

encuentra colgando en el aire, de esta manera la pieza queda sin contacto con paredes o pisos. 

Reproducción 

Se recrearon los enchufes a partir de un molde de yeso sacado de un enchufe común. El 

acto "manual" es mucho mós claro en ésta pieza que en la primera a pesar de salir de un molde, ya 

que las caracterfstlcas de cada uno de los enchufes variaron y las diferencias son evidentes. 

12 Martín Alonso. op. cit. p.1699 
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Forma 

Individualmente se respetaron las formas originales 

de los enchufes. Los enchufes crean una nueva forma a 

partir de su unión, una esfera. En éste sentido ésta pieza 

tiene un estrecho parecido con "Caño cúbico" 

Como las placas tuvieron variaciones de color, en 

la pieza final se crearon ritmos dados por los tonos y 

estructura de las placas. 

El Interior de los enchufes se cierra. y sólo podríamos 

adivinarlo por la luz que sale a través de los agujeros para 

las clavijas. A diferencia de las piezas anteriores, no 

podemos asomarnos al interior, es éste el que sale 

Dimensión 

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

molde de enchufe original 

En conjunto la pieza se pensó de un tamaño que permitiera crear la forma esférica a partir de 

los módulos planos; si hubiera tenido una dimensión menor, la Idea no hubiera podido realizarse. 

Acumulaciones 

En este punto es claro el sistema modular, es a través de la acumulación y acomodo de los 

elementos que se crea la forma de la pieza. 
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Es Importante, que cada enchufe tenga ciertas características únicas, eso le da a cada 

elemento una Individualidad en el conjunto. Ninguno de ellos es igual, los tonos y textura varían de 

uno a otro. 

Símbolo 

De nuevo viene la Idea del lnteñor poco explorado, de un 

Interno Imposible. 

En ésta pieza aparece un nuevo elemento que es la luz. 

Contraño a la obscuñdad que vemos en esos orificios, una luz 

sale de ellos. SI a esto sumamos la Idea del enchufe como 

elemento para otorgar luz. se da una metófora entre claridad 

y obscuridad, entre Interno y externo. 

Estructura 

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

Los enchufes crean una nueva forma a partir de su unión, una esfera. En éste sentido ésta 

pieza tiene un estrecho 

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

Los enchufes crean una estructura propia en la manera en la que estón colocados, 

haciendo que el ritmo aparezca de nuevo. 
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Para la forma se recurrió a una estructura interna de fibra de vidrio. que sirve de sostén a los 

enchufes. 

Material 

Los enchufes fueron realizados con barro pigmentado con cobre. El barro aqul se presenta 

naturalmente, los objetos noesJ6n ya pintados y no imitan otro material. La cer6mica se presenta tal 

cual es. 

Las características del barro y sus procesos est6n presentes ya que a pesar de ser realizados 

con la misma pasta, las diferentes quemas. modificaron las características de color y textura de los 

enchufes. esto le da a cada enchufe cierta autonomla dentro del conjunto. El horno y las distintas 

quemas de la pasta se observan en los cambios de tonalidad del material. 

Técnica 

Se realizó la estructura de fibra de vidrio y resina. a la cual se atornillaron las placas. 

En cuanto a la realización de los enchufes se realizó un molde de yeso cer6mlco que funcionó 

como una matriz para la reproducción de 213 objetos. 

Hablando de la luz que sale de los orificios fue necesaria una 16mpara. el cable que sale de 

la pieza. queda oculto con el cable que carga el peso de ésta. 
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TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

Título: "Exceso de agua" 

Técnica: Cerómica y herrería 

Materiales utilizados: Barro de 

Oaxaca; estructura de metal; 

musgo 

Medidas: 1 50 x 120 x 50 cm. e/u 

mide 11 x5.5x5.5cm 

Peso: 24 kg. aprox. 

2001 -2002 
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Perfi1 de1 objeto común 

Grifo (tina) 

"Llave, generalmente de bronce, colocada en la boca de las caf'lerfas y en calderas y en otros 

depósitos de lfquldos"13 

Medidas: 12 x 6 x 6 cm. 

Material: Metal 

Contexto: tina de baf'lo 

Reproducción 

Se reprodujo la salida de agua a partir de varios moldes de yeso cerómico sacados de un grifo 

de metal de una tina. 

Forma 

La forma individual de cada grifo es Igual a la de los originales, ya que estón sacados de un 

molde. 

13 Martín Alonso. op. cit. p. 2 TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

96 



• 

• 

e 

• 

· ... ··. . " . ..· .·. ·. ··. .·. ·•... .• . 
Los grifos está~~Ól~~ados con !O boca dés~llda de aguciha~la arriba lo que hace que se 

modifique la man~;a· eriq0e ~cin c!,bs~rvadC>s cotldlanamente: Aparecen sobre una estrudura de.··· 

metal; una rejc:Í;pará macetas, ·La formá fótal d~ la .pieza está dada por las estructura sumada .a los 

30 grifos que se Integran a ella . 

La pieza tiene la forma de una jardinera, en donde cada uno de los grifos actúa como maceta 

Integrada a su estructura. 

La forma abierta del grifo dada por la boca 

que saca agua es delimitada al Introducir musgo en 

el interior. La forma se cierra. El Interior de la forma 

del grifo se ocupa, el grifo contiene. 

Dimensión 

Debido a que los grifos salen de un molde 

de un original. las medidas son Iguales a éste. 

La dimensión total de la pieza está pensada para ocupar un espacio en un jardín de Sm 

cuadrados aproximadamente . 

Acumulaclones 

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

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

Es la repetición y acumulación de 30 grifos, sobre una reja. 
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Símbolo 

La forma origlnal de cada objeto no varía, lo que vark:i es la colocaclón de este y la 

funclonalldad origina!. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

La nueva Imagen cambia la Idea del grifo como elemento 

que saca agua y" se convierte en un elemento que recibe y 

contiene materia orgánica, musgo. Habla de la humedad creada 

por éste objeto dando la posibllldad de crear vida, de convertirse 

en una maceta. La estructura apoya la idea de las macetas ya que 

es una estructura de jardinera. 

Estructura 

La estructura consiste en una reja con pequeños cuadrados 

de metal a los cuales se Inserta una maceta . Es una estructura 

abierta. el contenido no se encierra, se cierra la posibilldad de un 

interior en los grifos. pero no la estructura. 

Material 

Los grifos estén realizados con barro de Oaxaca. que es el 

material más común utilizado para las macetas. 

La estructura es de metal para remitir a la Idea de 

macetas. como una herrería que contiene a cada elemento. 
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El musgo es otro material de;¡' ia pieza·. materia orgónica, por lo tanto cambiante, en movimiento 

constante. es un material en pr;ces6 durant·~ I~ exposición de la pieza. Al Igual que una planta es 

necesario el constante riego d~ ést~. 

Técnica 

Para las reproducC:1¿ri<d;¡; 1J~ grifos se 

realizaron 8 moldes c:i~ y~'sb:'¿~rÓ~i~o y se 

utlllzó barbotlna para la ~1~6'éj~é:J~ión de cada 
', ....... ···'';<t;e:\t.' -

uno de ellos. . ;·.:· ·_,~,,: ·:(· ',-:., 

,<'(;-~ . ;·-:·;_..: - ~;.:y~· 

Para la estru~t~~¡iJ'~~g:Úiió ~solera a 

macetas. 
- - - --~·; 

... ··>::· . ' . . ~:( 

El musgo se'rricmtlene con tierra y agua. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Título: Salvavidas 

Materiales utilizados: Resina 

pigmentada; pelotas de hule; 

alberca de hule; agua 

Medidas: 2 m diómetro 

Salvavidas 1: 44 cm diam. 

Salvavidas 2: 63 cm dlam 

C/llave: 9 x 8 x 3 cm 

Peso de los salvavidas: 1 kg. 

aprox. 

2001 - 2002 
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Perfil del objeto común 

Llave de agua 

"Instrumento que sirve para facilitar o Impedir el paso de 

un fluido por un conducto".1 4 

Medidas: 9 x 8 x 3 cm. 

Material: Metal, cobre 

Contexto: cualquier toma de agua 

Reproduccl6n 

Se sacó un molde de sllicón a partir de una llave de agua común para realizar 28 llaves de 

plóstlco, 12 para un salvavidas y 1 6 para el otro. 

Forma 

En cuanto a la forma, las llaves son Iguales a las originales. ya que estón sacadas de un molde, 

lo que varfa en ellas es el color y material utilizados. 

14 Martín Alonso. op. cit. p. 2623 
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Se realizara~ 2.clrculos ensambland~ 12 y 16 llaves de plóstlco para cada uno de ellos, 

respectivamente, Los 2 clrcul~s se encuentran flotando dentro de una alberca lnflable que a su vez 

tiene una forma circular 

De ésta manera la forma circular dada por tas llaves e Insertada en ese contexto da la 

imagen de salvavidas. 

Dlmensl6n 

La dimensión de cada llave es Igual a la original por 

estar sacadas de un molde. 

La dimensión de los salvavidas es apta para que un 

cuerpo humano de niño y de adulto quepa dentro de ellas. 

El tamaño total de la pieza estó dado por la 

alberca de hule que tiene un dlómetro de 2 metros. 

Con la repetición y acumulación de las llaves y pelotitas ensambladas se forma la estructura de un 

clrculo. 

Símbolo 

La forma original de cada objeto no varia, lo que varia es la colocación de este y la 

funcionalidad original. 
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La nueva Imagen cambia la Idea de la llave de agua como elemento que saca agua y se 

convierte en un elemento que protege o salva del agua, una llanta de la cual sostenerse y evitar 

hundirse. Habla de las distintas posibilidades de un objeto. 

El agua, producto que sale de éste objeto es parte fundamental de la pieza. 

Estructura 

Es un cfrcuio, forma de las llantas que salvan a los niños de ahogarse en el agua. 

La estructura estó creada a partir de la unión de llaves con pequeñas pelotas de plóstlco. 

La estructura externa que sirve de contenedor del agua es también un circulo dado por la 

forma de este tipo de albercas. 
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Material 

A diferencia de las piezas anteriores en donde se ocupa el barro como material para el 

desarrollo de la Idea, en esta pieza dadas las necesidades, se recurrió al plástico.· · 
- -, - ·--·;:-:. ... · .. .:, '·, 

La referencia directa con las llanlltas sa.lvavldas es primeramente coneÍ ~~ferial, el color del 
',<, ~ :":~iJ~~:~i;~:-

material, la textura, nos hacen pensar directamente en éstos objetos. 

La pieza por otro lado necesitaba estar flotando en el agua, situaC?iórí quEi"'C:on barro no hubiera 

podido resolverse . 

Al Igual que en la pieza anterior se trató de utilizar el material de los objetos a los que éstas llaves 

se han transformado, de ésta manera aunque la forma de la llave permanece, el material nos habla 

de un objeto diferente. 

Técnica 

Para la reproducción de las llaves de plástico se realizó un molde de slllcón al cual se vació 

resina pigmentada para cada una de las llaves de cada salvavidas. 

Las llaves se unieron también con pelotas de plástico que ayudaron a que la pieza no se 

hundiera. 
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Pieza: CTítulol 
Caño cúbico 

Material: 
Barro de Zacatecas y Oaxaca 
(70%-303) 

Método de construcción: 

Placa y pastillaje (plantilla de un original) 

Medidas 

59 x 59 x 59 cms ------ -·--.. ·""·=: __ ::::'_::': __ =:-_::-: ... :-:: .... =.-=============±e=====··~-------__ -__ -,--·-·-.. -.. -.. -.. -... -... ---.--.--.. -----
Observaciones generales: 

Se necesitó una estructura de metal (solera soldada), ya que el barro no 
aguantó la presión. 
Las coladeras se atornillaron a la estructura. 

Observaciones color: 

Engobe 9B (Ball clay-25gr. Pigmento 3786-U gris-25gr, frita-2.Sgr) 

Cobre 
Engobe l 5A (Ball clay-25gr. Pigmento 3794-G gris-25gr. frita-2.Sgr) 

TESIS CON 
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Título: "Caño Cúbico" 
Técnica: Cerámica 

Materiales utilizados: Barro de Oaxaca 303 y barro de Zacatecas 703 
Engobes 7B y l 5A, cobre; 

estructura de metal; tornillos 
Medidas: Alto: 59 cm. Ancho: 59 cm. Fondo: 59 cm 

Peso: 65 kg. aprox. 
2000-2001 

tl.#'S"C·i*·IA .. w-wzy¡ r:r.~c .. ww• ... w¡ w = i/t-~C~---- !AL w w: .. UA-Ll!FEC?MM .44 w: .. w 

Asuntos Técnicos 

Cada coladera o cara del cubo se trabajó como elemento autónomo, para finalmente unirse. 

Para la construcción se utilizaron las técnicas de placa y pastlllaje, 

con la pasta utilizada en el taller de cerómica de la ENAP. 

Se partió de una plantilla de una coladera común, y se 

respetaron las medidas originales. 

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

aplicó una capa diluida de engobe 9B (materiales del taller de cerámica de la ENAP); una 

capa de cobre. también diluido con agua; engobe 1 SA. solamente en algunas zonas; y 

finalmente cobre espeso para algunos detalles. 

Al voltear algunas coladeras para pintarlas por atrós se rompieron. La estructura de estas piezas 

es muy frógll debido a las rendijas. 
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Como primer intento se ~l~nteó que los coladeras se ensamblaran por medio de una especie 

de pestol'lo qU~ ci~\j~ ·¡ado:de lo pieza ero uno saliente y del otro uno entrada. Estos pestol'las 

estaban refcirzcídá~_b6'~',ó~~lJl~s de metal pegados a la cerómlco con resina epóxlca. 
,-,. ":'..:'~/~·· -:'?:J:;::~· './}1-~': 

.. :··'.A~: .-¡'_ .. ~,.,·> ~~!·:-:::~:~~, 
Se biselaron lospu~t6f~Íe':ún1Ón: Primero durante lo construcción, con el borro aún 

. .: <·, "~· ~ ':._·_-~: :«.?.'t.~~1-~.:.:.{'::-il:-t/'; .:~ ; .. 
fresco y posteriormente yo quemados con un esmerilador eléctrico. pues no fue suficiente con 

· · ;~_ ·. ,_,;, -; f.~<;~~::;~~}·;~,\:;;.~ 'i~clK~:'1¡':;:;.;;:,\J f,: ''"-, - ... · 

10 prtmerablseladci; oe'éstos PIJntos de unión. también se pondrlan óngulos de metal. 

agarrados ~i bbrrg·¿~6'i:~~'i;i'jij'cie resino epóxico. 

·.·>.~~:'.~. ···>"'" ·;;_'~_~::. ·_::· 
. ''--. ~~:~.'-~··;..,~~-~ 

Al quererlas' ensamblarde esto manero, los coladeras de 

cerórnico 59·~;;.;;p¡~;~n; rio aguantaron la presión. 

, __ ,_;· ... 

Com'o solu~iÓ~ al procedimiento anterior se empleó una 

estn.iC::t~;a ¿¡·~·;f'riet~I soldado en donde se atornillaron las 

coiad.era/Pcirá ello se perforaron ciertas partes de las piezas de borro con un taladro. 

Finalmente, los coros se atomllloron a la estructura 

TESIS CON 
LFALLA DE ORIGEN 
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Pieza: CTítulol 
Cloacas esféricas 

Material: 
Barro papel: - un volumen de papel con agua 

-2 a 3 volúmenes de barro de 
Zacatecas tamizado 

-a eso se le agrega 30% de 
barro de Oaxaca 

-a eso se agrega 10% de Ball clay 

Método de construcción: 
Churro y pastillaje 

Medidas 
45 x 17 x 17 cm 

Observaciones generales: 

Se necesitó una estructura interna de metal. 

Observaciones color: 

Óxido de Hierro negro, 
Óxido de hierro rojo 
Cobre 
Engobe 9B (Ball clay-25gr. Pigmento 3786-U gris-25gr. frita-2.Sgr) 

Engobe Crema (caolín 45gr. sílice 25gr, talco 1 Sgr, plomo 1 Sgr. bióxido de titanio 1 Ogr) 
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Título: "Cloacas esféricas" 
Técnica: Cerámica 

Materiales utilizados: Barro de Oaxaca y Zacatecas: engobes: estructura de 
metal; papel 

Medidas: Alto: 45 cm. Ancho: l 7 cm. Fondo: 17 cm 
Peso: 8 kg. aprox. 

2000-2001 

IU.:l'U'U~.~.H· \.\"'wz:&Vl I· 'U'.'lil'lllll'II.·" \.~~:i;.Q!ll< 11 \\ v:mat \\ ~.VllQ;;;.n;· \.'C'.ll.,.,...r.:111'U. \\ v;mvn?"' 

Asuntos técnicos 

Se realizaron con barro papel, pasta que permite mayor flexibilidad en la construcción. ademós 

reduce el peso de la pieza. 

Se construyeron Independientemente; con la técnica de churro y pastlllaje. Primero se realizó 

una esfera a la cual se ca.lar;~ Í~~\;;.¡fi;tos y posteriormente se pegaron las bolitas de la 

superficie. 

Son piezas h~~i:~s'. 

Se plrÍtc:;;ron'tratando de dar apariencia de metal, para 

ello s~ ~tlu'.z6 óxido de hierro negro. óxido de hierro rojo. . .~.·~··· .. 
engobe,cr'ema, cobre y engobe 9B; todos ellos diluidos 

con.agua, aplicados por veladuras. 

Se necesitó una estructura interna para el apilamiento de las bolas. Primero se hizo con alambre 

grueso, pero no resistió. Posteriormente se utilizó alambrón. 
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El alambrón es demasiado duro y en esta pieza se necesitaron dobl~ces que maltrataron las 

esferas de barro. 
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Pieza: (Título) 
Agujeros blancos 

Pasta: 
Barro de Zacatecas, Ball Clay y Cobre 

Materiales: 
Fibra de vidrio, resina, tornillos 

Método de construcción de las placas de cerámica: 

Molde de yeso cerómico. 

Medidas 
Cada placa mide 11 x 7 cm 
La pieza 60 cm de diómetro 

Observaciones generales: 

Estructura interna de fibra de vidrio y resina. Esfera a partir de un molde sacado de una pelota 
playera. 
Las placas se atornillaron a la estructura 

Se metió una lómpara con un foco de 1 OOw dentro de la estructura. 

Observaciones color: 

Barro pigmentado con cobre al 153. quedaron demasiado obscuras, a esto se le agregó otra media 
de pasta sin color, para suavizar el tono que dio el cobre. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Título: "Agujeros blancos" 
Técnica: Cerámica 

Materiales utilizados: Barro de Zacatecas; cobre; esmalte; estructura de fibra de 
vidrio y resina; lámpara ; tornillos 

Medidas: Diámetro: 60 cm; cada placa: 11 x 7 cm 
Peso: 18 kg. aprox. 

2001 

Se hizo un molde de yeso cerómico a partir de un enchufe común. 

Se preparó una pasta de borro de Zacotecas, Oaxaca y Ball cloy, pigmentado con cobre al 

153. Al quemar la posta, los enchufes quedaron negros y se deformaron mucho. Asf que se 

redujo fa cantidad de cobre de lo pasto a un 73. Otro problema es que la quemo fue a uno 

temperatura demasiado alto poro la posta. esto modificó las características deseadas. 

Para la estructuro de fibra de vidrio y resina se partió de una 

pelota o lo que se sacó un medio molde. Del cual se 

realizaron dos mitades de lo esfera con resina y fibra. al final 

se unieron también con el mismo material. 

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

Se cerró el agujero por medio de placas atornilladas en los cuatro vértices del agujero, unos 

tomillos por fuera y otros por dentro. 

Se atomllloron los enchufes a la estructura. TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Como se pretendía que la luz saliera solamente de los agujerltos, 

se bloquearon con pintura vinílica negra otras líneas de unión entre 

los enchufes, pues ésta no es perfecta . 

Cada placa .estó numerada y tiene el número marcado en la estructura, pues como varían 

tamaf'lo~ según la quema y encogimiento Individual, no todas quedan en un mismo lugar . 
.. ··: ,. ·:·. __ ,.·: 

Las plai::a~'.~stÓn colocadas con la siguiente estructura: 

Se lnte~tÓ po~~~. Ún esmalte justo en los agujeros 

dond~ ~~trci ici ~16;..1ja, pero al someter a las placas 

a un(]· ~·e~~~dcit'~0~ma el color general se obscurecía 

mucho'. v ~!C:P~tr~st~ en~re ellas era menor. 

Se metió u~~ IÓ~~arci c~~-1 foco de 100 w 
-.-,··,.,,_- . 

. -,.•,·' 

¡t.·~l~-4 
~~~ ~~ 

- . 
t ~,.:: ... r..t~- J ;¡;· ..;:¡"" < 

.. -;;~~ 

La pieza se cOlgó del techo, queda suspendida en el aire, cargada por hflos de metal. 

' TESISCON r 
FALLA DE ORIGEN i 
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Pieza: !Título! 
Exceso de humedad 

Materiales: 
Barro de Oaxaca: metal; musgo, tierra 

Método de construcción de las llaves: 
Moldes de yeso cerámico 

Medidas 
Cada llave 1 l x 5.5 x 5.5 cm 
Pieza total 150 x 120 x 50 cm 

Observaciones generales: 

Para las estructuras se necesitó solera a la cual se soldaron placas de metal y 
.a.lambrón para sostener los grifos. 

El musgo se plantó con tierra 

Observaciones color: 

No se utilizó ningún tipo de color, el barro de Oaxaca tiene óxidos que le dan 
ese color. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Título: "Exceso de agua" 
Técnica: Cerámica 

Materiales utilizados: Barro de Oaxaca. solera. musgo, alambrón 
Medidas cada llave: 11 x 5.5 x 5.5 cm Total pieza: 150 x 120 x 50 cm 

Peso: 24 kg. aprox 
2001. 2002 

~ '• ',_., '<.~" .... •',;. • '. • ' ,~, e .- ~.,-.. .,,·,,. ::~ 'K..-&;:. ., ,, r:~ -'"',•.;> • ., -~ -·· • ... :~ .... , '1, " 

Se sacó un molde de yeso cerámico de un grifo 

de tina. 

Se reprodujo el grifo con barro de Oaxaca líquido 

(barbotlna)de tal manera que el yeso absorbió el 

agua. Como el proceso de secado es lento se 

necesitaron otros 4 moldes para acelerar el proceso de la pieza 

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

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

Se mandó a hacer una estructura con solera que quedó como la jardinera Ésta consistió en 

soleras a las cuales se soldaron placas de metal y alambrón para insertar en ellos Jos grifos de 

barro 

La estructura lleva 30 macetas 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Se cÓlocaron>las llaves con la saUda de agtJ~ hacfCJ.Clrrlba sobre la estructura lnsertandolas en el 
.,., .~··.·<·:··.:· .. ··:- ... -.·:· ·, .," ~:' ,-·<··:·. ·.· ... ·'" .. ~·.·,-,.: 

alambrón y pegóndolcis C::ob slllcón ci las 'p1ac:as de metal. 

··. 

Se nen aron '1C]s ucivei~é!~'tlerr~ y so.bre'Eistb~sel{Sdk:~ musgo. 
" ... :.:,,. ···:· · .... ··.·:,_\\): ~· ·-·. . ( -<.:- ''. ·>·~º.:;~ ,~-;i~~~_::-~~~it:~)t·:'.~·.·~;' .. 
, ,:~:>=:,,::··· : .,:, ~ -~:)'.';· 

La estructura.tlen:e patnas en .la p·arte lnferiÓr p<:Íra su estabilidad 
.·,;:· .. 

'.- .. 

La pieza se ~C>'10~~ ~n los jardines de la Unl~e~ld6~ Iberoamericana, 

en.una e~p6~1clón colectiva. 

TESIS CON 
lALLA DE ORlGEN 
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Pieza: (Título) 
Salvavidas 

Material: 
Plástico. Resina pigmentada 

Método de construcción: 
Molde de silicón. 

Medidas 
Pieza general: 2 m de diámetro 
Salvavidas 1 : 44 cm diam. 
Salvavidas 2: 63 cm diam 
Cada llave : 9 x 8 x 3 cm 

Observaciones generales: 

Las llaves están unidas por pelotitas de plástico 
Las llaves están hechas en dos partes y unidas posteriormente con resina. 

Observaciones color: 

El pigmento se agregó a la resina en un porcentaje del 1 % 
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Título: usalvavidas" 
Técnica: Plástico 

Materiales utilizados: Resina. pigmento. alberca de hule, agua 
Medidas: Diámetro: 2 m; cada salvavidas: 44 y 63 cm diámetro; 

cada llave: 9 x 8 x 3 cm 
Peso: 8.5 kg. aprox. 

2001 - 2002 

CT E CT• CT • &T Is 11 1 nll la 1:1 a a laca • 

Se realizó un molde de sllicón de una llave de agua de metal. Como las llaves tenían aue estar 

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

todos los espacios de la llave. se necesitó fragmentar la 

pieza y hacer 2 moldes. Uno de la parte Inferior de la llave 

y el otro de la superior. 

Se reprodujeron en total 28 llaves de plóstico. Aún 

; . " "": · .. ,;' -~ >~~-
• '. ' h ~ • • ~ 

dividiendo la forma en 2. quedaron pequei'los orificios por los que entraba el agua. de tal 

manera que se tuvieron que bloquear posteriormente con resina. 

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

Se dio un bai'\o de aguarrós a éstas. ya que al meterlas en 
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agua antes de este proC:eso el plásticos~ opacó. 

:. :: '. -.'.~.···. 

Se cubrieron con un barniz. p(Jr~sUpro!~bctÓn y evitar que el plástico volviera a opacarse, 

Los 2 salvavidas fueron coÍocados dentro de una alberqulta infiable llena de agua, flotando de 

esta manera dentro.de ella. 
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G1osario técnico de términos cerámicos 

uti1izados en e1 proyecto. 

Arcilla: Según Berncrd Lecch en su Manuel del Ceramista: "Ciertas tierras y roces pulverizadas formen, cuando se 

combinen con el egue. une peste suficientemente homogénea con le que se modelan formas llcmodcs piezas 

verdes. los cuales al endurecerse por lo acción del fuego, se convierten en el producto llamado cer6mlco". Y o 

continuación dice: "Lo arcillo es el resultado de le descomposición de los feldespatos.", lo que concuerdo con 

otros definiciones. como que es lo descomposición de rocas graníticos en combinación con otros impurezas. y 

cuyos partículas deber6n ser muy finos, lo que le conferir6 eso característico de plostlcldod necesario poro el 

modelado de los formas cuando se le ha agregado el aguo necesario. Lo fórmula químico de lo arcille puro es 

Al203 ·2Sl02 -2H20. 

Arcllla plástica: aquello que posee lo propiedad de poderse conformar y mantener lo formo que se le de. 

Ball clay: un tipo de arcillo pl6stlco 

Barbotlna: mezclo de arcillo pl6stico y aguo./ 

Borro en estado muy liquido que se uso entre otros cosos poro unir los parte de uno pieza en estado 

crudo y tierno. 

Cono plrométrico: Pequeños pir6mides, de unos 5 cm de altura, que sirven poro medir lo temperatura del horno; 

est6n fabricados con tal composición que se doblen y funden al alcanzar determinado temperatura. Los 

diferentes conos se diferencien con números (04, 05.06) y codo uno represento un rango de temperatura. Uno 

pr6ctico usual es poner dos o tres conos de números consecutivos. pero atender o lo evolución de lo quemo; 

cuando se doblo y cae el m6s bojo, el ceramista est6 atento o lo caldo del siguiente, que es cuando se 

opogor6 el horno. El otro extremo sirve poro atestiguar que lo quemo no alcanzó uno temperatura excesivo. 

Durante lo quemo, los conos se pueden observar o través de le mirilla, que un agujero en lo puerto del horno • 
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Engobe: una capa de limo ( suspensión fluida' d~, aréillci u ~,;C>s materlale~ en c;:;gua) aplicada a la cerámica 

para cambiar el color superficial de la p~sta./: 
Preparado arcilloso de consistencia ~renío~a basta'nte fl~lda, de color natural o que ha sido coloreada 

con óxidos metálicos. 

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

brillo o color de forma permanente./ 

Suspensión liquida de minerales muy finamente molidos, y que se aplica a las piezas cerámicas. por lo 

general una vez bizcochadas, por medio de pincel, baño de Inmersión, o aspersión con algún tipo de 

pistola. spray o soplete. Estas piezas barnizadas se queman nuevamente en el horno. hasta la 

temperatura necesaria para obtener la fusión de la mezcla de los ingredientes. el cual se convierte 

entonces en un recubrimiento vítreo firmemente adherido al cuerpo de arcilla. También se lo denomina 

esmalte. y ambas expresiones se aplican por igual al acabado vítreo resultado de estas operaciones. 

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

polvo./ 

barniz parcial o completo, fundido en el horno hasta alcanzar la condición de vidrio, enfriado y luego 

molido. Luego se usa pera esmaltar piezas o en la preparación de otros barnices. Con este 

procedimiento se elimina la toxicidad del plomo y la solubilidad de los fundentes alcalinos. 

Óxido: cualquier elemento combinado con oxígeno.óxidos como los de cobre. cobalto y hierro se usan para dar 

color a barros y esmaltes. 

Pasta de arcilla: mezcla de arcilles. o arcilla y otras sustancias minerales terrosas. que se mezclan poro lograr una 

finalidad cerámica determinada . 

Pastlllaje: técnico de construcción con pequeñas porciones de borro que se unen a lo pieza por medio de 

borbotino . 
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Técnica de churro o cuerda: técnica de construcción· que. consiste. ·en I~ utlllzacl6n ·de ·~churros" o rollos de barro 

• A partir de una pella. o trozo de barro bien amasado; se pro(;edj3 a realizar tiras fácilmente manejables que se 

unirán modelando así la forma deseada. 

Técnica de placa: técnica de construcción que consiste enel empleo de placas o planchas obtenidas de un 

cubo o una mesa de amasado. Las placas se unen en sus·esqulnas y así se modela la forma deseada . 

. ·. 
Temperaturas: Niveles del calor medidos en gr~dos centígrados o grados Fahrenheit. Se llama baja temperatura 

cuando es menor a los 1200° y cuando es niayór'á ésta se le llama de alta temperatura 

http://mellestrada.com/Glosarlo.htm 

http://www.geocltles.com/SoHo/Cafe/ 6895/glosarlo.htm 

SACADO DE: Rhodes, Daniel. Arcilla y vidriado para el ceramista. Barcelona, Ediciones CEAC S.A •• 1990, 313p. 
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1 . Zapatos de diferentes lugares y momentos históricos 
www.sapatoslte.com.br 

2. Arman 
Jows 
1984 

3. Marcel Duchamp 
Rueda de bicicleta 
1913 

4. Marcel Duchamp 
Fuente (Fountaln) 
917 

5. Joan Miró 
Objeto 
1936 

6. Man Rey 
Regalo 
1921 

7. Max Ernst 
The fruTt of long experience 
1919 

8. Rey Llchtensteln 
BMW320T 
1977 

9. Andy Warhol 
Cajas apf/adas de Brillo. Del Monte HeTnz 
1964 

l O. Pablo Picasso 
Badoom and Young 
1951 

l 1. Pablo Picasso 
HeadofaBuT/ 
1942 

12. Jasper Johns 
PaTnted Bronze 11 
1960 
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13 Claes Oldenburg 
Softtol/et 
1966 

14 Claes Oldenburg 
Clothespin 
1976 

15 Claes Oldenburg and Coosje van Bruggen 
Spoonbridge and cherry 
1985-88 

16 Claes Oldenburg 
Monument to the Last horse 
1991 

17 Claes Oldenburg 
Schroefboog 
1982-83 

18 Arman 
Acumu/at/on of Cans 
1961 

19 Robert Gober 
Three urina/s 
1988 

20 Robert Gober 
Sin titulo 
1985 

21 Mario Merz 
/g/u F/bonacci 
1972 

22 Mario Merz 
/g/oo 
1969 

23. Mario Merz 
/g/oo con a/berco 
1969 

24. Carl Andre 
Tlmber plece 
1964 (destruida) 1970 (reconstruida) 
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EL PROYECTO 

Concl.uaiones 

Los objetos son inertes y sólo tienen significado en función 

de la vida que los emplea. Cuando esa vida se termina. las cosas 

cambian. aunque parezcan iguales. Están y no están allí, como 

fantasmas tangibles, condenados a sobrevivir en el mundo al que 

ya no pertenecen. 1 

El proyecto "Descontextualizando entradas y/o salidas" consistió en realizar una propuesta 

tridimensional a partir del cambio de contexto de objetos cotidianos. Los objetos con los que se 

trabajó fueron enchufes, coladeras y llaves de agua, de los cuales conocemos generalmente la 

parte superficial, la parte que marca una entrada y/o salida a lugares que en su interior nos son 

ajenos y en su exterior no. La Idea del proyecto fue separar a estos objetos de la superficie, sacarlos 

de paredes y pisos, volverlos elementos autónomos de su contexto cotidiano. El problema se 

concentró en cerrar ese espacio Interno, transformóndolo en algo concreto y en cambiar el 

significado y funcionalidad del objeto mismo. 

Con este trabajo se realizaron cinco objetos plóstlcos que partieron de los objetos comunes 

antes mencionados. No pretendo clasificar a estas piezas como esculturas, arte-objeto o 

Instalaciones, ya que actualmente estas denominaciones son confusas y no me parecen del todo 

vigentes. ni trascendentes. 

1 Paul Auster. op. cit. p.18 
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Los objetos cotidianos ·Cintes citados fueron insertados en un contexto diferente al que 

comú~ment~ pert;,;necen~ Se 'colocCl~on en' situaciones determinadas modificando su ubicación, 

significado: mClterJay fé>rrna: '31"1tí~otrC>¿ 
... -:, '~ . :::·: ' :-. 

.. - ; . , .~-~ -·.~· ::--~ 

~-- ;·.~:~~; t:~-· ,.::~~·: .. ; .:•: ., '·· -
,_,,.,, .. "')/:··· 

Las plezas.tú'~1e.ron'como fln.anclc;id el desautomatlzar el contacto con determinados objetos 

cotldianos;a~b11Z:a'tlonoslempré observado o conocido en ellos. Son objetos que estón presentes 

ante n6sC>t~bs'í~~~¡ 116~~~-.d~l di~ y ~u~ c~eemos conocer profundamente, pero el hecho de que 

estén sie-~pr~ ~gt~~~b~C>tr~s no; ~"a°ce que nos detengamos a .observarlos ni analizarlos. Actualmente 

hay una tota1'ci;itdma'tizaclÓn de núestra relación con el objeto en este sentido. Con estas piezas 
i: .. ~ .,- --. _ .. '~' 

pretendo proponer una.observación diferente de algunos objetos cotidianos. 

Un objetOcualqulera puede cargarse de un valor simbólico, y de esta manera representar 

aspe;tos'.d1!~i~'~te~ a los puramente esenciales. Asl, los objetos del proyecto simbolizan puertas a 

espc:icios'in6C::C:~slbles, a un adentro desconocido, a un inconsciente poco explorado. 

Los objetos existen entonces para una función específica, el modificar esa función 
. . .. ~' 

promueve a' analizarlos. Al transgredirlos adquiñeron un slgnlflcado diferente, se alteraron sus 

funciones oñglnales creando nuevas posibilidades de uso. 

El sentido de los nuevos objetos creados se fue dando en diferentes aspectos 

trabajóndolos en el desarrollo de la propuesta como reproducción, forma, mateña, repetición, 

significado y estructura. 

En cuanto a la reproducción hay diferencias claras en las piezas; en las dos primeras se 

recurñó al modelado del objeto, era una copia modelada, tratando de imitar al objeto, en las 3 

últimas piezas el proceso cambia, ya no es un intento de crear un objeto parecido sino el mismo 

objeto presta su imagen a un molde que logra una reproducción exacta del mismo. 
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Son Imágenes múltiples, objetos construidos en serie con el propósito de relacionarse y crear 

un nuevo objeto a partir de elementos iguales e Independientes. 

Se trabajó sobre estructuras primarias cerradas, formadas a través de la acumulación 

ordenada de los objetos antes descritos. 

En las primeras piezas el objetivo se enfocó básicamente en cerrar espacios por medio de la 

forma y en las últimas se recurrió a lo mismo pero a través de juegos con la funcionalidad de los 

objetos, como en Exceso de humedad agregando musgo; o en Salvavidas desarrollando metáforas 

con la función de sacar agua. 

En cuanto a los agujeros. en las 2 primeras piezas se pretende evidenciar el agujero con el 

fin de ver el Interior a través de éstos, en la tercera y cuarta se evidencia el agujero, por medio de 

otros materiales que salen de él como la luz y los hongos. En el último el agujero desaparece, la 

transparencia del material permite asomarnos al Interior sin necesidad del hueco, de hecho es la 

ausencia de éste lo que provoca que la pieza funcione, sino ésta no flotaría, el espacio es cerrado, 

pero el Interior es visible. 

En cuanto al material, se pretendfa realizar todas las piezas con cerámica, pero el proyecto 

fue desarrollándose y el hecho de usar siempre cerámica se convirtió en una simple convención, 

ya que en una pieza como "salvavidas", el material no estaba justificado ni era funcional. 

No solo se recurrió al barro, metal o plástico, sino que se utilizaron sustancias o materias 

que se relacionan directamente con los objetos sobre los que trabajé, por ejemplo agua, hongos, 

luz. En algunos casos el contacto de enchufes, coladeras y grifos, con estas sustancias es obligado 

y en otros casos puede ser un accidente. Se trabajó entonces no solo con la parte ffsica del objeto 

sino con materias generadas o relacionadas con éste. 
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En el caso especfflco de Exceso de humedad. se trabajó con materia en proceso. el musgo 

necesita de agua para mantenerse vivo, agua que en la vida cotidiana liega a nosotros por una 

llave, la llave que lo contiene. 

EL OBJETO 

En la primera parte del trabajo se intentó definir al objeto. Inicialmente. para que exista el 

objeto. es necesario el sujeto, el primero surge del segundo, la relación entre ellos es la causa o 

motivo de su creación. El objeto creado por el hombre. para relacionarse con el hombre. 

El objeto es una cosa que se transforma tomando la forma útil de un concepto 

determinado. El objeto tiene dos partes, una que es la material. la concreta; y la otra la 

conceptual, la idea; para que éste exista se necesitan de las dos, al excluir cualquiera de ellas. el 

objeto como tal desaparece. puede existir una materia o una idea. pero no un objeto. El hombre 

hace. crea. Los objetos son extensiones humanas imprescindibles. 

Podemos ver que en las piezas del proyecto se modifica la función del objeto. logrando un 

cambio en el concepto para el cual fue creado. su funcionalidad original es eliminada. El cambio 

de éste aspecto desarrolló diferentes posibilidades de relación con los objetos. de tal manera que 

el acercamiento con una coladera que seria generalmente funcional. se convierte en un 

Instrumento para hablar de espacios internos y externos. de lo conocido y lo desconocido. La 

coladera se convierte en símbolo de situaciones vivenciaies autoreferenciales. 
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ANTECEDENTES 

Para el desarrollo de la propuesta se recurrió a un conocimiento histórico del objeto en el 

terreno de lo artístico, específicamente en el siglo XX. 

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

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

Estos objetos estón situados en el terreno de lo artístico y es por ello que recurri a analizar obras 

hechas por artistas que enfocaron sus proyectos en el desarrollo de objetos y que encontraron 

salfdas formales las cuales sirvieron de apoy.o para entender las propias. 

lnfcfalmente se revisaron .:nom~~tos del objeto a partir del collage, pasando por los ready-

, mades de Duchanlp a"n. dc:lnde se p~~sE!n.tcni objetos comunes en u na galería como una nueva 

,fo~cide; ¿J~·~d~!tci~~i'~úbiic~;· en ellos !amano' virtuosa del artista queda anulada y es modificada 

por el cc:>ncEipto; siguiendo con los objetos dadó en donde de una manera provocativa se quitan 

· funciones esencfales y se modifica al objeto; recordando a los surrealistas con el objeto simbólico. 

con sus metóforas vfsuales; posteriormente Pfcasso con la Inserción de objetos, utilizados como 

formas para crear una escultura; y el arte pop con una aceptación de la vida cotidiana metiendo a 

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

También se tomaron como ejemplos específicos a diferentes artistas quienes recurrieron al 

trabajo con objetos cotidianos y a la transformación de estos en piezas artísticas. 

Por ejemplo, con Jasper Johns se concluyó que su punto de partida eran objetos cotidianos 

colocados en el terreno del arte a través de su significación. Johns recreó objetos, pues estaba 

interesado en la apariencfa real de éstos. A través de sus reproducciones cuestiona la condición del 

arte, la originalidad y fa copia. 
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Con Oldenburg se vio que utiliza al objeto como un símbolo de la cosificación humana, o como 

un elemento que puede cargarse de sentimientos, sus propuestas se desarrollan desde el objeto, 

desde sus formas y significados. Oldenburg cambia la corporeidad de estos. la Imagen que vemos 

de estos és distinta a la de los objetos convencionales hechos por la Industria. 

Arm.an r~coge objetos y los utlllza tal cual los encuentra, el objeto de desecho es el motivo de 

sus plezás. Presenta al objeto como conjunto, no como unidad. Coloca varios objetos iguales pero 

cada uno tiene una Identidad ;Arman ve al objeto Individual como algo que forma parte de otro 

A_ Robert Gober le Interesa el contenido de los objetos, en él hay una preocupación formal del 

objeto, una búsqueda de significados y una meticulosa realización de éste que forma parte del 

. c61'16ept6 de las piezas. 

Finalmente con Merz el objeto es analizado desde su estructura. Merz analiza la estructura de la 

media esfera y la relaciona directamente con el lglú; como forma habitable, como una vivienda 

efímera. 

El proyecto que comenzó con este trabajo de tesis de llcenclatura aún no estó terminado. Creo 

necesario el desarrollo de nuevas piezas que logren llegar a nuevas conclusiones y que abran 

nuevas Rutas de experimentación y de investigación. 
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