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Introduccién

La presente investigacion hace una distincion de los conceptos referidos a la
escultura en relacion con sus cualidades principales, de ella como objeto
volumétrico, de la cerdmica como fin artistico y de la instalacion como género o
tendencia. El objetivo es recuperar el valor de la escultura en cerdmica para
trasladarlo al terreno de la instalacion. De ahi la necesidad de fortalecer la
importancia del material arcilloso que ha sido y sera un lenguaje propio para la
produccion pléstica. El punto de partida es la fusion de elementos del pasado con
los del presente, vinculando lo objetual, lo técnico y lo conceptual.

La escultura es entendida como la disciplina que tiene por finalidad la produccién
de objetos tridimensionales, es un concepto que involucra aspectos técnicos y
formales que hacen referencia a la escultura tradicional, sin embargo, en
ocasiones, radicalmente genera la desmaterializacion del objeto artistico y su

permanencia o durabilidad se fija en razén del uso de materiales no perecederos.

Con el paso del tiempo, la produccién escultérica ha sufrido cambios significativos
hasta modificar la idea habitual del objeto. Al respecto Osvaldo Sanchez comenta
“la escultura como género se ha visto amenazada —y cuando no, relegada- por la
espectacular complejidad de los nuevos lenguajes que se ocupan de la

tridimension."t

Para referirse a la ceramica como disciplina, el vinculo es directo con la idea de
escultura; para tal efecto en esta investigacion se remitird con el término escultura
en ceramica. Es conveniente en este aspecto hacer la aclaracion sobre el uso de
este vocablo, ya que no debe de entender como la actividad realizada por el
alfarero o artesano donde sus habilidades se limitan al uso del torno o a la
produccion de objetos utilitarios, sino todo lo contrario; el escultor en ceramica es
aguel artista que utiliza como fin cualquier tipo de arcilla, barro o pasta para

elaborar sus imagenes tridimensionales con intenciones estéticas y artisticas.

! Osvaldo Sanchez, Gestos Huérfanos, periddico Reforma 13 de noviembre de 1996



En el libro Cuerpos terrenales se exponen algunos escultores como Gerardo
Azcunaga, Javier Marin y Paloma Torres quienes usan el barro para sus
manifestaciones plasticas “en tanto artistas individuales, y como grupo de
escultores que comparten una pasion comun por un material, [...] se encuentran
en la vanguardia que no solo elevara la estatura de la escultura en México, sino

"2 Es asi

reafirmara al barro como un medio de expresion primario, sutil y refinado.
que la ceramica como medio de produccion escultorica ha tomado un papel

importante en la creacion artistica.

De ahi, la inquietud de reivindicar el objeto escultérico en cerdmica para destacar
su valor como género, restando importancia a su funcion meramente ornamental
o de uso cotidiano para asi demandar, reclamar, elevar y recuperar su lugar en el

arte.

La generacion de resultados, a partir de la experiencia personal, ha establecido
aspectos formales y tematicos en los terrenos del arte actual, dirigidos a la
instalacién. Por tal razon, el propdsito es demostrar que la ceramica puede ser un
vehiculo para crear o desarrollar proyectos contemporaneos. Para ello es preciso
hacer referencia a la familia de la que desciendo, pues pertenece al gremio
artesanal de Metepec, Estado de México; es ahi donde se origina mi interés
vinculado con la actividad escultérica. Esto motiva mi inquietud de manifestar la
reivindicacién, considerandola como necesidad fundamental por ser una disciplina

con tradicion, vigente en nuestros dias.

La metodologia de esta investigacion sobre la reivindicacién de la escultura en
ceramica hacia la instalacion es de tipo historico y descriptivo. En el primer caso
se sustenta a través de un panorama general de los conceptos que fungen como
eje rector para comprender el objeto de estudio. En el segundo caso se plantean
los elementos que permiten analizar y explicar el contenido y significado de las

propuestas.

2 Cuerpos terrenales. Escultura en barro, México, Boris Hirmas Ediciones, 2003, p. 15



El texto generado es el resultado del emplazamiento de la instalacién por
confrontacion formal y evocativa, abarca la practica de ésta desde la distribucién
espacial, los materiales, los procesos y los lenguajes. El analisis de mi propuesta
Sincretismo |1, Il y Il plantea correspondencias, afinidades e influencias con la
obra en ceramica del arte de nuestros dias. La demostracion de la hipoétesis, a
través de la metodologia citada, se muestra en imagenes y texto; lo decisivo es

que, al final se reclamen mutuamente para su correcta interaccion.

Partir de elementos ancestrales en un contexto artistico contemporaneo es la
parte medular para la creacion de un tercer emplazamiento denominado
instalacion, por tal motivo el esquema de la investigacion se divide en tres

apartados:

El primer capitulo, aborda sucintamente cuestiones del concepto de escultura en
ceramica, que describen las caracteristicas formales de este proceso de
construccion, para ello se hace una revisién de la manera en que se ha utilizado
esta técnica. Un primer uso ha sido como medio, partiendo de la idea que la
arcilla es so6lo un material auxiliar en la construccion de objetos volumétricos para,
posteriormente, ser llevada a otros, por ejemplo el bronce; tal es el caso de la
obra de Auguste Rodin. Un segundo uso es como soporte; aqui algunos ejemplos
de pintores: Pablo Picasso, Georges Braque, Marc Chagal, Joan Mirdé quienes
recurren a la superficie como lienzo para proyectar sus imagenes con pigmentos y
esmaltes. Un tercer uso, lo hacen aquellos creadores que conciben su trabajo
escultérico en este material para su presentacion definitiva; entre los que
destacan Javier Marin, Eduardo Chillida, Gustavo Pérez, Paloma Torres; por

nombrar algunos.

En el segundo capitulo se hace una resefia histérica donde se describen los
cambios formales que sufrid la escultura hasta llegar a la instalacion, asi se
plantean los antecedentes de este tipo de manifestacion artistica en el mundo y la
influencia que tuvo en México, especialmente en aquellos que utilizan la arcilla

para la creacion de sus instalaciones.



En el tercer capitulo se presentan tres instalaciones que plantean mi propuesta,
de ellas se desprende un analisis formal evocativo. El desarrollo de este apartado
se basa en su exposicion dentro de un espacio museistico, con el fin de destacar
la importancia de la ceramica como objeto escultorico. Cada obra se compone de
minimo cuatro y maximo treinta elementos tridimensionales en barro que fueron
elaborados manualmente. Las propuestas tienen dimensiones de mas de cuatro

metros cuadrados que incluye la intervencion del piso.

Es primordial fijar el concepto general de instalacion que guid la investigacion, ya
que de éste se retomaron componentes basicos para la elaboracion del presente
trabajo. Helen Escobedo integra dos aspectos a esta forma de manifestacion
artistica: el temporal y el espectador. La palabra instalacion remite a la accion de
componer, ordenar, colocar o disponer elementos en un espacio determinado

para un fin y éste a su vez, debe cumplir una funcion estipulada.

Pablo de Arriba del Amo en el libro Procedimientos y materiales en la obra

escultérica refiere la imprecision del término:

El concepto de instalacién artistica se nos presenta, a menudo, ambiguo. Unas veces
asociado a la presentacion de objetos sin relacion previa aparente entre ellos, con mensajes
codificados hasta la extenuacion; otras veces se relaciona con toda obra imposible de
encasillar en otra disciplina, bien porque aporta nuevos medios, bien porque pasa de una
disciplina artistica a otra o se encuentra elaborada en varias de ellas, y una multitud de
veces se relaciona con la acumulacion de objetos personales, objetos encontrados,

materiales y objetos reciclados.®

Finalmente expongo las conclusiones de la experiencia que me dejé la realizaciéon
de este trabajo tanto tedrico como practico; defino los logros alcanzados vy la
importancia social e individual que generé una serie de resultados; los cuales
establecieron aspectos formales y tematicos en los terrenos del arte

contemporaneo dirigidos a la instalacion.

® Rosa Gallego, Procedimientos y materiales en la obra escultérica, Espafia, Akal, 2009, p. 89



Capitulo 1

Reivindicacion del objeto escultérico en ceramica



1.1. De la ceramica ala esculturay viceversa

El amplio mundo visual en que vivimos, alimenta nuestros sentidos, conocimientos y
creaciones; asi, todo tipo de imagenes y objetos artisticos —plasticos- se almacenan
en nuestras mentes para que cada imagen por si misma abra la puerta a nuevas
experiencias, la escultura es por excelencia la disciplina que provee sensaciones

multiples.

La escultura en su concepcion tradicional es una imagen que ocupa un volumen
verdadero en el espacio; a su vez integra cualidades formales, que remiten a la
utilizacién de diversos materiales, a los distintos procedimientos para transformarlos
y a la variedad de temas para la representacion de la misma. Martin Gonzalez la
define como “[...] el proceso de representacion de una figura en tres dimensiones. El

objeto escultdrico es por tanto sélido, tridimensional y ocupa un espacio”?.

Las caracteristicas anteriores, son propias de esta disciplina y son utilizadas desde la
antigledad hasta nuestros dias. Ha presentado cambios que parten del rechazo de
las reglas tradicionales de manufactura, de la desacralizacién del pedestal y de la
implementacion de procesos o materiales no convencionales. “Actualmente, en el
término escultura se integran conceptos tan amplios como: arte — objeto, instalacion,

performance e intervenciones en el espacio."?

La variedad de materias primas y técnicas para la elaboracion de la escultura es
extensa, ésta permite hacer una clasificacién por el material que a su vez determina
la técnica. Entre los que podemos mencionar estan el barro o ceramica, la piedra, la
madera y el bronce -estos ejemplos corresponden a la construccion tradicional del
volumen.- En nuestros dias, dichos medios se conjuntan con los de origen industrial,

tecnoldgico e incluso los naturales; lo que amplia la posibilidad de produccion.

! Juan José Martin Gonzalez, Las claves de la escultura, como identificarla, Espafia, Planeta, 1990, p. 3
? Elena Blanch Gonzélez, “Procesos fundamentales de accion sobre la materia” en: Procedimientos y materiales
en la obra escultérica, Espafa, Akal, 2009, p. 9
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A pesar de las modificaciones mencionadas una caracteristica esencial que no altera
esta disciplina es lo volumétrico “ En cualquier caso, el término escultura siempre
determinara una accién sobre la materia y el espacio.”® Independientemente de la
diversidad de materiales o procesos de construccion utilizados en la escultura actual,
es importante reconocer los materiales tradicionales para definir la escultura en

cerdamica -desde un terreno vigente- lo que plantea un sentido complementario.

Es asi, como los conceptos de escultura y ceramica comparten caracteristicas y
cualidades de construccion de la forma, en este caso, el término cerdmico debe
comprenderse como la produccién de objetos tridimensionales hechos de arcilla, que
a través del fuego, su estructura molecular es transformada; teniendo como resultado
objetos duros y resistentes a la humedad que garantiza cierta durabilidad al

transcurrir el tiempo.

Por lo tanto, la escultura en ceramica es la produccién en volumen de la realidad
visible a través de la interpretacion de imagenes; ya sea de bulto redondo o en
relieve teniendo como elemento estructural cualquier tipo de arcilla, que por medio de
un proceso de coccién es concebida como fin Ultimo. Los objetos resultantes
dependen directamente de la naturaleza del material y de la técnica para lograr la
disposicion de formas, asi como sus dimensiones. Lo anterior provoca, que la obra

sea aprovechada para elaborar propuestas experimentales.

La escultura en ceramica ha retomado un papel importante en la actualidad como
soporte y lenguaje de la manifestacion artistica-visual. Su valor data de épocas
antiguas por ser un material resistente a las inclemencias del tiempo, es asi como
nos da testimonio de su existencia y de su desarrollo en las diferentes etapas de la

historia de la escultura como una de las actividades aprovechadas por artistas, “[...]

% idem.
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aun cuando constatamos que la escultura en cerdmica puede sobrevivir incluso

tiempos de letargo, como expresion artistica es digna de mayor atencién y estudio.”

Los materiales ceramicos extraidos de manera natural o de forma industrial son
usados para explotar las posibilidades plasticas y expresivas en un contexto que
exige imagenes y conceptos contemporaneos. Gran cantidad de artistas plasticos
comparten el gusto de manipularlos prueba de ello es “[...] el trabajo de varios
artistas durante los ultimos afos del siglo XX lo han mantenido vivo. Sobresalen Juan

Soriano, Adolfo Riestra y Francisco Toledo.”

1.2. Aspectos y particularidades de la escultura en ceramica

Al concebir una forma tridimensional se toman en cuenta tres aspectos: el concepto,
el material y la técnica, que a su vez se complementan entre si. La escultura en
ceramica determina el resultado final del trabajo que tiene que ver con la naturaleza
del material. Por consecuencia, se recurre a la pericia del oficio del escultor, quién

aplicara con precision el proceso y la técnica requeridas.

Como ya se ha mencionado la arcilla es la materia prima para la construccién de
volimenes, pues cuenta con caracteristicas importantes para la elaboracion de las
esculturas. Las cualidades mas valiosas que podemos destacar de ella son la
plasticidad y maleabilidad, misma que depende en gran medida de la humedad que
contenga.

La arcilla es una materia que proviene de la descomposicién, durante millones de afios, de

las rocas feldespaticas, muy abundantes en la corteza terrestre.

4 Cuerpos terrenales. op. cit., p. 14
* idem.
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Esta descomposicion se debio, principalmente, a la accion del agua que actu6 como un
potente abrasivo con las rocas, desmenuzandolas, disolviendo las materias solubles vy

depositandolas®.

El material se consigue, relativamente de una manera sencilla, por lo regular en
cualquier zona se detectan yacimientos naturales, una vez identificados se hacen
pruebas del tipo de arcilla que alberga, se procede a la seleccion y limpieza para
poder ser aprovechada. Otra forma de adquirirla es a través de la industria, se
compra en tiendas especializadas de materiales ceramicos, en condiciones aptas

para ser trabajada directamente bajo lineamientos concretos.

En el caso de obtener la materia directamente de la mina, se extrae en pedazos
compactos medianos o pequefios en forma de terron; en este estado tiene
contaminantes y humedad. La arcilla se selecciona y sufre un proceso de secado que
permitird la facil trituracion de la tierra para ser tamizada y dejarla en mejores
condiciones de pureza, una vez hecha polvo se mezcla con agua para determinar las
diversas plasticidades; aprovechadas segun las necesidades del artista. El escultor
procede a ejecutar la obra, una vez concluida, se da paso a la deshidratacion a
través del tiempo para poder ser ingresada al horno y finalmente, ser cocida a
diversas temperaturas segun las cualidades de la arcilla.

Del modelado a la deshidratacién, la arcilla pasa por tres estados: el plastico, el
corificado o coriaceo y el seco. “El estado plastico de la arcilla es aquel en que es
facil darle forma. En este estado se marca la huella del dedo al apretar ligeramente.
[...] En su fase mas tierna apenas tiene cohesion para formar una masa que no se

pegue a las manos al trabajarla.””

® Joaquim Chavarria, Manual del ceramista, Vol. 1. Técnicas de modelado, Espafia, Ediciones Daly S .L., 1998,
p. 27

’ John Colbeck, Materiales para el ceramista. Composicién, preparacion y empleo, Espafia, Ediciones CEAC,
1989, p. 11
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En el coriaceo o también llamado de cuero, la arcilla ya no se puede manipular
facilmente como en el estado anterior, el cuerpo ceramico tiene cierta resistencia
pero no es ni blando ni duro, no obstante graba el registro de las ufias pero ya no de
los dedos. Colbeck lo define de la siguiente manera: “El estado corificado definitivo
es cuando la arcilla tiene firmeza como para oponer resistencia a la hoja de un
cuchillo de tal modo que al ponerla contra la pieza y hacer girar el torno, se sacan

virutas largas.”®

El seco, es la etapa final del trabajo de construccion, se caracteriza porque la arcilla
no deja manipular la forma, el volumen y la superficie de la escultura, es decir; “[...]
se identifica por si solo: si se aprieta firmemente la pasta con la ufia, se desmorona
en vez de marcarse. Pero esta sequedad puede ser engafiosa porque la arcilla
nunca es mas seca que el aire que la rodea, [...] La desecacion de la pasta, la

eliminacién de toda el agua que contiene, sélo se consigue por el calor.”®

He aqui una clasificacion de arcillas segun John Colbeck que realiza en su obra

Materiales para el ceramista, a saber:

e Arcillas para porcelana (caolin). Consideradas como las mas puras, son
refractarias, tienen mala plasticidad.

¢ Arcillas refractarias. Son resistentes a altas temperaturas, es granulosa.

e Arcillas plasticas. Altamente plastica, alto indice de encogimiento.

e Arcillas comunes. La mayoria tienen un grado importante de plasticidad, es la

base de las pastas con que se hacen objetos comunes de arcilla.™®

Joaquim Chavarria, escultor y profesor de ceramica establece en Manual del

ceramista la siguiente clasificacion:

% idem.
% Ibidem., p. 12
9 Ibidem., pp.9-10
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e Caolin o arcilla de China
e Arcillas de bola (ball clay)
e Arcillas para loza

e Arcillas refractarias

e Arcillas para gres

e Arcillas rojas

e Bentonita'!

Cabe mencionar, que en las particularidades de la escultura estan los enseres de
creacion. Para manipular la materia prima se hace uso de herramientas propias de la
actividad, la mano es la principal asi como los dedos, al respecto Javier Sauras

recomienda tener prudencia en esta afirmacion y dice:

[...] por supuesto que la agregacién de materia: barro, [...] debe hacerse utilizando las
manos, pero el tratamiento del material conviene realizarlo de inmediato con los instrumentos
propios de este oficio, pues asi se actlla de un modo mucho mas exacto y pulcro, sin perder

un 4pice de esa espontaneidad digital [...] 12

Asi, el contacto directo con el material y su manipulaciéon con las manos permite que
el modelado resulte de mayor libertad, de una manera controlada, también pueden
emplearse artefactos que serdn como una extension de los dedos, para modificar el

resultado de la superficie.

De las herramientas que podemos mencionar para la construccion de este tipo de
escultura destacan los desbastadores o vaciadores, rasquetas, espatula o estacas de
madera, de plastico o metal, cuchara, compas, aspersor, hilo, cinta métrica, flexo
metro, caballete para modelar, entre otras. En ocasiones, dichos artefactos pueden

ser producidos por el escultor para satisfacer necesidades de trabajos especificos.

! Chavarria, op. cit., p. 28
12 Javier Sauras, La escultura y el oficio de escultor, Espafia, Ediciones del Serbal, 2003, p. 142
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Otra particularidad que la hace sui generis, es el horno cerdmico que se encarga de
completar el proceso de la escultura, su funcién principal es albergar los objetos para
su coccion, es a través de €l que se designa la dureza definitiva asi como la
resistencia del objeto, “[...] el horno ha sido y es un contenedor mas o menos grande,
en el que se disponen las piezas en su interior y lo que es mas importante, es capaz
de retener el calor y permite un aumento pausado o rapido de la temperatura para
asi poder cocer las piezas."® Las esculturas se estiban en el interior de este, de una
manera especial para el cuidado de las mismas, se ejecuta la coccion con la ayuda
de algun combustible para generar energia y elevar la temperatura en el interior.
Dicha temperatura se concentra de tal forma, que va aumentando gradualmente
desde los 100° C hasta los 710° C para trabajos conocidos como ceramica de baja
temperatura o también nombrada quema de bizcocho, posteriormente puede
aumentar hasta los 960° C, pasando por los 1000° C hasta alcanzar una temperatura
méaxima de 1280° C, en este caso se le denomina cerdmica de alta temperatura.

Para obtener resultados diversos existen variedad de hornos con sus ventajas y
desventajas, algunos son sencillos y otros complejos que dependen de su disefio, del
material con que estan construidos, asi como del tipo de combustible que usan.
Algunos ejemplos son los de tipo hoguera, el de serrin, de lefia, de cueva y de
camaras independientes. El interior de éstos, tiene formas diferentes, los mas

comunes son los cilindricos, los cubicos y los de boveda.

Tanto el tipo de horno como el combustible con que se alimenta, generan la esencia
gue marcan la naturaleza y ser de la obra en ceramica; sin olvidar el origen de las
ideas para la creacion de este tipo de escultura. Al concebir la idea definitiva es
conveniente tener sesiones para bocetar con dibujos o modelados directos que
permitiran dar un panorama general de los volimenes imaginados y materializarlos a
través de la hoja de papel o del barro “El escultor piensa dibujando, abocetando y

realizando maquetas. Podriamos decir que piensa modelando y modela pensando.

13 Chavarria, op. cit., p. 56
16



Busca una y otra vez el mejor modo de plasmar su idea en una forma

tridimensional.”**

Los bocetos resultantes forman parte del proceso creativo, evidencian tanto los
errores como las opciones de abordar la forma, en ocasiones deja al escultor
descubrir vertientes para proyectos futuros, también descarta posibilidades de formas
y acabados que no sean adecuados segun la concepcion objetiva del proyecto a

ejecutar “A veces la forma definitiva surge como sintesis de varias ideas.”*

La mayoria de los bocetos son de formato pequefio, tienen riqueza expresiva como
producto de la espontaneidad y libertad del momento creativo, los resultados son
volumenes grotescos y superficies donde se graban las huellas de los dedos; una
vez terminado este proceso se elige la forma definitiva. Lo recomendable es elaborar
una maqueta de manera formal. “Construir la maqueta de una escultura es un
ejercicio muy util que permite apreciar si la forma que se tiene en mente queda
realmente bien en tres dimensiones. Una maqueta es la versién en pequefio de una

escultura, aunque solo sea una tosca aproximacién.”*

Con estas consideraciones se procede a la ejecucién del proyecto, por lo tanto, la
magueta concede detectar la técnica a desarrollar segun las caracteristicas del

proyecto.

Una vez dispuesto el material, se inicia la elaboracion de la escultura, uno de los
pasos importantes es el amasado, el cual tiene como objetivo lograr una arcilla
homogénea, a través de él se da uniformidad y se eliminan las burbujas de aire que
por naturaleza la arcilla encierra al ser hidratada en su preparacion. Basicamente

existen dos tipos de amasado: el cortado de la masa y en forma de espiral.

 Blanch, op. cit., p. 16
15 Cami Santamera, Escultura en piedra, Espafia, Parramén Ediciones, 2005, p. 68
16 John Plowman, Enciclopedia de técnicas escultéricas, Espafia, Editorial Acanto, 2002, p. 23
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Existen dos procesos de construccion, la forma aditiva y la forma sustractiva. En la
primera corresponde el modelado, la construccion y el vaciado; en la segunda la
talla. A pesar de que estas cuatro técnicas remiten al trabajo en otros materiales

como la piedra o el bronce, también son aplicables a este tipo de escultura.

El modelado puede ser directo o en macizo, lo podemos abordar a partir de la
manipulacion inmediata con las manos hasta ir creando los volimenes necesarios.
Consiste en dar la forma en la arcilla con los dedos apoyandose de otras
herramientas secundarias, para posteriormente, realizar un proceso de ahuecado. “El
modelado es especialmente apto para el momento creativo, [...] El artista podra,
indistintamente, afiadir o quitar de la masa blanda.”’ Afiade “Pero hacen también
escultura los que modelan con intension definitiva, bien para ofrecernos el material

ya endurecido [...]"*%.

Es cierto que este tipo de construccion es utilizado en
ocasiones en maguetas o bocetos para esculturas de mayor formato, en tal caso se
usan otros métodos constructivos, pero finalmente no se desprende del contacto y

manipulacion inmediata.

Otra forma de modelado directo es la técnica de rollos, churros o cuerdas; consiste
en construir la forma a partir de la superposicion de cilindros de grosores diversos en
proporcion a la escala de la escultura. Los rollos al ser unidos crean planos con
superficies concavas y convexas segun la intension del escultor. La ventaja de este
tipo de escultura es que la pieza va quedando hueca, en el caso de ser un objeto de
dimensiones mayores permite integrar una estructura interna hecha del mismo

material como soporte estructural.

También se puede generar el volumen a través de la técnica de planchas o placas,
es utilizada para crear formas geométricas que admite la construccion a partir de
grandes planos. En todos los casos es conveniente plantear desde un principio el

tamafio de la escultura para lograr las proporciones con exactitud; para tal efecto al

" Martin Gonzalez, op. cit., p. 5
18 [dem.
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igual que la técnica de rollos las esculturas resultan huecas dando paso a la
generacion de trabajos de gran formato.

En lo que corresponde a la reproduccion de modelados en arcilla, existen dos
métodos basicos; el primero a manera de forja aplicando placas, el segundo es el
vaciado utilizando pasta liquida. Ambos se auxilian de moldes hechos de yeso
(escaloya). En el primer caso se puede emplear como auxiliar para la elaboracion de
esculturas de gran formato, consiste en realizar un modelado directo de las
dimensiones necesarias para posteriormente obtener un molde y éste aprovecharlo
para la reproduccion; en tal caso la seriacion se hace a partir de placas que son
colocadas por presion y asi obtener la estructura general de la escultura, finalmente

se retoca o se implementan mas volumenes agregando material.

La técnica del vaciado se aplica para obras que requieren de la reproducciéon de una
pieza, consta al igual que la forja, de elaborar un modelado directo, generar su molde
y copiarlo; éste sera el médulo para la construccion de ritmos y es recomendable
para agilizar el trabajo, pero sobre todo para obtener un objeto cerdmico perfecto del
original. La caracteristica principal es la aplicacién de una arcilla o pasta liquida que
es vertida en el molde de yeso, éste absorbe la humedad que crea una capa delgada
en su interior, finalmente se vacia el liquido restante teniendo como consecuencia

una capa homogénea para posteriormente ser desmoldada.

En el momento que se ha terminado el modelado con cualquiera de las técnicas
mencionadas es indispensable concluir el proceso de construccién de la escultura en
ceramica y elegir el acabado de las superficies. Existen tres tipos de acabados:

terracota, engobes y esmaltes de baja o alta temperatura.
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El término terracota significa “[...] escultura en arcilla cocida, [...] Hoy, sin embargo,
muchas esculturas cerdmicas estan hechas con arcillas de loza.”*® Esto indica que
en nuestros dias casi todos los tipos de barro pueden ser utilizados para el
modelado, incluso para hacer combinaciones de éstos, siempre y cuando la
naturaleza de los materiales lo consienta. Una vez concluido el proceso de
construccion, debe pasar por una fase de quema o coccién. La superficie de los
objetos resulta en color natural, es decir, del tono del barro horneado; es un tinte
homogéneo que posteriormente resaltara las luces y sombras a través del mismo

modelado.

Otra opcion de acabado es la aplicacion de engobes, en esta técnica se aplica el
pigmento sobre la superficie en estado semi-fresco o también conocido como
coriaceo. Los engobes son preparados con arcilla liquida, se agrega por medio de la
inversién, el rociado o la pulverizacion, “La aplicacion del engobe no es una técnica
facil; el trabajo debe realizarse con diligencia y decisién para evitar que el agua del
engobe penetre en la pieza [...]'®*. Se procede al secado para después ingresar la
escultura al horno y es en ese momento cuando el pigmento se adhiere en el cuerpo

ceramico; ya concluida la quema, el resultado de los colores son de tonalidad mate.

El dltimo de los acabados es la generacion de patinas a partir de la aplicacion de
esmaltes, estos son impregnados después del sancocho; término que refiere a la
primera quema del objeto escultérico y que posteriormente se pretende cubrir con
oxidos y pigmentos que seran fijados en una segunda coccion. Lo anterior, con el
objeto de fundirlos en la pieza para obtener superficies con diferentes calidades
desde las brillantes hasta las mates que incluyen una variedad de matices y
tonalidades de colores. También se requiere de la prudencia del escultor para no
correr el riesgo de que la superficie contienda con la forma y exista un desequilibrio

entre ambas.

19 Barry Midgley, Guia completa de escultura, modelado y ceramica. Técnicas y materiales, Espafia, Tursen:
Herman Blume Ediciones, 1993, p. 30

% Joaquim Chavarria, Manual del ceramista, Vol. 3. Técnicas de modelado, Espafia, Ediciones Daly S .L., 1998,
p. 50
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Otra caracteristica de este tipo de escultura es la presencia fisica que esta
determinada por su masa y volumen, asi como la relacion con el espacio. La
disposicion externa de la escultura plantea su condicion soélida. La terracota
manifiesta una capa externa de arcilla que da como resultado una forma hueca, en
caso de depender de una estructura, se recomienda elaborarla del mismo material

excluyendo metales o madera.

La variedad de formas de la escultura en cerdmica es amplia, existen imagenes de
tipo figurativo que plantean un alto grado de mimetismo, hay formas cerradas que
generan masas organicas y remiten a volimenes de espacios concavos 0 convexos.
Destacan también, las formas geométricas que representan una gama de
posibilidades que permiten al escultor hacer planteamientos geométricos vy

volumenes creados a partir de planos.

Por otro lado, el grado de expresidbn como gesto, es un elemento importante que
tiene carga emocional. Es cierto que una escultura esta planeada y concebida con un

acabado especifico, pero la textura destacara lo anterior.

1.3. La ceramica como medio, soporte, y fin en la escultura

El uso de materiales ceramicos es tan antiguo como la misma historia del hombre,
éstos permiten identificar a través de sus objetos el desarrollo técnico y estético que
en su momento fueron aplicados; asi como la funcion para los que fueron construidos
“‘Los cambios en el estilo y tipos de ceramica se producen en respuesta a las
demandas sociales, econdmicas y técnicas, ésta es la razén por la que la ceramica
esta estrechamente ligada al desarrollo de las distintas civilizaciones, desde los

primeros tiempos hasta el dia de hoy [...]"*%.

2! Emmanuel Copper, Historia de la ceramica, Espafia, Editorial CEAC, 1999, p. 9
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Copper en su Historia de la ceramica ofrece una vision basada en su uso, asi nos
damos cuenta que los materiales cerdmicos se han utilizado con diversos fines, se
han empleado como elemento para la construccion, para la elaboracion de vasijas
gue almacenan semillas o liquidos, en la elaboracion de estatuillas con carga
magica, religiosa o funeraria, y finalmente con caracter artistico como el caso de la

escultura.

El nacimiento de la ceramica data de la época prehistorica, se manifiesta en las
representaciones de animales; para su elaboracion fue aprovechado el interior
accidentado de las cavernas, principalmente en la parte inferior donde predominaba
la humedad que en combinacién con la tierra facilitd el modelado de estas figuras. En
el Neolitico, con el descubrimiento del fuego surge el aprendizaje de coccion del

material para ser completado el proceso.

El uso de la ceramica parece haber sido desarrollado independientemente por distintos
pueblos en diferentes partes del mundo. Los pueblos némadas tuvieron poco tiempo y pocos
usos para la ceramica fragil y por ello fue en el comienzo de la vida mas sedentaria del
neolitico cuando arranca la construccion de vasijas. Antes de este periodo se modelaron con
arcilla imagenes de hombres, mujeres y animales, utilizadas para fines magicos o religiosos.
[...] Cuando las tribus se hicieron sedentarias, las figuras y objetos rituales se endurecieron

en el fuego [...]*

El mundo antiguo muestra gran variedad de objetos que van desde ladrillos para
construccion, ladrillos vidriados con relieves, calentadores, vasijas, urnas, cisternas,

vasos, cuencos, jarros, jarras, anforas, entre otros.

2 Ibidem., p. 15
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La variedad de obras
elaboradas en ceramica es
amplia, al plantear el objeto
de estudio de la escultura en
cerdmica delimita el abanico
gue excluye aquellas que no
cumplen con cualidades de
este tipo. Uno de los ejemplos
mas importantes de la
antigiiedad es el ejército de
terracota del primer
emperador chino Chin Shi
Huang Di (Fotografia 1), que
se integra de una gran

cantidad de guerreros de

arcilla de tamafio natural.
Fotografia 1. Guerrero de terracota, Mausoleo de Qin Shi Huang.

Algunas de las caracteristicas
formales de estas muestras expresan un alto grado de reproduccion de la realidad de
la figura humana, los guerreros son representados con escaso movimiento, la
escultura es hieratica y su composicion corresponde en funcién del rango militar o
cargo politico del personaje. Este conjunto escultérico cuenta con ‘[...]
aproximadamente unas 7.000 estatuas de terracota, representando guerreros de
diverso tipo (ya sean arqueros, generales, soldados de infanteria o de cualquier otro

cuerpo y graduacion), todos distintos; mas de 600 caballos de terracota [...]"*.

Ademas de los aspectos formales que se identifican, el conjunto escultorico da un
acercamiento al conocimiento del proceso técnico de elaboracién de cada una de las

figuras humanas y de los caballos, ya que para el nimero de piezas, sus

2 Roberto Ciarla, “El primer emperador” en: Guerreros de terracota. El ejército eterno del primer emperador
chino, Espafia, Libsa Diana, 2006, p. 187
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dimensiones requerian de un conocimiento exacto de la técnica para su elaboracion

asi como los cuidados y acabados para obtener el resultado que se conoce.

Las ceramicas de las estatuas, como se sabe tiende a quebrarse por los puntos en que las
piezas, modeladas por separado y todavia hUmedas, se unieron entre ellas con arcilla muy
mojada: eso se observa en las uniones entre el busto y los brazos, las piernas y el tronco, y
a lo largo de las suturas que unen laminas de arcilla enrollada con los moldes de las manos y

de la cabeza.

Estos datos reconocen un alto grado de experiencia en el oficio, la maestria con que
ejecutaban los modelados como resultado dieron personalidad a cada uno de estos

guerreros.

Otro ejemplo de trascendencia para la escultura en ceramica es la elaborada en
Mesoamérica, las civilizaciones prehispénicas a través de su cosmovision generaron
la produccion de objetos rituales, asi como de deidades con el Unico fin de satisfacer

necesidades religiosas.

En el México prehispénico, desde los Olmecas hasta los Aztecas, antes de la llegada
de los espafioles, la produccion de objetos en arcilla fue relevante; destacan los
creados para fines rituales como recipientes, urnas, ollas policromadas, incensarios,
vasijas tripodes, cajetes de doble curvatura, vasos o las estatuillas de pequefias
dimensiones como las figurillas teotihuacanas; destacan también las figuras
zapotecas, las caritas sonrientes totonacas, las “mujeres bonitas”, las bicéfalas, las

articuladas, las de felinos sobre ruedas, la escultura zoomorfa y antropomorfa.

Un medio ampliamente utilizado desde los tiempos remotos fue el barro cocido. En él se

modelaron y se fabricaron con moldes imagenes del méas distinto orden. Desde las muy

24 Alexandra Wetzel, “La reconstruccion de las estatuas de terracota” en: Ciarla, op. cit., p. 256
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acuciosas figuras humanas, a las no menos elaboradas imagenes de deidades que, con
aspecto sobrenatural o combinado con apariencia animal, abundan en el México antiguo. La
escultura del occidente de México fue primordialmente hecha en barro, en ella compiten en
maestria los renombrados perros, las calabazas, los peces y las diversas figuras de hombres
y de mujeres que exhiben expresiones humanas individuales e inconfundibles. De terracota
también son las llamadas urnas “funerarias” de Oaxaca que muestran dentro de su rigida
formalidad un cilindro hueco en la parte de atras y una efigie humana sumamente

ornamentada y en relieve proyectado en su frente. De barro son asi mismo los cilindros

encontrados profusamente en el Templo de la Cruz Foliada de Palenque [...]25

La escultura prehispanica, es
construida a través de la
técnica del modelado directo,
y podemos mencionar dos
formatos: el pequefio y el
mediano con medidas
cercanas al tamafio natural,
ejemplo de ello es el Guerrero
Aguila (Fotografia 2)
perteneciente a la Cultura
Mexica. Este ejemplar se
asemeja a las cualidades
formales del ejército chino, se
trata de una figura humana de
cuerpo completo, su posicién

es vertical y representa a un

Fotografia 2. Guerrero aguila. Museo del Templo Mayor, Ciudad  joven guerrero azteca.
de México.

% Beatriz De la Fuente, “Introduccion a la escultura precolombina en Mesoamérica” en: La escultura
prehispanica de Mesoamérica, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2003, pp. 34-36
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En lo que corresponde al método constructivo el cuerpo esta seccionado en tres
partes para su mejor manipulacion en el momento de la elaboracién que también
facilitdé su coccidén, manifiesta una forma cerrada con tendencia a la composicion

frontal.

Estos ejemplos clasifican la intencion con que se ha manipulado el material, y asi
determina si fue utilizado como soporte, como medio o como fin, lo que concede

definir y diferenciar el resultado segun el propdsito.

La utilizaciébn de cualquier
material  arcilloso  como
medio permite al escultor
servirse de el para
reproducirlo en otro, es muy
comun recurrir a éste para la
elaboracion del modelado,
pero el acabado final no sera
en el mismo, pues la copia se
realizara en bronce o0 en

resina poliéster.

El trabajo escultérico de
Rodin muestra un especial
interés por destacar las

caracteristicas del modelado;

que finalmente sera

reproducido en bronce. Es

Fotografia 3. Rodin, Auguste. The Walking Man. 1900. The importante la intencion que
Metropolitan Museum of Art, New York.

logra en sus esculturas, ya

que a través de ellas plantea como acabados, las etapas del proceso, dejando el

registro de las huellas de los dedos o incluso de la herramienta utilizada. Hace a
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propdsito cortes bruscos en alguna parte del cuerpo evidenciando aun més el plano
cortado asi como sus rebordes. (Fotografia 3) “Las figuras de Rodin aparecen
también moteadas por las marcas que han dejado sus ritos de paso durante la fase
del modelado: la parte inferior de la espalda de El hombre que camina fue

profundamente tallada en su forma de arcilla maleable y la mella nunca rellenada

[...]"%.

Fotografia 4. Picasso, Pablo. Jarra Fotografia 5. Picasso, Pablo. Botella
Zoomorfa, 1954. Museo de Ceramica, Bourrache, 1952. Museo de Ceramica,
Espafia. Espafia.

% Krauss, op. cit., pp. 39-40
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Algunas de las cerdmicas de Picasso son ejemplos de su utilizacion como soporte
(Fotografias 4 y 5) al recurrir a la superficie de las vasijas como lienzo, es
aprovechada para la realizacion de algunos dibujos o pinturas con pigmentos y
esmaltes, “En esta ceramica el artista, de una parte, se interesa por la calidad
coloristica de la pintura esmaltada, sus valores luminosos y su inalterabilidad [...]".%’
En la busqueda por integrar pintura en un espacio ajeno a la tela, da como resultado

la tridimensionalidad virtual a través de sus imagenes.

Fotografia 6. Mird, Joan. Detalle del mural monumental del aeropuerto de Barcelona, 1970.
Espafia.

El trabajo de Joan Mir6 manifiesta su preferencia por el uso del color, la propuesta
radica en utilizar placas de ceramica a manera de mosaico como soporte para
plasmar sus imagenes (Fotografia 6). Son médulos rectangulares alineados en filas y

columnas que dan como resultado un lienzo de arcilla de grandes dimensiones; el

2 \Werner Spies, La escultura de Picasso, Espafia, Ediciones Poligrafa, 1989, p. 211
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area resultante es la superficie donde se dibujara y agregard el pigmento con la

paleta y estilo propio de Mird.

En la mayoria de estos casos, la asesoria técnica por parte de expertos en ceramica

es de vital importancia.

La ceramica de Mird se halla totalmente vinculada a la de su amigo ceramista Josep Llorens
Artigas. La relacién con el surrealismo y el interés por traspasar los limites de la pintura,

conducen al pintor hacia el mundo volumétrico. Llorens Artigas deja de lado el clasicismo y la

8

serenidad de sus formas para introducirse en el mundo fantastico y alocado de Miré.>

El resultado es una mezcla entre la pintura, la escultura y la cerdmica.

Fotografia 7. Braque, George. Assiette Fotografia 8. Chagal, Marc. David y
A La Mandoline, 1945. Collection Betsabé a la Luz de la luna, 1952.
Museum Het Kruithuis.

%8 Maria Dolors Ros i Frigola, Ceramica artistica, Espafia, Parramén, 2005, p. 11
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Los artistas que acuden a la ceramica como soporte son los pintores. En esta
disciplina logran encontrar una alternativa para manifestar sus imagenes con otro
medio de expresion; la experimentacion y la calidad formal dan como resultado un
toque vanguardista, una propuesta personal y un lenguaje significativo a través de
superficies lisas y ovaladas de vasijas, cuencos, floreros o jarrones. (Fotografias 7 y
8)

Con las primeras vanguardias europeas del siglo XX, algunos pintores como Marquet, Duffy,
Braque o Gauguin son atraidos por la ceramica oriental y por la novedad plastica que
permite este material. Mas adelante, también Chagall, Léger, Matisse, Kandinsky, Malevich y

Rodin decoran algunas piezas ceramicas.”®

Fotografia 9. Orozco, Gabriel. Mis manos son mi corazén, 1991.

2 Ibidem., p. 10
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Algunas propuestas de Gabriel Orozco son por medio de material arcilloso, él lo
aprovecha mas alla de las cualidades plasticas, no lo usa para reproducirlo, o que
plantea es un acercamiento hacia el arte conceptual “[...] le interesa atrapar y
convertir en referente de un lenguaje plastico en donde la materia es el vehiculo de

una idea y no un fin en si misma.”*

La cosmovision del arte de Gabriel Orozco va desde anécdotas que marcaron su
vida en la nifiez, pasando por el origen, el ritual, lo primitivo, asi como la convivencia
del pasado con el presente, “Existe un estrecho vinculo del artista con la naturaleza y
con aquellos objetos habitados por una carga cultural, politica y social, a partir de la
intervencion del hombre.”® Involucra en sus trabajos el espacio como elemento

indispensable.

Cabe destacar dos trabajos hechos con arcilla, uno es el titulado Mis manos son mi
corazon (Fotografia 9), y el otro nombrado Cazuelas (Beginnings). En ambos casos
es peculiar la forma de elaboracion de estos objetos, en el primero so6lo se aprovecha
un pedazo de barro con la cantidad suficiente para ser apretado con las dos manos
juntas y pegadas al pecho. La forma resultante es la abstraccién de un corazén, el
proceso remite a un tipo de obra procesual, donde la importancia no radica en el
resultado del objeto sino en las etapas del mismo, el cual queda registrado a través

de imagenes fotograficas.

Para el segundo ejemplo, las cazuelas fueron elaboradas con el apoyo de un
ceramista y un torno, une lo experimental con lo ludico y el concepto principal es el

recipiente o contenedor.

Pues si, volvemos a la idea del recipiente, es importante y esta en toda mi obra. No podia

hacer las cazuelas de barro yo mismo, trabajo con un ceramista de Francia. Cuando haces

%0 Mercedes Iturbe, “Complicidad en el tiempo” en: Bois, op. cit., p. 17
3 Ibidem., p. 19
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una vasija 0 una cazuela en el torno de un alfarero tienes tanto el movimiento como la idea
de la rueda como una especie de vehiculo. Se traté de barro para ladrillos, no para cazuelas.
Mientras el ceramista iba poniendo el material yo le iba diciendo qué forma queria, y también
iba formando un arsenal de bolas de barro. En cuanto la cazuela tenia el tamafio indicado, le
aventaba las bolas para que se aplastaran contra ella y modificara la forma rotativa de la olla,
desviando su 6rbita. Era un juego entre beisbol y basquetbol, trataba de hacer que la bola
cayera adentro de la cazuela mientras estaba girando. Era como un meteorito. El ejercicio
dur6 una semana. Todo el tiempo estuve aventando las pelotas contra los moldes hasta que

formaron la cazuela. Fue una reflexion sobre la erosiéon, el movimiento, el espacio de los

planetas, etcétera. Todo estaba ahi.®?

Fotografia 10. Orozco, Gabriel. Try. 2002.

La intencién es alejarse de la carga cultural que conlleva el uso del material y la
produccion de las cazuelas, se rechaza la técnica del modelado, y de todo lo que

implica la terracota, va mas alla de eso, a saber:

%2 Briony Fer, “Loco por Saturno” en: Bois, op. Cit., p. 119
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[...] sirven solamente como el soporte 0 base de una intervencion artistica; son como una
especie de planilla artesanal para la figura que se inscribe en el gracias al doble impacto del
azar y el afan. Es tan sélo en el desafio casi juvenil del oficio artesanal y la negacion del

orden tradicional que se da la actual definicién escultérica de la pieza.*®

También destacan aquellos objetos volumétricos con formas convencionales que se
generan en el proceso de amasado, grandes churros de arcilla para crear ritmos que

plantean un acercamiento a la escultura tradicional. (Fotografia 10)

La ceramica como fin, remite a la escultura en terracota, ofrece al productor emplear
el material como principio y fin de la obra. Se usan técnicas asi como acabados

propios de ésta, y se consuma el objetivo constructivo con él mismo.

Picasso en 1947, realiza sus primeras obras en arcilla, la experimentacion es el
factor principal de este periodo; es uno de los artistas que utilizan la materia prima
como fin, sus modelados establecen acabados ricos en las superficies de sus
volumenes. La propuesta escultérica trasciende el proceso comun de emplear las
manos o los dedos sobre el barro, expande la forma de manejar herramientas en la
arcilla que le prevé un gesto potencial en la intervencidén de sus superficies a través

de cortes con objetos puntiagudos.

[...] se aparta del modelado directo una y otra vez, ya sea con el procedimiento de la
abreviacién, merced al cual obtiene una rica textura superficial con la grabacién de huellas
estructurales, ya sea con el empleo de punzones y cuchillas que le permiten rasgar la

epidermis de las figuras.*

Es de interés para esta disciplina la metamorfosis que logra de algunas vasijas

trabajadas en torno de ceramista para convertir un florero o un jarréon en formas

%3 Benjamin H. D. Buchloh, “Gabriel Orozco, La escultura como recoleccion” en: Bois, op. cit., pp. 194-195
% Spies, op. cit., p. 210

33



escultoricas; tiene la capacidad de deformar y modificar estos objetos en resultados
extraordinarios (Fotografia 11) “En Vaso-rostro doblé simplemente el cuello de la
botella hacia abajo y lo transformé en una nariz”.>®> Su trabajo, permite a la arcilla fluir
en contacto con el ojo de Picasso, se beneficia de la comunicacion directa con la
técnica que establece un puente entre autor y materia; el resultado visual son formas
organicas que nuestra percepcion reconoce quiz4, como una vasija deforme o como
un una escultura-jarra que trasciende mas alla de la estigmatizacién de la ceramica

como fin utilitario.

Fotografia 11. Picasso, Pablo. Vaso-rostro, 1948. Vallauris,
Coleccion Particular.

Rodin elaboré bustos de mujeres jovenes en terracota, ello marcé sus primeros
trabajos escultoricos ya que tenia la necesidad de acercarse al oficio modelador para
hacer trabajos de ornamentacién, con esto lograba obtener ingresos econémicos que

posteriormente le otorgarian emprender su taller de fundicion, “Por las noches, Rodin

% Ibidem., p. 211
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compensaba sus fatigas modelando bustos de su compafiera Rose”*® (Fotografia 12)
la calidad de estos retratos consigue reconocer el estilo que lo caracteriza, se trata
de mujeres adolescentes, una con un sombrero decorado con rosas y la otra con un

peinado propio de la época. (Fotografia 13)

Fotograffa 12. Rodin, Auguste. Bust of a Fotografia 13. Rodin, Auguste.
Smiling Woman, 1875. National Gallery Muchacha con sombrero de flores,
of Art, Washington, D. C. 1865. Musée Rodin, Paris.

% Gilles Néret, Rodin. Esculturas y dibujos, Espafia, Taschen, 2008, p. 15
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Fotografia 14. Chillida, Eduardo. La casa del poeta I, 1980. Coleccidn del artista.

Eduardo Chillida es otro de los escultores que ademéas de materiales como el hierro,
la madera o el hormigdn, también utiliza la tierra chamota para la creacion de sus
obras, se caracteriza por realizar homenajes a distintas personalidades a través de
series (Fotografias 14 y 15). El bloque es el recurso explotado por el escultor ya que
estudia la tridimensionalidad del cubo, asi, origina en las superficies de estos
espacios bidimensionales algunos cortes, para componer espacios en negativo,
también aplica pigmento para generar planos oscuros que contrastan con el color

natural de la arcilla.

Asi los elementos en forma de “bloque” confieren una suntuosa sensibilidad a los materiales
terrenales, que un sdlido lazo liga con lo vital. [...] El motivo del “bloque” merece un poco
mas de atencién, porque en Chillida precisamente cumple una doble funcidn. Una aplicacion
bidimensional y otra en tres dimensiones, en ambos casos se trata de metamorfosis ligadas

a la escultura.*”

3" A. M. Hammacher, Eduardo Chillida, “Escultor” en: Chillida, México, Landucci Editores, CONACULTA,
2002, p. 35
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Sus formas organicas conviven con el espacio interno y externo, los contornos se
acenttan a través de un perfil delimitado por una linea sugerida o virtual, el peso
fisico se aligera planteando un tipo de escultura dirigido a la abstraccion espacial. En
hierro, madera o barro, sus cualidades son aprovechadas para destacar la rigidez, su

calidez o la textura natural de la materia prima.

Fotografia 15. Chillida, Eduardo. Oxido 42, 1979. Coleccién del
artista.

Chillida tiene una experiencia con la arcilla que no le satisface en absoluto y la repudia, hasta
qgue un dia, estando en Saint-Paul-de-Vence escucha unos ruidos y se aproxima para ver
gué pasa: es Hans Spinner trabajando con tierra. Chillida descubre asi un mundo de nuevas
posibilidades que, en adelante, plasmaria en sus tierras, en las que practica cortes

redondeadas con medias cafias de bambu, oxidaciones, etc.*®

% Pilar Belzunce, “Retazos” en: Kosme de Barafio, Homenaje a Chillida, Espafia, Guggenheim Bilbao, 2006, p.
125
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Los bloques son creados con arcilla de alta temperatura, no presentan aristas; les
proporciona la cualidad organica en la que sugieren espacios concavos y convexos;
representan un dibujo lineal a través de delicadas incisiones marcadas sobre el

material o trazadas con pigmento sobre los planos creados para delimitar el espacio.

La tradicibn escultérica en
México es trascendente, el
empleo de la arcilla fue una
manera de  construir el
volumen como forma
definitiva. Existen en el pais
algunas comunidades donde
la tradicion alfarera es de gran
relevancia -ademas de
elaborar objetos de uso
cotidiano también se
desarrollan  trabajos  con
calidades artisticas-, tal es el
caso de Tlaquepaque Jalisco
con el maestro Timoteo

Panduro quien mostraba gran

habilidad para el modelado en
Fotografia 16. Panduro, Timoteo. Miguel Hidalgo y Costilla, s/f. la ejecucion de refratos.
Coleccion Oscar Ibarra C. (Fotografia 16)

En sus trabajos mas representativos destaca la produccion de bustos, “La escultura

[...] en arcilla retuvo lo que la pintura soslayé: todo aquello que la vida diaria tiene de

interesante, como las costumbres, los tipos populares, sus fisonomias e
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indumentarias, y registré la historia en un recuento puntual de los nuevos héroes.”**

Este trabajo es un tipo de escultura costumbrista que marca el estilo de las
expresiones artisticas del siglo XIX, es muestra del registro de la vida diaria y es

aprovechada para el enaltecimiento de algunos personajes de importancia nacional.

El escultor Javier Marin
destaca por elaborar sus
esculturas con arcilla, le
permite a traveés del
modelado, encontrar
posibilidades infinitas  de
representacion de la figura
humana, sus formatos
escultéricos son diversos, van
desde la escultura de escala
mediana, tamafio natural o la
monumental en sus diferentes
presentaciones ya sea un
fragmento del cuerpo,

escultura con pedestal o

instalacion.
Fotografia 17. Marin, Javier. Mujer blanca I, 2000.

El trabajo de Marin remite a la
obra de Rodin, en relacion al tratamiento de las superficies. “Rodin alentaba la
observacién y comprension de la naturaleza para su interpretacion a partir de lo
profundo y lo intimo, para liberarlo hacia el exterior; Marin posee su particular forma
de observar su cotidianidad y contar su historia [...]”*° Técnicamente, el artista

modela, construye, crea y fragmenta, de tal forma que define su estilo cuando

% Gutierre Aceves Pifia, “Costumbres y tipos en la escultura popular” en: Escultura mexicana. De la academia a
la instalacion, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. Landucci, 2001, p. 83

0 Américo Sanchez, “Auguste Rodin, Expresion del estado interior” en: Javier Marin. Auguste Rodin.
Encuentros y divergencias, México, Promocidn de arte mexicano, 2008, p. 142
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regresa a la unién de todas las partes del cuerpo humano, el resultado es un

discurso visual y conceptual completamente diferente.

Las texturas creadas en los cuerpos de sus esculturas nos llevan a la representacion
de la piel humana. Sus canones de proporcion y representacion de la figura
consignan a las reglas clasicas (Fotografia 17), el modelado directo es su técnica

primordial y la terracota es el acabado favorito de Marin:

Regresa de modo cinico al origen de la escultura clasica para de ahi partir, corrompiéndola
de inmediato, manieristamente. [...] Retomd la tradicion del modelado y lo arcaico de la
ceramica para desafiar con su absoluta honestidad de hacer lo que cree. Con su esfuerzo y
espiritu volvié a colocar la escultura en su pedestal... y reactivé el péndulo de la historia del

arte.**

Trascendente es la labor que ha realizado Javier Marin con el uso de la arcilla para
su obra, independientemente de tener ese referente con una técnica antigua, permite
ubicarse como artista contemporaneo “Hoy en gran medida la obra de arte ha dejado
de ser el objeto en si; abarca todo lo que sucede a su alrededor, todo lo que la

envuelve: la critica, la gente que la ve, lo que se dice de ella, lo que se reproduce.”*?

Otro ceramista relevante es Gustavo Pérez, con él se pueden establecer limites entre
la ceramica tradicional y la artistica, se atreve a rebasar las fronteras entre ellas, para
convertirla en escultura contemporanea. Esta potencialidad le ha conferido criticas
considerandolo un “ceramista que elabora vasijas” aunque desde la vision de otros

construye “formas escultoricas”.

En su primera etapa de produccion plantedé cuencos con tapa de formato pequefio

con decorados basicos de la cerdmica utilitaria; estos trabajos datan del afio 1979.

*1 Agustin Arteaga, “De vuelta al pedestal” en: Javier Marin. Barro, México, Landucci, 2001, p. 15
*2 Cuerpos Terrenales, op. cit., p. 89
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Otro ejemplo es el juego de cuatro tazones que son elaborados con moldes de
vaciado y decorados de la misma manera con el fin de ser usados por el hombre. Es
conveniente destacar el dominio de la técnica que admite conocer el comportamiento
de las formas y aprovecharla hasta sus ultimas consecuencias, al respecto Pérez
comenta: “El proceso que he vivido en torno a mi trabajo puede parecer continuo,
pero en realidad ha sido accidentado y cambiante, por largo tiempo incierto, [...] Las

exigencias y las posibilidades del trabajo se modifican siempre.”?

Pérez encontrd en el torno,
su propio lenguaje y su
conocimiento es
complementado con la
asistencia a instituciones
como la Sint Joost
Akademis, Sint Paulus
Abdij y talleres nacionales
que mejoraron y ampliaron
su  experiencia. Toma

como base la forma

generada por el torno, pero

los motivos dibujisticos

Fotografia 18. Pérez, Gustavo. Flor (detalle), 1999.

plantean connotaciones
diferentes, al fragmentar
los cuencos logra ritmos y texturas. Ejemplo de ello es la obra titulada Flor
(Fotografia 18), formada por 10 mddulos, cada uno esta cortado de la parte superior
a la base en seis porciones, sin ser separados totalmente de ella. El primero se cierra
hacia el centro y gradualmente se va abriendo hasta llegar a la pieza niumero doce

para proponer otras posibilidades de formas.

* Gustavo Pérez, “Itinerario de una piel” en: Alberto Roy Sénchez, Gustavo Pérez, Ceramica contemporénea,
Revista artes de México, 2005, p. 68
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En general, el trabajo de Pérez, refleja el juego experimental con la forma; dejando a
un lado las bases predeterminadas que obtenia. Al respecto comenta: “Fue
indispensable pasar a otra cosa, hacer algo nuevo, correr el riesgo del fracaso tan
necesario en la creacion. [...] Abandoné todo lo demas: el dibujo con las navajas, el
efecto de las heridas, todo lo que caracteriz6 mi obra desde 1990 hasta ese

momento.”**

Es asi como una de sus obras del afio 2003 titulada Pieza plegada -
independientemente que la base de construccion se ha hecho con torno de
ceramista-, expone un signo complejo y libre, el objeto ya no remite al cuenco o a la
vasija, la forma ya no se contextualiza en lugares propios de la ceramica, ahora el

objeto se mueve mas hacia los terrenos de la escultura.

Francisco Zuiiiga nacido en Costa Rica y naturalizado mexicano, fue seducido por la
estética de la gente indigena; encontr6 en mujeres y hombres cualidades para
representar la nacionalidad, interpreta el volumen a través de la masa organica de la

figura humana en diferentes materiales y formatos.

Zuiiiga hereda de su padre el oficio de la talla en piedra y madera, lo que le posibilita
tener una educacion artistica desde temprana edad. Posteriormente, con la
formacion académica adquiere recursos técnicos como tedéricos para desarrollar de
una manera profesional su quehacer escultérico. La gama de materiales corresponde
a los tradicionales; en algunas ocasiones repite un modelo en tres o cuatro de ellos,
siempre teniendo como uno de tantos resultados esculturas en arcilla, De esta
manera muestra un particular interés por ella “Tal vez eso explica por qué sus
terracotas revisten una importancia particular, e incluso en la etapa final de su vida
mantendra viva la obsesion, casi compulsiva, por el logro técnico mas que con otros

materiales”®. (Fotografia 19)

* Ibidem., p. 79
** Marcela Zufiiga Laborde, Catéalogo razonado Zufiiga, México, Albedrio, 1999, p. 28
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Fotografia 19. Zufiga, Francisco. Piedad, 1955. Coleccion
Fundacién Zufiiga Laborde A. C.

En su dltima etapa, Zufiga,
realiza una serie de terracotas
de pequefio formato, hace
una retrospectiva de su
trayectoria artistica, desarrolla
soluciones técnicas y
formales, enfatiza la sintesis
de la  figura humana
acercandose a la abstraccion.
“‘De facto la obra se termina,
cierra sus opciones, y todas
las terracotas ultimas son un
resumen directo de sus
temas, de su recorrido, de las
posturas y las proporciones

con que trabajo.”*®

Francisco Toledo es otro de

los artistas contemporaneos

importantes de México, se caracteriza por rescatar la cultura de su estado y

enaltecerla en el terreno del arte para sustentarla como parte de la identidad nacional

a través de simbolos y conceptos. Parte de diferentes medios y soportes, asi como

materiales poco convencionales, por ejemplo los de origen natural: céscaras,

semillas, cera, ixtle, huevos de avestruz, piedray arcilla.

Toledo encuentra en éstos una atraccion por la naturaleza, por el origen y por la

tierra. Caracteristico de su obra, es la construccion de seres fantasticos que remiten,

al mito, estas imagenes parecen ser amuletos, o incensarios capaces de completar el

ritual.

*® Ibidem., p. 40
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Fotografia 20. Toledo, Francisco. Autorretrato (el viejo), 1996.
Galeria Juan Martin.

Su proceso técnico es muy
peculiar, algunos de sus
trabajos no ingresan al horno
para su coccién, una vez
terminado el modelado
procede a la aplicacion de los
pigmentos y aglutinantes; lo
gue le permite otra posibilidad
de acabados en el tratamiento
de las superficies. El resultado
es una especie de barro
brufido que en primera
instancia remite a la actividad
alfarera de la zona de Oaxaca
(Fotografia 20). Sin embargo
este tipo de obras pueden
estar condicionadas a tener un
corto periodo de vida. Existe
otro tipo de produccion en la

gue destacan las vasijas

decoradas con animales fantasticos cargados de sensualidad y erotismo.

La fusiébn de la tradicion autéctona con el arte contemporaneo, constituye la

convivencia entre pasado y presente que evidencia el aspecto mestizo como

resultado artistico de Toledo, “[...] encontré en el barro de Oaxaca una relacion

directa con el pasado y un medio que le permitié agregar otro dialecto a su lenguaje

expresionista.”*’

*" Cuerpos Terrenales, op. cit., p. 14

44



Fotografia 21. Torres, Paloma. Bosque HW, 2003.

Paloma Torres ofrece un
trabajo escultérico bajo una
mirada urbana de la Ciudad
de Meéxico, recurre a la
cerdmica como materia prima
donde plantea su discurso
como un tipo de ritual que
corresponde al mundo y al
hombre contemporaneo de la

metropoli.

La obra de Torres convierte la
contaminacion visual de los
paisajes en relieves, es
arquitectura llena de ritmos
hecha con arcilla y varillas que
resulta ser un elemento

atractivo por su color y textura.

[...] Paloma parte de la realidad para distanciarse de ella; sus obras se generan de su

entender el paisaje urbano, donde interactian tramas. [...] convive tramas urbanas —

horizontales — con volimenes de edificios — verticales —, texturas artificiales por el ritmo del

perfil urbano y las superficies ocupadas por la naturaleza [...]

*8 Ibidem., p. 39

»48

La escultura de Torres representa puertas, muros, esferas y columnas (Fotografia
21) dispuestas en el espacio de tal manera que se convierten en otros paisajes
urbanos ordenados y limpios visualmente. Este montaje deja al espectador reconocer
su espacio vital y circundante. Formalmente cuenta con muchos recursos técnicos y

expresivos entre los que destacan variedad de superficies texturizadas y esgrafiados.
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La limpieza de los planos logra sobriedad y elegancia que remarca la geometria de

las formas y la paleta se limita a escasos cuatro tonos, que complementa sus

propuestas. Otro aspecto es la generacion de formatos, de tamafio natural que

abdica una identificacion con el hombre.

Fotografia 22. Azclnaga, Gerardo. Sélo la puntita, 1997.

La escultura de Gerardo
Azcunaga es organica vy
expresionista, esta fuera de
todo convencionalismo tanto
en formatos como en
acabados, vya que en
ocasiones integra otros
materiales como cabello, cera,
hierro o piel. Para algunos
espectadores puede parecer
grotesco 0 monstruoso por la
sensacion visual y tactil que
incita al rechazo. (Fotografia
22).

Inserto dentro de la tradicion de las rupturas, Gerardo Azclnaga rompe de una vez con

los principios del refinamiento y atraccion tactil que usualmente acompafian a la

escultura. Su obra dista de ser, en términos coloquiales, bella. Y es aqui donde

encontramos la esencia de su quehacer y la clave de su lectura.

* Ibidem., pp. 21-22

»49
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Fotografia 23. Kubli, Pablo. Cresta, 2008. Coleccion del artista.

En cambio, Pablo Kubli, en su reciente proceso creativo ha encontrado en la
ceramica una forma expresiva, considera el objeto escultérico como un sistema de
ensamblaje abierto. Traslada conceptos de su obra hecha en metal al material
arcilloso. El reto es de gran importancia al interpretar el volumen cerrado, asi como
las oquedades espaciales que son ejecutadas a través de un proceso formal, la
busqueda de espacios céncavos y convexos lo llevan a obtener una forma orgénica
(Fotografia 23). La experimentacién de la superficie presenta la tersura lisa omitiendo
el registro dactilar en la arcilla. Kubli concibe su trabajo como una obra irrepetible y

se consolida sin la posibilidad de modificacién una vez terminada la coccion.

El relieve es otra opcidon para desarrollar la escultura en barro, este tipo de
manifestacion posibilita ejecutar grandes dimensiones volumétricas que toma como
base principal el modulo regular o irregular; desarrolla recursos del esgrafiado y crea
bajos, medios y altos relieves que admiten generar otro tipo de soluciones

determinadas por la tematica.
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Fotografia 24. Nishizawa, Luis. Detalle del mural Cosmogonia N&huatl, 1987, Biblioteca Publica Central del
Estado de México.

El trabajo de Luis Nishizawa, muestra relieves de tipo monumental con tematicas de
origen prehispanico u oriental, son representados con motivos figurativos o
simbdlicos; su obra se caracteriza por usar arcilla de baja temperatura, asi como
esmaltes para este tipo barro; también tiene preferencia por ejecutar su obra en
procesos, técnicas y acabados tradicionales de pueblos alfareros de la region.
Desarrolla un medio relieve, que es rico en texturas y de cierto colorido donde
predomina cierta gama de azules, verdes y rojos (Fotografia 24). En los trabajos mas

recientes ha utilizado otro tipo de arcilla comercial.
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Fotografia 25. Rivera, Tomas. Composicién Dual, 2002. Casa del Artesano de Metepec, Estado
de México.

El trabajo de Tomas |. Rivera, es un relieve en ceramica de baja temperatura, la
experimentacién de volumenes y de formas, le permite manipular una arcilla local a
través de procesos tradicionales de la comunidad artesanal a la que pertenece. La
propuesta consiste en transmitir un mensaje conocido por el gremio y revalorar en el
material las posibilidades plasticas. La importancia de su obra manifiesta la
preocupacion por integrar espacio, escultura y arquitectura, en este caso el relieve es
el objeto de estudio que lleva a soluciones con un grado de reflexion tanto en el

aspecto tematico, técnico y espacial (Fotografia 25).
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1.4. Reivindicacién de la escultura en ceramica

En México, la tradicion de producir objetos tridimensionales, data de la época
precolombina donde fueron concebidos con fines religiosos, funerarios o rituales. La
utilizacion de la piedra o el metal ha garantizado la permanencia de ejemplares.
Aunada a éstos, la escultura en barro, a pesar de estar elaborada con material fragil,
garantiza su permanencia y durabilidad gracias a su proceso de coccion y proteccion

de los espacios para los que estaba destinada.

En términos generales los objetos esculpidos estan hechos para durar mucho tiempo, en
teoria, indefinidamente; de ahi que varios de ellos se realicen en materiales dificilmente
perecederos, como las piedras volcénicas, las piedras preciosas y el metal. Otros objetos de
materiales mas fragiles, como el barro cocido, son a menudo depositados como ofrendas y
cubiertos por capas de tierra que los protegen y les otorgan cierta durabilidad. Tal aspiracion
a la permanencia y casi a la eternidad es la razén por la cual a la escultura, en particular, se
le confia la preservacion de imagenes que tienen un significado radical: los muertos y los
ancestros cuya memoria es sagrada para la familia y la comunidad; las figuras divinas,

sagradas o ilustres; las representaciones alegéricas que expresan conceptos o valores

ideales aceptados por la comunidad.*®

La posibilidad de elaborar objetos de ceramica origind un estilo que identifica el arte
de este periodo con la ayuda de la técnica de la cuerda, el pastillaje y la placa,

complementada con la aplicacién de color a base de engobes.

En la época colonial, la forma de percibir la vida fue modificada radicalmente en el
terreno de lo ideoldgico, politico, econdmico y social. En lo que corresponde a la
escultura, se prohibio la elaboracion de idolos y la produccion se limitd a objetos de

uso cotidiano,

De los objetos utilitarios que fueron de uso cotidiano en el periodo anterior a la conquista,

como el comal, la olla, el jarro, la cazuela, el molcajete o el xoxocol [...] podemos decir que,

% De la Fuente, op. cit., p. 33
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gracias a su caracter utilitario, cruzaron el pantano de la Colonia sin manchar demasiado su

plumaje.”*

Esta época, se distingue por aportaciones como el uso del torno y el recubrimiento
con esmalte para cerrar el poro de la arcilla dando como resultado una capa
impermeabilizadora con la finalidad de convertirlos en recipientes barnizados. La
escultura se limitdé a reproducciones de imagenes religiosas de pequefio formato sin
un estilo propio, ni cualidades dignas de reconocer. A partir de estos momentos la

escultura precolombina elaborada en barro gradualmente quedé en el olvido.

A través del tiempo, muchas comunidades en el territorio nacional se dedicaron a la
alfareria como medio de sustento, lo que dio cabida a la creacion de centros de
produccion artesanal, que hoy distingue a las poblaciones donde se han establecido.
Posteriormente, la ensefianza del arte, con los ojos occidentales, marcaria un gran
abismo y dicotomias entre arte culto y arte popular donde la escultura esta

directamente implicada.

En 1783 se funda la Academia de San Carlos en México, donde la ensefianza del
arte marco un rumbo distinto para la escultura, asi como el uso de los materiales

ceramicos.

El establecimiento de la Academia significé para la escultura una gran renovacién, tanto en
el empleo de nuevos materiales y técnicas como en la tematica y en el empefio por cuidar la
estricta aplicacion de las proporciones anatomicas en las figuras. Las antiguas técnicas de
talla en madera, estofados, y policromia, se vieron sustituidas por la utilizacién de yesos y

estucos, asi como por los vaciados en bronce.>?

> Marco Aurelio Chavez Maya, Historia de la alfareria en Metepec, México, Instituto Mexiquense de Cultura,
1997, p. 26
%2 Roxana Velasquez Martinez del Campo, “De la Academia al porfiriato” en: Escultura mexicana, op.cit., p.23
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Asi, la utilizacion de la arcilla sélo fue el material auxiliar para el modelado de las
esculturas las cuales eran concluidas en bronce. Este uso predominé largo tiempo,

dejando al barro exento de cualidades estéticas.

En el siglo XX, en un ambiente posterior a la revolucion, la iniciativa de algunos
dirigentes politicos, se interesaron en el rescate de las culturas precolombinas;
mostraron interés por encontrar elementos que dieran identidad a la nueva nacién
mexicana. Regresar la mirada a las actividades que se desarrollaron en
comunidades alejadas del centro del pais fue objeto de atencion, para entonces, la
idea de escultura estaba muy alejada de las imagenes que se elaboraban en arcilla

sin una formacion oficial por lo que fue nombrada como “arte popular”.

¢, Qué es arte popular? Aunque auln cuenta con muchos detractores, principalmente entre los
estudiosos especializados en el arte moderno, contemporaneo, posmoderno y lo que ahora
denominan cutting edge, el arte popular posee una estética implicita inalienable en su
estructura creativa. Ademas ha tenido una existencia paralela al arte “culto” de los siglos XIX
y XX. Sus creadores conforman indiscutiblemente un gremio de la estética contemporanea,
tanto es asi, que los canones caloldgicos que aplicamos al arte moderno se pueden utilizar
perfectamente para describir los procesos gestales, conceptuales y creacionales
desarrollados en ese mismo periodo histérico en el arte popular. [...] Asi, algunas piezas del
ceramista Her6n Martinez de Acatlan, Puebla, especialmente sus candelabros, comenzaron
a presentar una zoologia novedosa dentro del contexto local y “tradicional” de la ceramica de
su pueblo, que dio como resultado un giro estético que se convirti6 en una escuela. Otro
caso lo tenemos en las obras de alfareria de la familia Aguilar de Ocotlan de Morelos,

Oaxaca, quienes en la década de los ochenta del XIX fueron los primeros en reinterpretar las

pinturas de Frida Kahlo llevandolas a la escultura.>

53 Juan Coronel Rivera, “De la prohibicién al patriotismo. La escultura popular en los siglos XIX y XX” en:
Escultura mexicana, p. 79
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Este contexto dio como resultado revalorar las actividades alfareras o artesanales y
aprecio los tipos de materiales, principalmente la arcilla, asi, la ceramica como medio
de produccion escultdrica no deja de estar estigmatizada por su funcidn meramente

ornamental o de uso cotidiano.

De la década de los cincuenta a la actualidad, la reivindicacion de la escultura en
ceramica ha ido recuperando los terrenos artisticos. Algunos creadores que
impulsaron esta forma de hacer arte son German Cueto, Alfredo Zalce, Francisco
Zufiiga, Jorge Willmont, Humberto Naranjo, Hugo Veladsquez, Gerda Gruber, entre
otros, quienes abrieron la gama de opciones de expresion tanto tradicional como

experimental para insertarse en los terrenos del arte de nuestros dias.

En el momento actual, la escultura atraviesa por una etapa particularmente polarizada en la
que los artistas demuestran intereses muy diversos, y en tanto que algunos quieren provocar
y desafiar al espectador haciéndolo sentir incomodo y a veces culpable —sin saber de qué-,
otros pretenden comunicarse a nivel sensorial, sin discurso explicito, apelando a las

emociones; [...]**

Desde lo técnico, lo formal y lo conceptual, ahora la escultura en ceramica se
manifiesta de manera autbnoma y se vuelve un vehiculo para la expresion artistica.
La recuperacion del objeto escultorico en ceramica no es un afan por regresar a los
canones clasicos de elaboracion de la forma, sino destacar su valor estético y

artistico como una vertiente mas de las posibilidades de construccion.

% Cuerpos Terrenales, op. cit., p. 23
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Capitulo 2

La instalacion como género y tendencia artistica
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2.1. De la escultura a la instalacion

La manufactura de objetos escultéricos ceramicos surge para satisfacer necesidades
humanas tanto de indole material como espiritual; ejemplo de ello son los de uso
cotidiano, asi como las imagenes hechas con fines religiosos o estéticos. A través de
las evidencias; arquedlogos, antropologos e historiadores interpretan el estilo de vida
del hombre, al respecto Arnold Hausser comenta: “[...] dicen que los mas antiguos
testimonios de la actividad artistica son las representaciones estrictamente formales,
que estilizan e idealizan la vida; [...]"* lo que da pauta para identificar la forma de
pensamiento desde la antigliedad hasta nuestros dias; de tal manera que encuentran

referentes y registran posturas filosoéficas del hombre.

El objeto escultorico ha manifestado cambios radicales, pero también ha mantenido
determinadas cualidades con lo que identifica los acontecimientos mas significativos
gue marcaron su evolucion, partio de la forma, de los materiales y de los temas
utilizados en diferentes periodos de la historia, conservando en todo momento su

cualidad volumétrica y su relacion con el espacio como ejes trascendentales.

El punto de inicio es la Prehistoria ya que en estos momentos se considerd el
nacimiento de la escultura. El hombre de esta época se caracterizG por tener un
pensamiento magico, su expresiéon mostré pequefas estatuillas de piedra o de marfil
conocidas como Venus, éstas representaban imagenes femeninas posiblemente
relacionadas con rituales de fertilidad. Se trata de un amuleto de pequeiias
dimensiones en forma de mujer con senos, cadera y vientre exagerados. Tom Flynn
dice: “Esta propension de la escultura a mimetizar las caracteristicas fisicas del
cuerpo humano y el grado en que lo consigue, si sigue cierta escala y logra una
apariencia imitada de realidad, ha sido tema constante a lo largo de la historia de la

»2

escultura.”™ En esta primera etapa el tratamiento de la figura femenina es idealizado.

Arnold Hauser, Historia social de la literatura y el arte | Desde la prehistoria hasta el barroco, Espafia,
Editorial Debolsillo, 2005, p. 11
2 Tom Flynn, El cuerpo en la escultura, Espafia, Akal Ediciones, 2002, p. 7
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La relacion que establece el objeto con su contexto depende de la comodidad para
ponerlo en uso. En el caso de la Venus hace factible su transportacion debido a su

tamafo y material con que fue hecha.

El hombre de la prehistoria se trasladaba de un lugar a otro en pro de su
supervivencia, por esa razon se instaldo a orillas de los rios para aprovechar su
afluencia y desarrollar un tipo de agricultura y ganaderia, lo que le hizo sedentario.
Asi fue como se conformaron las primeras civilizaciones y con ellas los cultos
religiosos donde la practica de rituales fue dedicada al cuerpo humano; por lo que

crearon reproducciones en materiales no perecederos, al respecto Flynn comenta:

Desde la Antigliedad mas temprana, el cuerpo esculpido ha surgido del mito y la leyenda
como una entidad ambigua, situado aparentemente en una zona indeterminada entre los
vivos y los muertos. Ocupando con frecuencia el mismo volumen que el cuerpo real que

pretende representar, el cuerpo esculpido esta dotado de una presencia siniestra para el

espectador.3

Una de las civilizaciones mas significativas por sus aportaciones fue la egipcia, pues
disefia una serie de reglas de proporcidbn de la figura humana; entre ellas la
composicién frontal, el hieratismo y la simetria; esta Gltima era la que reforzaba el

caracter jerarquico de los personajes representados.

El contacto comercial que establecieron con los griegos logré confrontar, tanto la
forma de vivir como la de pensar, en una sociedad que desarroll6 un tipo de
escultura cercana a la realidad, el resultado fue la copia fiel del cuerpo humano en

sus manifestaciones escultéricas. Al respecto Flynn explica:

* Ibidem., p 21
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A partir de ahora, el cuerpo no solo servird como expresion de la potencialidad humana en
general, sino también como vehiculo para articular una mayor presencia psicolégica. Los
elevados niveles de naturalismo facilitados por el aumento del uso del bronce contribuyeron

a lograr esos objetivos al permitir a los escultores conseguir detalles corporales con gran

precisiéon y especiﬁcidad.4

La representacion del cuerpo humano tuvo éxito por su cercania con la realidad y por
la dinamica en su composicién, la exactitud de las proporciones dio como resultado
armonia y equilibrio, asi el ideal de belleza llegd a su maximo esplendor. Los nuevos
sistemas compositivos establecieron lo que conocemos como escultura clasica,
marcando los lineamientos formales y tematicos de representacidon que

posteriormente han sido aplicados con frecuencia.

La materia prima toma relevancia y exclusividad; tal es el caso del barro, el marmol,
el bronce, las maderas preciosas, el oro y el marfil. Las técnicas empleadas para la
transformacién estaban a cargo del modelado y de la talla como técnicas oficiales; la
temética principal recaia en la representacion de humanos o0 animales,

sustentandolos en las alegorias.

Posteriormente, con los romanos, la escultura tomd una funcién social y publica, se
dej6 de lado a la religion y el arte resulté ser pragmatico, para quedar al servicio del
Estado. Por lo que adquiri6 mayor presencia en los espacios publicos; al ser
colocada en las plazas principales para significar el lugar por medio de figuras que
representaban a funcionarios o gobernantes. Esto le imprimidé importancia al ser
fijada sobre un pedestal o peana. A partir de ese momento la plataforma acompafio a
la escultura durante mucho tiempo; como consecuencia sacralizé y legalizé cualquier

obra colocada en una base.

*Ibidem., p.34- 35
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Las alegorias o temas relacionados con el cristianismo, mantuvieron su cualidad
principal de representar volumenes; dando una idea precisa de las superficies
externas de los cuerpos, todo conforme a las leyes clasicistas, no es sino hasta el

siglo XIX que se presentan cambios en su concepcion y percepcion.

Asi, la escultura de bulto dejoé de ser conmemorativa, se siguié ubicando en espacios
publicos, y se convirti6 en emblema, en simbolo de poder; ya no solo se destacaba la
representacion mimética, Rosalind Krauss explica: “[...] su capacidad para imitar la
apariencia de la carne viva, sino su poder de encarnar ideas y actitudes. [...] es
fundamentalmente ideoldgica.” La misma autora en su libro Pasajes de la Escultura
Moderna hace referencia de la pelicula Octubre de Eisenstein que aborda el tema de
la Revolucion Rusa, alude a la estatua del Zar Nicolas Il al ser derribada por un
grupo de insurgentes planteando el fin de la dinastia Romanou. En nuestros dias se
atestigua un acontecimiento semejante pues ante los ojos de todo el mundo fue
transmitido por television el momento que fue derribada la escultura del dictador
Sadam Hussein en Bagdad el 9 de abril de 2003 cuando el ejército norteamericano
tomaba el poder en esta ciudad, al ser destruida, el hecho simbolizaba la caida del

régimen de Hussein.

Los canones de construccién se fueron modificando; ejemplo claro es la propuesta
de Rodin quien interpreta la figura humana como una masa organica, ésta recae en
la superficie como resultado del modelado y sintesis de la misma. Es en este
momento donde se le deja de representar completa, las opciones consienten sélo

fragmentos.

Los acabados de Rodin ya visualizan una direccion diferente. Su trabajo es como
una obra en proceso, deja evidentes las huellas de los dedos en la etapa del
modelado, en algunas ocasiones tasajea o mutila el cuerpo sin tener las intenciones

de borrar las rebabas que ocasiond con la herramienta. Asi se procede a la fundicion,

% Krauss, op. cit., p. 17
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que va mas alla de una factura donde las superficies exigen pulcritud de un vaciado
en bronce, continua con esta técnica para evidenciarla también, no se corrigen las
burbujas ocasionadas en el momento de vaciar el metal en el molde y finalmente, al
desmoldar, aun deja a la vista las uniones sin preocuparse de los acabados formales,
Krauss explica: “En la superficie de la obra coinciden dos sentidos de proceso: la

exteriorizacion del gesto y la impronta del artista en el acto de conformar la obra.”

Para estos momentos, el pedestal resta importancia; Rodin, en su monumento a
Balzac, lo integra a la escultura. Pareciera que la gran figura representada es una
sola con una plataforma en los pies, ello asigna un rumbo diferente donde

gradualmente va desapareciendo.

Otro de los artistas que determina esta autonomia es Constantin Brancusi quién
enfatiza la sintesis y abstraccion de la forma, participa evidenciando el pedestal ya
gue sus trabajos no dependen de una base, estos son colocados a nivel de piso,
desencadenando otras posibilidades para percibir la escultura. La cercania con un
mundo industrial permite ocupar otros materiales; asi, de forma escalonada, el

proceso de liberacién de la tradicion se va manifestando.

Con los futuristas la concepcién del arte parte de otros sistemas estéticos; la
maquina y los acontecimientos sociales son la energia que llevan a desarrollar una
escultura en movimiento. Su caracteristica principal es el dinamismo, capaz de
modificar la estructura de afuera hacia adentro, buscan “[...] los medios para derribar
las estructuras ortodoxas y fosilizadas del academicismo y sustituirlas por
modalidades dindmicas de una estética de la maquina que celebraba la velocidad, el

poder y la modernidad.”’

Existe la intencion de acercarse a la estructura a partir de la descomposicion de la

imagen en diferentes capas, se cuestiona su relacién con el espacio y el tiempo, “El

® Ibidem., p. 40
" Flynn, op. cit., p.141
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objeto en movimiento se convierte en vehiculo del tiempo percibido y el tiempo en
dimension visible del espacio una vez lo temporal adopta la forma del movimiento
mecanico.”® Lo temporal establece una direccién visual de los volimenes
representados lo que da como resultado varias alternativas de percepcion con
relacion a las partes y la totalidad de la forma “Pues no sélo trata al espectador como
una consciencia capaz de abarcar en un unico instante el exterior del objeto, sino
gue también garantiza la unidad y claridad de este conocimiento al darle acceso al

ndcleo mismo del objeto.”

El collage desarrollado por Pablo Picasso plantea una invasién al espacio pictorico
convirtiéndolo también en escultorico, esta mezcla es un binomio pintura-escultura.
Cabe destacar, que para hacer reciproco este tipo de trabajos los materiales
empleados ya no son los propios de la escultura, para estos efectos se utiliza cartdn,
papel periddico o madera.

No se trata de la copia de la forma sino de la presentacion del objeto real. Aqui, el
espacio bidimensional se ve afectado, ademas de lograr una extensiéon del mismo
“[...] decidi6 sustituir la representacion pictérica de una rejilla por el propio material

pegado sobre la superficie [...]"*°.

George Braque coloca un pedazo de madera en la que recorta la silueta de una
guitarra para que ésta sea la representacion del objeto, el espacio bidimensional se
ve modificado drasticamente y la pintura deja de ser solo pintura para integrarse

como relieve y a la vez ser ambas y ninguna. Asi,

[...] la intensién de remarcar el caracter bidimensional de la superficie del cuadro como lugar
en el que se distribuyen diversos signos pictéricos que crean un determinado sistema de

relaciones, paraddjicamente, estaban alterando la condicion plana de la pintura y anunciaban

® Krauss, op. cit., p.52
% Ibidem. p 56
19 Josu Larrafiaga, Arte hoy. Instalaciones, Espafia, Nerea, 2006, p. 10
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la ruptura de la propia bidimensionalidad.**

Los constructivistas plantearon de manera directa el interés por representar el interior
de la escultura, la construccion de las superficies deja de ser la preocupacion
principal, la inquietud radica en recrear el espacio real. Naum Gabo utiliza el cubo
estereométrico para el desarrollo de bustos o cabezas que son elaboradas con
carton, metal o madera. La idea se concibe de tal manera que “Sus cuatro paredes
laterales se han suprimido y, en su lugar, dos planos diagonales atraviesan el interior

de la forma hasta cortarse perpendicularmente en su mismo centro.”*?

, con esto logré
no depender de la solidez exterior de la forma, sino que a través de los planos
perpendiculares, horizontales y verticales se crean los espacios para cimentar
paredes internas, que dan como resultado una imagen reconocible a partir de sus

estructuras.

Marcel Duchamp es mas radical en el cuestionamiento de lo que deberia ser el arte,
plantea su desmitificacibn por medio de sus objetos encontrados, elige los
elaborados industrialmente, los descontextualiza y los reubica en espacios
institucionales elevandolos a la categoria de obra artistica. Esta forma de produccion
donde no hay una manipulacion inmediata de la materia prima, revoluciona la idea
tradicional de la obra de arte y del productor, “[...] acentua la voluntad y decision, la
eleccion del creador, que declara el objeto en obra de arte. De este modo produce
una metamorfosis artistica del objeto acostumbrado, fundamentando una expresion

artistica que se identifica con la apropiacién mas directa y completa de lo real.”?

Carl André y el grupo de minimalistas desarrollaron un tipo de escultura denominado
estructuras primarias. Consiste en crear modulos de diversos materiales, de tal forma

gue entre mayor distancia exista entre la creacién del objeto con la del artista es

*1dem.

12 Krauss, op. cit., p. 65

135imén Marchan Fiz, Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad “Postmoderna”,
Espafia, Ediciones Akal, 2009, p. 161
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mucho mejor. La produccion se hacia de manera industrial, la mano del creador era
nula y el momento de ubicarla en el espacio planteaba problemas de percepcion. La
disposicion de estas estructuras se coloca a nivel de piso, en algunas ocasiones

sobre los muros y otras en ambos espacios:

A un nivel de soporte fisico la obra minimalista acude con frecuencia a un repertorio material
de la industria, a sus componentes manufacturados. [...] El <<minimalista>> esta mas

interesado por la totalidad de la obra que por las relaciones entre las partes singulares o por

. .. 14
su ordenamiento composicional.

La posibilidad de utilizar materiales diferentes a la madera, el bronce o la piedra es
amplia, es el momento de aprovechar los de origen industrial, asi como los de
desecho, como el vidrio, el fieltro, tubos de luz nedn, animales vivos, que en la

mayoria de los casos suelen ser efimeros.

El proceso de elaboracién de las esculturas es diferente, ahora el artista se traslada
al espacio expositivo y convierte la galeria en taller para la factura y montaje de la
obra. Esta cualidad del arte contemporaneo abre otros cuestionamientos que se
acercaran al concepto de instalacion, “Construir va a ser la nueva tarea de la
escultura en estos Ultimos afios. La accion de construir va a desarrollar nuevos

procedimientos escultéricos, como armar, ensamblar, fabricar o edificar.”*®

El resultado de estos cambios radicales de la escultura son consecuencia del
rechazo de las reglas tradicionales de produccion, la pérdida del pedestal y la
utilizacibn de materiales no convencionales; sin embargo, el objeto sigue

manteniendo relacionan con lo volumétrico, lo escultérico y espacial.

“ Ibidem., p. 100
15 Javier Maderuelo, La pérdida del pedestal, Espafia, Cuaderno del Circulo de Bellas Artes, p. 27

62



2.2. Apropiacion del espacio expositivo: nacimiento de la instalacion

El arte del siglo XX fue influenciado por algunos protagonistas quienes establecieron
cambios trascendentes en el sistema de produccién, distribucion y consumo. Los
acontecimientos politicos, sociales y culturales de la primera mitad sefialaron una
complicada época, cuya consecuencia fue la hibridacion de términos contrapuestos o
complementarios. Los antecedentes de la instalacion son periodos artisticos como el
futurismo, el dada, el surrealismo, el arte minimal, el objeto encontrado, el
ensamblado, las ambientaciones, el arte povera, el land art, el arte procesual,
etcétera.

A continuacién se exponen algunos de los datos mas importantes para la
conformacioén de lo que conocemos como instalacion haciendo referencia a ejemplos

representativos.

Un precedente es la relacibn de la pintura y la escultura con los espacios
bidimensionales y tridimensionales, respectivamente. La primera se encarga de
representar zonas virtuales, en ocasiones llega a un nivel de realismo que puede
generar diversidad de sensaciones y significados; su lugar expositivo es el muro y
estd legalizada a través del marco. La segunda, presenta volimenes reales, sus
materiales son empleados para copiar determinados motivos, su area expositiva es
el piso, sacralizado a través de un pedestal. El primer cambio significativo en estas
dos disciplinas es la liberacion tanto del marco como del pedestal.

Pablo Picasso en 1912 inicia este cambio con sus collages donde sugiere una
apropiacion y extension del espacio pictérico al colocar en sus cuadros fragmentos u
objetos completos sobre el lienzo, no se trata solamente de la representacion de la

forma sino del objeto mismo.

Lucio Fontana con sus acciones de cuadros rotos afecta también el espacio al

tasajear la tela y crea un espacio verdadero sobre el plano pictorico. “Asi que, tanto
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en el sentido literal como en el metaférico, el plano del cuadro se estaba rompiendo
hacia delante, hacia el espacio del espectador y hacia los lados, apropiandose del

espacio expositivo.”*°

La forma diferente de produccion revolucioné la idea tradicional de la obra de arte y
del productor. EI consumo se vio afectado seriamente, ademas, el objeto y el espacio

se modificaron gradualmente.

Vladimir Tatlin propuso contrarelieves; en sus trabajos integro el uso de materiales
industriales como hierro y aluminio. Destaca la manera de disponerlos en el lugar
expositivo; dénde estaban suspendidos; aprovecha las esquinas de la galeria, asi

como los planos derecho e izquierdo y del piso.

La radicalidad de los relieves en esquina de Tatlin deriva de su rechazo a este espacio
trascendental de dos modos diferentes: primero, por el antilusionismo de su situacion v,
segundo, por la actitud que manifiestan hacia los materiales de que estan hechos. Cada

relieve en esquina se organiza abiertamente en relaciéon con la uniéon de dos muros planos

de los que Tatlin se sirve para sostener fisicamente la obra.”*’

El arte minimal, da pauta al desarrollo en la construccion de la instalacién. Su
importancia radica en la significacion del espacio, la obra deja de ser pasiva, el
espectador se convierte en personaje mévil que es obligado a deslizarse alrededor y
dentro de ella. “El caracter procesual y temporal que se fue apoderando de la
practica minimalista no sélo afect6 a la relacion entre creador y la obra, sino a las
relaciones obra/espectador/espacio circundante.”'® Plantea una complicidad con el

espacio “Ello suponia que, por primera vez, el espacio expositivo era concebido

1% arrafiaga, op. cit., p. 12

7 Krauss, op. cit., pp. 63-64

'8 Anna Maria Guasch, El Arte Ultimo del siglo XX del Posminimalismo a lo multicultural, Espafia, Alianza
Editorial, 2000, p. 29
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como un volumen globalizador en cuyo seno se producian constantes interferencias

entre las obras y los observadores o espectadores de éstas.”**

Un cambio mas, fue el lugar de elaboracion, la produccién que se realizaba en un
area personal, se convierte ahora en un acto publico, trasladandose al sitio donde ha
de presentarse. “Asi, este nuevo arte tridimensional no era algo mas, una nueva
practica a afiadir a las posibilidades expresivas existentes, sino una alternativa que
venia a sustituir tanto a las formas de produccion artistica como a la comprension del

propio arte y su relacién con la sociedad y la vida.”*

La relacion entre arte y vida se veia mas cercana, por su parte Kurt Schwitters
emplea materiales de desecho, mismos que a su vez reflejan una historia individual,
por lo tanto hacen la conexién entre la vida, el proceso de elaboracion y el arte, “De
manera que, cuando el arte pretende coincidir con la vida, los espacios de la
representacion comienzan a ser lugares que se recorren, formas que pueden
tocarse, objetos con los que podemos relacionar o usar de diferentes maneras.”*
Las obras de Schwitters conocidas como “estructuras merz”, son elaboradas con

material recolectado que se vincula con la sociedad de consumo.

Otro personaje que enlaza arte y vida es Joseph Beuys, quien realiza intervenciones
en el espacio a través de materiales que son significativos en su vida. El fieltro, la
grasa, la miel o el cobre los usa para construir didlogos y narraciones que enfatizan

dicha asociacion.

En tal sentido su obra ha supuesto una aportacion notable al cambio radical de actitud hacia
las formas, los materiales, el sentido espacial y la propia funcién de la escultura, entendiendo

la escultura como una compleja superposicion y encadenamiento de campos

¥ 1dem.
20 |_arrafiaga, op. cit., p. 16
2! lbidem. p. 17
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autobiograficos, sociales, histéricos, miticos y artisticos.?

Asi, la experiencia personal del artista se ve reflejada en sus obras, donde mezcla el
mito, la creencia y lo espiritual .Lo anterior, concede al productor hacer de la
autobiografia, un acontecimiento publico que comunica la importancia de la vida.

Influenciando en muchas ocasiones el quehacer social y politico.

Salvador Dali presenta una atmaosfera surrealista, retoma el escenario de un teatro y
crea un rostro; el telon lo aprovecha para sugerir el cabello, al fondo dos cuadros
como 0jos, la chimenea es la nariz, y una mesa de centro los labios. Pensar en este
lugar para ser habitado remite al movimiento del hombre que activara y modificara
este espacio, “La confluencia de espacio de la representacién y espacio de la
presentacion es aqui una metafora del camino emprendido por la pintura afios antes

y su transformacion en una forma diferente de comprender el hecho artistico.”??

En obras de Robert Morris utiliza el fieltro como medio de expresién, con este
material construye formas a partir de médulos. Son transformadas de acuerdo a la
posicion y disposicidn de las areas ocupadas, ya sea recargadas en la pared o
suspendidas en el techo, la forma se modifica constantemente al no ser un material

rigido, el resultado es diverso, asi como el espacio expositivo.

En 1965 construye en madera tres eles mayusculas con dimensiones de mas de dos
metros de altura. Estas fueron colocadas en distintas posiciones dentro de la galeria,
donde invadian todo el espacio, a la vez, creaban senderos por la disposicion de los

objetos.

Las vigas en forma de L de Morris revelan en cierto modo esta absoluta dependencia de la

intencién y el significado con respecto al cuerpo en el momento en que éste emerge al

22 Guasch, op. cit., p. 160
% Larrafiaga, op. cit., p. 17
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mundo en cada uno de sus movimientos y gestos externos y particulares; es decir, del yo

L .24
entendido Unicamente dentro de la experiencia.

Dan Flavin, utiliza tubos de luz neon y los distribuye en el espacio circundante del
museo o sala de exposicion, plantea la percepcion visual en contextos que afectaran

la sensibilidad del espectador para sugerir connotaciones diversas.

Otro detonante para experimentar el espacio con el objeto es el minimal art, con la
concepcion de médulos o estructuras realizadas de manera industrial, crea sistemas
a partir de series que son ubicadas en el espacio. El cuestionamiento radica en
establecer los limites de la escultura, asi como los del espectador, “La intrusion de
las formas en el espacio circundante, la relacion objeto-sujeto, obra de arte—
espectador a través del espacio que los separa, obligan a plantear la cuestion del

contexto en donde se sitta la obra y el espectador.”®®

En la década de los sesenta, se define con mayor precision a la instalacion
exponiendo problemas de limites entre corrientes y géneros; de los que podemos
destacar el Land art o arte de la tierra, los assemblages, el arte procesual, el arte
conceptual, las ambientaciones, etcétera, que van a estar determinadas por

caracteristicas particulares en las que se correlacionan o rechazan a la vez.

Estos acontecimientos nutren lo que en la actualidad concebimos como instalacion
“En términos generales, podriamos decir que se habia pasado de la concepcion de
un espacio dénde se incluyen las cosas y las personas, a un espacio donde se
exponen esos mismos sujetos y sus objetos, y después a un espacio que se activa o

se construye, un espacio como relacién.”?

 Krauss, op. cit., p. 261
% Marchén, op. cit., p. 104
% |_arrafiaga, op. cit., p. 27
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2.3. Particularidades de la Instalacién

En la década de los sesenta aparecen diversas manifestaciones que en principio no
se podian definir en un concepto concreto, por presentar caracteristicas
heterogéneas; una de estas fue la instalacion. Se interpretaba como una categoria
artistica, en otras remitia a elementos escenograficos, o se relacionaba con el
montaje de exposiciones, se entendia como una extrafia correspondencia entre
arquitectura, pintura y escultura. La idea mas cercana era la invasion de un espacio
por un objeto determinado, “[...] su gran flexibilidad y la inmensa variedad de la obra
que engloba ha convertido el termino en un concepto de caracter mas general que

especifico.”?’

En los primeros acercamientos para definirla fue concebida como una extension de la
pintura o de la escultura toda vez que se apropiaba del espacio de estas disciplinas
incluso de la arquitectura: “[...] considerado como un hibrido entre arquitectura,
escultura y pintura, ademas de un intento de aunar las diversas artes; también una
determinada forma de escultura que se caracteriza fundamentalmente por invadir un
espacio mayor [...]"?%.La instalacién aborda éstas tres, incluso podemos mencionar
otras, que por su naturaleza pierden autonomia al ser integradas en un conjunto.
Cualquier objeto artistico puede ser un elemento que se activara al momento del

consumo de la manifestacion a través del participe.

El término proviene de la palabra inglesa installation que se traduce al castellano de
dos maneras “Por un lado, como instalacion (la mas usual), y por otro como
investidura, tal como se utiliza el término investir en sentido oficial, es decir, como
una forma de conferir dignidad o importancia a algo o alguien en un momento muy

especial.”?® El significado literal de la palabra es la accién de componer, ordenar,

" Amy Dempsey, Estilos, escuelas y movimientos. Guia enciclopédica del arte moderno, Espafia, Blume, 2002, p.
250

%8 Larrafiaga, op. cit., p. 7

2 Ibidem., p. 31
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colocar o disponer elementos en un espacio preciso para un fin especifico y este a su

vez cumplir una funcion determinada.

Cuando alguien se muda es comun decir “voy a instalarme” esto genera la accion de
situar todos los muebles del hogar en el lugar indicado. Instalarse en una oficina
indica adecuar todos los elementos y herramientas necesarias para que funcione el
espacio. Por lo tanto, sugiere valorar el fendmeno constructivo en un nivel de

trascendencia parcial o permanente tanto del objeto como del sitio.

Ante esta nueva forma, la manera tradicional de construir dentro del taller, queda
obsoleta. El artista sale y crea su obra en el espacio; el museo o la galeria, asi, estos
lugares se convierten en el laboratorio; donde se va gestando, desarrollando y
culminando la obra. El proceso de ordenacién marca el tiempo de fabricacion. El
momento de ubicar los elementos es clave para definir la esencia de la nueva

creacion.

El espacio es uno de los elementos primarios de la instalacion, éste es vivencial, es
conocimiento que da significado personal o social. Este componente ha sido tema de
interés para la humanidad, incluso ha generado problemas de tipo social y legal por
la lucha de extensiones territoriales, también indica orden y direccion como los
sentidos de carreteras, las dimensiones de las calles, la ergonomia, por mencionar

algunas.

La relacion del hombre con él es inherente desde su nacimiento, al principio empieza
a conocer su entorno, después lo apropia, lo modifica y manipula segun su
conveniencia, lo transforma constantemente, “El espacio se concibe como un
elemento positivo en tres dimensiones que despierta en nuestra imaginacion lo que
experimentamos en la vida real, la gloria de la atmdsfera circundante y la sensacién

de lo infinito.”°

% Luis Monreal y Tejeda y R.G., Diccionario de términos de arte, Barcelona, Juventud, 1999, p. 153
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En la actualidad, el espacio desempefia un papel importante en la vida cotidiana, ya
que se pretende ganar espacio por medio de acondicionamientos de areas pequefias
para ser habitables, del invento de artefactos compactos, etcétera; estos aspectos

son el resultado del cambio cultural influenciado principalmente por la economia.

Toda sociedad transforma materialmente el espacio y lo significa culturalmente su época. Al
significar los espacios la sociedad crea una comunicacion cultural y es el contexto espacial
quien condiciona la lectura de los objetos que lo contiene, es decir, todo objeto y espacio

social posee significados que son sociales e ideoldgicos y ellos se materializan cada vez que

L 31
transformamos nuestro espacio circundante.

La instalaciéon y el espacio manifiestan una dualidad de correspondencia vy
complicidad, que permite la reflexién de la organizacion de objetos lo que resulta en
una lectura diferente. Segun la escultora e instaladora Helen Escobedo, la define
como “[...] la extensién temporal y espacial de una idea que debe involucrar al
espectador, haciéndolo coparticipe al desplazarlo fisica y mentalmente a través de la

obra en una estética de interdependencia.”*?

El concepto de Escobedo integra dos elementos, por un lado, el temporal y por otro,
el espectador, los cuales estan determinados por el espacio-tiempo en el que sera
consumida y recorrida la obra por medio del publico, asi, cambian los sistemas de
percepcion de la manifestacion artistica desde el punto visual y kinestésico. La
trasgresion del espacio forma parte esencial, éste es transitable, acercandose a los
limites de la escenografia o de la ambientacion, deja de ser pasiva-contemplativa e

involucra el espectador-participe como integrante de la misma, “[...] pone a

31 Virginia Ayala Almanza et al., Integracion escultérica al espacio urbano. Linea 9 del metro de la Ciudad de
México, Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado, 1991, p. 5 (Proyecto para optar por el titulo de
escultor)

%2 Helen Escobedo, “Un didlogo en torno al espacio” en: Oscar Olea, Arte y espacio XIX Coloquio Internacional
de Historia del Arte, México, Universidad Nacional Autdnoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas,
1997, p. 327
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disposicion del usuario una serie de elementos y mecanismos para que éste los

utilice, los ponga en funcionamiento.”**

La instalacion, al igual que otros géneros surgidos en estos periodos tiene una
estrecha relacion con lo cotidiano, con la experiencia personal, con los
acontecimientos sociales; con la vida. Su tematica es amplia remitiendo a la
autocritica y a los actos cotidianos. Esta introspeccion dirige a un ir y venir del
pensamiento asi, como del comportamiento a través del cual crea otra caracteristica
predominante: el trabajo efimero. Ubicar objetos en distintos espacios y recurrir a
materiales diversos, dan como consecuencia un periodo de vida limitado mientras

permanece expuesta.

La posibilidad de elementos para la construccion de instalaciones es amplia ya que
se involucran objetos escultéricos, pictéricos, graficos y digitales que pueden ser
realizados por el productor sin que reste importancia a la misma. Los materiales
comparten de igual manera la oportunidad de manifestarse, van desde de lo mas
sencillos encontrados en la naturaleza hasta los complejos y sofisticados

conseguidos en la industria.

Esta propuesta admite un extenso abanico de posibilidades de construccion, de
manera ludica ofrece a los objetos y materia prima, un significado particular. Los
elementos se enfrentan en el sitio, éste los adopta y a la vez los rechaza, plantea
lineas de tension y oposicion, de aceptacion e integracion. Existe un tiempo de
contrastes entre mecanismos, asi, el lugar intervenido cede en la lucha constante

entre ellos.

[...] el juego sutil de la diferencia y de la oposicién (pigmento/marmol, nombre del rio de la
Amazonia/caracteres de la Enciclopedia, Laguna de Venecia/Amazonia, etc.) que dirige la

invencion de un lugar que existe Unicamente en la relacion conflictiva entre dos culturas y

% Larrafiaga, op. cit., p. 34
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dos historias. Se trata de una sutil dialéctica de presencia y ausencia y, sin duda, de un bello

. . . . 34
ejemplo de lo que podria ser un (antijmonumento contemporaneo.

llya Kabakob realiza una tipologia de la instalaciéon de acuerdo a las condiciones del

espacio a través del término “instalacion total”, a saber:

1. Las pequefias instalaciones donde se retinen algunos objetos, como los rayonnages
(estanterias) de Haim Steinbach.

2. Aquellas que estan adosadas a la pared, que cubren toda la pared o una parte del
suelo, como por ejemplo en algunas obras de Mario Merz.

3. Aguéllas que llenan casi por completo la sala que les ha sido concedida (Mc

Collum).*®

En esta clasificacion, nos hace mencién del papel que debe desempefar el
usuario/espectador/participe dentro del area cerrada, llamese sala de galeria, sala de

exposicion o zona delimitada por cuatro muros.

Al respecto, Escobedo propone el espacio y la instalacién como “[...] un vacio dentro
de otro vacio, el transparente que voy a ocupar dentro del envolvente que ya esta, el
gue es mental hasta que lo haga yo fisico, ordenando en él mis materiales para que

la forma final coexista en la accién espiritual del publico.”*®

Asi mismo, Villalobos Herrera plantea otra clasificacibn segun los espacios e

elementos empleados:

e Sijtios

e Maedios

3 Larrafiaga, op. cit., Catherine David, “Sobre la Instalacion”, p. 90
% Larrafiaga, op. cit., Ilay Kabakob, “La Instalacion Total”, p. 91
% Oscar Olea, op. cit., “Un dialogo en torno al espacio”, p. 332
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e [Espacios museograficos

e arquitectural®’

De esta manera, los lugares estan relacionados con las ambientaciones de los afios
sesenta y se vinculan con la intervencién de sitios alejados de la ciudad con el fin de
ocupar escenarios naturales como soporte de la obra plastica. Estas manifestaciones
son conocidas como land art, arte ecolégico o arte povera; la disposicion de
elementos y la transformacion del lugar plantean una carga emotiva para el
consumidor. El mensaje va dirigido a la preservacion de la naturaleza a través de la
denuncia social, por lo regular este tipo de manifestaciones son de caracter efimero
por ser localizadas en contextos naturales que en algunos casos son imposibles de
acceder. Las grandes dimensiones espaciales son caracteristicas de la instalacion en

sitios.

[...] la infraestructura colosal, los materiales son los protagonistas principales de las obras.
Estos son de las mas diversas procedencias: plantas, tierra, troncos, sacos de lona, cuerdas,
grasa, papeles de desperdicio, cera, etc. [...] aqui se reduce a un acto de eleccion de

materiales encontrados sin una voluntad rigida de configuracion, presentados como

antiforma.38

La mayoria de estas expresiones son obras momentaneas y sélo podemos tener

memoria a través del registro fotogréfico o filmico.

La instalacion de medios, propone el uso de tecnologia para su elaboracién, entre
ellos destacan, los ordenadores, la television y el video. Asi, la instauracion de estos

soportes a través de la imagen en movimiento se sitla en lugares convencionales del

37 Alvaro Villalobos Herrera, Presentacion y Representacion en el Arte Contemporaneo. Ambientaciones,
Instalaciones, Happening y Performance. México, Universidad Auténoma del Estado de México, 2000, pp. 59-
64

%8 Marchén, op. cit., pp. 211- 212
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espacio expositivo, lo atractivo son los efectos que la tecnologia puede generar en el

consumidor-participe a través de la percepcion visual y auditiva.

Los espacios museograficos remiten a la clasificacion de llya Kabakob. Este tipo de
manifestacion tiene mayor cercania con los elementos, ya que funciona en el mismo
sentido, si es ubicada en una galeria, museo u otro espacio. Aqui no hay problema
del contexto, la concepcion original de la puesta permite moverla sin que modifique

su significado tematico.

Finalmente, las obras de tipo arquitectural sugieren el andlisis del espacio a
intervenir, ya que por la funcion que desempefan pueden ser afectadas y esbozar
diferentes connotaciones sociales. Por ende, son exclusivas dentro de este formato,
“‘Esta modalidad incluye todas las intervenciones artisticas realizadas en casas
particulares, museos, galerias y fachadas de edificios, realizadas con el propésito de
hacer ver la importancia del valor artistico del lugar afectado, la importancia de la

arquitectura del lugar.”®

La instalaciéon es un término que involucra varias tendencias del arte contemporaneo,
en las que refleja situaciones reales o fantasticos en un ambiente alternativo. Es un
género artistico donde se involucra espacio, tiempo, materia, espectador y
sensibilidad en el cual el productor plastico ubica y acomoda los elementos para una
nueva significacion. La interpretacion del mensaje sufre constantes alteraciones por

el sujeto que estd consumiendo dicha propuesta.

Esta forma de produccion, plantea un soporte alternativo de la multidisciplinareidad
del arte, no se limita en cuestiones formales y tematicas de la escultura o de la
pintura, sino que establece interrelaciones que causan nuevos discursos plasticos y

“Esta sujeta a una determinada factura que incluye espacios, materiales, referencias

¥ Villalobos, op. cit., p. 63
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y elementos al servicio de una experiencia imposible de reproducir en otro soporte o

a otra escala que no sea la tridimensional de la propia instalacién.”*°

2.4. La instalacion en México

El antecedente de la instalacion en México se manifiesta a finales de la década de
los sesenta en un contexto hostil politico y social. EI movimiento estudiantil y las
olimpiadas marcan la pauta para el desarrollo de las nuevas manifestaciones

artisticas en el pais.

Como una de las consecuencias de la inconformidad generalizada, el Salén Independiente
naci6 como rechazo a la politica cultural del momento y en concreto a los estatutos

marcados por los organizadores del Salon Solar celebrado en 1968 en torno a las

actividades de la Olimpiada Cultural.”**

La débil economia, la injusticia social, la pobreza, los intentos de vivir en la
modernidad, y los problemas sociales fueron el detonante para la explosion artistica
de aquellos tiempos. Un movimiento que desarrollé esta forma de manifestacion
fueron los llamados grupos que eran un conjunto de productores plasticos que
utilizaban lenguajes no convencionales; motivados por los problemas del pais
encontraron una forma de exteriorizarse y plantearon la visién del México de aquellos
tiempos a través de la grafica, de acciones y de instalaciones, ésta “[...] fue
percibida, recreada y proyectada por los artistas, a partir de una seleccién de
simbolos, mitos y ritos producidos por los protagonistas colectivos e individuales

respecto a su propio territorio y su memoria.”*?

“0 arrafiaga, op. cit., p. 52

* Magdalena Zavala, op. cit., Itzel Vargas, “Disertaciones sobre el sentido de la practica escultérica del
geometrismo a los discursos actuales”, p. 339

*2 Alma B. Sanchez, La Intervencion Artistica de la Ciudad de México, México, CONACULTA, 2003, p. 12
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Entre las agrupaciones mas destacadas estan: “Tepito Arte aca, Proceso Pentagono,
Marco, Suma, Taller de Arte e Ideologia, Peyote y la Compafia, Taller de
Investigacion Plastica y Germinal”.*?

Las primeras expresiones de instalacion destacan los trabajos del grupo Proceso
Pentagono con la participacion de Carlos Aguirre en los que fusionan elementos

naturales e industriales

Politica y ecologia son los contenidos que han prevalecido en el trabajo plastico de Aguirre;
la muerte de la madera al ser traspasada por el filo de la navaja trasciende simbodlicamente a
la humanidad devastadora y devastada. Instrumentos de ferreteria y materiales naturales
encontrados son dotados de significaciones del espacio-cuerpo, del espacio-mundo natural y

del espacio-social.*

Uno de los emplazamientos elaborados por este grupo es el titulado “Pentagono” en
el que manifiestan una propuesta plastica de objetos cotidianos ubicados en el
espacio para que el espectador resignifigue cada uno de ellos: los elementos se
encontraban delimitados por muros en forma de pentagono, haciendo alusion al
poder militar estadounidense sobre América Latina “Su tematica remite a las
circunstancias economicas y politicas de los paises latinoamericanos; los actores
sociales en conflicto (soldados, campesinos, presos politicos) y la tortura a los

disidentes sociales.””

La mayoria de los grupos manifestaban sus propuestas plasticas a partir de la
preocupacion politico social a través de la intervencién de lugares publicos. Todos,

tomando en consideracion una nueva forma del manejo del espacio, incluso

* Magdalena Zavala, op. cit. Itzel Vargas, “Disertaciones sobre el sentido de la préctica escultérica. Del
geometrismo a los discursos actuales” p. 340

“ Tdem.
** Sanchez, op. cit., p. 32
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escultores como Hersta, Sebastian, Luis Aguilar Ponce y Eduardo Gardufio
realizaron un proyecto de escultura grupal donde el sitio es el factor mas importante:

[...] se plante6 como un espacio disefiado a partir de piezas efimeras geométricas
elaboradas con cartén y dispuestas para el recorrido publico. Haps-4 representd la
transformacion del objeto escultérico hacia la creacibn de un ambiente: de un espacio

transitable, mediante una gramatica geométrica.*

Estas expresiones artisticas multidisciplinarias e hibridas manifiestan la influencia de
lo que pretendia ser la instalacién fuera de México. Referentes inmediatos del arte
minimal, la influencia del constructivismo y el arte conceptual son materia prima de la

produccion artistica de principios de la segunda mitad del siglo XX.

Helen Escobedo participa directamente en el desarrollo artistico del arte
contemporaneo en nuestro pais, expone probleméticas de la escultura transformada

en instalacion.

Toma otra medida decisiva en 1971: no transportar obra de un lugar a otro: Lo que haga en
adelante sera hecho en el sitio mismo, sea museo, galeria, espacio publico. Perder peso,
desplazarse libremente, comprometerse con cada lugar y adaptarse a sus posibilidades, sera
su regla de oro. Esto tiene profundas repercusiones tanto en la obra permanente como en la

efimera.”’

Escobedo propone su forma particular de la produccién plastica a través del proceso
creativo en el sitio especifico, la importancia de crear la obra in situ sugiere ya un

acto mismo. La integracion entre objeto escultorico, naturaleza, ciudad y la relacion

%8 Zavala, op. cit., Itzel Vargas, “Disertaciones sobre el sentido de la practica escultorica. Del geometrismo a los
discursos actuales”. p. 341

*" Graciela Schmilchuk, Helen Escobedo: Pasos en la arena, México, Universidad Nacional Auténoma del
México, 2001, p. 35
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que el hombre tendra con ellos sera lo que establezca el didlogo que se busca entre

el espacio y el espectador.

Después de los contenidos de la mayoria de las agrupaciones de los setenta,
paulatinamente las propuestas contemporaneas han decrecido en cuanto a su participacion
en el proceso sociopolitico mexicano. Si bien la expansion del espacio ha contribuido a una

practica escultérica no limitada, esto también ha implicado la posibilidad de nuevos

: . c i 48
contenidos en la produccion artistica.

2.5. Instalaciones en ceramica

Es momento de revisar algunos de los trabajos de instaladores que han utilizado la
arcilla para sus propuestas. El valor de estos ejemplos radica en la variedad de
opciones con las que cuenta el instalador, ya sea tierra natural, barro fresco,

terracota o pastas esmaltadas son aprovechadas para ejecutar sus trabajos.

El producto depende del proceso de elaboracién segun el tipo de instalacion; puede
tratarse de un emplazamiento de sitio 0 museografico, esto determinara su periodo
de vida, pues algunas resultaran ser efimeras; pensadas para un lugar concreto y
otras se podran trasladar de uno a otro sin mayor cambio tanto en forma como en

concepto.

Nuevamente como ejemplo tenemos a Helen Escobedo, quien en sus obras ocupa la
arcilla en diferentes estados segun su intension: fresco, cocido o material de
desecho. La instalacion Crossing (Fotografia 26) realizada para una exposicién en
Israel, fue manufacturada con barro fresco extraido de Holanda: La propuesta consta
de varios modulos cuadrangulares irregulares a manera de placa, son colocados

yuxtapuestos por sus lados sobre el piso con el propésito de crear un camino

*8 Zavala, op. cit., “Disertaciones sobre el sentido de la practica escultérica. Del geometrismo a los discursos
actuales” p. 351
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Fotografia 26. Escobedo, Helen. Crossings, 1989. Israel.

ondulatorio. La arcilla fue
llevada al Iugar de Ila
exposicion, el estado de la
tierra fresca fue aprovechado
para rodar objetos diversos
que se encontraban en el
lugar y asi generar variedad
de texturas, posteriormente
las placas se secaron y la
obra qued6 concluida.

Este trabajo es de tipo
pasajero, una vez terminado
el periodo de exposicion, ésta
se retird6 del piso y fue

destruida.

Dadaismo y neodadaismo han sido fuente inagotable de obras efimeras, pero el caracter

sisteméticamente fugaz de las instalaciones de Escobedo es original de y en México vy, en

buena medida, en la escena internacional, ya que, por ejemplo, a diferencia de los que

hacen arte pdvera, no vende obra efimera, no permite que se exhiba mas alla de lo previsto,

. 49
ni que se restaure.

* Schmilchuk, op. cit., p. 118

Otra instalacién de la misma autora es Lluvia de Grano (Fotografia 27), a diferencia
de la anterior, los objetos empleados fueron fabricados en un taller ceramico,
posteriormente se trasladaron al espacio expositivo y ahi se ubicaron para crearla.
Se trata de diez mil cuencos de arcilla cocida que estan suspendidos en el espacio a
través de varias rejillas metalicas que generaron grupos de estos objetos.
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Fotografia 27. Escobedo, Helen. Lluvia de Grano, 1988, México.

La obra fue hecha para el patio del edificio de la Alhdndiga de Granaditas de la
Ciudad de Guanajuato, México. Cabe destacar que en este ejemplo se hace uso de
otros materiales ajenos a la arcilla como el metal o los hilos de los que penden los
objetos. Esta propuesta fue concebida especificamente para este espacio. Al

respecto Schmilchuk comenta:

La idea visual de la lluvia quedé asociada a la imagen de los granos, a mané nutriente; un
juego con el esplendor de la luz y con la musica del entrechocar de los cuencos de barro

hechos a mano cuando la brisa los mece. Es una obra concebida para la Alhondiga,

especificamente, para el patio de ese edificio que antafio fuera el granero de la ciudad.”®

% Ibidem., p. 164
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Fotografia 28. Escobedo, Helen. Excavacién D. C., 1998-2000. Ciudad de México.

Una tercera instalacion de Escobedo es la titulada Excavacion (Fotografia 28)
concebida para el Museo de Antropologia de la Ciudad de México. Los materiales
explotados fueron tierra, arcilla, resina y madera. La tematica desarrollada fue la
muerte. Se trata de la construccién de cuatro cuerpos humanos que yacen sobre
plataformas de madera, estos personajes fueron creados de resina y cubiertos con
pedaceria de vasijas de arcilla. Este ejemplar hace alusién a los rituales funerarios
del México precolombino y al amplio terreno arqueoldgico que en el territorio nacional

se ha descubierto.

Cuatro figuras yacentes hechas de resina, barro y pedaceria de ceramica rompen el silencio
a través de ricas texturas y asocian la muerte a las culturas locales. La obra fue encargada
para una exposicion sobre la muerte que debia realizarse en el Museo de Antropologia, de
modo que se concibié en relacion con un tema y un contexto (la coleccién del museo), no asi

con un espacio particular. Es notable el peso, ese enorme peso de la tierra que responde al

. . L . . 51
llamado de la tierra, en contraste con la intencion de casi todos los efimeros de Escobedo.

5! Ibidem., p. 226
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Fotografia 29. Orozco, Gabriel. Cazuelas (beginnings), 2002. Instalacién en Documenta 11, Kassel, Alemania.

Otro expositor representativo es Gabriel Orozco; quien también ha empleado la
arcilla en sus propuestas teniendo en cuenta la carga historica y cultural del material;
ademas de darle una connotacién ajena a la tradicional, parece confrontar ideas, con
lo que al final el trabajo resulta ser de gran reflexion. “Una vez mas, encontramos una
muy peculiar hibridacion entre un proceso y un material altamente artesanal y una
morfologia extremadamente extrafia que no es artesanal en modo alguno.”? Su obra
titulada Cazuelas (Fotografia 29) es muestra de ello; su eje conceptual es el
recipiente, se trata de un conjunto de vasijas, en el que éstas no son el fin principal
de la propuesta, sino las situacion en la que fueron elaboradas; se apoyé de un
ceramista donde Orozco intervino al arrojar bolitas de barro a estos cuencos en
movimiento, obteniendo como resultado “vasijas deformes” producto del azar,
finalmente fueron cocidas y expuestas. Al respecto Gabriel Orozco comenta: “El
barro no es sélo “barro”; [...] Tenemos un reencuentro frecuente con esos materiales

tradicionales a través de la conciencia de lo que significan hoy en dia.”*®

*2 Benjamin H. D. Buchloh, “Benjamin H. D. Buchloh conversa con Gabriel Orozco en Londres” en: Pablo Soler,
Texto sobre la obra de Gabriel Orozco, Espafia, Turner/Conaculta, 2005, p. 221
%3 Orozco, “Conferencia” en: Soler, op. cit., p. 190
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Otra artista visual que utiliza la
ceramica como técnica y la
pasta como materia prima de
su lenguaje es Paloma Torres.
Ella crea contextos urbanos
con especial interés para
destacar la estética citadina,
trata de hacer una limpieza de
la contaminacion visual que se
aprecia en la ciudad, su
trabajo hace referencia a
elementos  propios como
edificios, cables de luz,

puentes, etc.

Toma como modelo su paisaje
Fotografia 30. Torres, Paloma. Espigas, 2002. urbano, la idea de lo cadtico

para trasladarlo a objetos

ordenados y armonicos en sus instalaciones. Su propuesta radica en la creacién de
ciudades conformadas de columnas monocromas hechas de ceramica de alta
temperatura que emergen del asfalto (Fotografia 30), “Mi obsesion de hacer paisajes
urbanos se debe a que vivo en la ciudad, a que vengo de una familia de arquitectos;
el espacio, el urbanismo, la ciudad tiene una connotacion muy especial en mi vida

diaria, representan mi entorno. La ciudad es mi jardin.”>*

La instalacion titula Field de Antony Gormley (Fotografia 31) consta de cuarenta mil
figuritas humanas de terracota de medidas entre los ocho y veintiséis centimetros de
altura; ésta se inicid con 150 figuritas y poco a poco, dependiendo del lugar donde se

exponian iba creciendo la cantidad.

5 Cuerpos Terrenales, op. cit., p. 155
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Fotografia 31. Gormley, Antony. European Field, 1993. Galeria Nordenhake, Berlin.

Constituye una instalacion monumental y es de interés la manera en como fueron
elaboradas; en cada lugar que se exponia solicitaba a un grupo de personas de la
localidad entre mujeres, hombres y nifios que elaboraran mas esculturillas hasta
llegar a las cuarenta mil. El artista les entregé una bola de barro y les pidi6 que
modelaran una figura humana con la caracteristica particular de que la cabeza

estuviera mirando hacia arriba destacando la expresion de los ojos.

Todo el espacio expositivo fue cubierto con las figurillas, no hubo lugar para caminar
dentro de la galeria ocasionando que solo tuviera un punto de vista; el espectador
esta frente a una multitud que lo observa. Esta instalacion es de tipo museistico, ya

gue se ha presentado en diferentes ciudades sin que se alterare su significado.

Uno de los datos interpretativos de esta instalacion hace referencia a los pastizales,
ya que en ellos se aprecia la textura y la gama de colores ocasionados por la

agrupacion de elementos, en Field también se recrea este fenOmeno Optico al
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agrupar las esculturillas de color terracota con diferentes matices obtenidos de la

quema.

Las figuras son hechas a mano; tienen dos agujeros para los o0jos y son cocidas en un horno
para hornear ladrillo. El Campo empezd de manera sencilla en 1989 con ciento cincuenta
figuras, las cuales fueron exhibidas en la Galeria Salvatore Ala de Nueva York. En octubre
de 1989, una version australiana del modelo contabilizando mil figuras. En 1991, una version
mexicana del Campo fue hecha con la participacion de la familia de ladrilleros Tekca en San
Matias, Cholula, de la cual seis integrantes usaron veinticinco toneladas de arcilla de la

region para fabricar treinta cinco mil figuras [...]>°

Fotografia 32. Goldsworthy, Andy. Clay wall, 2004. Galeria Lelong.

% Judith Collins, Sculpture Today, (trad. Héctor Rivas), New York, Phaidon, 2007, p. 189
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Andy Goldsworthy, es un artista britanico que se caracteriza por utilizar materiales de
origen natural. En este caso la obra titulada Clay wall (Fotografia 32) es un muro de
arcilla instalado en una de las paredes de la galeria, el proceso de elaboracion
consistié en preparar la tierra con un alto grado de humedad de tal manera, que
gener6 lodo, éste lo aplicé en la pared y con el transcurso del tiempo al perder
humedad la arcilla sufrié el proceso de deshidratacion ocasionando cuarteaduras. En
ocasiones hace un esgrafiado sobre el barro fresco para dirigir el craquelado. llustra
el aspecto temporal de la naturaleza con relacion a la presencia humana, pero sobre

todo la mano y el supuesto control sobre ella.

Fotografia 33. Christine O"Loughlin. La Colina, 1993. Situada en el
Parc de la Courneuve, en Seine-Saint-Denis

Christine O"Loughlin sitda su obra en espacios abiertos, La colina (Fotografia 33) es
una instalacibn compuesta por una cantidad masiva de macetas colocadas una

después de la otra para crear filas y columnas a lo largo del cerro natural, con el

86



relieve original, hace de estos objetos el dinamismo de la superficie destacando
ritmos y sombras. “[...] parecen avanzar como una masa imparable y que componen
de este modo un paisaje distinto, nuevo e inquietante”.®® La decision de instalar
objetos en espacios naturales da una interpretacién particular, “De estas
instalaciones de caracter efimero se deduce sin embargo una impresion de evidencia
calma: sin violencia aparente, <<el espiritu recompone de distinta manera el paisaje

del mundo>> (C. Francblin).>””

Fotografia 34. Maiolino, Ana Maria. More than One Thousand, 1995.

Las obras de Maiolino toman como referente principal la etapa de la preparacion de
la arcilla, destaca y hace evidente el amasado y la construccion de cuerdas o churros

(Fotografia 34), que son aprovechados como modulos de sus instalaciones.

% Katalin Neray, en Rosa Martinez, Historia del arte. Ultimas Tendencias, México, Océano, Tomo 16, 1997, p.
2921
%" Gerard Durozoi, Diccionario Akal de arte del siglo XX, Ediciones Akal, Espafia, 1997, p. 483
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Hace destacar las cuerdas que los ceramistas utilizan para modelar, su fundamento
tiene un referente escatologico con la cuestién del consumo del arte y el desecho del

mismo, en una fuerte critica sobre la ingestion del arte.

La mayoria de sus instalaciones son de caracter efimero, su proceso de produccién
es basico, lleva al lugar de la exposicién el material arcilloso e inicia a amasar y
elaborar las cuerdas para asi generar un tipo de nudo que va encimando ya sea de

manera horizontal o vertical hasta acumular una gran cantidad de elementos.

[...] Maiolino esta interesada en los resultados de repetir gestos, su trabajo se basa en
formas simples: bolas y lazos de arcilla; figuras como las que usan los ceramistas al inicio de
sus vasijas. Dado que los trabajos de ella no estan cocidos, ellos permanecen secos durante
la exhibicion; y después pueden ser reciclados al combinarse con agua o ser barridos como

polvo.”®

Fotografia 35. Geelen, Guido. Untitled, 1992. De Pont Museum of
Contemporary Art, Tilburg, The Netherlands.

% Collins, op. cit., p. 190
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La propuesta de Guido Geelen la hace a partir de figuras obtenidas a través de un
molde (Fotografia 35). Una vez que tiene cierta cantidad, procede a crear un muro
colocandolas una encima de la otra, el caracter expresivo es muy interesante ya que
los elemento que conforman este panel son utilizados en estado semifresco de tal
manera que se van presionando por el peso natural sobre la gravedad del piso. La
intencion es concebir un gran blogue con estas im4genes de arcilla pero lo mas
importante es generar la sensacion de que todos estos componentes estan dentro de

una caja de cristal.

[...] él cre6 una obra llamada sin titulo, un muro alto compuesto por decenas de elementos
discretos de arcilla. Un examen atento revela las formas que, aungque un poco aplastada, son
reconocibles como: televisiones, teclados, aspiradoras, zuecos, llantas, cestos de paja y
animales chinos de porcelana. Estas configuraciones se realizaron mediante la copia de los
modelos de los objetos originales por medio de un molde, presionando arcilla blanda en ellos

para luego cocerla.*®

Fotografia 36. Botero, German. Guerreros y tumbas, 1990 Museo de Barro de América, Caracas.

% Ibidem., p. 191
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Germéan Botero es arquitecto de formacién lo que determind su produccion artistica,
sus instalaciones fueron constituidas por elementos lineales conformados por
poliedros de terracota, destaca por usar sistemas modulares. En la instalacion
Guerreros y tumbas (Fotografia 36) se aprecia el interés por utilizar piezas de origen
artesanal, con los cubos de arcilla se forman dos plataformas las cuales delimitan la
obra. En una de las esquinas se erige un volumen geométrico quiza haciendo
referencia a lo ancestral, lo sagrado y su relacion con la maquina. “German Botero,
[...], centra su interés en la maquinaria y la integracion en la obra de distintos
materiales, como en la instalacion de 1990 Guerreros y tumbas, toda una reflexion en

clave conceptual sobre el universo de la maquina.”®®

Fotografia 37. Gomez del Valle, Ana Lucia. Banquete, 2009. Coleccién de la Universidad Auténoma del

Estado de México.

% Edwaerd Sullivan, Arte Latinoamericano del Siglo XX, Espafia, Editorial Nerea, 1996, p. 174
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La instalacion de Gomez del Valle titulada Banquete (Fotografia 37) hace referencia

a la talavera originaria de Puebla, elaborara recipientes de comida rapida que son

decorados a mano con la técnica tradicional conocida como maydlica. Reproduce el

vaso de soda, el recipiente para las papas a la francesa y el empaque de la

hamburguesa. Su propuesta representa un comedor haciendo una analogia a la

vajilla tradicional. Quiza es una critica al fendbmeno capitalista de la globalizacion; a

partir de los ritmos acelerados de vida, donde el consumo de este tipo de comida es

una opcion inmediata.

Fotografia 38. Rodriguez, Ernesto. Cancién de cuna para dormir
nifio malcriado. 2001.

Ernesto  Rodriguez, cuya
formacion como escultor fue
complementada con
conocimientos de la ceramica,
logro vincular disciplinas como
la pintura, la escultura y la
técnica del raku, asi como la
ceramica de baja temperatura.
La obra titulada Cancién de
cuna para dormir  nifio
malcriado (Fotografia 38), se
conforma de veintiin bloques
de arcilla colocados sobre una
plataforma metalica tripode
con ruedas, los blogues
forman una piramide y en la
cima se aprecian dos figuras

humanas. El elemento

conceptual hace una critica a los roles sociales del hombre y de la mujer en

convivencia en el matrimonio. Al respecto Ricardo Ramén Jarne comenta lo siguiente

acerca de su trabajo:
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Los roles que se establecen en el hogar son teméatica habitual en sus piezas, en Cancion de
cuna para dormir nifilo malcriado, introduce objetos cotidianos del hogar como la tabla de
planchar, que representa a la mujer como parte fundamental de la familia dominicana,
machista hacia fuera y profundamente matriarcal hacia dentro, mezclados con metéaforas
como los lingotes de oro falsos de ceramica en representacion del aporte masculino a la
familia que a veces se materializa y en la mayoria de las ocasiones no. Un elemento

tradicional de esta tarta familiar es la pareja de novios de plastico, que corona la pieza,

- . 61
clasico souvenir de boda esperanzada.

La obra de Angelina Pérez
destaca por crear personajes
que remiten a los roles
sociales del sistema capitalista
segun la jerarquia marcada
por ésta. En su instalacion
Hombres grises y de gris
(Fotografia 39) propone la
imagen del ser humano
vestido de traje, haciendo
alusion al significado del
ropaje que en algunos circulos
sociales se exige. La
proyecciéon del estado de
animo de estos protagonistas

se evidencia al representar en

ellos un lenguaje corporal

Fotografia 39. Pérez Ibarguen, Angelina. Hombres grises y de gris,
2003. Coleccion de la Universidad Auténoma del estado de
México.

sometido por la sociedad

%1 Ricardo Ramoén Jarne, “Feliz Navidad y préspero afio nuevo” en: Arte Contemporaneo Dominicano, Espafia,
Casa de América, 2002, pp. 158-159
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actual. La idea se complementa por la manera en como son acomodados en el
espacio; ya que penden del techo por medio de varillas e hilos; asi, alude a la imagen
de los titeres y por consiguiente se ubica al ser humano como victima de la
manipulacion de otros. La idea es complementada con la monocromia del pigmento

aplicado. Al respecto José Luis Vera afirma:

[...] la representaciéon escultérica de personajes urbanos apurados, somnolientos y
ensimismados en su deambular cotidiano propone un ejercicio de inmediatez, elaborado a
partir de la idea de que toda escena o situacion figurativa es un mecanismo de reflexién
sobre la realidad, que puede, en Ultima instancia, restituir en el objeto artistico capacidad
como ente vivo, perdurable y, por lo tanto, accesible como medio eficaz para la evocacion de
sentidos que se aproximan deliberadamente al campo de la conciencia humana; conciencia
de la enajenacion vista como el disparate contemporaneo donde el traje, la corbata y los
accesorios del hombre gris son la metéafora de vacia de la transgresion al mundo natural,
nostalgicamente perdido que, en su afioranza, estimula la simulacion del mundo confortable

y preciso, que, por otra parte, es el Unico posible.62

La interpretacién escultérica de Pablo Kubli y Tomas Rivera llevada a la instalacién
en cerdmica plantea la unificacion de dos procesos creativos a través del material
arcilloso. Es de particular interés la manera en como establecieron tanto similitudes
como diferencias en formas, materiales y conceptos. Su trabajo consta de ciento
cinco objetos entre los que destacan esculturas organicas lisas y texturizadas, manos
y placas (Fotografia 40). Los acabados se decidieron en terracota y esmalte, con ello
logran una integracion de oposicion de formas, colores, ritmos y movimientos de todo

el conjunto escultérico.

62 José Luis Vera en: Catalogo Primera Bienal Nacional de Arte Visual Universitario, Universidad Auténoma del
Estado de México, México, 2003, p. 35
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La integracion entre nosotros se logré por la utilizaciéon de la ceramica como fin, medio y
soporte, lo que permitié acordar el concepto aglutinante. La mandala es un espacio mistico-
ritual para la meditacion en el que trabajamos formas escultéricas. Transformamos el
espacio contenido en un panel cuadrado sobre el piso en el que unificamos la forma, el color,

el ritmo y el movimiento de diversos elementos tridimensionales.®

Fotografia 40. Kubli, Pablo y Rivera, Tomas. Mandala Tierra, 2009.

% pablo Kubli y Tomés Rivera en: Catalogo Artesano entre artista, Museo de Arte Popular, México, 2010, p.
218
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Capitulo 3

De la serie Sincretismo Terrenal, propuesta de instalacion
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3.1. Asociacién entre el pasado y el presente: contexto de la obra de Tomas |I.

Rivera

Constituir una reflexion y un analisis del trabajo, es el resultado de la motivacion que,
en la trayectoria personal, parte de la actividad ancestral del oficio de la cerdmica y
que se complementa en funcion de mi formacion profesional. La propuesta personal
radica en la asociacion de la escultura en ceramica con la instalacion; a través de las

obras que fueron elaboradas para la presente investigacion.

Es necesario referir a mi ascendencia, por la que desde la nifiez he desarrollado el
trabajo en arcilla, aprendiéndolo de la praxis y complementandolo con los elementos
tedricos y experimentales; obtenidos de mi proceso de profesionalizacion. Mi lugar
natal es el municipio de Metepec, Estado de México, que se destaca por su actividad
artesanal en barro. Mis abuelos y padres dieron inicio a esta importante actividad,

gue ha significado la relevancia e identidad cultural de la localidad.

Mayor notabilidad ha dado a Metepec su alfareria artistica, rara mezcla de imaginacion e
interpretacién, a medio camino entre lo decorativo y lo ritual o religioso. Formas y policromias
gue transitan por un desmesurado territorio que alina no sélo una concepcion sincrética, sino
un realismo que trasciende hasta el &mbito de la ensofiacién. Origen y procedencia de
elementos ajenos que han llegado a Metepec pero que alli, por las manos y por la invencion,

por la inspiracion de su gente, se metamorfosearon y dividieron en fantéstica originalidad.*

Se produce un fendmeno en el ambito tanto artesanal como artistico a nivel nacional
en los hijos de alfareros o artesanos, ya que muchos de nosotros nos apropiamos del
oficio de manera empirica; de nuestros padres aprendimos y perfeccionamos la

técnica, pero algunos hemos complementado nuestros conocimientos a partir de una

! Luis Mario Schneider “Tradicion y fantasia del barro” en Revista artes de México. Edicién especial, p. 39
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formacién profesional; sin dejar de lado toda la carga cultural que nos ha
conformado. Tomando como base el conocimiento y experiencia adquiridos a través
de los afios, surge la necesidad de encontrar un lenguaje propio a partir de los
materiales con los que hemos convivido desde la infancia por lo algunos de nosotros

ahora generamos alternativas de expresion.

El oficio es accidbn mecéanica, sin embargo, va mas alla del ejercicio repetitivo e
inconsciente de la actividad, esta concebido como la practica, para Richard Sennet,
este trabajo estd determinado hacia la praxis en dos aspectos primordiales, el
primero dirigido a lo vivencial y el segundo hacia la experiencia:

Desde el punto de vista filosoéfico, el pragmatismo ha sostenido que, para trabajar bien, la
gente necesita libertad respecto de las relaciones entre medios y fines. Bajo esta conviccion
filoséfica subyace un concepto que, creo, unifica todo el pragmatismo. Se trata del concepto
de <<experiencia>>, término mas ambiguo en inglés (experience) que en aleman, que lo
separa en dos: Erlebnis y Erfahrung. El primero (<<vivencia>>) designa un acontecimiento o
relacion que produce una impresion emocional interior, mientras que el segundo
(<<experiencia>>) se refiere a un acontecimiento, accién o relacién que vuelca el sujeto al

exterior y que requiere mas habilidad que sensibilidad.?

Los casos de la complementacion de lo aprendido en el ambiente familiar, a través
del desarrollo de la habilidad, la experiencia y la practica son significativos, puesto
gque manifiestan que el trabajo predispone un camino singular; el fenomeno lo
determinan los antecedentes historicos personales que como consecuencia es de
interés por el producto que ofrece. Al respecto Jorge Alberto Manrique hace

referencia de la vida y obra de Francisco Toledo como el resultado de dos culturas:

2 Richard Sennett, El artesano, Espafia, Anagrama, 2009, pp. 353-354
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[...] inmerso en su nifiez el mundo peculiar de su comunidad; que recibié6 desde lo mas
temprano la presencia de modos y ritos, de actitudes frente a animales, plantas y cosas. Por
su estrecha relacion con su abuelo Benjamin, con quien vivié de nifio en el cercano pueblo
de Ixtepec, abuelo que era narrador empedernido de cuentos e historias, estuvo mas
expuesto quiza que otros al mundo de los viejos mitos zapotecas de la region [...] sentirse
gratificado y satisfecho suficientemente, reducir al minimo su otra parte cultural: hubiera sido

quiza un magnifico artesano local.

Pero las cosas no fueron asi. Las circunstancias y su otredad cultural constitutiva decidieron

otra cosa.’

Tal como sucedio con Francisco Toledo, mi formacion con relacion a mis origenes y
la cercania con los objetos producidos en arcilla peculiares de mi comunidad (vasijas,
arboles de la vida, animales fantasticos, etc.) constituyen la primera etapa de

formacion.

Es asi como la tradicién heredada de abuelos y padres marca el entorno en el que se
desarrolla el inicio del arte, que se manifiesta a través del aprendizaje de esta labor

asi como su perfeccionamiento, Lacan plantea esta idea:

[...] la herencia psicolégica entre todos los grupos humanos, la familia desempefia un papel
primordial en la transmisién de la cultura. También otros grupos contribuyen a las
tradiciones espirituales, al mantenimiento de los ritos y de las costumbres, a la conservacion

de las técnicas y del patrimonio; sin embargo, la familia predomina en la educacién inicial”*.

La actividad que desde el inicio se desarrolla de una manera libre, posteriormente se

convierte en la forma de vida, en un estilo, en una inquietud de manifestar a través

3 Jorge Alberto Manrique, Arte y artistas, México, CONACULTA, 2000, p. 123
* Jacques Lacan, La familia, Espafia Argonauta, p. 16
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de la escultura — instalacion la visibn que se tiene del mundo; siendo necesidad
primordial. El conocimiento experimental del oficio complementado con la educacion
formal a través de una Academia, logra unir ambas perspectivas. Al respecto Richard

Sennett comenta:

[...] En efecto, los artistas profesionales constituyen una parte pequefiisima de la poblacion,
mientras que los artesanos se extienden por toda clase de trabajos. En términos practicos,
no hay arte sin artesania [...] la linea divisoria entre artesania y arte pareceria establecer una
separacién entre técnica y expresion, pero, como me dijo una vez el poeta James Merrill;
<<Si esta linea existe, no es el poeta quien tiene que trazarla; el poeta sélo ha de centrarse
en hacer real el poema.>> Aunque la pregunta <<¢qué es el arte?>> plantea una cuestion
seria e inagotable, es posible que esta particular preocupacién por encontrar la definicién del
arte esconda algo mas: tratamos de hacernos una idea de qué significa la autonomia,
entendida como impulso que nos impele desde dentro a trabajar de una manera expresiva,

por nosotros mismos.”

Mi formacion profesional se desarrolla en la Escuela de Artes, infaliblemente la carga
cultural acumulada forma parte inherente de mi discurso, teniendo como medio
idoneo la arcilla, a través de ella se estrecha la distancia entre sus fuentes
conceptuales y formales de origen, con las propiamente académicas. Otro caso
semejante es el de Javier Marin, quien estuvo involucrado desde su infancia con el
trabajo de su padre en la elaboracién de teja de arcilla, el convivir cotidianamente
con este elemento le dio la oportunidad de sensibilizarse respecto de él; misma que
se fue nutriendo con el paso de los afios, hasta que su instruccién fue

complementada profesionalmente al asistir a un Instituto educativo.

® Sennett, op. cit., p. 86
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El padre de Marin, arquitecto de profesion, elaboraba tejas de ceramica en la casa familiar.
El artista crecié familiarizado con las propiedades naturales de la arcilla, y de adulto la
abordo con una sensibilidad y una facilidad predispuesta. Su afirmacién como un joven
artista la atestigua el hecho de haber sido seleccionado, sélo tres afios después de terminar
sus estudios formales de arte, como representante de México en el Encuentro de ceramistas

contemporaneos de América Latina [...]°.

En el contexto actual, los mecanismos de produccién artistica dan pauta a generar
recetas propias que pueden ir desde sistemas completamente ortodoxos; hasta los
mas experimentales, sin que la predileccion de alguno de ellos repercuta en el

resultado final tanto formal, como conceptual.

En el amplio sentido de la palabra el creador visual hace uso a su libre albedrio de
los lineamientos sin mayor preocupacion, existe la conciencia del pasado, sélo como
un repertorio disponible para apropiarlo, modificarlo o pedirlo prestado para su
beneficio personal, transfiriéndolo presente.

Habiendo removido todo estandar con el que podemos medirnos a nosotros mismos ya no
sabemos qué reglas debemos seguir y menos todavia por qué debemos seguirlas.
Solamente con una mirada hacia atras podemos darnos cuenta de que la tradicion y la
autoridad son necesarias. Los artistas encuentran que el Gnico camino para hacer algo
nuevo es pedirlo prestado del pasado. La posmodernidad en el mundo del arte ha conducido
asi, en los afios mas recientes, a un rechazo de los términos y condiciones del modernismo,
a un repudio de la ideologia del progreso y la originalidad. El postmodernismo mezcla asi el
lenguaje moderno con el clasico, deja atras su periodo experimental y se deja absorber por

la fuerza del mercado.’

® Coronel, op. cit., p. 39
7 Josep Picé, Modernidad y posmodernidad. Espafia, Alianza Editores, p. 35
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El arte de nuestros dias establece semejanzas y diferencias; sincronias y asincronias
con relacion al pasado y el presente; dentro de este panorama general de la
posmodernidad, la recuperacion de los antecedentes es parte esencial en las

instalaciones aqui revisadas.

El elemento principal de la relacion con lo precedente estd determinado por el
aspecto de la recuperacion de la cultura popular, haciendo mayor énfasis en la
multiculturalidad. Es cierto que en un escenario capitalista se relacionada
inmediatamente con la sociedad del consumo, al abordarla desde un terreno local -
en el caso de América Latina- es entendida como el reclamo de la identidad étnica y

social.

La posmodernidad, también llamada “la era neobarroca” en el contexto latino vy
latinoamericano, no es una forma de subversion. Tampoco es una forma de
neoconservadurismos. Es, si acaso, ambas cosas a la vez, y es también una critica a los
conceptos de continuidad y ruptura. Es una forma de escepticismo, simultdneamente

desencantado y ltdico, orientado hacia nuevas formas de investigacién y desaprendizaje.®

Tomando como base la realidad latinoamericana, de no llegar ni siquiera a los
preceptos de la modernidad, se forja la postura particular de un momento cultural,
gue hace referencia a un nuevo resultado sin una revuelta de impacto, sin siquiera
aferrase a un pasado y en contraste, ambas pueden establecer una relaciéon y una

nueva direccion.

Puede ser que no se trate de una propuesta nueva y de progreso como la que planteaba la
modernidad, sino que se trate de un simple retroceso para la reflexién, aunque a veces se

convierte en autorreferencia. De todas maneras tedricamente la condicién posmoderna ha

8 Lauro Zavala La precision de la incertidumbre: Posmodernidad, vida cotidiana y escritura, México,
Universidad Autdnoma del Estado de México, p. 79
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penetrado en la pintura, la escultura, toda la plastica, la poesia, la musica, la planificacion
urbana, la arquitectura, la televisién, las comunicaciones y muchisimos mas campos de la

vida humana de nuestros tiempos, produciendo efectos sociales y culturales de gran escala

L.J°

La preocupacion que se fue generando con la conexibn de ambos espacios
culturales y temporales, el cuestionamiento se enfoca en la diferencia con relaciéon a
los criterios del arte en general, aceptando un nuevo discurso plastico que lo
sustenta desde la experiencia personal.

Es asi, como en la retrospectiva del trabajo de mi obra, se identifica en la primera
etapa de produccién escultérica, lo cercano con la artesania de mi localidad; la
decision de utilizar los materiales autéctonos no implicé limites de expresion, mas
bien aproveché al maximo la posibilidad que me ofrece mi riqueza cultural y pude

llevar esos elementos mas alla de la cualidad meramente expresiva.

Las reflexiones giran en torno a la experimentacion por un lado, en un caracter formal
propio de lo volumétrico y por otro, en la propuesta de instalacion. A partir de los
trabajos elaborados en la primera instancia, se identifica la referencia de los
elementos populares de la localidad para también ser interpretados con el firme
propdsito de generar conceptos contemporaneos para revalorar las posibilidades

artisticas de estos materiales.

La critica siempre se hizo presente, el reto se mantuvo firme y los intereses se
modificaron una vez que la etapa expresiva quedo ejecutada y cuestionada, al

respecto, Sennet comenta:

La recompensa emocional que la artesania brinda con el logro de la habilidad es doble: el

® Villalobos, op, cit,, p. 26
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artesano se basa en la realidad tangible y puede sentirse orgulloso de su trabajo. Pero la
sociedad ha obstaculizado estas recompensas en el pasado y sigue haciéndolo hoy. En
diferentes momentos de la historia occidental, la actividad practica ha sido degradada, se le
ha divorciado de objetivos supuestamente superiores. La habilidad técnica ha sido
desterrada de la imaginacion; la realidad tangible, cuestionada por la religién, y el orgullo del

trabajo propio considerado como un lujo.*

Ahora el planteamiento va dirigido a un perfeccionamiento de las formas, de los

acabados y de las esculturas.

En esta propuesta, todos los elementos estan encausados, nada esta determinado
por el factor azar, se mantiene el control e intenciébn de acabados, se originaron
soluciones diferentes a las naturales. La recuperacion de estos valores se refleja en
la apariencia del barro, en el grado de calidad del modelado, en proponer varias

connotaciones y en el cuestionamiento de la materialidad.

3.2. El objeto escultdrico como elemento de construccidon de la instalacion

La creacion del objeto para la conformacion de las instalaciones aqui presentadas,
parte del estudio y meditacion de la escultura en ceramica; retomando las
caracteristicas que se examinaron en el primer capitulo. Para validar y proponer una
definicion de ésta como género su justificacidn expone un argumento en funcion a su
material basico (barro) y a las técnicas de la ceramica en tanto a su volumen,

espacio y entorno.

A través de los afos, el escultor en cerdmica ejecuta objetos reales, corpéreos,
mediante perspectivas personales en un constante devenir que reflexiona sobre sus
resultados artisticos; la mancuerna materia e idea son la base principal de esta

disciplina, al respecto Javier Sauras comenta:

19 Sennet, op. cit., p. 33
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En escultura la presencia y el protagonismo del material que sirve de base fisica a la obra es
de absoluta importancia, la dialéctica entre materia e idea es continua, al menos desde que
el arte se intelectualiz6 en el Renacimiento, y en el arte anterior hay rastros muy

significativos de que ese didlogo se produjo, de manera intuitiva, en muchos escultores.™

Es imprescindible destacar la importancia de la técnica con relacion al material,
Sennet remite a la habilidad de transformarla con la mano que es adiestrada para
generar en el objeto una carga expresiva, “Este tipo de técnica manual avanzada es
una especializacion, pero tiene también explicaciones para la experiencia mas
ordinaria.”*® Y los posibles resultados que de ella emane por medio de la arcilla,
disefios, escalas y acabados. La recuperacion, valoracion e interpretaciéon se toman
como referencia en lo que corresponde a la emancipacion de lo volumétrico como

elemento principal en la disposicion de las instalaciones.

El propésito de seleccionar algunos ejemplos de escultura en ceramica, esta
determinado por su tridimensionalidad, proyectada en de infinidad de formas.La
solidez genera su presencia fisica; la rigidez esta relacionada por la calidad del
material no perecedero, aunque si fragil; el color y la textura son el resultado que el
barro propone como acabados, complementados con otros que no son propios de él.
Todas estas caracteristicas tangibles se complementan con el factor espacial que de

por si las constituye y circunda.

Hay muchos de estos ejemplos que han sido excluidos de este texto debido a que no
cumplen con las cualidades antes mencionadas, puesto que uUnicamente se
consideraron como elemento de estudio aquellos ejemplares que cubrieran las
expectativas de esta investigacion, en la que se toman como guia principal las

caracteristicas formales de la escultura.

1 Sauras, op. cit., p. 19
2 Ibidem., p. 185
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Otro aspecto para la seleccion de los ejemplos es establecido con base en el fin para
el que fueron elaborados: vehiculo, soporte o fin. Los modelos datan de la época
prehistérica, donde se ubica gran variedad de objetos de arcilla perpetuados hasta

nuestros dias, sin olvidar las culturas antiguas de occidente y de Mesoameérica.

En lo que corresponde al uso de la ceramica como medio, sélo se abordé de manera
general, se enfatiza el empleo de la arcilla como recurso para hacer el modelado de
la escultura que posteriormente sera reproducida en otro material. En este caso
queda nula la nocion de objeto escultérico en barro y sélo recalca su caracter
expresivo a través del modelado.

Al hablar de otras posibilidades de tratamiento de la forma y acabados es necesario
mencionar aquellos tipos en los que la ceramica es utilizada como soporte, la
superficie del objeto ceramico sirve como tela para la ejecucion de una imagen -
como si fuese una pintura-. Para efectos de este apartado no implica mayor
importancia, ya que el caracter objetual es nulo y este tipo de propuestas se dirige a

representaciones de imagenes bidimensionales en un espacio tridimensional.

En el caso de la escultura como fin, destacan la mayoria de los ejemplos
presentados, seleccionados por su calidad interpretativa, por los acabados de las
superficies, por la construccion de volumenes para generar espacios positivos y
negativos, espacios concavos y convexos; por la sintesis de la forma, por el vinculo
con lo ancestral, por el material con la técnica y lo contemporaneo en la

reivindicaciéon del objeto escultdrico.

Algunas obras de Rodin reflejan una construccion naturalista, los bustos de mujeres
manifiestan destreza de ejecucion del modelado con los canones de proporcion del
rostro. Timoteo Panduro no es la excepcién, con su retrato de Hidalgo personifica el
caracter y fuerza del héroe nacional, respetando de igual manera el realismo y reglas

de representacion.
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Pero en la figura humana las manifestaciones no solo se limitan a la figuracion
mimética del cuerpo, es necesario mencionar las cualidades expresivas que algunos
escultores impregnan, tal es el caso de Zufiga o de Marin. El primero elabora
escultura de pequefio formato, el segundo crea cuerpos de tamafio natural o
monumental, sin embargo, Zulfiga plantea en sus planos cierto grado de
expresividad al dejar evidentes las cualidades del modelado con las manos y la
herramienta. Marin identifica la generacion de una epidermis que es generada por
herramientas como si fuesen codigos establecidos que descifran la historia del

personaje o de la misma humanidad.

Finalmente la escultura en ceramica camin6 a la par en tiempo y espacio, asi se
muestra en los ejemplos de Francisco Toledo, Paloma Torres entre otros; en los que
desde el contexto contemporaneo plantean formas y tematicas propias de su época.
De tal manera que exponen con sus trabajos la recuperacion del objeto escultérico

ubicado en otras plataformas.

También esta Picasso con su Vaso-Rostro, donde el tratamiento de las superficies y
los espacios céncavos se generan con pulcritud. Esta serie de ejemplos se
complementa con la abstraccion escultérica de Eduardo Chillida con La casa del
poeta I, en la que al generar volimenes anticipa sus cortes redondeados, que

establecen un acercamiento a lo organico y céalido de la propuesta de este autor.

Una de las influencias en la concepcién del objeto escultérico para la instalacion es
dada por los trabajos de Gabriel Orozco, independientemente de que él utiliza la
arcilla como base para sus intervenciones artisticas, destaca su obra por lo
metafisico; en donde rechaza el orden tradicional del material y la técnica, pero en
realidad el resultado es sustancioso por la propuesta contemporanea con un material

antiguo, tradicional, autéctono para generar un nuevo emplazamiento.

De él se retoma el aspecto conceptual, destacado por el material en su carga

historica y cultural, es ejemplo claro que evidencia la mezcla de un proceso ancestral
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con una actividad artistica compleja enlazado al arte conceptual, muestra de ello es

Beginnings que resulta de varios acontecimientos.

Para comprender de una mejor manera la reivindicacion del objeto escultérico fue
necesario abordar una remembranza de como ha perdido su presencia fisica. El
momento de referirse a la posibilidad de recurrir a materiales diferentes al barro,
bronce o piedra, ocasion6 que las técnicas se modificaran radicalmente segun sus
necesidades, paralelamente las tematicas también cambiaron por la época, todo esto
encaminado a la instalacion, Rosalind Krauss en su libro Pasajes de la escultura
moderna plantea estos cambios tanto formales como conceptuales, al respecto

comenta:

[...] la historia de la escultura moderna coincide con el desarrollo de dos tendencias del
pensamiento, la fenomenologia y la linglistica estructural, en las que se considera que el
significado depende del modo en que cualquier forma de ser contiene la experiencia latente
de su opuesto: la simultaneidad siempre contiene una experiencia implicita de secuencia.
Uno de los aspectos méas sorprendentes de la escultura moderna es la manera en que
manifiesta en sus artifices la creciente consciencia de que la escultura es un medio
peculiarmente localizado en el punto de unidén entre el reposo y el movimiento, el tiempo
detenido y el tiempo que pasa. Esta tensién que define la auténtica naturaleza de la

escultura, explica su enorme poder expresivo.13

También repercutié en el tratamiento de las caracteristicas propias de la escultura.
Por ejemplo, la cuestion de la representacion de los volimenes al desprenderse de la
cascara para presentar el interior; consecutivamente lo volumétrico dejé de tener
importancia. Con los materiales no rigidos, las formas con cierta referencia

escultérica se fueron transformando hasta el grado en que algunos ejemplares tenian

3 Krauss, op. cit., p. 12
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la finalidad de ser momentaneos, asi, la desmaterializacion fue mas evidente,

Marchan Fiz comenta al respecto:

[...] las nuevas gramaticas visuales y convenciones iconograficas de la civilizaciéon de la
imagen inciden sobre las artes plasticas, provocando un florecimiento de las tendencias
representativas, desplazadas de la <<vanguardia>> durante la década anterior. Asi, pues, se
insindan dos alternativas iniciales: mientras unos movimientos profundizan en la renovacion
sintactico-formal -de un modo con frecuencia unidimensional-, otros articulan las
dimensiones semanticas y pragméticas, dedicando menor atencion a la sintactica de las
formas. En ambos casos se impugnan numerosas convenciones estilisticas, tanto de la

<<abstraccion>> como de la representacién tradicional.™

A raiz de todos estos acontecimientos, la escultura remite actualmente a la
comprension de un concepto que permite englobar una amplia gama de referencias
en un conocimiento expandido, que vislumbre todas las posibilidades de produccion

desde lo tradicional-permanente, hasta lo més experimental-efimero

La concepcién de las propuestas se basa en el acercamiento a la evocacion
tridimensional o simulacién volumétrica, regresando en cierta medida a lo céntrico o
punto de atencion a que la escultura estaba destinada en un principio. Dicho rescate
no tiene la finalidad de colocarla en retorno sobre el pedestal, se trata de la
recuperacion de sus materiales ceramicos para considerarla con los valores artisticos

que tiene por si misma.

Fue esencial contextualizar su evolucién en nuestro pais y revalorar su vigencia en
un espacio tanto local como nacional. De tal forma, que es una expresion abierta que
permite posibilidades de solucién y propuestas esenciales, ya sea como genero o

como tendencia artistica.

¥ Marchén, op. cit., p. 11
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De los elementos de la instalacion se tom6 como referencia su conceptualizacion
como una actividad donde se trata de dignificar el objeto escultérico en ceramica

dentro de un espacio y tiempo particular.

La ubicacion de los volumenes ceramicos esta regida por la composicion en el
espacio, éste va a ser impulsado y manipulado por la presencia del hombre como
espectador, participe e integrante de la propia instalacion. En el binomio espacio-
espectador, el individuo sera el boton que acciona la percepcion y consumo de la
misma; por lo tanto, genera la extension en el tiempo y espacio tanto de la forma
como del concepto. En esta unién dual, ambos son complices de la obra que se

complementa con el transitar del concurrente y activada por el factor tiempo.

Se dispusieron los tipos de instalacién por el sitio en el que se ubican. Esta
investigaciéon retoma la de tipo museistica propuesta por Illya Kabakob, al seleccionar
las propuestas se pensoé en la ubicacion de espacios diversos dentro o fuera de la

arquitectura sin que esto altere su sentido o significado.

Para consolidar y definir las proposiciones, como principal influencia se presentan los
trabajos de Helen Escobedo, inicialmente por el estilo de transformar y trabajar con el
espacio, después por la utilizacién de médulos de arcilla para la conformacion de sus

instalaciones.

De Antony Gormley y Ana Maria Maiolino sobresale la repeticion del mddulo
elaborado en arcilla, reproducido en grandes cantidades. Gormley acentla el
tratamiento del espacio que es saturado y cuestionado por la inaccesibilidad fisica
del espectador a la obra. Por otro lado, resalta la estrategia en como fue elaborada.
Mientras tanto Maiolino establece una relacion con el espacio, no hacia la invasion,
sino hacia los dominios de la escultura y pintura, manifiesta en sus maddulos
recargados sobre el muro, para crear amontonamientos de cuerpos escatolégicos,

para ella es parte primaria el proceso al crearla in situ.
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La obra de Germéan Botero en sus aspectos formales plantea una distancia mas corta
con las propuestas de instalacion de esta investigacion, por ejemplo: el aspecto
funcional de los elementos en el espacio, la utilizacion de una plataforma y la

ubicacion de los objetos volumétricos sobre ésta.

Un dultimo antecedente que conforma la influencia para las propuestas aqui
presentadas es la instalacion de Pablo Kubliy Tomas I. Rivera, a partir de esta obra
se desencadeno la preocupacion e interés por utilizar la arcilla como medio de
expresion para la reivindicacion del objeto escultorico y trasladarlo al terreno de la

instalacion.

De todo ello, el proceso para la elaboracion de objetos tridimensionales corresponde
a la generacion de ideas, al bocetaje, a la ejecucion de la escultura, a los cuidados
técnicos y a los acabados que evitan cualquier resultado circunstancial. Todo fue
realizado con especial control de los pasos, que en gran medida sustenta la
formalidad y profesionalismo del procedimiento, ademas establece esta opcidbn como

un género mas del arte; al respecto Consuelo de la Cuadra comenta:

Desde la 6ptica que tengo, la vida formal proyectual es sélo un término para el diadlogo (arte),
gue se establecera con el otro extremo o materia. Antes de separarse del pensamiento y de
entrar en la extension, la materia y la técnica son ya extension, materia y técnica. Su esbozo
interior sélo puede concretarse, estabilizarse a partir del juego de las afirmaciones y los
arrepentimientos que le irdn conduciendo hacia el formato que otorga el choque con la

materia.™

Se establecio utilizar el médulo como objeto escultérico, en general para todas las
instalaciones Sincretismo terrenal, el elemento constante es la columna, la placa, y la

mano.

15 Rosa Gallego. Conceptos Fundamentales del Lenguaje Escultérico, Espafia, Akal, p. 50
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Fotografia 41. Médulo columna  Fotografia 42. Médulo columna Fotografia 43. Médulo columna

austera. helicoide. organica.

La Columna remite a partes esenciales del hombre, al soporte principal de un cuerpo
0 masa. Dicho elemento vertical sirve para sustentar una estructura horizontal de un
volumen determinado. Las columnas pueden ser de planta circular o poligonal y su
altura debe superar al menos cuatro veces la anchura y se pueden identificar de
diferentes escalas, decorados y materiales.

La tipologia de columnas constantes, es:

o Columna exenta: Es la columna independiente, el pretexto del concepto y de
la forma, por lo regular cumple una funcién simbdlica o estética, a menudo
relacionada con la escultura urbana o contemporanea.

o Columna adosada: Se encuentra en la arquitectura antigua. Es aquella que

depende de un muro o plano, por lo regular es decorativa y no estructural.
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o Columna estructural: Es la columna que tiene como funcion principal soportar
peso en su parte superior. A menudo utilizada para construcciones de mas de

dos niveles.

La columna tiene referente inmediato con el hombre, puede significar un ser
ontoldgico, el cual esta sometido a diferentes compresiones. Lo podemos relacionar
con su verticalidad-esbeltez respecto a su longitud, para el caso del presente trabajo

Se ejecutaron tres tipos:

1. Columna Austera (Fotografia 41)
2. Columna Organica (Fotografia 42)

3. Columna Helicoide (Fotografia 43)

El modulo formado por la placa cuadrangular fue elaborado con un sistema de
reproduccion a través de un molde para establecer la misma medida de los patrones,
se optd por el acabado terracota y el acabado esmalte que sirvi6 como base para
dibujar un gréfico que complementara la obra. En general, el elemento cuadro forma
una reticula de formato regular e irregular para establecer las dimensiones de los
trabajos. (Fotografia 44)

Una de las principales
funciones de estos elementos
es delimitar el lugar de las
propuestas, “El cuadrado es la
figura basica del espacio [...]"*
de ahi se pueden generar
varias relaciones con las

direcciones verticales y

horizontales, la separacién o

Fotografia 44. M6dulo placa cuadrada.

!¢ Jean Chevalier. Diccionario de simbolos, Barcelona, Herder, p. 371
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unidn del cielo y la tierra, “Es el simbolo de la tierra, por oposicion al cielo, pero
también, en otro nivel, es el simbolo del universo creado, tierra y cielo, por oposicion
a lo no creado y al creador; es la antitesis de lo trascendente.”*’ Por su forma es
considerado estatico, fijo; no permite apertura e incluso sus angulos pueden generar
cierta agresividad, cuatro lineas rectas que determinan un contorno, cuatro puntos
cardinales, cuatro cuadrantes, cuatro elementos: “Simbdlico de la Tierra, en
oposicion al circulo de los cielos; existencia terrenal; perfeccion estatica;
inmutabilidad; integracién; cuaternario bajo su aspecto estético; Dios manifiesto en la
creacion; la totalidad de la Unidad divina, tres de cuyos lados son su aspecto triple y

el cuarto representa la totalidad.”*®

La referencia con la tierra es primordial, simbolo materno, donde se procrea la vida,
la agricultura como actividad principal de ella provee a los seres humanos el alimento
diario “En todas las tradiciones astrologicas el cuadrado representa a la tierra, la

materia, la limitacion [...]".*°

Finalmente el maddulo
mano, se trata de 15
pares que fueron
elaborados de manera
individual, (Fotografia 45)
para posteriormente ser
reproducidos varias veces
a través de un molde. El
acabado corresponde a
un barniz ceramico

utilizando como fondo el

Fotograffa 45. Médulo mano. color natural del barro.

7 Ibidem., p. 370
18). C. Cooper Diccionario de simbolos. México, Ed. Gustavo Gilli, 1999, p. 62
Chevalier, op. cit. , p. 378
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La mano es una de las extremidades del cuerpo que nos distingue del resto de los
animales por la destreza de poder tomar o sostener objetos, asi como de transformar
la materia “[...] ella diferencia a los hombres de cualquier animal y sirve para

diferenciar también los objetos que toca y modela.”?

Es la herramienta de transformacion por excelencia, desde que el hombre desarrollo
la habilidad del movimiento de las manos, permiti6 modificar el espacio natural de su
entorno, su principal funcién es la de agarrar, “Asir es una accion voluntaria; deriva
de una decision, contrariamente a lo que ocurre con los movimientos voluntarios,
como el parpadeo.”Este control del movimiento asi como la presién ejercida, causé
controlar su fuerza, transformar materiales, construir y manipular utensilios, crear
objetos, experimentar sensaciones e inventar una gama de posibilidades para
beneficio y placer del hombre, “Una vez que un animal como nosotros puede asir

bien, [...] la evolucién cultural se encarga del resto.”*

El control de su fuerza da apertura a manifestar emociones con sus semejantes: las
caricias hacia sus seres amados, la sensacion de un apretén de manos entre amigos
o al efecto que genera un pufio cerrado ante un ambiente de peligro o defensa. La
manera con que se presentan las manos depende del estado de &nimo y la situacién
en la que se encuentren los sujetos. Estas actitudes son encaminadas a generar
confianza, seguridad o incertidumbre, por ejemplo, el roce la piel de la pareja
manifiesta intimidad o placer, asi como otras sensaciones agradables, sin embargo
otras ocasiones el contacto no es del todo grato si la persona a la que se le toca o
acerca no da posibilidad de apertura, lo cual genera un acto de falta de respeto tanto

del espacio como de confianza.

El tacto tiene como fuente principal estas extremidades, la sensacion fisica de todo lo

gue se toca da apertura a clasificar distintas superficies para diferenciar lo liso de lo

Plphidem., p. 685
2 Sennette , op.cit., p. 187
2 fdem.
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aspero, lo duro de lo blando, lo frio de lo caliente; esta impresion se experimenta
desde temprana edad. Una de las actividades que los nifios ejecutan es
precisamente la de asir, pero también la de tocar, lo fascinante esta determinado por
esa invitacion a sentir como son los objetos, las formas, los estados de la materia; a
partir de esos momentos se abre otra posibilidad de aprehender el mundo que les

rodea.

Las percepciones tactiles proveen conocimiento, lo que permite modificar materiales
para construir objetos, al respecto Sennet comenta: “La Materia y la Mano deben
estar unidas para dar el propio nudo de dualismo energético, dualismo activo éste
gue tiene una tonalidad muy distinta que el dualismo clasico del sujeto y del objeto,
debilitados uno y otro por la contemplacion, uno en su inercia, el otro en su
ociosidad.?® Aqui se presentan coacciones de suma importancia, mientras la mano
plantea la actitud transformadora, de movimiento, de fuerza; la otra parte permite la
manipulacion, gracias a esto lo primero objetos que se elabor6 fueron herramientas,

armas y otros objetos utilitarios.

Para tener asegurado el éxito de la transformacion de los diversos materiales se
concibié el como hacerlo correctamente. A través de procesos, recomendaciones,
sugerencias y eficacia, la técnica dio origen a una sistematizacién del uso de cada
uno segun la intencion del objeto a crear, gracias a ellos ahora tenemos herramienta
especializada en el arte, en la cocina, en la industria y en todo lo que usamos en
nuestra vida diaria. “Las manos, en consecuencia, establecen un repertorio de gestos
aprendidos. En el seno del proceso ritmico que se produce y se mantiene con las
practicas, es posible refinar mas aun los gestos o modificarlos. La aprehension
preside todo paso técnico, y cada paso esta saturado de implicacién ética.”®* Esta
ultima se olvida muy a menudo, si bien hay innovaciones en los inventos del hombre
para beneficio de él, desgraciadamente también los hay para la destruccion de su

entorno y de si mismo.

2 Gaston Bachelard. La tierra y los ensuefios de la voluntad, México, Fondo de Cultura Econémica, 1996, p. 35
% Sennette, op. cit. p. 220
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La mano es perfecta y presenta cualidades estéticas, pero también genera una serie
de connotaciones que varian dependiendo de la actitud y de las culturas,
“[...]expresa la idea de actividad al mismo tiempo que la de potencia y dominio.”®®
Por ejemplo, un saludo emblematico remite a la cultura romana, ya que los
habitantes de esta época levantaban el brazo recto hacia delante con cierto angulo
de inclinaciébn con la palma hacia abajo practicado con los militares y con la
poblacion civil. Posteriormente, el régimen fascista retoma esta aplicacion, ya que los
seguidores de Adolfo Hitler lo consideraban como simbolo de lealtad hacia el sistema

politico y a hacia su dirigente.

El gesto de las manos sigue teniendo importancia, se ha convertido en un medio de
comunicacién para aquellas personas que carecen del sentido del oido y también
para los ciegos; logrando desarrollar otra opcion de comunicacion y aprendizaje para
personas con capacidades diferentes.

Este elemento también tiene significados distintos dependiendo de la cultura. En la
religion catdlica se relaciona con la bondad o la maldad, “En el antiguo Testamento,
cuando se menciona la mano de Dios, el simbolo significa <<Dios en la totalidad de
su poderio>> y eficacia. La mano de Dios crea, protege; destruye si se opone. Es
importante distinguir la mano derecha, la de las bendiciones, de la mano izquierda, la
de las maldiciones.”*®Es por ello que durante mucho tiempo, aquellas personas que
escribian con la mano izquierda se les sometia a tratamientos crueles para obligarlos

a usar la diestra.

Los estudios cientificos evitaron continuar con estas insistencias basadas en los
dogmas religiosos dando apertura a la explicacion basada en la comprension. Betty
Edwards en su libro Aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro explica su

funcionamiento, al respecto dice:

#Chevalier, op. cit. p. 682
®|bidem., p. 684
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Ahora bien, los hemisferios cerebrales del ser humano se desarrollan de forma asimétrica
respecto a su funciéon. El efecto externo mas visible de esa asimetria es el predominio del
uso de una mano sobre el de la otra, que parece ser exclusiva de los serse humanos y

posiblemente de los chimpancés.?’

También, por la gran versatilidad de movimiento, las herramientas se convierten en
una extension de las manos a pesar de haber sido hechas por ella misma; asi logra
de mejor manera modelar, construir, tocar algin instrumento musical, escribir,
dibujar, pintar, presionar, y un sin fin de acciones que podemos mencionar pero

sobre todo que podemos sentir.

3.3. Anédlisis formal — evocativo de las instalaciones de la serie Sincretismo

Terrenal

El proceso de analisis es el formal-evocativo del emplazamiento de la instalacion en
ceramica; engarzado con las influencias en la obra de los escultores que a lo largo
del trabajo han sido ejemplo. Se trata de aislar factores artisticos, de mostrarlos, de
contrastarlos y de clasificarlos. Pueden ser elementos formales del lenguaje visual,
materiales, tematicos y de procedimiento. Se basa principalmente en los modelos

propuestos por Edwin Panofsky, Rudolf Arnheim y Rosalind Krauss.

En lo que corresponde a lo planteado por Edwin Panosfki se consideran tres niveles
de analisis; en el primero se identifica un contenido temético natural o primario,
dividido en factico y expresivo “el mundo de las formas puras, reconocidas asi como
portadoras de significados [...], puede ser llamado el mundo de los motivos artisticos.
Una enumeracion de estos motivos seria una descripcion pre-iconogréafica de la obra
de arte”®®. El segundo, es el denominado contenido secundario o convencional donde

se identifican los objetos en un contexto cultural “relacionamos los motivos artisticos

27 Betty Edwards. Nuevo aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro. Espafia, Urano, p. 58
%8 Erwin Panofsky, Estudios sobre iconologia, Espafia, Alianza Editorial, 1996, p. 15.
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y las combinaciones de motivos artisticos (composiciones) con temas o conceptos.”?

Finalmente el tercero es el significado intrinseco o contenido donde se hace la
referencia a partir de una forma de pensamiento y asi generar la razon de ser de la
obra lo “percibimos indagando aquellos supuestos que revelan la actitud basica de
una nacion, un periodo, una clase, una creencia religiosa o filosofica — cualificados

inconscientemente por una personalidad y condensados en una obra”*°

De Rudolf Arnheim se tomo el vocabulario con relaciéon a la organizacion de los
elementos que conforman el todo “por composicién visual entendemos la manera en

la que forma, color y movimiento se combinan en una obra de arte”!.

Se complementa el analisis con el modelo de Rosalind Krauss partiendo de “un
proceso de estudio de casos concretos [...] estos estudios pretenden desarrollar una
serie de conceptos que no solo revelen los temas escultéricos implicitos [...] sino que

también pueden generalizarse a fin de aplicarlos al conjunto mas amplio de objetos”*

En las cosas simples del mundo que nos rodea esté la fuente del verdadero disfrute
de la vida; este es el pretexto, sintoma y motor en el trabajo escultérico — instalacion
que se muestra en esta propuesta reivindicadora. Esta obra desde su génesis,
manifiesta un vinculo entre pasado y presente, entre la tradicién y lo contemporaneo,
un puente que comunica el conocimiento empirico con el académico y como

resultado es un hibrido, un mestizaje, un sincretismo.

Este analisis formal-evocativo de tres obras, se estudia desde los signos y el

pensamiento posmoderno.

2 Ibidem., p. 16.

% |bidem., p. 17.

31 Rudolf, Arnheim, EI poder del centro. Estudio sobre la composicion en las artes visuales, Espafia, Ediciones
Akal, 2001, p. 9.

%Krauss, op. cit., p. 13
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La instalacién Sincretismo terrenal | (Movimiento) (Fotografia 46) consta de veintidos
modulos cuadrangulares en forma de placa y dos elementos volumétricos de
tamafos diferentes de manera creciente. El cien por ciento del material utilizado es
arcilla cocida. Los cuadrados son planos extendidos por el piso, el tamafio de cada
uno es de 30 X 30 X 3 centimetros; el primer objeto volumétrico mantiene una masa
organica que parte de dos espirales, mientras que la de mayor tamafio se logra a
partir de un bloque geométrico de base cuadrangular, a su vez dividida en
cuadrantes, cada una de las partes cae por gravedad en diferentes niveles que
resultan en curvas de manera decreciente, se puede decir que es un trabajo que se

plantea de lo bidimensional para llegar a lo tridimensional.

Fotografia 46. Instalacion Sincretismo Terrenal | (Movimiento), 2010-2011. Terracota, 150 X 300 X 60
cm.
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Fotografia 47. Detalle de la instalacion Fotografia 48. Detalle de la instalacion
Sincretismo Terrenal | Sincretismo Terrenal |

La plataforma que delimita la propuesta plastica tiene forma regular, las placas son
ubicadas por yuxtaposicidén; generan una reticula que visualmente se compone de

lineas horizontales y verticales.

El conjunto visual se encuentra conformado de izquierda a derecha, concibe tres
niveles perceptivos; el primero a través del plano de las placas de arcilla. El segundo
es un nivel medio entre la plataforma y el volumen mas grande. El tercero retoma el

volumen mayor gue en conjunto visual expone la evolucion de la forma.

Se trata de las representaciones de circulos, curvas y espirales que se relacionan
con el movimiento y el dinamismo, que alude directamente al traslado de la curva
plana a lo volumétrico como una conciliacion. Aparentemente lo bidimensional y lo
tridimensional parecieran ser ajenos, en este caso se conduce a la convergencia de

estos espacios que gradualmente se manifiesta en una fusion arménica.

Se muestra como un proceso por conviccidn, una transformacion gradual para
generar una nueva identidad complementandose con lo terrenal por el material y el
concepto que alude a lo humano, lo mundano, lo temporal, lo transitorio, o perenne.

Dando idea de un ciclo, un proceso de vida.
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La instalacion se va construyendo desde las formas tridimensionales en la direccién
horizontal y vertical. Es una instalacion donde interactla la escultura de bulto con la

plataforma creandose un dialogo entre linea y forma.

La textura de chamota con barro de Metepec genera una superficie que confluye
entre la plataforma y la obra tridimensional planimétrica del suelo en tres
dimensiones. Con esta correlacion se busca una redefinicion del discurso cultural,
por lo que en cada pieza existe una fragmentacion respecto a todos los discursos

totalizadores.

Fotografia 49. Instalacion Sincretismo Terrenal 1l (Manos frias, corazén de un dia; manos calientes,
corazon para siempre), 2010-2011. Terracota y barro esmaltado, 52 X 120 X 120 cm.

La obra Sincretismo Terrenal Il (Manos frias, corazén de un dia; manos calientes,

corazén para siempre) se compone de dieciséis modulos cuadrangulares en forma
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de placa, un objeto volumétrico vertical y veintiséis manos tamafio natural (Fotografia
49). Todos de arcilla cocida y esmaltada. Los cuadrados son planos extendidos por
el piso cada uno de 30 X 30 X 3 centimetros; el objeto volumétrico mantiene una
masa organica y predomina su verticalidad, pero ademas se manifiesta en forma
helicoidal, en lo que corresponde a las manos son trece pares de manos derechas e

izquierdas de tamafio natural.

Los médulos cuadrados son colocados por yuxtaposicion en el piso; en conjunto
forman un cuadrado perfecto que a la vez genera una reticula de lineas horizontales
y verticales. En el centro se ubica el elemento vertical helicoide y alrededor de €l, los
pares de manos que son formados por un circulo exactamente a la mitad de la
superficie entre la columna y el limite de la plataforma cuadrada, las manos son
colocadas con la palma hacia arriba en una actitud de plegaria. Es una instalacion

con un referente a la mandala que cubre un sistema de nimeros y formas.

El circulo de manos da la idea de un cuenco; un convexo que detiene el espacio, el
aire y es depositario de sincretismos primigenios. El contrapunto se logra por la
epidermis del material. Del punto central emerge una escultura con chamota blanca,
siendo este el elemento adoratorio y sincretista de la instalacion. Por otro lado el
esmalte de las manos se contrasta con la plataforma cuadrangular sin acabado
alguno. La numerologia de esta instalaciébn converge en un sistema criptico entre

formas orgénicas y cuadradas.
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Fotografia 50. Instalacién Sincretismo Terrenal 1ll, 2010-2011. Barro patinado, 70 X 540 X 180 cm.

La instalacién Sincretismo Terrenal Ill (Fotografia 50) es un trabajo modular con
dieciocho conjuntos de tres elementos. Cada monticulo consiste en tres cilindros,
uno vertical, uno diagonal y uno horizontal. Tiene una lectura lineal de izquierda a
derecha como si fuese una barda o perimetro en la que convergen los sistemas

modulares.

Es una obra minimalista en la que se repite un grupo tras otro. La textura de la
instalacién corresponde a que cada bloque cilindrico tiene una epidermis con colores
primarios. El espacio entre cada monticulo es sustancial para observar y penetrar
fisicamente entre ellos. El sincretismo lo conforman las dieciocho triadas que pueden
aludirse a diversas culturas donde se refieren a la trilogia de elementos como el
génesis, por ejemplo en el cristianismo, con el Padre, el Hijo y el Espiritu Santo.
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La numerologia correspondiente a cincuenta y cuatro elementos cilindricos divididos
en tres hace un juego de numeros y de sincretismo personal con relacién a cada

monticulo.

Tal vez, la idea posmoderna est4d encaminada a describir la ruptura ideoldgica de
inicio, desarrollo y fin del aspecto humano con elementos que denotan lo que viene

después. En este sentido constituye el agotamiento de los supuestos del pasado y

reconstruye la concepcion del mundo como un universo teocéntrico.

Fotografia 51. Detalle de la instalacion Fotografia 52. Detalle de la instalacion
Sincretismo Terrena 11l Sincretismo Terrenal llI
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Conclusiones

En nuestros dias, la referencia conceptual de la escultura esta vinculada en dos
puntos de partida; el primero con los aspectos tradicionales que desde la antigiiedad
la ha acompafado y el segundo encausado por los materiales amplios y alternativos
del mundo actual. Esto tiene consecuencias importantes, por lo que se le denomina
con otros términos, por ejemplo: ensamblaje, minimalismo, ambientaciones e

instalacion; sin perder la referencia inmediata hacia lo escultoérico.

Independientemente de las posibilidades de materiales y soluciones que la escultura
plantea en este tiempo es de especial interés la blusqueda y recuperacion desde el
punto de vista tradicional -en cuanto a materia prima y técnicas- sin que ello implique,
necesariamente, los resultados habituales, facilitando el trance a lo contemporaneo.
Por este motivo se designa el concepto escultura en cerdmica que manifiesta su
reivindicacién a través de las propiedades formales y conceptuales que este tipo de

ejemplos presentan como disciplina 0 como género.

La reivindicacion consiste en recuperar, reclamar, buscar, pero sobre todo demandar
el lugar que ocupa dentro de esta disciplina; se demostr6 que muchos artistas
plasticos en determinado momento de su trayectoria creativa, recurrieron a algun
material arcilloso como parte de sus propuestas, es cierto que la produccién de éstos
se limita a un nimero minimo, sin embargo, los resultados muestran el rescate de los

valores plasticos y estéticos conferidos al area.

Otros artistas, se han valido de la arcilla como materia principal aplicada de
diferentes maneras, consiguiendo una considerable produccion donde se puede

apreciar su proceso creativo y su propuesta artistica. Han constatado sus cualidades
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por razén del lenguaje personal que la materia les ha permitido plasmar y la calidad

técnica o experimental con la que han enriquecido este concepto como un género.

En el terreno personal, la decision de usar la arcilla como lenguaje artistico estuvo
determinada por la herencia artesanal de la region de la que provengo, se tiene
influencia directa con el material, a pesar de que esta disposicion también se
sustenta por la tradicion escultérica que desde el México antiguo se ha mantenido

vigente.

Algunos artistas o criticos nacionales, no admiten la posibilidad de utilizar algin
medio tradicional, en el caso de la ceramica mexicana, la remiten Gnicamente a los
objetos de uso cotidiano. Probablemente la idea de arte desde el punto de vista
occidental tiene mucho peso para un contexto como el nuestro, sin embargo, en esta
tesis, con la seleccibn de esculturas en cerdmica se manifestd el respaldo y

separacion entre de los utensilios y las figuras con cualidades escultéricas.

Se establecieron una serie de procesos para que la escultura en ceramica cumpliera
con caracteristicas propias de la materia, ya que el principal error que se debe evitar
es dar acabados inmediatos, modelados directos o gestuales; por lo tanto, la
prudencia en éstos fue determinada por la propuesta del volumen y los elementos
compositivos que la conforman. Se sugiere que para su creacion se realice un
estudio detallado de la forma a representar a traves de un proyecto profesional en el
gue se establezcan escalas, bocetos, maquetas, y la concepcion de los acabados
finales. Se concluye que el resultado no se debe dejar a lo experimental, debe ser
debidamente planeado y controlado lo que conlleva a la profesionalizacion de la

actividad.
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Se comprobd que usar una técnica ancestral no implica poder aplicarla para generar
arte contemporaneo; el objeto escultérico en ceramica se inserta en una modalidad
actual conocida como instalacion, esta tendencia ha sido utilizada por varios artistas
plasticos donde el material principal es la arcilla para la generacion de sus
propuestas, de ahi se retomaron varios elementos para la conformacion vy

demostracion de la hipoétesis.

A pesar de que la variedad de recursos expresivos del barro ha sido aplicada para la
creacion de instalaciones, aqui se retoma la relevancia en la integracion del objeto
escultérico. En algunos casos presentados, las opciones son contrarias a la idea de
su reivindicacion sin que ello resulte problematico para la investigacion, una vez
recuperadas sus cualidades la opcidon puede ser hacia lo meramente “experimental

controlado”.

Los rasgos ancestrales y actuales que revisten a la escultura en ceramica en un
contexto tanto nacional como internacional admiten concebirla como un éptimo
recurso de expresion artistica. Por ello las instalaciones presentadas, remiten a ese
emplazamiento que da la posibilidad de establecer una conciliacion entre el pasado y
el presente, que complementa el oficio con la profesionalizacion, que ajusta la idea
occidental del arte con una propuesta propiamente autdctona y que establece la

armonia entre lo simple y complejo.

Mediante la serie de instalaciones titulada Sincretismo terrenal 2010-2011 se
demuestra que la cerdmica es adecuada para crear o desarrollar propuestas
contemporaneas que parten de las técnicas ancestrales, pues para su elaboraciéon se
usé barro de Metepec y se respetaron los procesos; considerando las
recomendaciones en lo que corresponde a los aspectos y particularidades de la

escultura en este material.
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El Sincretismo se generd, desde el punto de vista tanto material, como conceptual, el
resultado es la union de dos opuestos temporales que conviven y se complementan
perfectamente para concebir este hibrido, de tal modo se manifiesta la comunion

entre ayer y hoy.

Se dejan varios caminos abiertos para continuar con la investigacion. Por un lado
una compilacion amplia de ejemplos de escultura en ceramica clasificada en su
manejo como soporte o como fin; al respecto cabe hacer hincapié que la informacion
se tuvo que buscar en una amplia variedad de fuentes, de las que sélo pequefios
apartados estan dedicados a nuestro tema en cuestién. Respecto de la instalacion
sucedio algo semejante, sin embargo es comprensible por la apertura de materiales

u objetos que pueden participar de y con ella.
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