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Introduccion.

...un camino que camina...

Georges Moustaky, Les eaux de mars

Una peticion muy escuchada por aquellos que presentan un trabajo de
tesis en nuestra escuela es que aboquen su trabajo a lo que aprendieron en
ella. Este es un paso que, personalmente, me costé mucho trabajo, ya que
para darlo es necesario hacer un recuento de lo aprendido, de lo ganado y
con ello reflexionar sobre lo que, a final de cuentas, hace un artista
plastico —o visual-.

Y resulta dificultoso dada la ambigiiedad y la vastedad de nuestro
quehacer. Sabemos —y se supone que aprendimos- a pintar, a esculpir, a
grabar, a dibujar, a tomar fotografias, etc.; con lo que elaborar un trabajo
de esta indole tendria que ser mas facil. Sin embargo, en mi caso
representd una reflexion acerca de este quehacer, no solo iécnicamente,
sino filoséficamente, esto es, ;qué es la escultura?, jqué objetos artisticos
y estéticos entran en este categoria?

Ante esto, la respuesta de algunos profesores fue, que hacerme estas
preguntas y tratar de contestarlas era algo que no me correspondia, ya que
los artistas plasticos pintan o esculpen, mas no elaboran un discurso
teorético sobre su trabajo. Aunque es sabido que hay excepciones como
Kandinsky, Klee, Siqueiros, Mondrian, Tucker, e incluso Gauguin y
Duchamp.

Esta respuesta significé pues, un doble esfuerzo, ya que si bien el
proyecto de tesis constituye un tramite para la conclusion de mis estudios



de Licenciatura en Artes Visuales, ante mi necesidad, se tomo entonces en
una posibilidad de respuesta a mis preguntas.

De tal manera, que mi trabajo de investigacion se enfoco a estas dos
facetas de mi quehacer: la practica y la teoria.

El resultado fue que en ambas el trabajo por hacer no esta acabado,
ni esta dicha la ultima palabra. Que estas facetas conllevan una carga de
tradicibon muy importante y a la cual es necesario revisar mas
detenidamente.

De tal suerte que este trabajo se coloca como el inicio, como el
boceto de investigaciones posteriores en estas dos dreas, ya que,
personalmente, la una no puede ser plenamente sin la otra.

La presente propuesta, tiene su origen en la interpretacion y
reflexion sobre las interacciones entre los diversos objetos que pueblan el
mundo, ya sea de indole espacial, formal, conceptual, etc. Asi como de la
necesidad de circunscribir a este universo de objetos la pieza artistica, mas
especificamente la escultura, y las relaciones que esta establece con los
demas objetos, desde su peculiaridad.

Asimismo, hemos partido de la analogia que consideramos existente
entre la creacion artistica y el papel del Demiurgo. Asi como de la
escultura con los entes naturales (incluyendo al hombre). Y de las
posibilidades del arte (presentes en la escultura) como medio o vehiculo
de comunicacion, de expresién, de relacion y de reflexion humanas.

Este trabajo, por lo tanto, comienza haciendo la distincién entre lo
escultorico y la escultura, en aras de responder a la pregunta inicial jqué
es escultura? desde su definicién, desarrollando posteriormente los temas
propios de la escultura: la materia y el espacio; haciendo hincapié en este
ultimo, ya que la propuesta escultérica practica se centra en él.



En el capitulo siguiente, se elabord una reflexion sobre los topicos
importantes de la propuesta, insertados en la tradicion artistica. A partir de
la revision de obras especificas de autores como Antoni Gaudi, arquitecto
espaiiol, David Alfaro Siqueiros, pintor mexicano y Agustin Ibarrola,
pintor y escultor espaiiol.

Finalmente, ya entrados en esta propuesta de tipo practico, se
visualizan y analizan los elementos estructurales y compositivos de la
escultura. Comenzando con el nexo entre arquitectura y escultura, que fue
necesario desarrollar dado el origen de las unidades compositivas-
estructurales de la propuesta, esto es, el arco de medio punto como unidad
participativa de las piezas. Asi como el significado que en esta propuesta
tiene el espacio, tanto como el lugar donde se ubican las piezas, como el
espacio intrinseco a estas.

De esta manera, he procurado ser lo mas honesta en el tratamiento
de los temas, ya que en primera instancia representan topicos de los cuales
se ha hablado mucho desde distintas perspectivas como la ciencia, la
filosofia, la estética o la teoria del arte. Y constituyen, sin afanes de
estrellato, la basqueda que ha surgido de mi practica y reflexion sobre la
escultura.

He procurado desarrollar un discurso lo mas leal con mis
capacidades —tedricas y practicas-, con mi trabajo, con la escultura y con
los futuros espectadores y/o lectores de esta investigacion. Pensando que
este es el inicio y que los verdaderos resultados me son desconocidos en

este momento.






Capitulo Uno.

I. La Escultura

Todo conocimiento es una cosa bella y admirable.
Anstiteles, De anima L 1-1 (402 a)

Responder la sencilla pregunta ;qué es escultura? no es, de ninguna
manera, sencillo. El buscar esta respuesta en el diccionario a modo de
definicion —en un primer momento-, no ayuda mucho, ya que estos
conceptos resultan insuficientes, puesto que sélo se enfocan a una parte
del objeto definido, dejando fuera otros aspectos de éste que también son
relevantes. En las definiciones del diccionario, la principal carencia es que
presentan el concepto o definicion de un objeio sin problematizar, como si
éste ya estuviera dado y fuera inamovible.

Por lo que a continuacibn mostramos algunas definiciones
provenientes de distintas enciclopedias:

Escultura.- Del latin sculpere, esculpir, es el arte de representar

un objeto o asunto de la naturaleza en las tres dimensiones

reales de los cuerpos, esculpiendo, modelando o tallando una

materia adecuada. Expresa, pues, la tercera dimension, sin

fingirla, como la pintura.’

Escultura.- Arte de animar o dominar el espacio con formas

tridimensionales como expresion de ideas estéticas.”

Escultura es la representacion tridimensional de una figura u

objeto real o imaginario.’

' GRAN ENCICLOPEDIA RIALP TOMO VIII. Madrid, Editorial RIALP, 1972, p831
2 MAGNA ENCICLOPEDIA UNIVERSAL. Barcelona, Carrogio, s/a, p 3834 (Lorenzo Portillo, Dir. Gral.)
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Dadas estas definiciones para la presente propuesta, resultan
insuficientes, por lo que resulta necesario presentar un panorama mas

amplio sobre lo que es la escultura y sus implicaciones concretas.
1.1. Definicién.

El ejercicio de definir, o, dicho de otra manera, de enunciar aquello que
estamos estudiando, es claramente un asunto de método. Sin embargo, al
tratar de definir en arte, como en otras disciplinas humanistas, este
ejercicio puede parecernos imposible dada la ambigiiedad u holgura de
muchos de sus conceptos, asi como de su importante carga histérica, sin
embargo, es imprescindible tratar de hacerlo. Como asevera el profesor
Caamaiio cuando asevera que esta necesidad de definir no es producto de
un nominalismo a ultranza, sino que es un imperativo y una verdadera
necesidad, ya que hoy dia el nivel de confusion, desorientacion (algunas
veces ingenua y en la mayoria de los casos muy medida por intereses
economicos y politicos), se ha prestado a muchas y muy variadas
manipulaciones, las cuales a su vez han devenido en un “vaciamiento”
del sentido praxiolégico de nuestra actividad.*

En la mayoria de los casos, como veiamos anteriormente, la
definicién de las actividades artisticas’ se limita a la descripcion de la
técnica como si éstas se redujeran a “la aplicacion de pintura en un lienzo”
o “la eliminacion de material con un instrumento”, sin tomar en cuenta
que ya en la definicion, en la enunciacién de nuestro objeto de estudio, en
las notas que resaltemos de ese objeto, van incluidas nuestras pretensiones

3 NUEVA ENCICLOPEDIA TEMATICA PLANETA, VOLUMEN 9: ARTE. Barcelona, Plancta, 1997, p 26 (Scbastidn

Rodriguez, Dir. de Ia obra)

* Caamafio, Roberto. LA ESCULTURA

E.. ENAP, 2001 p |
Liamo actividades artisticas a la pintura, la escultura, ¢l grabado, la fotografia, la danza, el teatro, etc.




finales, por tal motivo, es que preguntarnos qué es la escultura en el
presente trabajo no es preguntarnos por las técnicas® que comprenden la
disciplina estético-artistica llamada escultura, sino ir mas alld y
preguntamnos qué es la escultura, a qué objetos del mundo les llamamos de
esta manera y por qué. Por lo que definir aqui lo que es para nosotros la
escultura, es también distinguir como queremos hacerla, con qué y para
qué.

El punto de partida de esta definicion es lo mas elemental, lo mas
inmediato de la obra, aquello que se nos presenta al momento de
acercamos a una pieza escultdrica (aunque si bien esta caracteristica no es
exclusiva de la escultura, sdlo es mas inmediata). Este punto de partida es
el factor cdsico de la esculturﬁ, esto es, la materia de que esta hecha’, que
no es lo mismo que su valor objetual, puesto que en tanto objeto, la
escultura se define de otra manera.

La escultura como objeto se torna meta, instrumento u obsticulo®.
La palabra cosa nombra todo lo que simplemente no es nada... La cosa
en si y las cosas que aparecen, todo ente que es en general, se llama en
lenguaje filosdfico una cosa’. Esto es, el factor césico de la obra de arte es
aquello que se nos aparece a primera vista, antes de nombrarlo e incluso
de sentirlo, es una especie de flashazo fisico, a partir de lo cual podemos
establecer un discurso.

El factor del que no escapa a la obra de arte plastica es su cualidad
de cosa. Lo cosico estd tan inconmovible en la obra de arte que
deberiamos decir que la arquitectura esta en la piedra. La obra tallada

§ Tecnica: conjunto si oo i v 5z
7C_j’fI\-|-'r.i'|:|Ht:idq;gcr.AR’[‘E\’I‘(}E!'SI'A México, FCE, 1997 (Breviarios, 229) p 50
sWaHon.M.lmORfGENESDELPENSMBﬂOENELNIﬂO.MEmAMNWVM19?6
(Coleccion Psicologia Contemporénea), p 63

? Op cit. pp 4245



estd en la madera. El cuadro esta en el color'’, como la escultura estaba
en la piedra para Miguel Angel. Casi parece que lo cosico en la obra es el
cimiento en el cual y sobre el cual esta construido lo otro y peculiar. ;Y no
es en lo césico en la obra lo que el artista hace propiamente con su

. 11
oficio?

Mardonio Magafia
dandole los Gitimos detalles a su “Campesino™

Sin embargo, la cualidad de la obra radica en que ésta no se queda
sélo al nivel de la cosa, no es una cosa mas como podria ser un zapato, un
escritorio, una pluma, no tiene como funciones la utilidad y el ser
producto Gnicamente'?, sino que le es agregado un otro, y esto otro que
hay en ella constituye, por una parte, lo artistico” y por otra, lo estético.

La cosa que llamamos escultura es una materia formada, un trozo de
materia que ha tomado una forma determinada. La escultura es una forma
creada, y, por ende, la escultura es una creacion en la cual interviene el
hombre. La creacion de una escultura es obra del hombre creador, del
artista, ser que puede denominarse Demiurgo, ... quien es inferior a las

ideas, pero superior al caos material'".

° tbid. p 40

" Ibid. p 41

2 _4pud, Molcs, Abraham. TEORIA DE LOS OBJETOS. Barcelona, Alianza, 1969 (Comunicacién Visual) p21

13 gpud, Op. cit. Heidegger, p 41

14 | bpez Chuhurra, Osvaldo, QUE ES LA ESCULTURA. Buenos Aires, Columba, 1967 (Coleccion Esquemas no. 69) p 8
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Esta nueva forma creada llamada escultura, debido a sus cualidades
matérico-espaciales, solicita desde un inicio, un lugar en el espacio, lugar
que toma del mismo espacio donde se manifiesta la totalidad de la
naturaleza. La cual esta constituida por un conjunto de cosas, pero que
difieren sustancialmente de la cosa que hemos denominado escultura.
Naturaleza “es esencialmente algo que brota de si mismo y en virtud de si
mismo.” Su nacimiento no ha obedecido a lo que podriamos llamar
“intencionalidad hecha obra”'’; su re-nacer cada vez, no responde a un
telos '® determinado o cognoscible para nosotros. En cambio la escultura
ha nacido cumpliendo con los dictados de una “necesidad” y de una
“voluntad de forma” (deseo de con-formarse); es una realidad, porque
existe el hombre capaz de darle vida.

Considerada desde el angulo de la naturaleza, una obra escultérica —
lo mismo que cualquier obra de arte-, pone de manifiesto una actividad
<<artificial>>. La naturaleza espontinea donde habita el hombre se
enriquece —no sdlo en el nimero de sus cosas-, con la “espontinea
artificialidad” de las obras de arte. Una escultura convive con las demés
obras de la naturaleza y las que no lo son, puesto que en el mundo
conviven los objetos naturales y los creados por el hombre.

La escultura se ha hecho parte del mundo junto con los artefactos
cotidianos, separada sélo por la intencion del artista y del contexto en el
que se desarrolla para poder ser apreciada. A través de la objetividad de la
escultura, ésta se identifica a si misma y tiene un lugar en el cosmos, tanto
natural como humano."”

La escultura, es un objeto en extremo poderoso, no sélo compite
con los demas objetos por el espacio; la escultura también contiende, se

" bid. p 9.

' telos: fin, objetivo, meta
"7 Tucker, William. THE LANGUAJE OF SCULPTURE. Londres, Thames and Hudson, 1996 p 1, 2
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relaciona, interactia con el hombre desde su propia ontologia'®. En la
escultura el hombre no s6lo encuentra un obstaculo fisico, sino un ente
que dialoga y que irrumpe en su vida vitalmente.

En conclusion, la escultura es materia reconformada por el hombre,
es, o al menos en la mayoria de los casos pretende ser, una obra de arte, lo
cual le da un caracter peculiar como objeto, lo transforma dandole un
trasfondo, un contenido que invita a la reflexion, a no quedarse con lo
inmediato. La escultura es simbolo del hombre y del mundo, es una
manifestacion de sus relaciones, de sus interacciones. También es huella,
marca, sefializacion del paso del tiempo y del cambio sufrido en el hombre
a través de él. La escultura es un monumento levantado por el hombre en
honor suyo. En nuestro honor. Al erguirse, pararse, sostenerse y colocarse
sobre la tierra, es un didlogo con el mundo, con el cosmos; es una
contribucién al universo. La escultura es un hijo que fue hecho con
nuestras manos, que crece y al crecer se nos enfrenta.

A la escultura no solo la constituyen el volumen y el espacio, la
escultura no solo es factica (accion, hecho). La escultura también es
concepto y (aun hoy) tradicion. La escultura es una respuesta del hombre a
las preguntas ;donde estoy? y ;qué soy?, esto es, que hace manifiesta la
més primigenia de las preguntas humanas: la de su ser.

Por tanto, la escultura es una forma de conocimiento del mundo y
de la propia escultura, asi como de autoconocimiento del hombre. Y su
estudio no puede ser reducido a procedimientos y reglas, estudiar y
entender la escultura es concebirla, de entrada, como un ente, es decir,
como aquello que es, en cualquiera de los significados. Dice Heidegger en
Ser y tiempo: “Pero ente llamamos a muchas cosas, y en distinto sentido.

Ente es todo aquello de que hablamos, que mentamos, relativamente a lo

IsOmﬂogh‘mes,dempropk)w.
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que nos conducimos de tal o cual manera; Ente es también aquello que

somos nosotros mismos y la manera de serlo”"’

1.1.1. Lo escultérico y la escultura.

Puede parecer —incluso- ocioso el establecer una diferencia entre lo
escultdrico y la escultura, nos parece obvio, por puro sentido comiin, que
lo escultorico depende de la escultura de alguna manera, por lo menos en
el nombre. Pese a ello, nos detendremos un poco a pensar en el asunto.
Por lo Escultorico entenderemos toda aquella
produccion plastica que se ha planteado a lo largo de lo
historico concreto la relacion entre determinados ideales e
idealizaciones culturales del hombre en su entorno ecoldgico,
historico y antropologico, problematizandolos y proponiendo en
consecuencia una diversidad de respuestas y propuestas
objetuales diversas. Para tales efectos han creado y recreado
una y otra vez procesos y procedimientos técnicos artisticos
tales que han llevado a este campo a poblar al planeta de una
infinidad de objetos escultoricos muy vastos: menbhires,
obeliscos, columnas, bajorrelieve, altorrelieve, arcos, fuentes,
estatuaria, monumentos, fachadas, mausoleos, simbolos
herdldicos, numismadtica, sillerias, jambas, timpanos, etcétera,

. 20
elcetera.

' Apud. Abbegnano, Nicola. DICCIONARIO DE FILOSOFIA. México, FCE, 2000 p 408
2 0p. Cit. Caamahio p 3
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Detalle de la Puerta de Ishtar, Babilonia.

Como se puede observar, la proximidad o colindancia (como la
llama el profesor Caamaiio), entre la escultura y lo escultérico es muy
sutil y por ende, dificil de asir.

Sin embargo, es de capital importancia aqui el diferenciar lo
escultorico de la escultura, puesto que nos ayudari a clarificar lo expuesto

en los capitulos subsecuentes.

Antes de comenzar, quisiera sefialar que del distinguir —mas que
diferenciar- entre lo escultorico y la escultura no se sigue que uno u otra
sea superior, y para corroborarlo tenemos toda la Historia del Arte. Por
consiguiente, nuestra postura es, que simplemente, no es lo mismo la
escultura que lo escultorico, es decir, que ontologicamente no son lo
mismo, esto es que el ser de una y otro no son idénticos, que tanto el fin
de la escultura como el fin de lo escultérico son paralelos tanto como lo

son el de la fotografia y la pintura.
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Detalle. Isamo Noguchi.

Nétese el tratamiento que recibe el plafon.

Esta conclusion puede parecernos problematica puesto que estamos
acostumbrados a asignarles el mismo significado a la escultura que a lo
escultorico cuando este no es tal, no nos parece de importancia el
diferenciarlos y usamos ambos términos para referirnos a lo que se nos
venga en gana. Y nos resulta ain mas problematica debido a nuestra
lengua, ya que en ocasiones utilizamos el mismo nombre para referirnos a
uno u otro objeto de manera “correcta”. Por lo que la distincion hecha
aqui, se refiere a la utilizacion de estas palabras —escultura y escultérico-

como sustantivos y no como adjetivos.

Frank O. Gehry. Obsérvese

el tratamiento de la fachada.
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La tercera dimension (o espacialidad) no es equivalente a la
escultura; es decir, que no es lo mismo el objeto llamado escultura a todo
objeto tridimensional. Si bien es cierto que esta participa de aquella, ésta —
la tercera dimension-, no es condicion suficiente para que se trate de una

escultura.

Frank O. Gehry. Museo Guggenheim en construccién. Bilbao,

Lo escultérico también puede ser un tratamiento que se le da a una
pieza artistica o estética, pensemos simplemente en el Museo Guggenheim
en Bilbao del arquitecto Gehry”', o en el Parque Giiell de Gaudi, o, mas
cercano a nosotros, el Mural “La marcha de la humanidad” de David
Alfaro Siqueiros ; este tratamiento no soOlo tiene que ver con lo
volumétrico, sino también con el tratamiento espacial, matérico. Estas
piezas que acabo de mencionar no son esculturas, mas tienen un
tratamiento que las emparenta con ellas: un tratamiento escultorico (ver

supra).

2l Disefiado por ¢l arquitecto norteamericano Frank O. Gehry, el Museo Guggenheim Bilbao es un edificio compuesto de una
serie de volimnenes interconectados, unos de forma orlogonal recubierios de piedra caliza, y otros curvados y retorcidos, cublertos
por una piel metélica de titanio. Eﬂnsvdﬂnmxmhmmmd:cmﬂmdcvmqmm&muma
edificio. Debido a su plcjidad las si curvas de piedra, cristal y titanio han sido disefiadas por ordenador.
Los muros cortina de cristal han sido tratados especialmente para que la luz natural no dafic las obras, mientras que los paneles
metélicos gue recubren a modo de “escamas de pez” gram parte de la estructura son liminas de titanio de medio milimetro de
cspesor malmal que presenta unas magnificas condiciones de mantenimiento y preservacion. En su conjunto, enormemente
visible, consi do una p Itorica como telon de fondo al emomo de la ciudad,
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La escultura nace siendo escultura, mientras lo escultérico nace sin
serlo e incluso <<muere>> sin serlo. Esta caracteristica no sélo se aplica a
la escultura, también es extensiva a las demas artes, por eso es posible que
hablemos de lo pictorico, de lo dibujistico, de lo fotografico, de lo

serigrafico, etc.

“Las Meninas”. Veldzquez.

Por esta razon es posible remitirnos a lo escultérico mientras
contemplamos una pintura: “Yo veo un océano de olas en la falda de
<<Mariana de Austria>>... No sabria decirlo, pero Velazquez ha
comprendido el espacio vacio, el aire, como nadie, y es por tanto normal

22

que un escultor de mis caracteristicas tenga deudas con é€1..”"", como

aseveraba Chillida.

2 Martinez Aguinagalde, Florencio (comp.). PALABRA DE CHILLIDA. Pais Vasco, Dpto. de Cultura del Pais Vasco, s/a
pp 103-104
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Lo escultérico es adjetivo mientras que la escultura no puede ser
mas que sustantivo. Mientras lo escultérico es una relacion a (predicable
de un sujeto), la escultura es sujeto, ente. Traigamos aqui a la memoria el
Balzac de Rodin (a la izquierda) y coloquémoslo junto al Partenon griego,

por ejemplo, entonces podremos asir la sutil diferencia.

s

Ahora bien, si trajéramos aqui una de las caracteristicas que sefiala

Bayon” de escultura, donde esta se entiende como un objeto que debe
limitarse al tema Unico: al objeto en si aislado; puede que esto nos
esclarezca o bien nos ayude a vislumbrar la diferencia entre la escultura y
lo escultérico, diferencia que, reitero, es de caracter ontologico, es decir
de <<formas>> de ser. El ser de la escultura y el de lo escultérico, reitero,
no son equivalentes.

Sin embargo, no sélo es de interés para el presente trabajo la
diferencia, también es importante sefialar sus puntos de unién. Por lo que

se considera que la colindancia entre la Escultura y lo Escultorico se da

= Bayon, Dami4n. CONSTRUCCION DE LO VISUAL. Caracas, Monte Avila Ed. C. A., 1975 [coleccion estudios] pp 148-150
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precisamente ahi donde se tiene cierta clase de objetualidad plastica,
pero ademds se aborda claramente el ideal o los ideales plasticos que el
hombre se hace de si mismo como corporalidad y que proyecta hacia

.y . v . 24
fuera en una representacion-abstraccion escultorica.

San Vicente de la Barquera.
Capilla de la Familia de Corro. Bulto de alabastro.

Por lo que consideraremos a la escultura como un didlogo mas
directo con el hombre, en tanto que lo escultdrico se encuentra supeditado.
Mientras que la escultura se muestra (es siendo), lo escultorico siempre es

en relacion de otro.
snp B

P ey

Detalle. Caridtides. Grecia.

. Op. Cit. Caamafio p 3



1.2. Problematica.

El didlogo limpio y neto que se produce enire materia y espacio. La maravilla de ese didlogo en el limite, creo que, en una parte
importante, se debe a que el espacio, o es una materia muy rdpida, o bien la materia es un espacio muy lento.
Eduardo Chillida

Si bien la escultura, como sosteniamos anteriormente, es mas que pura
factualidad (hecho, accion). No podemos negar que al hablar de ella es
menester pensar inmediatamente en el espacio y en la materia, jqué otra
cosa podria resumirnos mejor el problema de la escultura que la materia y
el espacio? E incluso podriamos preguntamos si existe otro problema de la
escultura que no sea este.

La escultura es materia y es espacio tal como nosotros somos cuerpo y
pensamiento. Ambos elementos constituyen el ser de la escultura que se
nos presentan, es a partir de ellos que tenemos un asidero para
comprender, entender, apreciar, realizar, etc. a la escultura. De la tension
entre estos aparece la escultura como ente.

Al transformarse el tratamiento que se les da a la materia y al espacio
de la escultura, esta se transforma, el ente llamado escultura encuentra
otros modos de ser, otros caminos. Para pensar esto ayudémonos de la
memoria y traigamos la obra de Brancusi, Rodin, Astnsolo, y la de todos
aquellos que podamos citar y comparémosla entre si.

Es por tal razon que nos interesa abordar lo mejor posible estos
elementos, puesto que de su comprénsién depende principalmente el
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entender las relaciones entre la escultura, el hombre y el mundo, los cuales

son los temas centrales de esta tesis.

1.2.1. La Materia.

Al abordar este elemento haremos referencia a algo fundamental en
escultura, y en general, a todas las artes que pertenecen a la tradicion de la
Historia del Arte.

La materia constituye el cuerpo de la obra, la physis™ de la obra, esto
es, la materia es lo que constituye a la escultura como un cuerpo, como un
objeto, como un volumen real. Es en la materia donde el artista lleva a
cabo su trabajo. La materia es lo que se estructura, moldea, talla, pule,
solda, etc.

Asimismo, la materia también es lo que hermana a la pieza escultérica
con los demas objetos del mundo e incluso con los mismos entes,
constituidos a su vez por materia sin importar que esta sea diferente entre
todos.

Si bien existe en la tradicion del pensamiento filosofico una dicotomia
entre materia y <<espiritu>>, una escision aparentemente irreconciliable;
en la escultura, asi como en el arte, el ser de la pieza artistica sélo se nos
hace manifiesto a través de la materia, de la sustancia, como el ser
parmenideo: <<Ni nunca fue ni serd, puesto que es ahora, todo entero,
uno, continuo’>>>. Es en ella donde se nos muestra la pieza, es el limite

visible de la pieza y el comienzo de nuestra interpretacion.

25 physis: Io fisico, lo real, lo <<tangible>>.
% Cfr. 296 Fr. 8, 5-21 Kirk, Raven y M. Schofield. LOS FILOSOFOS PRESOCRATICOS. HISTORIA CRITICA CON
SELECCION DE TEXTOS. Madrid, Gredos, 1987 (Version: Jestis Garcia Fernandez)
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La materia es lo que hace hecho a la pieza. Es lo que se puede tocar,
ver, medir, pesar, calcular, colorear, esgrafiar, etc. Es en la materia donde
el hombre actiia, como lo habiamos dicho anteriormente.

La materia es un elemento irrenunciable, ain tratandose de hojas de
oro arrojadas a un rio o un disquete, video o un programa de ordenador.
La materia es lo que constituye la permanencia del objeto artistico,
pretension ain hoy muy enraizada. ;Qué son los registros fotograficos o
audiovisuales, por ejemplo, sino materia?, ;Qué hace posible la
ambigiiedad del “salto al vacio” de Klein sino el objeto (en este caso la
fotografia)?

La materia es lo que se enfrenta al tiempo, a la historia, es lo
permanente aunque no necesariamente lo inalterable fisicamente.

Es por la materia por lo que se calcula el valor, no solo monetario, de
la pieza. En la materia ésta se encuentra determinada.

Y si bien esto ultimo pueda parecemos no-libre, es en esta
determinacion donde nuestra fantasia poética encuentra universos de
significaciones, es en la obra terminada y determinada que nosotros
encontramos una fuente inagotable de emociones, sensaciones, pasiones,
etc. De lo que se nos presenta como materia reconformada, -no en tanto
materia a secas-, sino como materia ahora significante; del objeto uno, nos
es posible la multiplicidad, multiplicidad que no sélo se refleja en la
polisemia, sino que también da pauta a recombinaciones vy

reestructuraciones de la misma materia.

2]



1.2.2. El Espacio.

*La misma criatura espiritual, ¢l alma, por ejemplo, es una comparacion con el cuerpo, mas simple, puro; abstraccion hecha de la
materia, es también miltiple y no simple. Es, si, més simple que los cuerpos, pues no difunde su mole por los espacios, sino que
estitodacntodoclmpuymdamwﬁamdcsmpm y asi, cuando una partecica, por minima que sea, experimenta una

q que no sea en todo el cuerpo, ¢l alma entera la percibe, pues la percibe en su totalidad™

Agustin de Hipona, “De Trinitate" (V1, 7, 9)

Mas que la materia, lo que nos interesara en el presente trabajo, y también
lo mas dificil de definir, es el espacio. Puesto que la experiencia humana y
la espacial estan intimamente ligadas, ya que se ha comprobado que la
experiencia espacial se halla en todas las experiencias: es decir, nada se
experimenta sin una referencia espacial, de dimension’’. Esto es, que
somos seres eminentemente espaciales.

Desde el principio, los artistas se han rebelado contra las normas
limitativas que les habian sido impuestas, tales como las leyes de la
perspectiva lineal, sabian, por sus propias experiencias como espectadores
concienzudamente educados, que la experiencia espacial era mas amplia
que uno o mas puntos destacables. Pintar o representar el espacio cerrado
o abierto, esta muy alejado de lo que es el espacio en si mismo®. Y si bien
estas limitaciones resultan pertinentes al hablar de la representacion del
espacio tridimensional en un espacio bidimensional como en la pintura o
el dibujo, esto no sucede cuando hacemos referencia a la escultura, puesto
que ésta es espacio, la escultura no representa el espacio, nos lo presenta.

Este, el espacio, ha sido a través de la historia una extrapolacion en la
obra del universo que circunda al hombre, esto es, el hombre se convierte
al plantear una pieza artistica, en un pequefio Dios que dispone de los
elementos escogidos y creados por €l para acomodarlos en un espacio

especifico conformando un pequefio universo.

= Hall, Edward T. THE HIDDEN DIMENSION. Garden City, New York, Doubleday and Co., Inc., 1966 p 48
% .
Ibid., p 51
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La escultura comparte con el hombre su espacialidad real, la escultura
es espacio <<tangible>>. La escultura comparte con el hombre el mundo
en toda su fragilidad y fortaleza. La percepcion del espacio es relevante
para la necesidad basica interna del hombre asi como para la armonia
que debe lograr con su ambiente. La experiencia espacial esta
intimamente relacionada con la actividad humana, con lo que el hombre
sabe, y con lo que su cultura le ha impuesto® . El espacio y su experiencia
requieren de todos los sentidos humanos para ser aprehendidos, la correcta
percepcion del espacio necesita de ser olida, tocada, vista, escuchada. Sin
embargo, a pesar de ser primordialmente sensorial la experiencia espacial,
es a través de los sentidos que el alma —o intelecto- puede crear, recrear,
guardar, hacerse una idea —o imagen- del mundo en el que se desarrolla y
entonces transformarlo (o deformarlo).

Algunos pensadores han sostenido que crear escultura es crear
espacio, de una manera parecida a la arquitectura, sélo que con otros fines.
Mientras el fin de la arquitectura es el ser habitable en primer lugar, el de
la escultura es el de convertirse en un punto de partida, en una referencia
para el hombre; la escultura deviene entonces en una coordenada espacio-
temporal no sélo fisica, sino también histérica, psicologica, filoséfica,
creativa, ontologica.

La escultura es espacio no solo porque esta creada a partir de una
masa que tiene extension, sino también porque sélo tiene lugar en él. La

escultura es impensable sin espacio.

* Ibid, p 52
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Isamo Noguchi. “Fountains”.

El espacio es el lugar donde suceden en toda su dimension los
fenomenos del mundo, y de esto no escapa la escultura ni el hombre, pues
la percepcion del espacio de éste es dinamica, esta relacionada con la
accion. Esio es, que el lugar de la accion, sea cual fuere, es el espacio.

Hay un elemento que es tan elemental al hablar del espacio que en
ocasiones se toma como éste: la magnitud (la distancia, el tiempo), e
incluso es posible definirlo a través de esta caracteristica. Es por la
magnitud que el espacio se convierte en cerrado o abierto, en finito o
infinito, y en todo lo que queramos. La magnitud es un punto de partida
para la aprehension del espacio.

En este mismo sentido, el espacio sin materia se torna totalmente in-
aprehensible, y inicamente podemos percibirlo en relacién con los objetos
que lo pueblan y las distancias que los separan... sin objetos no hay

espacio3 % En este sentido, el espacio es relacion, es posicion.

% Olea, Oscar (ed). ARTE Y ESPACIO. XIX COLOQUIO INTERNACIONAL DE HISTORIA DEL ARTE. México,
UNAMIE, 1997 [Estudios de Arte y Estética, 43] p 15
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Sin embargo, las formas de las cosas no son, para algunos, el
espacio, sino que es el espacio puro el que debe aprehenderse a través de
ellas, pues cuando las magnitudes y las dimensiones desaparecen, se
destacan otras realidades en las que no hay ni magnitud ni dimension y, no
obstante, son y estan. Es decir, al no estar el espacio constituido de
particulas sino de energia, s6lo puede ser reconocido a través de los

fenémenos, y no en si mismo.

Eduardo Chillida. “Peines del viento”.

También es posible entender el espacio como el negativo de las
formas del mundo, aquello que no es lo que constituye el cuerpo, es decir,

el “aire” que rodea a los objetos y a los entes. En este sentido, en arte,
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tenemos como magnifico ejemplo a Eduardo Chillida, cuyas obras parecen
no estan limitadas por la materia sino que por el contrario, las formas se
continian en este espacio “vacio”. La obra de Chillida posee una fuerza
centrifuga, es decir, la obra comienza en ésta en cuanto objeto pero se
extiende a todo lo que le rodea, sus esculturas dialogan, interactiian y

afectan al cosmos.

A

an 4

@ RE

b

Eduardo Chillida. Escultura azteca.
Ozomatli. Piedra tallada.

De donde podriamos partir para aseverar que la escultura es una
afeccion del espacio en tanto que no sélo irrumpe en €l. Si no que incluso
la materia es espacio puesto que ésta tiene magnitud, extension, aunque
estas no puedan ser ilimitadas.

Estamos acostumbrados a pensar la materia como aquello que ocupa
un lugar en el espacio, pero también cabria pensarla al revés, es decir,
como aquello que es delimitado por el espacio. Esto es, pensar la materia

no en un sentido materia-espacio, sino espacio-materia.
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el L Isamo Noguchi. “Sky viewing Sculpture”.

1.2.2.1. Espacialidad escultérica.

Dado a sus cualidades objetuales, la escultura deviene en
sefializacion, en coordenada visible del espacio, de todo el espacio, del
cosmos. La escultura se relaciona con el espacio no sdlo porque es
espacio’’ en sentido negativo sino también porque lo es en un sentido
positivo. Esto es, podemos ver a la escultura como delimitada y como
delimitacién del espacio, como en los ejercicios propuestos por Edwards™,
sélo tenemos que decidir como la queremos ver; como mole cerrada en si
misma (como forma positiva), o como humo que se difunde en el aire, o
bien como <<linea>> que dibuja el espacio (como espacio negativo). Es
decir, como materia cerrada o abierta 0 como espacio <<mads lento o0 mas
rapido>>, parafraseando a Chillida.

31
Basandonos en el altimo sentido de espacio del punto anterior, en el cual consideramos a la materia como extension del

pacio y como delimitada por éste.
3% Cfr. Betty Edwards. APRENDER A DIBUJAR. UN METODO GARANTIZADO. Madrid, Hermann Blume, 1984 pp98-113
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Edwuard James. “Las Pozas™ detalle. Xilitla, S.L.P.

Viéndola como materia cerrada tendremos la obra

“Pajaro” de Brancusi, por ejemplo (a la izquierda), la cual esta

ensimismada, esta completa en si misma; en oposicion a la de

Chillida, que dialoga con el espacio en un ir y venir; o bien,

finalmente, podremos verla como materia abierta en la obra de

Moore, en la cual la materia que conforma la pieza es

“intervenida” voluntariamente por el artista para <<dibujar>> los
volimenes.

Es por esto, que podemos hablar de una espacialidad escultdrica, si
bien esta no es exclusiva de la escultura.

Sin embargo, también es posible ver a la escultura como un ente
disperso, como un chorro de agua que al contacto con la tierra se esparce
en varias particulas sin perder su esencia, sin dejar de ser agua. Esta es una
de nuestras pretensiones en escultura. No sélo establecer una coordenada,
sino una serie de ellas, las cuales nos darian una idea de nuestra posicion
mas exacta que solo una de ellas. Puesto que para encontrar un punto en el
plano cartesiano, al menos, se necesita de dos niameros que reunidos, nos
muestren un lugar en este espacio.

Por tanto, el espacio de la escultura se abre, se dispersa en el

universo. La escultura dejaria de estar en la materia Unicamente para
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convertirse en relaciones espaciales, en <<espacio negativo>> -aunque si
bien ya no en el sentido que se le da en las piezas de Moore- que solo se

puede recrear a partir de una serie de objetos, ya no de uno solo.

Henry Moore. “Reclining figure”.

Estableciendo relaciones espaciales mas directas no sélo consigo misma —
como pieza- sino también con el <<aire>> que la rodea y con la propia
espacialidad del espectador. Esto es un espacio conceptualmente mas
cercano al de la danza que al de la escultura e incluso que al de la
arquitectura. En la danza se incluyen movimientos orientados hacia un fin
...los pasos se dan alternativamente hacia delante, hacia atrds y hacia los
lados. Pero, sobretodo, se practican giros que carecen de toda finalidad y
que generalmente se evitan. De este modo el espacio perfectamente
ordenado de la actuacion diaria pierde su firmeza, la orientacion axial de
sus direcciones se desvanece, y éstas giran al mismo tiempo que el que
baila. Con ella cambia la estructura del espacio, se transforma al mismo
tiempo la experiencia de la confrontacion, la tension de sujeto-objeto, que
en el éxtasis llega a suprimirse totalmente. Quedando el hombre

plenamente absorbido en el espacio.”

* Joachmin Albrecht, Hans. ESCULTURA EN EL SIGLO XX. CONCIENCIA DEL ESPACIO Y CONFIGURACION

ARTISTICA, Barcelona, Blume, 1981, (Libros de Arte de Bolsillo) p166
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Eduardo Chillida. “Peines del viento™

Desde el punto de vista de la relacion cosa-lugar, la escultura tiene las
mismas exigencias espaciales que las cosas que forman el marco natural,
donde esta ubicado el ser humano™. Con lo que se posibilita esta
percepcion del espacio por medio de la escultura. Ya que la percepcion
humana del espacio es dinamica porque esta relacionada con la accion —
lo que puede hacerse en un espacio dado- y no con lo que se alcanza a ver
mirando pasivamenteﬁ . Con esto la escultura se torna no ya un objeto,

sino un ente con el que el hombre dialoga acerca de su lugar en el mundo.

Isamo Noguchi. “Portal”.

¥ Op. Cit, Lopez Chuhurra p 11
*5 T Hall, Edward. LA DIMENSION OCULTA. México, Siglo XXI, 1989 (Psicologia y Etologia) pp 141
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Por lo que podemos aseverar que nuestra pretension es la de crear un
<<entorno>> en el sentido que le da Acha, es decir, la disposicion de un
espacio interior en donde el objeto de arte puede entrar en contacto con
el medio ambiente®®, con lo que crear un entorno equivale pues a ampliar
la propuesta plastica y al mismo tiempo circunscribirla a un espacio
provisto de su propia <<significacién>> pldstica’ . Puesto que la misma
propuesta abarcara no sélo la pieza o piezas, sino también el lugar donde
se coloca esta pieza, asi como las relaciones que se establecen entre estos

y el espectador, por otra parte.

1.2.2.1.1.La significacion del espacio en escultura.

La significacion del espacio en escultura es una recreacion de la vida, del
movimiento, de que lo que sucede en el macrocosmos tiene un paralelo en

el microcosmos, como en la teoria de los Fractales®.

Anha, Jusn. ARTE Y SOCIEDAD: LATINOAMERICA. EL PRODUCTO ARTISTICO Y SU ESTRUCTURA. México, FCE,
|m (Seccion de obras de sociologia) p

Puppe!‘ Frank. ARTE, ACCION Y PARTICIPACION. EL ARTISTA Y LA CREATIVIDAD DE HOY. Espafla, Akal, 1975
(Anc y Estética) p 38

Fraclales tipo de formas geométricas més complicadas que un circulo, un cono o una csfera, que, entre otras propiedades,

una i de si mi en cada una de sus pares. Poﬁunussuwnmdceuosmsmwhﬁwnmmmmde

mprodmlarmlldad Los fractales p enc en esa f difusa que existe en este mundo entre el caos y ¢l orden;
estan ahi donde la imaginacion qx:nas llega. Apud Talanquer, Vicente. FRACTUS, FRACTA, FRACTAL. FRACTALES, DE
LABERINTOS Y ESPEJOS. México, FCE, 1996 (la ciencia desde México, 147) pp 10-12
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Al hablar de significacion, de inmediato estamos suponiendo que
algo sucede con el espacio en la escultura, que ésta no es ajena a él.

Asi pues, el espacio al tornarse significativo en la escultura nos
permite tener no solo un elemento compositivo mas, sino es a partir de
este elemento de la escultura que se desprende nuestra interpretacion o
lectura de la obra, la cual no soélo abarca la pieza —el objeto- sino también
involucra al espacio que la circunda, el cual esta formando parte activa de
la obra; asi como el mismo espectador, el cual recrea el <<acto manual>>
del artista, el espectador, al recorrer la pieza dispersa la reconstruye en
todas sus combinaciones posibles a través de sus recorridos. De manera

que las relaciones espacio-ambientales se tornan vivido-corporales.

[san;c.: Noguchl “[:Jnengy void™.
1.2.2.1.2. Articulacion artistica y estética del espacio en escultura.

La insistencia en el término escultura como nomenclatura genérica
de la tridimension, a pesar de su aparente “obsolescencia™, se
debe en parte a la evolucion que ha levado a cabo el objeto
escultorico. Ha dejado de ser lo que era tradicionalmente, su
acepcion se ha modificado para albergar gran cantidad de

propuestas cerca y lejos de este primer entendimiento. ...El libro de

3 Las comillas son nuestras.
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Rosalind Krauss, La escultura en el campo expandido, ha intentado
ubicar precisamente el nuevo territorio de investigacion de la
prdctica escultérica posmoderna. De acuerdo a ella y a los
acontecimientos espaciales de las ultimas décadas, la escultura ha
realizado cambios significativos para ubicarse en el campo

expandido entre la no-arquitectura y el no-paisaje, centrando sus

investigaciones en el lugar y las condiciones de presentacion de los
40

objetos que pone en escena.

Al sefialar que la pieza se presenta dispersa, no nos acercamos a la
concepcion de escultura transitable en el sentido de la Ruta de la Amistad,
por ejemplo, puesto que las distancias entre una obra y otra son
practicamente intransitables para el peaton-espectador.

wNowﬁa Aurora. “Fi as ibles en la tridi ionalidad™ en TIERRA ADENTRO. N° 102, México, 2000, p32
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Gonzalo Fonseca. “La torre de los Vientos™

Aqui lo que interesa es lo tactil y lo corporal por lo que los elementos
dispersos que conforman la obra son tales que podemos transitar entre
ellos; permitiendo asi el tipo de lectura que nos interesa —la corpéreo-
tactil- de sus relaciones espacio-ambientales, que son las mas importantes,
ademas de la lectura visual y la vivido-tactil de los elementos o cuerpos.
Con el fin de <<materializar>> la posesion del espacio real. Al abrirse en
espacios transitables, exalta el tiempo y rebasa todo formalismo y
objetualismo. En la exaltacion del tiempo estd su aporte, pues no basta
exaltar artistica o sensitivamente el espacio para sentir el tiempo, pese a
estar unidos el espacio y el tiempo fisicos®'.

Encontrar los limites fisicos de un objeto compacto es sencillo, pero
encontrarlos en una escenificacion espacial es realmente complicado, mas
alin si su estructuracion corresponde a un ordenamiento difuso.*

Se aspira que el espacio sea lo evidente en la obra a través de la

extension y posicion de la estructura de las piezas.

*! Acha, Juan. ARTE Y SOCIEDAD: LATINOAMERICA. EL PRODUCTO ARTISTICO Y SU ESTRUCTURA. México, FCE,
1981 (Seccion de obras de sociologia) pp 283-286
*2 Norefia, Op. Cit, p 34
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Asi, se pretende que este espacio esté abierto y cerrado. Mas no
encerrado, sino sefialado como dentro — afuera de la obra. Ya sea si se
trata de una pieza sola o de un conjunto de ellas. La sefializacion e
interaccion espaciales no se limitan al espacio <<aéreo>>, al que rodea la
pieza; sino de igual manera al <<terrestre>> sobre el que esta plantada la

pieza y sobre el que transitan los espectadores.
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Capitulo Dos

2. Analisis de la propuesta escultérica.

El sentido que aqui tiene la realizacion de un analisis de una obra
especifica perteneciente al trabajo de varios artistas, no es el de una
comparacion o de un cotejo con la labor propia; sino, en primer lugar,
insertar este trabajo dentro de la tradicion artistica y escultdrica. Mostrar
que algunas de las preocupaciones pertenecientes al trabajo que da motivo
a esta investigacion han sido tocadas anteriormente por estos artistas en
concreto, aunque no exclusivamente.

La razon de la seleccion de cada uno de éstos obedece a la cercania
formal, estructural, artistica, etc. que estas obras guardan con mi propio
trabajo a partir de mi criterio de seleccion.

Asimismo, su participacion en esta investigacion es la de
ejemplificar o esclarecer los conceptos primordiales que en ella se han
tratado. Tal es el caso del espacio y de lo escultérico. Por tal motivo es
que no solo aparecen escultores, sino también un pintor y un arquitecto.
No sélo distintos entre si por su disciplina, sino también de su trabajo en
conjunto.

El mas desconocido de ellos es el vasco Agustin Ibarrola, ademas
de ser el Gnico vivo. Los otros dos son David Alfaro Siqueiros y Antoni
Gaudi.
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2.1. Agustin Ibarrola.

e e RIS

Agustin Ibarrola nacié en Bilbao en 1930. En su aprendizaje
pictérico fueron fundamentales las ensefianzas de Ruiz Blanco y Vazquez
Diaz. Contribuy6 a crear la tradicion de las semanas culturales vascas,
participando junto a poetas como Blas
de Otero, Gabriel Celaya, Vidal de
Nicolas o  Gabriel Aresti, en
exposiciones por los pueblos que se

complementaban con debates y lecturas

de poemas. Fue el origen del
movimiento de la Escuela Vasca, cuyo punto dlgido se desarrolldé hacia
1966. Con anterioridad, en Paris en 1956, fue miembro fundador del
Equipo 57%, cuya actividad se desarrollé hasta 1963 en los campos
pictorico, escultdrico, arquitectonico y de disefio. Creadores del principio
de interactividad del espacio plastico, realizaron su primera exposicion,
acompaiiada de un manifiesto tedrico, en el Rond Point de Paris. Donde se
relaciono, participando en discusiones tedricas, con el Grupo <<Arts et
Recherches visuelles>>, donde desarrollaban sus trabajos Le Parc,
Sobrino Moreller, Rossi, Marino di Teana y otros destacados artistas

“* Equipo 57, grupo espafiol de artistas formado en 1957 como escision del Grupo Espacio, fundado en Cordoba en 1945.
Integrado por Angel Duarte (1929-), MM(I%LMW(]%LJMM(I@ )ylw&uem(lgjil
)lmmnunnmtﬁﬂomelqmmﬁhdmmprmdmﬂmdeh -#0n entre el bidi
y tridimensional, y la p logi m-mmw(mwmummaamyd
papel del artista). ummMMRmmmmmmmmkNWGWysu
hermano Anton Pevsner, estin latentes en estas ideas. Por otro lado, hmuwemmmmm
parte del grupo, s¢ manifiesta en el interés por las rek que se g a partir de los contrastes crométicos y del
juego concavidad-convexidad. Swgnmmmdnﬁxmimmuﬁmﬁ)mmt@dem
rxmm!yplnfauda.Supuwdodcmeumnbmhsml?ﬂyi%ﬂ cuando realizaron numerosas obras

de Expusi en Paris, Zurich y Nueva York, hasta que en 1966, tras una retrospectiva en Bemna,
sedlsgregxm &nmy&mummmuiqnbmdmdﬁdmmmu,mmmlmémmeym
Ibarrola sc adscribicron a la corriente del realismo social.

37



plasticos. Desde 1961 fue miembro activo del grupo de grabadores de
<<Estampa Popular>>. Su lucha por las libertades democraticas le llevo a
periodos de prision. Alrededor de Denise René se organizaron
movimientos de solidaridad con él, en que estuvieron presentes Vasarely,
Soto o Cruz Diez firmando documentos de apoyo. Matta le ofrecio el
importe de un premio internacional que habia conseguido en Roma.
Mantuvo asimismo correspondencia con Siqueiros, en la época de los
Juegos Olimpicos en México. A proposito de una exposicion organizada
en la Galeria St. Georges de Londres, en 1963, con sedas realizadas en la
carcel, el periédico The Guardian escribio <<El verdadero espiritu de
Goya permanece en los dibujos de Ibarrola>>. La muestra se llevo
después a Bélgica y Alemania, concediéndosele el Premio Francés de la
Critica ese afo. Influido por el muralismo mexicano (Rivera, Orozco y
Siqueiros) y de América del Sur (Guayasamin), colabora en la creaciéon
del museo de solidaridad con Chile, cuando Allende subié al poder.

En 1970 expuso en México, junto a Chillida, Dionisio Blanco y
otros artistas vascos. En 1972 participd en los encuentros de Pamplona y
en 1976 fue miembro seleccionado para representar a Euskadi en la Bienal
de Venecia. Su serie de grabados <<Paisajes de Euskadi>> tuvo una
extraordinaria difusion en los afios anteriores a la muerte de Franco.
Ibarrola desarroll6 también una importante serie de trabajos con ceras. Los
altimos afios ha experimentado en materiales diversos como traviesas de
ferrocarril, cartones, hierro colado, etc., llegando incluso a pintar, en las
cortezas de los arboles, un inmenso bosque cerca de las cuevas
prehistoricas de Santimamifie. La experiencia constituye una de las
aventuras estéticas mas atrevidas y apasionantes de la creacion plastica en

Espaiia.
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Agustin Ibarrola. Bosque brillante.

También ha experimentado en la

npaturaleza con piedras calcareas. E
Ministerio de Cultura y el Ayuntamiento deji
Madrid realizaron conjuntamente una gra
exposicion antoldgica de reconocimiento e
1987, utilizando varias salas y diferentes espacios al aire libre. Despues la
exposicion viaj0 a otros lugares como Zaragoza y Bilbao. Las
instituciones publicas han encargado al artista varias esculturas
significativas en los Gltimos afios, que se han situado en la estacion
principal de ferrocarriles de Madrid, autopistas, urbanizaciones de
viviendas y parques publicos. Asimismo la Diputacion de Biskaia ha
adquirido el bosque de Oma, donde se encuentran las pinturas de Ibarrola,
como lugar ludico-artistico de esparcimiento y cultura.*

* Vela del Campo, Juan Angel. AGUSTIN IBARROLA
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Agustin Ibarrola. Torres.

2.1.1. Los cubos de la memoria.

El pintor y escultor Agustin Ibarrola realiza sobre los bloques de
hormigén que conforman la escollera®”’ de defensa del pueblo pesquero de
Llanes su obra de mayor envergadura. Convirtiendo la escollera en una

gigantesca escultura policromada de infinitos escorzos. A peticion del

* Escollera: (de escollo ) Obra hecha de piedras arrojadas al fondo del agua, para formar un digue o para resguardar el pie de otra
obra de la accidn de las olas o las corrientes.
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alcade de Llanes, Ibarrola pint6 la superficie de los bloques de hormigén
plasmando, segiin su propia interpretacion, el paisaje, la cultura y el modo
de vida de los llaniscos a lo largo de la historia.

SRR

t A ayus (c) 2003 el

Los temas, tanto figurativos como no figurativos, son engarzados

por una estructura por una estructura ajustada a la geometria de los cubos
y a la discontinuidad de las aristas, prismas y superficies. Las pinturas se
componen de multiples composiciones, para ser observadas desde los mas

diversos puntos de vista proximos o lejanos, desde tierra o desde mar.*

El sentido de integrar en el presente trabajo la referencia a este autor
y a esta obra es tratar de mostrar la importancia que la relacion de la obra
con el espectador, asi como su el lugar donde esta colocada es
determinante en la apreciacion y en la interaccion de ésta con el segundo.

En esta obra de Ibarrola, incluso los motivos han sido sugeridos por
los pobladores del lugar, quienes incluso han ayudado a pintarlos.

4 com/loscubosdel wia/mfi #on. htm
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i _
Un segundo elemento que quisiéramos destacar es la dispersion de
los elementos, lo cual hace indispensable el recorrido de los espectadores
a la obra. Lo cual para nosotros constituye una caracteristica muy

importante.

Asimismo, en esta obra se conjuga el medio natural con la obra del
hombre, una obra que no aspiraba a ser artistica en primera instancia sino
atil. La construccion sobre la que Ibarrola trabaja se trata de un rompe
olas; al cual, por sus caracteristicas estéticas, dio pie a que el artista
plantara su trabajo. Un trabajo artistico y estético que el autor no hace

solo, como ya lo mencionabamos anteriormente.

En los cubos de la memoria encontramos la participacion del
espectador, no solo a la hora de elaborarlos, sino también al interactuar
con la obra ya terminada. Interaccion fisica, al recorrerlos, y sobre todo
estética al contemplarlos. Los cubos es una obra que nace del autor y que

deja de pertenecerle para ser apropiada por la comunidad donde se
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encuentran fisicamente y donde esta comunidad de encuentra

subjetivamente.

2.2. David Alfaro Siqueiros (1896-1974)

Nacido el 29 de diciembre de 1896 en
la capital del estado de Chihuahua.*’ Pintor
mexicano, se formo en la Escuela de Bellas
Artes de México y en la escuela de Santa

Anita de esta ciudad. Participé en el

renacimiento de la pintura al fresco
efectuada bajo el patrocinio gubernamental de las decoraciones murales en
edificios pablicos Vivié en Paris, Barcelona y Estados Unidos. Regresé a
México y organizd el sindicato de pintores, escultores y grabadores
revolucionarios. Miembro del Partido Comunista Mexicano, fundé su
periddico El Machete y se dedicé al activismo politico, representando en

sus frescos temas de dinamica revolucionaria para alentar a las clases

“ DAVID ALFARO SIQUEIROS. PINTOR DE NUESTRO TIEMPO. México, Editorial Cultura, 1950 (Cuademos populares de
pintura mexicana moderna) p 31

43



sociales mas desfavorecidas. Sus pinturas representan una sintesis muy
particular de los estilos futurista, expresionista y abstracto, con colores
fuertes e intensos. En 1962, el gobiemo mexicano sentencié a Siqueiros a
ocho afios de prision por organizar disturbios estudiantiles de extrema
izquierda dos afios antes; el artista fue indultado en 1964. Sus obras mas
monumentales son: Marcha de la Humanidad (1971), realizada después
de su salida de la carcel, que decora las paredes del Hotel de México, y
que ocupa una superficie de 4.600 m’ de paneles articulados, y Del
porfirismo a la revolucién, de 4.500 m’, en el Museo de Historia Nacional
de la ciudad de México. Recibié el Premio Nacional de Arte de México y

el Premio Lenin de la Paz. .#

2.2.1. La marcha de la humanidad

Después de permanecer en la carcel cerca de cuatro afios, el
industrial hotelero Manuel Sudrez, duefio del Casino de la Selva, propuso
a Siqueiros que pintara un mural en tableros adecuados y él se
comprometeria a dedicar el local necesario en un edificio construido
especialmente para congresos, en la ciudad de Cuernavaca.

Siqueiros acepto y en taller a que dio el nombre de Tallera (la mujer
creadora), realizo los primeros tableros.

Pero el proyecto cambié. En vez de un edificio para coﬂgresos y
convenciones, con una “Capilla Siqueiros” para el mural del artista, el

referido hotelero e industrial pensé en un rascacielos, como hotel de lujo y

“ LA PLASTICA DE LA REVOLUCION “LOS TRES GRANDES”". México, Instituto Nal. De Estudios Historicos de la
Revolucion Mexicana, 1985 (Cuad ivos, 58) pp 32-37
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para el proyecto del pintor: un Polyforum, todo en el antiguo Parque de la
Lama.

Surtidos de un amplio y complicado instrumental (martillos
neumaticos, maquinas nibladoras, compresoras de aire) y de los mas
insolitos materiales (zinc inorganico, acrilico de la carboline para
policromar las esculturas, y versikote, resina sintética) se pintaron, a lo
largo de varios afios de intenso trabajo, los 2465 m2 del interior del
Polyforum y los 2166 m2 de los doce tableros exteriores que cubren, en su
ovalada extension, el exterior del Polyforum.

El tema general de la obra responde plenamente a su titulo La
marcha de la humanidad en América Latina, o, mas simplemente, La
marcha de la humanidad.

En efecto, lo que destaca de este, aparentemente interminable
mural®, es una marcha continua hacia un futuro promisorio de libertad,
justicia, bienestar y paz.

Como episodios de esta larga historia, y comenzando en los tableros
del lado sur se ven:

En la seccion del lado derecho, también en paredes y parte del techo, el
tema desarrollado en La marcha de la humanidad hasta la revolucion del
futuro.

% En estricto sentido, esta obra no es un mural, sino esculto-pintura; la cual difiere del primero
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De nuevo aparece la violencia en el estallido del volcan; el nahual
atacando a una mujer; una figura cortando un arbol venenoso, y nuevas
figuras que marchan envueltas en un paisaje dramatico formado con
arboles secos, dorados, mas arboles muertos sobre tierra arida y desolada;

pero como un simbolo positivo, surge el amate,

que aunque nunca florece, aqui renace y entre sus ramas florecen los
lideres; senialados por una mujer en actitud de incorporarse, ella representa
la invitacion a la lucha revolucionaria... Esta seccion culmina en el techo
con la representacion de la vanguardia de los pueblos, sus héroes y

martires, y el triunfo de la revolucion.

La tercera seccion de este mural es la parte central del techo y dos
partes de paredes frontales que hacen una unidad plastica con la
representacion de la mujer y del hombre unidos en la paz, para la

procreacion de una nueva sociedad y el progreso de la humanidad.
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Obviamente, es util conocer y diferenciar los numerosos episodios
que constituyen el argumento de esta inmensa marcha a lo largo del
tiempo y a través de la historia; pero lo esencial es la marcha en si misma,
con infinidad de aspectos inherentes a una marcha: mujeres con nifios,
multitudes profiriendo consignas, hombres que caminan movidos por el
factor necesidad desde un principio ignorado, hasta un fin deseado.

Obra integral de pintura, escultura y arquitectura, el Polyforum
Cultural Siqueiros no se limita al salon donde se halla el ya aludido mural.
El exterior, en forma de dodecagono, es también una obra una obra en la
que la pintura, la escultura y la arquitectura, se integran plenamente.*

En la obra de Siqueiros, en general, esta presente el hombre como
idea, como proyecto y como sentimiento. Independientemente del tinte
politico — ideolégico del artista, es posible apreciar sus obras, pese a que
el mismo Siqueiros estaria en contra de esto.

En este inmenso mural, hemos encontrado uno de los mayores
tributos a la humanidad. Encontramos que ésta es participe de la obra de
una manera dialéctica, esto es, la humanidad est4 en la obra y apela a la
humanidad.

Nuevamente encontramos que es una obra a la que no es posible

contemplar de un golpe, incluso es imposible admirarla toda sin

* Rodriguez, Antonio. DAVID ALFARO SIQUEIROS. OBRA MURAL. México, BANCOMEXT,
1992, pp 124-136
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fragmentarla, es una obra envolvente perceptual y fisicamente. Por si
misma constituye una especie de cupula pictorica.

Y ese envolvimiento es el que nos gustaria lograr con las obras en
nuestra propuesta. Una especie de embalaje que al mismo tiempo que nos

protege, nos impulsa a salir al mundo.

En este mural de Siqueiros es posible percibir el barullo de la
multitud conglomerada en las paredes y el techo. Parece posible percibir el

movimiento de las masas de gente hacia uno u otro lado.

Lo que mas nos gustaria lograr e convertir a una obra concreta en
universal, y después hacerla universalmente concreta. Esto es, el mural
habla de la humanidad <<en general>> y a su vez apela a un individuo

concreto.
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Finalmente, los dltimos detalles que resaltaremos son, en primer
lugar la construccion de una edificaciéon para albergar una obra en
particular. Esto es, la obra no se adapta a un sitio, sino el sitio se adapta a
la obra. Y en segundo, la toma de postura del artista, Siqueiros tomé una
postura frente al arte, frente a la obra, frente al espectador, y la sostuvo
toda su vida.

2.3. Antoni Gaudi (1852-1926)

Arquitecto catalan, maximo representante del
ll modernismo y uno de los principales pioneros de las
vanguardias artisticas del siglo XX. Su figura es una
de las mas sorprendentes de la historia de la

arquitectura, tanto por sus innovaciones, en

apariencia intuitivas, como por su practica aislada
de las corrientes internacionales e imbuida a menudo en el mero
trabajo artesanal.

Gaudi naci6 el 25 de junio de 1852 en la ciudad tarraconense de Reus.
Estudi6 en la Escuela Superior de Arquitectura de Barcelona, donde se
gradu6 en 1878. Aunque ya colaboré en algunos proyectos siendo
estudiante, su primer encargo como arquitecto fue la casa Vicens (1883-
1888), un edificio neogdtico en el que ya se aprecia su fuerte personalidad.
Poco después comenz6 a trabajar para el que seria su principal mecenas

durante el resto de su carrera, el empresario textil Eusebio Giiell: primero
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con las caballerizas de su finca en Pedralbes, y mas tarde con el palacio
Giiell (1885-1889) en Barcelona, un edificio pleno de espacios y formas
innovadoras. Durante esta primera etapa de caracter historicista también
construyé algunas obras fuera de Catalufia, entre las que cabe resefiar el
palacio episcopal de Astorga (comenzado en 1887) y la casa de los
Botines (1891-1892) en Leon.

En 1883 se hizo cargo de la continuacion en Barcelona del templo
expiatorio de la Sagrada Familia, una catedral neogética que modifico
totalmente el joven Gaudi. Asi, en 1891 concluy6é las trazas generales de
la iglesia, compuesta por cinco naves y tres fachadas monumentales, en
1893 decidi6 concentrar sus esfuerzos en la construccion de la fachada del
Nacimiento, que no pudo ver completamente concluida, y en 1908 publico
la primera imagen definitiva del templo, una especie de bosque ascendente
de elevadas torres. A comienzos del siglo XX levantd otras tres obras no
menos sorprendentes en la capital catalana: el Parque Giiell (1900-1914),
una obra paisajistica jalonada de elementos arquitectonicos, como la gran
sala hipostila sobre la que se asienta la plaza principal —conocida como el
‘teatro griego’—, el banco ondulado que delimita esta explanada y los
soportales inclinados sobre los que discurre el viaducto; la casa Batlio
(1904-1906), edificio del pleno modernismo destacado por sus balconadas
curvilineas y por su expresiva cubierta en forma de dragén, recubierta por
piezas ceramicas que simulan escamas; y la casa Mila (1906-1912),
conocida por los barceloneses como La Pedrera —cantera en castellano—
por su cardcter monolitico, que supone un hito de la historia de la
arquitectura no sélo por su capacidad expresiva, sino también por las

numerosas innovaciones —como la planta libre o las grandes
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proporciones de los vanos— que mas tarde caracterizaron a los maestros

del movimiento moderno.

Gaudi tambiéa fue un destacado disefiador, tanto por las imaginativas
forjas que caracterizan sus balcones y cancelas, como por el excepcional
mobiliario que fabricé para distintos encargos privados. Al igual que sus
coetaneos Victor Horta o Henry van de Velde, practicé la arquitectura
desde una concepcion globalizadora, esmerandose en la concrecion de
cada detalle y proponiendo el mobiliario completo de cada vivienda que
proyectaba. Entre sus piezas mas relevantes se encuentran el sillon Calvet,
la bancada del Parque Giiell asi como la silla y el banco Batll6, donde su
exuberante genio se alié a las exigencias ergonémicas en una armonia
insolita, que anticipé en mas de medio siglo las innovaciones del disefio
moderno. Por otra parte, su obra ejercié innumerables influencias sobre las
vanguardias historicas, entre las que destacan los paralelismos con el
expresionismo aleman y la herencia recogida por Salvador Dali y otros
artistas del surrealismo.

Gaudi, que en sus ultimos afios se recluyd en la construccién de la
Sagrada Familia, murié en Barcelona el 10 de junio de 1926, atropellado
por un tranvia frente a su inacabada obra maestra.
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2.3.1. El parque Giiell

En una extensa ladera de 20 ha en la Muntaya Pelada, propiedad de
la familia Giiell, se situara el segundo gran parque de Barcelona. Donde
Gaudi plantea la ordenacion de una serie de equipamientos en la zona mas
proxima al acceso principal, asi como 60 parcelas, todas ellas unidas por
diversos viales con una longitud total de 3 kilometros, que ira salvando la
pendiente mediante un trazado sinuoso. Unicamente se construiran dos
casas. Una de ellas sera la nueva residencia del promotor.

En este conjunto, Gaudi disefia diferentes elementos: dos edificios
que sefalan el acceso principal situado en la calle de Olot, una columnata
de inspiracion ddrica que soporta una gran plataforma, unos viaductos
para salvar disminuidos en el nuevo trazado del parque y un area que no es

mas que la culminacién de toda una labor realizada anteriormente.
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Los dos edificios, que indican el acceso principal, estan destinados
uno a vivienda del guarda del parque y otro a lugar de espera y reunion
para los visitantes.

Como continuaciéon a este acceso principal llegamos a la sala
hipostila, en donde Gaudi pasa de un espacio curvo abierto a un espacio
cerrado en si mismo. Las columnas, que soportan la gran plataforma, se
encuentran dispuestas segin una reticula. Los medallones circulares que,
en numero de cuatro, ocupan el lugar correspondiente a dos pares, son
piezas Unicas con un cromatismo excepcional con la sinusoide del banco

de la plaza.

La cerca, en la calle de Olot, adquiere su maximo protagonismo.
Esta se constituye como fachada, en elemento arquitectonico perfecto. Un

z6calo, una zona intermedia urbana donde podriamos hallar los huecos de
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la Torre de Bellesguard, una zona mas ligera se comporta como soporte de
la albardilla vidriada del muro, en donde aparece el movimiento
ascendente-descendente que enmarca el medallon de <<park>> en unos y
de <<Giiell>> en otros.”'

Del Parque Giiell y sus arcos de casi 45 grados fueron, para la
presente propuesta, una de sus mayores inspiraciones. Ya que en ¢l
encontramos, tanto la base estructural de las obras, como el didlogo entre

obra humana y obra natural.

A nuestro juicio, la obra de Gaudi recrea la naturaleza en sus formas
esenciales: el movimiento, la monumentalidad, la no simetria, 1a la
extension, etc.

Incluso en los interiores no se obedece a una légica utilitaria sin
mas. Gaudi carga de animismo ventanas, puertas, bancas; todo parece
estar vivo, animado. Todo parece mirarnos y dialogar con nosotros, ya sea
desde un plano fisico hasta el plano de la fantasia.

51 Gilell... pp 106-110
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También hecha con contribuciones de los pobladores de la
comunidad, el Parque Giiell de Gaudi obedece al acto creador de un
Demiurgo que obedece a la admiracion y al respeto de su medio natural,
del cosmos al que pertenece. Una obra humana que no pretende competir
con su entorno, que toma elementos de éste y los coloca en una nueva
creacion; la cual se torna humana y consciente del lugar donde estd
colocada.

2.4. Consideraciones acerca de estas propuestas.
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Como ya se habia sefialado al principio del presente capitulo, el
traer estas obras aqui obedece a la necesidad de insertar mi obra dentro de
la tradicion artistica y escultorica, pero sobre todo, el mostrar que las
preocupaciones mas importantes de la propuesta ya han sido consideradas
y desarrolladas.

Asi, el lugar que ocupa la obra, y que, en realidad, se transforma en
la obra, son tratados, a mi parecer, de una manera excepcional por
Ibarrola, tanto en su trabajo en el bosque de Oma, como en los Cubos de
la Memoria. Este autor logra colocar la obra artistica al mismo nivel que
la naturaleza en un sentido éntico™”. A la par que emplea a la obra de arte
como evidenciacion de la misma naturaleza, coloca a la obra en la
naturaleza logrando transformar el paisaje, las relaciones espaciales,
visuales, simbélicas, etc. existentes entre los elementos del entorno. Por
ejemplo en el Bosque brillante.

Por otra parte, también me parece relevante el hecho de que las
personas de la comunidad, asi como todo el que quisiese, participaran
pintando los bloques de hormigén, asi como proponiendo temas. Lo cual
establece una relacion distinta a la que se establece con una obra que llega
y se planta en algin sitio de la misma comunidad.

Agquello que nos atrajo de Ibarrola, en resumen, fue la relacion que
se entabla entre naturaleza y obra, en la que una enmarca a la otra y
viceversa. En esta relacion no hay aniquilamiento de la una por la otra,
sino existencia mutua. Asimismo, la relacion que se deriva de esto, ahora
entre el espectador y la obra.

El hacer referencia a Siqueiros, no sélo hacemos referencia a su
trabajo artistico, también nos parece fundamental su relacion con la

52 éntico: existencia inmediata de los entes.
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técnica y la tecnologia relacionadas con la pintura, asimismo, nos parece
estimable su postura —incluso politica®- ante el Arte. Siqueiros no sélo
partio de su realidad concreta como mexicano, sino también como artista
plastico.

Mas alla de una visiéon meramente politico-social, la Marcha de la
Humanidad, es un conjunto de volimenes, colores, estructuras que se
mueven en todo el espacio de la construccion, la pintura no parece estar
adherida a las paredes y plafones, la pintura supera la bidimensionalidad
desde ésta, envolviendo al espectador.

Asimismo, y reiterando lo dicho, este envolvimiento es el que nos
gustaria lograr en esta propuesta, un envolvihxiento no sélo visual, sino
también “espiritual”, en el que el espectador se vea avasallado por la obra
pero no por eso minimizado, sino engrandecido, arrojado al mundo, junto
al cosmos.

Por otra parte, ia obra de Gaudi “El Parque Giiell”, nos parece uno
de los mayores esfuerzos por construir un mundo humano con la
magnificencia, la belleza y la complejidad del mundo natural.

De esta obra nos admira el enpoderamiento del hombre de su
capacidad creadora y constructora. Y, al mismo tiempo, no deja de lado su
admiracion por el mundo que lo rodea, ya que parte de él estética,
estructural y simbolicamente.

53Nopa'qwquiemhmmﬂl: iguiendo la ideologia siqueiriana, sino el hechos de que a partir del andlisis de su realidad
histonica, politica, coltural, etc. Penso y cred un arte que fuera congs con esa realidad
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Capitulo Tres

3. Construccion de mi propuesta escultérica.

No nos basta con <<cstar>> en el do; que << amos>> en él.
José R. Morales

Pértico de la Gloria

Como punto de partida tomaremos algunas ideas sefialadas en la
Nueva Enciclopedia Tematica Planeta, en tomo a la arquitectura:

La escultura comparte con la escultura el trabajo en tres
dimensiones. No obstante, la arquitectura tiene espacio interior.
El edificio es como una gran escultura excavada en la que el
hombre penetra 'y camina. Algunos estudiosos han sefialado que
éste es el aspecto determinante de la obra arquitectonica y el
que lo diferencia de la escultura. Han considerado que las
construcciones monumentales de las primeras civilizaciones,
incluida la helénica, no son propiamente arquitectura. Son

obras para ser contempladas desde el exterior. La conquista del
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espacio interior corresponde a los romanos y a su invencion de
los espacios interiores abovedados.

El tiempo, considerado como cuarta dimension, en cuanto
que incorpora puntos de vista variados al ir combinando la
posicion de espectador, es fundamental en arquitectura. El
edificio solo se entiende totalmente cuando es vivido y sentido a
medida que el hombre se desplaza por su interior; de esta forma
se diferencia de una pintura o escultura, que pueden percibirse
en una posicion estdtica.>*

Hemos comenzado con este fragmento ya que concentra elementos
indispensables para la presente propuesta. Tales como el <<espacio
interior>> el cual constituye una parte fundamental de la propuesta, como
se vera; asi también el tiempo y el desplazamiento del <<espectador>>
como parte activa del ser de la obra.

3.1. Escultura y arquitectura.

En un principio, la escultura formaba parte de la arquitectura,
posteriormente, la escultura se gano su lugar independizandose de esta, y
finalmente —hasta ahora- la escultura ha tomado en ocasiones del llamado
Arte Mayor algunos de sus elementos conceptuales, formales y
estructurales como el arco, en la presente propuesta escultérica o la

“Puerta de Monterrey” de Sebastian.

* NUEVA ENCICLOPEDIA. .., Op. Cit., pp 13-14
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Sebastian. “Puerta de Monterrey™

A la arquitectura le puede ser atribuida la utilidad, esto es, <<un
servicio al hombre>>; es decir, la arquitectura ha dotado al ser humano de
techo, de hogar, de proteccion de los elementos naturales. Ademas de que
constituye y construye el mundo propiamente humano, su habitat. La
arquitectura es el mundo construido por el hombre. El ser de la
arquitectura es —en sentido estricto- un ser para.”

Cuando una obra de arte no arquitecténica, por ejemplo pictorica o
escultorica, es <<planeada>>, lo es (con sus salvedades) sin tomar en
cuenta su orientacion geografica, sus dimensiones en relacion con las
dimensiones humanas (en el sentido de la ergonomia) o bien un uso
especifico, puesto que, de entrada, este no es —claro, con sus excepciones-,
su objetivo primordial. Un templo constituye para nosotros una entidad
completa en la que vivimos... jAhi estamos, nos movemos, vivimos, en fin,
en la obra del hombre!..”’® Pero al tratarse de una obra escultdrica, su

primer planteamiento obedece a la necesidad humana de tener un lugar en

%% Morales, José Ricardo. ARQUITECTONICA. SOBRE LA IDEA Y EL SENTIDO DE LA ARQUITECTURA.
Madrid, Biblioteca Nueva, 1999 [Coleccién Metrdpoli, Los espacios de la Arquitectura, 6] p 127

% Valery, Paul. EUPALINOS O EL ARQUITECTO, México, UNAM-Facultad de Arquitectura, 2000 [tr. Mario
Pani] p 42
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el mundo; de crear un espejo propio y de sefialar un pedazo de mundo o de
la historia como propio. La escultura es manifestacion de ser, no de
necesidad. Esto es, que la relacion que entablamos <<al momento>> con
una escultura y con una construccién no puede ser la misma puesto que

obedecen a objetivos y necesidades distintas.

Mientras las construcciones arquitectonicas crean un entorno, las
esculturas se adaptan a €l, ya sea éste artificial o natural. La relacion, pues,
de la arquitectura con la naturaleza es una relacion violenta en la mayoria
de los casos por ejemplo en el caso de las ciudades, las cuales van
absorbiendo el medio natural a medida que crecen, borrando la imagen del
paisaje antes existente. En tanto que, en general, la que se establece entre
naturaleza y escultura es, o podriamos llamarla, mas arménica, ya sea para
enarbolarla, estetizarla o imitarla.

Ante este dltimo planteamiento, la escultura de esta propuesta esta
disefiada para no ser colocada en cualquier lugar sino en un sitio donde
pieza y entorno natural interaccionen, donde no prevalezca o pese (en un
sentido valorativo) una mas que la otra. Los primeros elementos
estructurales de las piezas de esta propuesta son, por ende, la obra y el
entornc. Mas no sélo el sitio especifico donde esta colocada la obra, sino

el entorno en general.
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Por otra parte, una caracteristica propia de este tipo de obras
artisticas no arquitectonicas, en general, es que son objetos “cerrados”, es
decir, no son transitables en el sentido en que son transitables los edificios
o las ciudades.

Por lo que un segundo planteamiento de esta propuesta es que las
esculturas adquieran este tipo de transitabilidad, una transitabilidad que se
logra al convertir, en este caso, a la escultura en su “descomposiciéon” o
bien, en la dispersion de sus elementos. Transitabilidad necesaria para, en
un primer momento, hacer mas cercana la relacion obra-espectador. Por
decirlo de alguna manera, de hacer esta relacion mas directa, mas fisica,
inclusive. Por ejemplo, al contemplar una obra escultérica tradicional o
clasica, nos enfrentamos a un volumen cerrado, compacto; por lo que para
relacionarnos con ella solo nos es posible rodearla, mirarla desde lejos.
Para lograr la mas llana, la més directa de las relaciones, es necesario en la
presente propuesta <<ahuecar>> la masa de la pieza dejando sélo su
estructura. Aunque si bien la estructura unitaria de las obras no constituya
por si misma la descripcién de un volumen determinado, concreto. Es
decir, que la utilizacién de la estructura de una masa no pretende aludir
directamente a un volumen conformado con anterioridad, ya determinado,
ya conformado; sino simplemente como un recurso de presentar, de hacer
claro, visible, aquello que llamamos <<aire>> en escultura por medio de
una alusion a la materialidad relacionada inmediatamente con aquello que

llamamos escultura.

Para lo que tomaremos a la escultura en el sentido que Lazslo
Moholy-Nagy enuncia en “La Nueva Vision”; esto es la escultura como la
distancia que media entre el volumen-material y el volumen-virtual, entre

la comprension tdctil y la comprension visual. La escultura como el
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camino a la liberacion (en un primer momento) del material de su peso,
de la masa al movimiento.”” Esto es, liberar la escultura de su volumetria,
de su masa, para dejarla en “los huesos”, en su estructura interna (donde
se manifiestan determinantemente la direccionalidad, la posicion, el

tamaifio, etc. asi como del rodeo a la masa por parte del espectador).

Santiago Calatrava. PATH Terminal at the
WTC

Si bien, por otra parte, la escultura comparte con la arquitectura su
tridimensionalidad e incluso su monumentalidad, estas son diferentes en
ambas. Una escultura, en el sentido <<clasico>>, es “in-atravesable” por
el espectador que puede apreciarla en todas sus aristas y planos, mas no
<<penetrarla>> (literalmente). La escultura, en sentido “clasico” no es
transitable, solo es rodeable. El didlogo con el espectador es un didlogo
entre desiguales, entre distintos, donde cada una habla una lengua distinta,
por lo que este didlogo, esta comunicacién, se dan <<a medias>>, o
simplemente, de otra manera.

El “abrir” la escultura es una invitacion, una provocacion perceptual
a disminuir la distancia existente entre la obra y el receptor. Una
incitacion a no contemplar la obra solamente, sino contemplarnos con la
obra y contemplar con ella al mundo. Esto es, que la contemplacion de la
obra se torne dinamica, no estatica, es decir, que la interaccion entre obra

y espectador sea prioritariamente corporal, tanto fisica como

57 Moholy-Nagy, Lazslo. LA NUEVA VISION. PRINCIPIOS BASICOS DE LA BAUHAUS. RESENA DE UN ARTISTA. 4°
edicion, Buenos Aires, 1997 p 79
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subjetivamente. Convirtiendo asi a la escultura en una extension de
nuestra corporalidad, esto es, de nuestra presencia fisica en el mundo. La

escultura como causa y efecto del esquema c:orporal.53

Esto es, se pretende convertir a la escultura en
una representacion cualitativa del mundo, es decir, en una expresion de las
cualidades del mundo fisico, mas no de todas sus cualidades, sino,
especificamente, de la extension, de la espacialidad, de la relacién entre
elementos.

Concebimos al mundo en las relaciones espaciales -de posicion,
direceion, lugar-, entre los elementos u objetos colocados —existentes,
participantes- en €l.

Por lo que tendremos una escultura que no se encuentra de manera
inmediata y material en la obra, sino que se nos aparece, se nos de-vela al
activarla transitando entre sus componentes o particulas. Como caminando
entre los arboles, en un bosque.

La liga que queremos rescatar entre arquitectura y escultura es la
capacidad de ambas para erguir sobre la tierra nuestras propias cuevas,

58

I."-.st.]laeﬂ'mCt:u1:u:|ml:"r 1on mental de propio Esta imagen se integ m' pr 3 inteTioceptivas,
pre ¥ exterioceptivas. Es decir, wnmmmcabndelasvisw&s la posicion corporal, k - yp i de la
m-hi:daﬂdemmap-d Cir. Zapata, Oscar. JUEGO Y APRENDIZAJE ESCOLAR. PERSPECTIVA PSICOGEN'ET!CA 4
reimpresion, México, Editorial Pax, 1989 p 56
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nuestros propios bosques. Que en la arquitectura son claros, visibles; y en
la escultura constituyen una metafora.

De tal manera que conjugaremos estos dos lenguajes, tanto formal,
como estructural y conceptual, de la arquitectura y de la escultura;
partiendo de sus puntos mas cercanos y mas lejanos (conceptualmente
hablando) para poder crear una obra mas clara y mas rica en un sentido

estético y en uno expresivo.

3.1.1. El lugar. Apropiacion.

Nada que sez bello puede estar separado de la vida, y la vida es lo que se mueve.
Paul Valery, Eupalinos o el arquitecto.

Un aspecto de la arquitectura que la presente propuesta quiere tomar
para la escultura, que ya se esbozaba anteriormente, es la apropiacion del
espacio natural por una construccion. Puesto que lo que e/ hombre
percibe, [son] tres grandes cosas en el Todo: su cuerpo, su alma y el resto
del mundo®.

Al edificar cualquier clase de obra arquitecténica, el lugar en el que
es plantada, adquiere un nuevo rostro, una nueva dimension y, con ello,
una nueva significacion. Cuando una escultura es colocada en un espacio
natural, la significacion del lugar también cambia, mas ese cambio no es
radical ni opuesto.

El didlogo entre arquitectura-espectador es un didlogo mediado, de
entrada, por la utilidad, en tanto que al colocamos frente a una escultura,
este didlogo es mas inmediato, en tanto no hay utilidad que le sea atribuida
a ésta.

* Valery, Op. cit., p 74
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Cuando apreciamos un edificio, generalmente no nos detenemos a
reflexionar sobre sus cualidades estéticas y artisticas, solo entramos en €I,
lo usamos. Aunque no solamente, pues estas cualidades nos afectan. ... ;no
has observado, al pasearte por esta ciudad, que entre los edificios que la
componen, algunos son mudos, los otros hablan y otros, en fin, los mads
raros, cantan?...”

El didlogo entre escultura y hombre es un didlogo mediado, por
principio, por su esteticidad, mientras que el de la arquitectura con el
hombre esta mediado por lo que tal edificio esta destinado a “albergar”. Si
bien ambos espacios estan permeados por lo humano, cualitativamente. El
espacio arquitectonico, como el escultérico, es un espacio artificial,
tematizado, legible y nombrado, en la singularidad que nuestros empleos
y operaciones le otorgan®. Mas estos empleos y operaciones son distintos
en ambos.

La edificacion es una suerte de tension con el mundo natural, pues
representa, por antonomasia, el mundo artificial, el mundo humano
plenamente dicho. Mientras que la escultura dialoga, se vuelve parte de
este mundo natural, puesto que representa, en primera instancia, lo que el
hombre es, (supra) la imagen que tiene de si mismo; ya que la escultura
constituye un ofro al hombre, el cual pone de manifiesto su preocupacion
por la trascendencia desde su temporalidad, desde su finitud.
Preocupacion que puede parecernos menos evidente en la arquitectura.

Mientras que la escultura es una imagen del hombre, la arquitectura
es su armadura, su vestido. La arquitectura se torna una extension de la
gestacion; en tanto constructora de albergues, y el edificio del atero, en
tanto albergue.

“Ibid., p 32
! Morales, Op. cit., p 130



Mientras que la escultura nos guarece sin protegemnos; nos guarece
al exponernos, al mostramos el lugar tan pequeﬁo fisico-corporalmente
que tenemos en relacion con los otros objetos y seres que pueblan el
mundo.

La apropiacion hecha por la escultura del espacio (entendido este
como el espacio natural), es una apropiacion que pretende continuarlo,
mientras que la arquitectura es espacial porque hace surgir frente al
espacio inerte... un espacio con cualidades intrinsecas, antes inexistentes,
¥ que, por ello, no puede estimarse como <<parte>> o <<recorte>>
puramente extensivo de espacio alguno.** La arquitectura se escinde de la
naturaleza y del espacio natural, mientras que la escultura lo enriquece, lo
vivifica. La escultura pretende ser a imagen del mundo, mas no solamente
en un sentido mimético en tanto copia formal, visual, si no una mimesis®
mas profunda, esto es, en tanto cualidad, no objetiva, sino subjetiva. Una
especie de imagen creada a partir del sentimiento de lo sublime del que
habla Kant en su Critica de la Facultad de Juzgar, si es que esto fuera

posible.**

3.1.2. La edificacion.

Al entrar en una catedral medi : di en la solidez de la construccion y en el si do funcional de las
MthﬂmMmhm&WMmmw
Hegel.

Una de las primeras preocupaciones de nuestros antepasados fue el
de crearse proteccion. La edificacion pone de manifiesto esta necesidad.

 Ibid., p129

“ Aqui mimesis no tienc una connotacién negativa, como la tiene en la teoria platénica, de mera copia formal, de
imagen de la naturaleza; sino de aprehension de sus cualidades <<abstractas>> (como la sublimidad, las relaciones
entre entes naturales, etc.)

 Cfr. Kant, Emmanuel CRITICA DE LA FACULTAD DE JUZGAR. Barcelona, Monte Avila, 1990 pp 158-191
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Todo espacio realmente habitado lleva como esencia la nocion de cas P,

Por tal motivo, la edificacion (hogar) que pone de manifiesto esta
propuesta escultérica es el <<mundo que nos rodea>>. Una edificacion no
construida, no humana de hecho (de facto); mas sin embargo si una
edificacion conceptual, esto es, el mundo explicado por humanos para
humanos.

De tal manera que la edificacion representa, ademas de proteccion,
una <<traduccion>> del mundo alrededor nuestro, mundo que en su trato
nos es hostil, por lo que nos construimos un mundo a nuestra medida, que
no solo nos acoge a nosotros, sino también a lo que es nuestro. De suerte
que la edificacion también es una delimitacion, una barrera entre lo que es
nuestro, lo que es de otro y el mundo.

Ante el espacio cerrado y delimitado, proponemos el <<espacio
abierto>> con el que indicamos la imagen de un entorno ilimitado y
continuo donde el hombre puede actuar y moverse a su voluntad, el
mundo, en una palabra. [Donde] E! hombre ha de hacerse un mundo
arquitectonicamente, en el sentido de que debe crear el orden para su
vida, por medio de referencias claras y de lugares habitables. Para ello
ha de efectuar operaciones situantes, de indole espacial, mediante las que
el espacio genérico de la vastedad se transforme en otro <<distinto>>, es
decir <<distinguible>> en lugares producidos artificialmente...*® Esto es
que la propuesta no es vivir el mundo en el sentido de desarmarnos ante
el, sino establecer coordenadas que nos permitan vivir en el mundo y con
el mundo. Esto es traducir, interpretar al mundo a través de elementos
artificiales. Construir un mundo en el mundo. Imponiendo un orden, una

% Bachelard, Gaston. LA POETICA DEL ESPACIO. México, FCE, 6* impresion, 2001 [Breviarios, 183] p 35
%0p. Cit. Morales, p 216
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forma, un espacio, como lo hemos venido haciendo desde que los
primeros hombres se apostaron sobre el planeta.

De lo cual no se pretende excluir nuestra propuesta, sino hacerlo
manifiesto. Mas no en un sentido valorativo (inferior ni superior); sino
tratando de colocarse <<neutralmente>>, para poder mostrar la relacion
hombre-mundo / mundo-hombre en su manera mas inmediata, mas pura,
si es posible.

La edificacion en esta propuesta, no esta constituida por una mole,
sino por un espacio definido, una especie de consagracion espacial hecha
perceptible por una estructura.

3.1.2.1. El arco.

El hombre da significado emocional a su entomo inmediato y en general al cosmos. Extraemos las formas y conceptos de nuestras
experiencias con el cielo y la tierra.
1. J. Beljon

En los sentidos compositivo y conceptual, el elemento propiamente
arquitecténico que se incorpora a la presente propuesta, es el arco. Ya que
por una parte El arco fue el punto de partida de las revolucionarias
realizaciones de la arquitectura romana, y también el de su inclinacion
anticlasica. Y por inclinacion cldsica entiendo la separacion visible e
inmediatamente comprensible de las diferentes propiedades de los
elementos de carga y sustentacion, separacion que alcanzo su expresion
mds perfecta en el templo dorico. Arquitrabe y columnas definian
directamente las relaciones horizontales-verticales de la carga y el
soporte....El objetivo que se perseguia [en Grecia] era explicitar la

relacion directa ente carga y soporte, tanto si se expresaba en forma de
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comprension del espacio interior como si se hacia en forma de proyeccion

hacia fuera de una columnata escultorica.

Templo griego. Obsérvese la relacién entre
cargayy soporte.

[Con el arco] desaparece la inexorable precision de la separacion
entre carga y soporte. Ninguna ley irrevocable determina la relacion
entre sus proporciones. Ha surgido una libertad nueva y unos nuevos
propositos. Esto explica en cierta medida los intentos de fijar unas
dimensiones para las que no existia prototipo alguno. Se queria
encontrar un nuevo componente que hiciese posible nuevos medios de
expresion, algo que aboliese las relaciones inmediatamente perceptibles
entre carga y soporte”’. Ese algo era el arco.

Este sentido de des-tension entre carga y soporte es relevante para
nuestra propuesta, en tanto que <<suaviza>> conceptualmente la physis de
la obra. Esto es, no entender el mundo como separado por cielo y tierra,
por vertical y horizontal, sino como un todo que fluye de uno a otro lado.

" Giedion, Sigfried. LA ARQUITECTURA, FENOMENO DE TRANSICION. LAS TRES EDADES DEL
ESPACIO EN ARQUITECTURA. Barcelona, Gustavo Gili, 1969 [Justo G. Beramendi, prél.] pp 115, 116
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Brunelleshchi. “San Lorenzo™

Historicamente, el arco ha sido un elemento estructural y
compositivo de la arquitectura de, practicamente, todas las culturas
desarrolladas en nuestro planeta. Utilizado en las construcciones
occidentales como una manera de distribuir el peso de la construccion de
manera mas uniforme, también ha constituido un elemento estético
ampliamente desarrollado. Sélo hay que pensar en el Coliseo romano,
algunas construcciones de influencia morisca en la ciudad espaiiola de
Cérdova o las majestuosas entradas de las catedrales goticas. Ya sea de
medio caiién, ojival, lobulado, etc. el arco en general, ha estado adosado a
la construccién, tal y como la escultura lo estuvo en un momento de la
Historia del Arte.
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Sin embargo existen ejemplos majestuosos, ademas de los Arcos de
triunfo romanos®, de la utilizacién del arco como elemento independiente
o bien como elemento conceptual por si mismo, tal es el caso de la Puerta
de Ishtar en Babilonia, donde el arco, ademas de erguirse como entrada
fisica al palacio, también se constituye como una especie de entrada

metafisica, a otro mundo.

Puerta de Ishtar (reconstruccién), Babilonia. 580 a. C.

Este es otro sentido importante para la propuesta, la metafora del
arco como entrada (o salida, segin se vea), como puerta o ventana al
mundo en dos sentidos: el mundo exterior o naturaleza y el interior, el de
la edificacion. Como el dios romano Jano, quien era el dios de todos los
accesos y las puertas publicas por las que pasaban los innumerables
caminos; sus dos caras le permitian observar simultiéneamente el exterior y
el interior de un edificio, y asi como era el dios de las puertas, también lo

era de la partida y del regreso.

selmanmmﬁmnqnmdtutm!hme:..,' asu

quienes lo exportaron a Roma

qui el uso del arco, originario de Mesopotamia, y
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Catedral de Notre Dame (detalle)

Fisica y metaféricamente, la ventana da acceso al mundo exterior.”

Una entrada que siempre esta abierta en sus dos sentidos. Y que a su vez,
carece de una edificacion, de una construccién fisica que constituya el
lugar de donde se entra o se sale, en este caso, en su lugar encontramos al
mundo, mas no un mundo construido, sino uno que se construye
conceptualmente a través de la obra, es decir, un mundo que se nos hace
evidente. La ventana es un manantial de fuerza. Da luz y contacto social,
dos cosas de las que no podemos prescindir. Parte del sentido religioso de
la Edad Media esta expresado en las gloriosas vidrieras colocadas en las
catedrales”.

De tal manera, que al quedarmnos <<desnuda>> esta estructura
llamada arco (arcus), nos remitimos inmediatamente a los llamados “arcos
de triunfo”, ampliamente desarrollados por los romanos. Dicho arco, no se
levantaba para un individuo concreto, tenia una significacion impersonal

y ritual, pasar por él significaba absolucion en el sentido de

:: Beljon, J. J. GRAMATICA DEL ARTE. Madrid, Celeste Ediciones, 1993 p104
Tid.
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renacimiento’'. Tal renacimiento, en esta propuesta, es el de re-encontrar
al mundo, el de re-valorar nuestro lugar y nuestro papel en €l.

En un sentido mas técnico, propiamente, el arco representa la
estructura fisica de la obra, la cual ya no esta constituida por una mole,
sino por varios elementos. El cual, en palabras de Hans Hoachmin, es e/
cambio fundamental del que ha sido objeto la concepcion artistica de
nuestro siglo: el abandono de la reproduccion representativa de los
fenomenos visibles y la busqueda de los elementos que los forman y de las
leyes que son su fundamento.”

Sin embargo, en un segundo momento el arco se ve desviado de
estas pretensiones conceptuales, para convertirse simplemente en el
elemento compositivo-estructural de nuestra propuesta, elemento que se
ve doblado, inclinado, unido, alejado, separado, etc. (ver infra).

3.1.2.1.1. De la utilizacién del arco en la propuesta.

La estructura es algo que sostienc a un edificio y evita que se caiga.

James Stirling

Si bien el arco constituye la base de nuestra propuesta, no lo es
solamente en un sentido estructural, sino también conceptual. Dicho de

otra manera, la obra comienza y termina en €l.

' Op. Cit,, p 154
™ Op. Cit., Hoachmin, p 110
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Sistema solar. Tierra. Luna.

Conceptualmente, el arco ha sido seleccionado ya que representa
para nosotros una metafora del camino de los astros en el firmamento y de
la misma béveda celeste. El camino del sol o de la luna no es un camino
en linea recta, de derecha a izquierda, sino un camino que comienza en la
tierra, sube su punto mas alto del cielo —cenit-, y regresa a la tierra
dibujando un semicirculo. Asimismo, es la sintesis mas primaria de la
entrada a una cueva, nuestro primitivo hogar.

Con lo que la obra adquiere un caracter mistico y simbélico. Una
cosmogonia del lugar del hombre en el mundo, como el calendario azteca.
Lo que hago es evocar un acto divino al crear una analogia que alude a la

forma y el movimiento del mundo.
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Santiago Calatrava.
BCE Place
En su desnudez el arco es la sintesis estructural de ese acto creador,
arquitectonico. Por ello se cree que las primeras edificaciones eran
templos, estructuras miticas que unian el cielo con la tierra; lo humano
con lo trascendente. Un acto creativo significante, no pragmatico, que
pretende un regreso al mundo, mas no como en el Land Art. El hombre
puede seguir siendo civilizado y seguir siendo ser vivo, parte de un todo.

Cérvido. escultura arteca

La necesidad de tomar un elemento estructural meramente
arquitectonico, obedece a que al llevar a cabo esta accion, en el organismo
arquitectonico tradicional aparece cambiado de signo su mensaje, ya no es

el peso sino la liviandad, no es ya la masa sino la transparencia, no es ya la
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superficie sino el esqueleto. Se ha realiza asi el descubrimiento que
Emmerich describe tan eficazmente: “Troglodita es el que vive en un
agujero excavado en una masa cualquiera... se demord bastante tiempo en
descubrir que lo necesario era solo el agujero, no la m; Gota

Por otra parte, la base estructural de las obras la constituye el arco de
medio punto. Dicho arco se encuentra modificado de manera que carece
de una de sus bases —asemejando un baston- y la otra se encuentra
ensanchada de la base, de manera que el grueso del arco no es constante,
sino que en el punto donde termina el semicirculo y comienza la base, esta
comienza a ensancharse hasta tener el doble de grueso, formando una

especie de triangulo trunco.

Semicirculo interior de un arco de medio punto.

Los arcos se encuentran reunidos en series y grupos. Tales series o
grupos de obras emparentadas por sus caracteristicas compositivas son las
siguientes: de composicion centrifuga, de composiciéon circular y de
elementos diseminados.

Las primeras son aquellas que se encuentran unidas por las bases y que

asemejan una palmera. Las de composicion circular son las que sus

elementos se encuentran separados pero estin colocados en una

™ Loe. Cit, Waisman, Marina. LA ESTRUCTURA HISTORICA DEL ENTORNO. 3* edicion, Buenos Aires, Nueva Vision,
1985 (Arqui C porinea) p 73
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disposicion circular u oval. Y finalmente, las de elementos diseminados,
que se parecen a las anteriores con la diferencia de no estar reunidas en
circulo u ovalo, sino en rectangulo, como las plantas de los templos del
siglo XVI en México, esto es, como si constituyeran el esqueleto de una
boveda de medio cafién, sin embargo, este rectangulo no necesariamente
se encuentra plantado de forma vertical, en relacion con sus elementos,

sino también diagonalmente.

Disefio de una béveda de medio cafion. A la derecha, detalle del Ex-convento de

Huejotzingo. Puebla.

De la misma manera, el arco utilizado anteriormente descrito, también
ha sido modificado en algunas series, doblandose por su parte
semicircular, con lo que la <<significacion>> original se ve modificada
parcialmente, esto es, al doblar los arcos en puntos significativos del
semicirculo, obtenemos una especie de tension entre vertical y horizontal
en el arco, que no se encontraba presente en la propuesta original. Ademas
de que puede llegar a invertirse la curva, lo que ya no es un planteamiento
de proteccion sino de soporte. Sin embargo, al doblar la curva en un punto
no tan dramatico la pieza adquiere cierto dinamismo sin perder su

<<flujo>>. Dinamismo y variedad de fuerzas, de lineas y de formas.
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ESTA TESIS NO SALk
DE LA BIBLIOTECA

3.1.3. La dispersion de la escultura.

Este punto denominado dispersion de la escultura, tiene su base en
los conceptos de paisaje y de casa. De donde del primero obtiene su
unidad de la multiplicidad, y la segunda lo que se constituye como una
unidad.

Por lo que, para obtener transitabilidad, la escultura en esta
propuesta, necesita y hace uso de la metifora del bosque antes
mencionada, es decir, obtiene su unidad de una multiplicidad de
elementos. Y sin embargo es una suerte de unidad construida
humanamente que permite dialogar con dos mundos: el natural y el
humano desde una construccion humana.

Por otra parte, esta unidad constituida por varios elementos
constituye una entidad en si misma.

El objetivo planteado al <<dispersar>> la escultura en varios
elementos es que el espectador pueda transitarla —en una primera
instancia-, pero sobre todo que la re-cree, que la re-modele.

Y si bien las piezas escultéricas constituyen una especie de
<<cerco>>, este no esta absolutamente cerrado, sus limites son ambiguos;
dandonos la alternativa de considerar si el espacio al que aluden es el que
se encuentra fuera del conjunto, o bien el que se encuentra dentro de él.
Ya que en este tipo de escultura, el espacio no es una parte real del
espacio universal que rodea al objeto; él mismo es un material, un

componente estructural del objeto, hasta el punto de que es capaz de
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representar un volumen al igual que otro material sélido.” Esto es, se
trata de crear formas de ocupar y compartimentar el espacio por la
creacion de subdivisiones y no por la creacion de objetos: antes que una
actitud anti forma, es una actitud anti objeto, no se persigue la
representacion del espacio, se organiza su experiencia.

Por lo que la presente propuesta juega, o bien pretende, relacionarse
tanto con el mundo como con el propio hombre, de una forma como lo
hacen los monolitos de Stonehenge, y al mismo tiempo manteniendo una
unidad como en las obras de Benini.

Gian Lorenzo Bernini, “Apolo y Dafne”. A la derecha, Stonehenge

Esto es, se pretende hacer escultura desnuda, tanto de forma
reconocible como de masa compacta.

Este afan de diseminacién constituye, por otra parte, una bisqueda
técnica y conceptual presente a lo largo de la tradicion artistica.

Aunque si bien, en esta propuesta, no se partié de la tradicion
escultorica mas que de la arquitectoénica, sino al contrario. Es decir, no nos

remitimos mas a Teotihuacan que a los Burgueses de Calais.

" Op.cit,p 116
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Los burgueses de Calais, de Rodin

En tanto que en el primer ejemplo nos parece mas clara la relacion
de los basamentos con el entorno fisico (volcanes, estrellas, etc.) que en la
obra de Rodin, la cual pretende otras cosas. Sus elementos no estan
dispuestos de tal manera no pensando el entorno, sino obedeciendo a
necesidades compositivas mas propias de la vision clasica de la escultura.
Lo que busca esta completamente en la obra, mientras que en la ciudad
prehispanica esto también se relaciona con el mundo, y sobre todo con

una visién muy particular de éste.
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3.2. El lugar de la escultura.

Si bien la escultura puede ser colocada tanto dentro de un lugar
como la galeria o el museo, el mejor lugar para ella, en nuestra opinion, es
el espacio abierto. Puesto que es en €l donde se hace manifiesta toda su
capacidad expansiva, ademas de que si su objetivo es dialogar con el
mundo, este didlogo se torna mas “limpio” si lo hace directamente. Ya
que, la contradiccion existente entre publico y museo procede de su
especifica naturaleza: el publico, como individuo y conformante de la
colectividad social, toma conciencia del yo y del nosotros al entrar en un
museo, preparado para la libertad, pero limitado en su capacidad y
naturaleza por conseguirla.”

De esta manera, se pretende <<arrojar>> la escultura al mundo,
parafraseando a Heidegger, esto es separarla de referentes “dogmaticos”,
de “probarla” en el mundo. Favoreciendo la adicion del arte ... a la vida
del ciudadano, proporciondndole no solo variedad en sus imdgenes
cotidianas sino una fuente de sensibilidad y educacion.”® Aclarando que
no en un sentido politico ni demagogico ni, mucho menos, ideologico,
sino estético.

Actualmente la justificacion practicamente hace la obra, la presenta.
La justificacion de las obras artisticas guia su lectura, diezmando
considerablemente su polisemia, su capacidad y posibilidades de miltiples
interpretaciones. Por lo que el artista actual le concede mayor importancia

a lo que va a decir de la obra que a lo que esta dice por si misma.

'.r; Leon, Aurora. EL MUSEOQ. TEORIA, PRAXIS Y UTOPIA. Madrid, Citedra, 1995 (Cuademos de arte, 5) p 228
Ibid., p 232
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Si bien la permanencia o inalterabilidad de la obra no son
trascendentes cn esta propuesta, aquello que se desea subrayar, es el acto
de la recepcion.

Para algunos teodricos como Michel Ragon, es deber del artista
estetizar las ciudades, sin embargo, este no es el objetivo primordial que
nos proponemos, nuestro objetivo es el de dialogar a través de la escultura
con el hombre, de <<sacarlo>> de un universo particular de entes y cosas
para acercarlo a otro universo existente y que “pasa de largo”.

Se pretende interactuar libremente como espectadores con la obra,
lo cual no es posible en un museo o galeria que tiene que cuidar
sobremanera la inalterabilidad de la obra.

Al arrojarla al mundo, sabemos que no sélo sera alterada por el
medio (lluvia, viento, polucion, sol); sino también por los hombres. Mas la
“alteracion” que mas esperamos es la que se da al interior del sujeto al
apropiarse, interactuar y recrear mentalmente la obra y lo que esta le dice.
Para lo que es necesario el tiempo, del cual no sabemos — y en realidad no
importa - cuanto.

3.2.1. La galeria.

Si bien las galerias y museos se han convertido en lugares donde la
escultura puede presentarse en toda su magnificencia, ei didlogo que busca
la presente propuesta necesita de un mundo no creado artificialmente para
concluirse. Ya que dentro de un recinto de este tipo, la lectura de la obra
se ve conducida y dirigida no hacia el mundo natural, sino al mundo

edificado. Aunque ya existan <<museos y galerias al aire libre>>.

83



Por otra parte, en la sala de presentacion, el objeto primordial es
poner directamente al espectador frente a la obra para que surja un
dialogo visual-intelectual entre sujeto-objeto que comience en la vision y
apreciacion y culmine en la contemplacion e interpretacion de lo que la
obra comunica’’. Sin embargo, esto no se lleva a cabo en muchos casos,
puesto que la relacion con la obra s6lo es momentdnea, es una <<visita>>;
al proponer que la obra se encuentre en un lugar transitado cotidianamente
por las personas-espectadores, se trata de eliminar el factor temporal que
permea la apreciacion de la obra, es darle al espectador el tiempo que
requiera para poder cerrar este circulo comunicativo con la interpretacion
de lo que la obra le dice.

Otro objetivo del planteamiento anterior, es que los espectadores
puedan apropiarse de la obra, hacerla suya, interactuar con ella no solo en
el plano estético, sino también en el vital.

Estamos conscientes de que la interaccion con la obra puede ser
distinta segin el lugar donde esta se encuentre, no es lo mismo
encontrarla en un parque o en espacio abierto (como una explanada) o,

como lo hiciera Edward James en la Huasteca potosina, en pleno ambiente

natural.
?'fﬂ: <
¢

M H

Edward James, “Las Pozas™ (detalle),
Xilitla, S.L.P., México

7 Ibid., p 232
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El medio deseado para la escultura es pues, un medio carente de
referentes estético-académicos inmediatos como la galeria o el museo, sin
embargo tampoco deseamos un medio forzosamente limpio de referentes
estéticos o historico-estéticos, puesto que, por otra parte, este medio es
inexistente, cualquier parte del mundo posee caracteristicas de estas

indoles.

3.3. El hombre y la escultura.

El objeto creado por el hombre constituye, desde los tiempos mads
remotos, casi una suerte de prolongacion, de extrinsecacion de la propia
constitucion fisico-psiquica humana.” Esta prolongacién se presenta de
una manera mas evidente en la escultura, ya que, a través de ella, el
hombre se presenta y representa tanto a si mismo como a sus iguales, en lo
que constituye su humanidad. Es a través de la escultura que el hombre ve
reflejada su vida, sus anhelos, sus temores, sus creencias, y al hacerlo
perdura.

La escultura es un testigo del paso del hombre sobre la tierra puesto
que es ella la que permanece —junto con otros objetos- y es a partir de ella
—y de esos otros objetos- que el hombre reconstruye su Historia.

Y si bien en determinado momento el objeto creado por el hombre
se torna andlogo al que podriamos definir como <<objeto creado por la
naturaleza>>, o sea, elemento natural surgido espontaneamente pero que
asume ante el ojo del espectador un cardcter <<objetual>>."¢l objeto

creado por el hombre regresa al hombre de manera inversa a como lo hace

: Dorfles, Gillo. NATURALEZA Y ARTIFICIO. Barcelona, Lumen, 1972 (Palabra en el tiempo, 75) p 56
Ibid, p 59
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el objeto natural, esto es, parte de lo objetual para constituirse o asumirse
como <<natural>>. Pese a que esta naturalidad conserve su factualidad y
la naturaleza su naturalidad.

La relacion del hombre con estos objetos —los que han sido creados
por él-, especialmente con la escultura, no es una relacion “pacifica”, por
el contrario, el hombre lucha con ella y con la naturaleza no por una
existencia fisica, sino por su existencia e.s'pirima[w ; ya que la existencia de
ambas —de la naturaleza y de escultura- es una existencia tan poderosa
como la es la del hombre. Al grado que se constituyen como <<otros>> en
un nivel importante para el hombre.

Esto significa que si bien la escultura constituyé en un principio,
junto con las demas artes y oficios, una manera de apropiarse de la
naturaleza, esto es, del mundo; su presencia, su existencia, se tormaron,
aunque no totalmente, auténomas. Con lo que el hombre se ve inmerso no
s6lo en un mundo natural, sino ahora también en uno humano. El cual no
sélo es un constructo de objetos, sino también de ideas, de pensamientos,
de sentimientos.

La escultura, ya sea por su corporalidad, su espacialidad, su
materialidad; constituye un simil de la humana presencia creada a partir de
la idea de hombre que éste tiene de si mismo en un espacio-tiempo
especifico, y que a su vez hereda a los hombres que le siguen en la
Historia, y estos a los que les suceden, hasta llegar a nuestros dias. Por lo
que la Historia de la escultura se constituye como la Historia de la idea
que tiene el hombre de si mismo, no sélo fisica o corporalmente, sino
espiritualmente. El tamafio, el material, la posicién y/o composicion, los
motivos gue se pueden rastrear a través de esta Historia obedecen siempre

# Fiedler, Conrad. ON JUDGING WORKS OF VISUAL ART. Berkelcy, University of California Press, 1949, p 48 Loc. Cit.:
Read, Herbert. IMAGEN E IDEA. México, FCE, T* Reimpresion, 1998 p 11 (Breviarios, 127)
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a la bisqueda que el hombre hace de si mismo y a las respuestas que
propone para responderse preguntas como jquién soy? O ;qué soy? De
manera que la escultura se nos presenta como guardiana del mismo
hombre —como en Mesopotamia o China-, o bien como demostracion de
poder tanto espiritual como politico —como en Egipto o Roma-, o bien
como un hacer presente los temores, creencias o ideales —como los
Aztecas o el Movimiento Barroco-, o bien como reflejar la cotidianeidad
de la vida —como Segal o Mardonio Magafia-, 0 bien representar la
espiritualidad y el pensamiento de toda una cultura —como Isamo
Noguchi-, o bien poner de manifiesto las relaciones del hombre con la
naturaleza —como Ibarrola o Chillida-, o bien, incluso <<poetizar>> o

<<filosofar>> sobre la misma escultura —como Brancusi-.
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Izquierda: Mardonio Magafia, “La Molendera™. Izquierda: Estatua sedente, Egipto.

Izquierda: Busto femenino romano. Derecha: Escultura de los soldados de Xian,
China.
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3.4. Propuesta escultdrica.

A continuacion, se presentaran, como concrecion de la propuesta,
cinco obras vistas desde distintos angulos.

Las maquetas que se presentan fueron elaboradas en foam board
blanco, el cual se eligié después de trabajar con cartoncillo y cartulina
ilustracién, dadas sus cualidades como la rigidez, la textura, el peso y el
acabado; los cuales eran deficientes en los materiales empleados
anteriormente. (/nfra)

Estas propuestas pretenden ser llevadas a cabo a tamaiio
monumental (4.8 m altura) en metal pintado. Por lo que la escala es 1:3 en
relacion con una altura humana promedio de 1.6 m. Asimismo, se quiere
que las obras se coloquen en un espacio abierto de gran extension como el
Centro Recreativo del Bordo de Xochiaca que se localiza en el Estado de
México (en la frontera entre éste y la Cd. de México).

Es importante sefialar que pese a que las maquetas estin presentadas
en una “base”, ésta solo fue puesta para mantener las disposiciones
espaciales de los bastones, mds no para seiialar la colocacion de un
aplanado de cemento o de cualquier tipo de “base”. Ya que se pretende
que cada elemento de la obra se coloque enterrado directamente en el
suelo.

Finalmente, cada fotografia tiene sefialada entre paréntesis la vista
que se presenta de la obra. De la misma manera, cada obra contiene una
descripcion <<fisica>> y una pequeiia® presentacion <<simbélica>> al

comienzo.

o <<pequefia>> en tanto que se da por da toda la arg N anterior que sustenta la obra.
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A continuacion, muestro la descripcion fisica del modulo base de la
propuesta. Las medidas que presento se encuentran dadas en centimetros y
representan las disposiciones reales en las maquetas.

Este modulo consta de una altura, desde la base hasta el punto mas
alto del semicirculo (vertical), de 30 c¢cm, asimismo, el ancho, desde el
exterior del arco al exterior de la base (horizontal), es de 15 cm, esta
medida es igual al diametro del semicirculo. El ancho del semicirculo es
de 1.5 cm, y se encuentra abierto 180°.

La altura de la base es de 9 cm, desde el suelo hasta la union con el
semicirculo. La parte que se encuentra a ras de piso tiene un ancho de 2.5
cm y la que se une al semicirculo de 1.5 cm. El angulo exterior de la base
—entre esta y el piso-, es de 90° , aunque va disminuyendo hasta unirse

con el semicirculo.
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3.4.1. Recinto.

3.4.1.1. Descripcion fisica.

Esta pieza consta de una serie de cinco medios arcos o bastones.
Dos de éstos estan unidos por la parte exterior al arco formando un édngulo
de 50° en la parte interior. De esta manera, los otros tres bastones estan
unidos por la parte exterior al arco, entre ellos y con los otros dos, por la
parte de éstos que no llega al suelo. Estos tres estan separados entre si por
la parte contraria. De manera que vistos frontal o posteriormente, los
bastones se unen visualmente formando un arco de medio punto completo.

Asimismo, la parte anterior debera ser colocada hacia el norte, para
que la luz solar pase dibujando un semicirculo sobre ella transformando

las sombras de los bastones en el piso.
3.4.1.2. Descripcion simbodlica.

Evidentemente, esta pieza nos remite a la forma basica de una casa
o una edificacion. Lo cual es aquello que la obra quiere destacar. Pese a la
ambigiiedad que presenta, ya que puede parecernos una obra cerrada, o
bien una obra dispersa (seglin de dénde se vea).

Por lo que los elementos de la obra estan colocados de manera que
mantengan y conformen una unidad cerrada a pesar de su apertura. Unidad
que nos remita a una construccidén que nos guarezca y que a su vez nos
“muestre” el mundo al colocarnos en oposicion a €él, en contraste con €l.

Asimismo, es parte importante de la pieza su activacion por medio

de los recorridos de los espectadores dentro y entorno a ella. Para no asirla
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o contemplarla estaticamente y conjugar el espacio interior propio de la
arquitectura con el, si se le puede llamar asi, espacio exterior propio de la
escultura.

Los dos puntos de partida inmediatos de esta pieza son, en primer
lugar, la <<forma basica de una guarida>> y la linea trazada por el camino

de los astros en su constante cambio.

(Vista anterior derecha)
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(Vista lateral izquierda)

(Vista superior izquierda)
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3.4.2. Ave de tierra.

3.4.2.1. Descripcion fisica.

Esta pieza, junto con la siguiente “Secuencia de hoz”, tiene una
caracteristica particular: los bastones que conforman el conjunto estan
doblados en un punto, en este caso, por el centro.

En correspondencia con las demas piezas, esta obra esta conformada
por dos conjuntos de pares de bastones doblados. Cada par esta unido por
la parte que llega al suelo por la parte exterior del arco, para formar un
arco de 50°. El doblez del arco esta hecho a 75° por el centro, de manera
que la parte doblada esté en direccion de la union del par de arcos.

Los pares estan colocados uno detras del otro en la misma posicion,
separados por una distancia igual a la base de los bastones, tomada desde
el piso hasta el comienzo del semicirculo.

Finalmente, el frente sera colocado hacia el sur.
3.4.2.2. Descripcion simbdlica.

El origen simboélico de esta obra lo encontré en la congelacion del
momento en que un ave —especificamente una garza- emprende el vuelo,
del sentido y direccion en que coloca sus alas en ese momento.

Asimismo, tomé esto como una metafora de la elevacion al cielo que
se buscaba en el conjunto de las catedrales géticas. Como una obra que se
coloca entre el cielo y la tierra, plantada plenamente en ella, pero casi a

punto de elevarse por el cielo.
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(Vista posterior superior derecha)
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(Vista lateral izquierda 3/4)

(Vista posterior)
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(Vista lateral izquierda)

(Vista anterior superior)
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3.4.3. Secuencia de hoz.
3.43.1. Descripcion fisica.
Esta obra esta conformada por una secuencia de cinco bastones
doblados al comienzo del semicirculoa 110°.
Cada bastén estd unido a los otros por la parte exterior del bastén

conformando, en conjunto un semicirculo.

3.43.2. Descripcion simbolica.

El punto inicial de esta pieza se remonta a las fotografias de los
siglos XIX y XX donde se estudiaba el movimiento. En las secuencias en
las que un cuerpo se movia.

Asi también en los esquemas en los que se describe en qué sentido
una béveda de medio cafién parte de la secuencia de una serie de arcos de
medio punto.

El movimiento que se buscaba en esta pieza, a diferencia de la
anterior que lo muestra uno solo detenido, es mostrar varios que

conformen uno en conjunto. Una especie de accion descrita en el espacio.
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(Vista posterior superior izquierda)
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(Vista superior lateral izquierda)

(Vista lateral izquierda)
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(Vista lateral derecha)
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3.4.4. Brote dialéctico.

3.44.1. Descripcion fisica.

Esta obra la conforman seis bastones dispuestos en circulo, tres al
centro y tres colocados en el perimetro. Los que estan en el centro estan
unidos por la parte exterior del bastén; los que se encuentran en el
perimetro se unen a estos por la parte del bastén que no llega al piso. De
manera que los seis bastones se muestren de forma alternada segun la
direccion de la parte “aérea” del baston, esto es, adentro-afuera.

La colocacion de la pieza dependera del lugar donde se coloque, ya

que esta obedeceri a los recorridos que las personas hagan en el lugar.

3.4.4.2. Descripcion simbolica.

La razén o principio que generan esta pieza es el espacio de la
arquitectura en dos sentidos: el espacio interior de la construccién y el
exterior que la rodea. Asi como una posible interaccién entre ambos sin
mostrar la construccion, como un negativo de ésta.

De la misma manera, me interesaba realizar una obra donde la
frontalidad de la pieza fuera ambigua o bien no existiera.” Como si nos

colocaramos frente a una esfera o, como en este caso, una semi-esfera.

82 Con frontalidad me refiero a que tuviera un frente o adelante.
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(Vista lateral superior)
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(Vista lateral)

(Vista superior lateral)
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345. Ola de tierra.

3.4.5.1. Descripcion fisica.

Esta pieza la conforma un conjunto de seis bastones, los cuales, a
diferencia de las otras, estdin separados unos de otros y colocados
paralelamente.

De la misma forma, estan colocados en dos lineas paralelas formadas
por tres bastones. Lineas que, a partir de la separacién de los elementos,
son diagonales.

La colocacién de esta pieza depende del lugar donde se ponga; ya
que el frente de esta debera estar orientado hacia el mayor flujo de
personas, como una entrada. Esto para que a primera vista, la pieza
parezca una linea continua y se vaya abriendo al cambiar la posicién del

espectador con respecto a la obra.
3.4.5.2. Descripcion simbolica.

En esta obra busqué, en un primer momento, la creaciéon de una
especie de paisaje en negativo, donde solo se aprecian las siluetas de las
montafias, como en los dibujos de los nifios, en los que estas pueden ser
solo una linea ondulada al centro de la hoja.

Por otra parte, me interesaba que la obra se abriera y cerrara segun el
recorrido del espectador, como un acordeén o como hileras de columnas

en las construcciones de los templos helenos.
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(Vista anterior)
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(Vista lateral derecha)

(Vista lateral izquierda)
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(Vista anterior superior)
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4. Conclusiones

La mayor leccion aprendida al desarrollar el presente trabajo, es
sobre lo que representa ser y vivir en este mundo siendo artista plastico,
mas especificamente escultor. Es una tarea ardua, y no sélo técnicamente,
también es trabajo intelectual y personal. Es absurdo pensar que la escuela
nos enseifia a hacerlo, ya que este no es su objetivo. Esta sélo nos muestra
el camino, nos lo sefiala, mas andar ese camino, es decision y
res ilidad nuestra.

Ademas, este camino no es un camino acabado, hecho; tiene raices
muy profundas en la historia y en el ser del hombre. Y, a su vez, se
transforma dia a dia. Es un camino sierhpm nuevo.

Y si bien este apartado no tiene como meta el hacer una exégesis de
mi vida personal, es importante sefialar aqui que aquello que me llevé a
estudiar la licenciatura en Artes Visuales, también es aquello con lo que
concluyo estos estudios: la escultura.

Investigacion nada fécil, ya que ha representado el volver la mirada
a lo aprendido en la carrera, el plantarse dentro de una tradicion y,
entonces, elaborar un discurso —tanto formal como tedrico-, e incluso, un
proyecto de vida.

Por otra parte, estoy consciente de que hay varias formas de ser
artista, entre ellas, una, la que apela a la historia y la otra, que apela a una
certeza propia. Para la primera, evidentemente es necesario el tiempo y el
aval de lo que se conforma como la institucion artistica encargada de
aprobar o no la artisticidad del trabajo. Y para la segunda, ademas del
tiempo, es necesario el trabajo, tanto objetual como intelectual y personal.

En ambas el camino es arduo y la eleccion es individual.
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Decision que permeara las obras. O se hacen obras que obedezcan
al <<gusto>> de la institucion aprobatoria, o se realiza obra que obedezca
a la necesidad y a la bisqueda personal.

Ante esto hay muchas teorias y opiniones, por lo cual, el apego es
hacia quienes dicen que la obra de arte es aquella que plasma de la mejor
manera, de la manera mas clara, su propia concretud, es decir, aquella que
muestra en una especie de sintesis las preocupaciones, los intereses, las
aspiraciones de una época.

De donde tomamos el interés por el lugar que el hombre ocupa en el
cosmos y el papel de la obra para mostrarle este lugar. En esta propuesta
esto es fundamental ante el panorama tan desdibujado en el que vivimos
hoy dia, no solo en artc

Considero que el hombre esta perdiendo de vista su lugar y cree
colocarse a la punta del mundo. Borges decia que el hombre es el Gnico
ser finito puesto que es el Gnico que estd consciente de que va a morir,
ningun otro animal sabe esto. Por lo que a lo largo de nuestra historia,
hemos venido luchando con esta idea, intentando permanecer, negar esta
finitud.

Una manera de alcanzar esta aspiracion ha sido la obra artistica,
aquellos objetos y manifestaciones que estudiamos bajo el nombre de
Historia del Arte.

Técnicamente, ha sido dificil la realizacion fisica de esta propuesta
dadas las aspiraciones de tamatfio, material y lugar de exposicion. Se han
tenido que salvar limitaciones no sélo econdmicas, sino también técnicas
que se han tenido que consultar incluso con especialistas. Para que sea
probada la hipotesis que dio lugar a este trabajo.
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Y aunque es posible ver terminada esta propuesta, hace falta todavia
mucho mas trabajo, muchas mas obras.

Por otra parte, mi punto de partida en escultura es la talla en
madera, mas no trabaje en talla en este trabajo puesto que queria trabajar,
después de reflexionar sobre la escultura, con lo que consideraba sus
estructuras mas puras.

Por lo mismo, la construccion de la propuesta o el llevarla a cabo
fue de lo mas intenso, puesto que “bocetar” escultura monumental o
piezas talladas no es lo mismo —como se podra observar en las primeras
maquetas que realicé para esta investigacién y que se encuentran en el
apéndice, las cuales eran estructuras demasiado fragiles para el proposito
que perseguia, asi como carentes de referencias humanas y en relacion al
entorno-. Me costo trabajo entender las particularidades de las piezas que
me estaba proponiendo

Asimismo, confirmé que la hipotesis con la que habia comenzado
era posible pero que para ello es necesario mucha labor en dos sentidos:
tedrico y practico, mas o menos como una especie de méiodo
experimental. Sin embargo la conclusion formal y tedrica a la que llegué
no hizo mas que mostrarme que esta no es absoluta ni finita, sino mas bien
un recuento de un lapso de vida.

Me tope también con las deficiencias de mi formacién profesional,
ya que es facil criticar, pero lo dificil es darse cuenta de lo que a uno le
falta y tratar de remediarlo o de llevar a la practica cosas que creia saber.
También revaloré el trabajo y las ensefianzas de mis maestros y me di
cuenta de que para entender lo que decian era necesario el trabajo. Las
palabras y teorias sin trabajo estan huecas o cojas.
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No concibo el trabajo de una artista plastico contemporaneo como
puro trabajo de taller, no es posible estar alejado del mundo para crear,
seria como escribir o hacer ciencia encerrado en una torre sin salir al
mundo, de lo que se trata es de salir al mundo, de enfrentarse a lo que él
representa. Con mundo no solo quiero decir entorno natural, sino también
construccion humana, cultural.

Esta investigacion me puso a prueba en muchos sentidos y la coloco
como la concrecion de seis afios de vida en los que investigue, trabaje y
cuestione mi trabajo, principalmente, pero también me ayudé para
acercarme al trabajo de otros escultores, tanto contemporaneos en tiempo
y lugar, como lejanos en los mismos sentidos.

Afirmé que la escultura y por ende el arte constituyen mi do, en el
sentido oriental de camino, por eso comencé con una estrofa de la cancién
de Moustaky “un camino que camina” ya que considero que el arte no es
un camino que sea en una sola direccion ni mucho menos que este trazado
de antemano, en ello radica su dificultad, en que es un camino que se
construye constantemente en cada persona que se dedica a el por lo que
mds que parecer una linea, parece el esqueleto de un coral.

Mi punto de partida, en otro sentido fue mi relacion con el mundo,
dénde me coloco en él, ya que me di cuenta que reflexionar sobre este
mundo era algo necesario para mi, una necesidad imperiosa la cual no
podia dejar de lado. Ya que la pregunta por el mundo o por el ser del
mundo, como dice Heidegger, esta en la misma pregunta dirigida a
nosotros mismos, mas no en un sentido solamente y exclusivamente
individual, de no participacion de los otros.

Por lo que para mi la escultura es un medio de mostrar lo que soy, y

a través de ella, relacionarme con los otros, que son un espejo de mi
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misma. En cada obra muestro de distintas maneras lo que soy y lo que
quiero. Sin embargo, la escultura también es un fin en si misma, como
creacion.

Por lo mismo, considero la escultura como una manera en la que el
sujeto se muestra, asi como le muestra a la humanidad su cultura y su
forma de entender el mundo en un espacio y tiempo concreto, de ahi
también la bisqueda por un movimiento, por mostrar el movimiento, ya

que las relaciones con el mundo son acciones, movimiento.
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5. Apéndices

5.1. Maquetas preliminares.

Las siguientes imagenes han sido anexadas para poder apreciar, de manera mas general, el
proceso de la propuesta, tanto conceptual, como material , visual y técnicamente.

Como ya se habia sefalado, estas maquetas estin hechas de cartulina ilustracién y cartén
reciclado, unidas con silicdn de pistola y reforzadas con palillos de madera.

Asimismo, mantienen las mismas dimensiones que las de la propuesta final, esto es, son del
mismo tamarfio. (Altura, ancho, angulos)

Finalmente, para mantener su cardcter de preliminares, no les he asignado un titulo, sélo las he

enumerado.

5.1.1. Preliminar 1.

(Vista lateral superior izquierda anterior)
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(Vista lateral superior izquierda posterior)

5.1.2. Preliminar 2

(Vista lateral)
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Vista lateral sup

(Vista superior)
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5.1.3. Preliminar 3

(Vista superior lateral izquierda)

(Vista lateral izquierda)
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(Vista superior)

Vista anterior)
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5.1.4. Preliminar 4

Vista anterior)

(Vista posterior)
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5.1.5. Preliminar 5

Vista lateral)
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5.1.6. Prelimar 6
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(Vista anterior)

(Vista superior)
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5.2. Glosario

2€ Arco: El arco es un elemento arquitectonico curve, cuya ventaja reside en su capacidad para
cubrir vanos de gran anchura. Es una estructura fabricada a partir de pequetios ladrillos o piezas
en forma de cuias (dovelas), elaborados con barro. La primera civilizacion que desarrollé una
arquitectura con arcos fue la mesopotamica... Los griegos conocieron el arco, pero su uso no se
ajustaba a sus principios estéticos y apenas lo utilizaron. Si lo hicieron los etruscos de la peninsula
italica, de quienes lo heredaron los romanos, que, a su vez, lo extendieron por todo el
Mediterraneo. El arco mas sencillo es el de medio punto, que tiene forma semicircular.

3¢ Arco de triunfo: Puerta monumental exenta, que aparece por primera vez en la cultura romana,
hacia el siglo Il a. C. como una estructura ricamente decorada que erigian los magistrados
r 0s para -ar acontecimi festivos tales como los triunfos conseguidos por
generales victoriosos. Este tipo de mo tos co ativos se empezo a erigir a partir de
finales del siglo 1 a. C., el material empleado solia ser la piedra y estaban ricamente decorados con
esculturas, situandose a la entrada de las ciudades o foros aunque muchas veces estaban en el
interior de aquéllas con un mero propdsito decorativo.

3€ Animismo: (De anima) Creencia en la actividad voluntaria de los seres organicos e inorgdnicos y
de los fenomenos de la naturaleza. // Creencia en la existencia de seres espirituales que animan
todas las cosas y con la capacidad de favorecer o perjudicar los intereses de los hombres. Se da en
la mayoria de las sociedades primitivas.

€ Arquitrabe: (Del it. Architrabe, trabe maestra) Parte inferior del entablamento que descansa
inmediatamente sobre el capitel de la columna. Puede ser liso 0 adornado segun estilos.

3€ Boveda De Medio Caiion: Arco que se mueve paralelamente a si
Carga. Cosa que hace peso sobre otra.

3€ Columna: Apoyo sensiblemente cilindrico, compuesto por lo general de basa, fuste y capitel y que
sirve para el sostenimiento de techumbres y edificios.

28 Columnata: Serie de columnas de un edificio.
3¢ Casa: Edificio para habitar.

€ Concepto: lat. Conceptus y del verbo concipere. Su equivalente griego es idea. Es sindnimo
también de nocion o, en terminologia escoldastica, de species y verbum mentale. La raiz capere
significa coger, asir; y al concebir, nos apoderamos, cogemos, asimos un aspecto de la cosa o la
Jforma misma de la cosa. // El concepto es el primer acto del entendimiento, o mas exact. te es
el producto del primer acto de la mente (el segundo es el juicio y el tercero el raciocinio), es decir,
la aprehension de la e ja o de una forma de la cosa. Para ello, la mente prescinde de los demas
datos sobre la cosa, los abstrae.

2€ Construccion: Efecto de construir, levantar.

2€ Dispersion: Accion y efecto de dispersar: Separar y diseminar lo que estaba o solia estar reunido.
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X X X X

Edificar: Fabricar, hacer un edificio 0 mandarlo construir.
Edificio: Obra o construccién destinada a servir de vivienda, templo, teatro, etc.
Entes, Entidad: Aquello que es, en cualquiera de los significados existenciales del ser.

Espacio Natural: Territorio que conserva sus caracteristicas naturales primitivas, con escasa o
nula influencia del hombre.

2 Estético: Relativo a la percepcion o apreciacion de la belleza.

¥ Facticidad: Segin Heidegger, el cardcter de la existencia yecta en el mundo, es decir, abandonada

X

X

entre los hechos o al nivel de los hechos y de su determinismo. // Relacionado con los hechos.
Obsolescencia: obsoleto.- poco usado, anticuado. Inadecuado a las circunstancias actuales.

Ortologia: O doctrina que estudia los caracteres fundamentales del ser, los caracteres que todo ser
tiene y no puede dejar de tener.

Ontico: Existente; este adjetivo tiene un significado diferente del de ontoligico, que se refiere al

ser categorial, esto es, a la esencia o a la naturaleza de lo existente. Asi, por ejemplo, la propiedad
empirica de un objeto es una propiedad ontica, la posibilidad o la necesidad es una propiedad
omtologica.

X

X

X

Paisaje: Extension de terreno que se ve desde un determinado lugar. Porcién de terreno
considerada en su aspecto artistico.

Polisemia: (poli del griego (sema), significado) Pluralidad de significados de una palabra, en este
caso, de la obra artistica. "

Transitable: Transitar. Pasar de un punto a ofro por vias o parajes piblicos. Vigjar haciendo
transitos.

Telos: Fin, objetivo preestablecido que guia
Uso: Ejercicio o prdctica general de una cosa. Modo determinado de obrar que tiene una persona

o una cosa. Empleo continuado y habitual de una persona o cosa.

Utilidad: Cualidad de itil. Provecho, conveniencia, interés o trato que se saca de una cosa.
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13- Babilonia Puerta de Ishtar (detalle). 580 a.C.

14- Isamo Noguchi. Ceiling for the American Store Company, 194748, Louis
Missouri (Arquitecto Harris Armstrong)

14- Frank O. Gehry

15- Frank O. Gehry, Museo Guggenheim de Bilbao (en construccion)

16- Velazquez Las Meninas. 1656. Museo del Prado.

17- Auguste Rodin. Baizac. 1898. Boulevard Raspail. Paris.

17- Partendn. Concluido en 432 a.C. Marmol Pantélico. Atenas, Grecia.

18- Capilla de San Vicente de la Barquera. Capilla de la familia Corro. Bulto de
aiabastro.

18- Cariatides. Templo de Erecteon. 410 a. C. aprox. Atenas, Grecia.
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1960-64, New York City.

25- Eduardo Chillida. Peines del viento.

26- Eduardo Chillida.

26~ Escultura azteca. Ozomatli. Piedra tallada.
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27- Edward James. Torres. Las Pozas. Xilitla, S L.P
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28- Henry Moore. Reclining figure. 1935-36. Talla en madera.

29- Eduardo Chillida. Peines del viento.
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