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Introduccién

Las pisadas rvebotan en el cemento, millones de paves
navegan en la ciudad sin dejar huella, ignovan la extrana
semsacion de pisar tevreno suave y de hundir su planta en el
planeta. Quizds asuste la rava comunion del cuerpo
Sfisionado con el suelo, como amoldando el mundo a nuestro
paso o lastimando la epiderinis tan sensible de la tievra. Las
ciudades, las calles, los millones de toneladas devramadas son

costras secas y perennes aislantes del tiempo.

La idea de un libro De cemento y de pie tiene dos
motivos: el primero surge de la oportunidad de
participar en el Seminario-Taller sobre Libro
Alternativo, con el planteamiento de profundizar en la
experimentacién para la creacién de libros alternativos
y en particular de un libro-objeto. Debido a Ia
inclinacién personal por el drea de la escultura, este
trabajo se enfoca a encontrar algunos puntos de relacién
entre el libro y esta disciplina; es fundamentalmente una

investigacién que parte de la tridimensionalidad del

libro.



El segundo motivo surge del primero; el
planteamiento de un libro llevado al extremo de sus
posibilidades fisicas desembocé inevitablemente en
transformar toda la subjetividad posible de un libro en
un lenguaje tdctil, tridimensional. Al suceder esto; se
elimina de inmediato la inclusién de cualquier palabra y
se inicia la busqueda de las merdforas y las diversas
significantes que puede tener un objeto. De esta
manera, el proyecto De ceinentoy de pie propone un libro
que no “habla” de los objetos, sino que los presenta

como elementos capaces de significar y de platicar

hisrorias... sin palabras.

El objetivo principal de este trabajo es transportar
algunos elementos estructurales del libro tradicional a
un lenguaje tridimensional, a fin de lograr un libro-
objeto que enfatice sus caracteristicas, es decir, que sea
esencialmente tdctil, que su tridimensionalidad sea
evidente en todos los aspectos que lo componen. Para
sustentar la propuesta se tomaron en cuenta textos sobre
el libro y sus opciones, sobre escultura y sobre el objeto.
El primer capitulo nos expone la situacién del libro

antes y ahora, asi como las variaciones artisticas que



existen en torno a ¢él. El segundo capitulo narra
brevemente la historia de la escultura, el papel de los
objetos en nuestro tiempo, y plantea los origenes de la
propuesta. En el tercer capitulo se explica
detalladamente al libro De cemento y de pie, desde los
conceptos que intervienen, hasta las técnicas, materiales

y herramientas que se utilizaron para su elaboracién.



CAPITULO I LOS LIBROS

1.1 El libro tradicional

E!l mds grande invento de la humanidad no es la rueda, ni
ningln otro apavato. El mds grvande invento del hombre estd
discuvviendo ante sus ojos en este preciso instante en _forma de un
conjunto ovdenado de ltneas curvas y rectas sepavadas por
espacios. La escrituva y el lenguaje permiten que hombres que
vivievon hace miles de arios puedan transmitivnos sus ideas. Nos
permitid superar las barveras espacio tempovales de nuestro
universo, mucho tiempo antes de que se estableciera la teovia de
la velatividad. No solamente nos abrid puertas a otvos mundos,
sino que nos dio la posibilidad de convertivnos en cveadoves de
mundos a pesar de nuestra humilde condicion humana. Hemos
abusado de este gran invento, basta analizar cudntas palabras
son wutilizadas diaviamente pava hablar de nada itil, cudntos
miles de millones de palabras languidecen iniitiles compartiendo

una tovta en el cajon del escritorio de algiin buvdcrata...



El hombre en su necesidad de nombrar y definir los objetos
del mundo, y para establecer comunicacién con sus semejantes
(dado que es un ser social), se ha valido del lenguaje tanto para
ordenar su pensamiento como para expresar sus ideas,
sentimientos y deseos. El lenguaje mds utilizado (el oral) requiere
de equivalentes grificos para dejar establecida una definicion.

Se sabe que el hombre ha sido capaz de hacer
representaciones por lo menos desde hace 40 mil afos, e
indiscutiblemente los rastros mds antiguos de que se tiene
conocimiento tienen origen en lo que a través de las épocas
hemos entendido como arte. Asi “el arte o por lo menos una
habilidad gréfica que hace las veces de arte, constituye el origen
de todos los sistemas por los cuales se presenta visualmente lo
que puede expresarse por medio de la palabra®.!

Asi, de entre todas las creaciones que han revolucionado la
vida del hombre, la escritura se perfila como la suprema hazafia
intelectual. No fue inventada una sola vez, sino hasta en seis

épocas diferentes y en lugares tan distantes como China y

! Escolar Hipélito, La escritura, 1976, p.14



América Central. Cada uno de estos intentos comenzé con
imdgenes sencillas y con simples trazos o puntos idéneos para
registrar objetos y nimeros. Por lo general narrando acciones y
situaciones que nada tienen que ver con la comunicaciéon de la
palabra hablada, pero que pueden transmitir ideas bajo forma de
imdgenes, de hecho  cualquiera  puede  entenderlas,
independientemente del idioma que hable.

Las civilizaciones que evolucionaron hasta el punto de
ciudades (con complejas estructuras de comercio y de
comunicacién), requirieron de una ruta mds intima entre su
idioma y sus formas de representacién grdfica, algo lo bastante
flexible como para registrar el lenguaje de una forma mds
abstracta. Es entonces que el camino hacia una escritura con
signos bien definidos se consolida al tomar en cuenta los fonemas
y no los aspectos narrativos. Los trazos se abstraen hasta llegar a
combinaciones simples de lineas que representan sonidos
aislados, y que juntos y organizados, suenan como palabras.
Estos trazos se conocen como alfabetos. El primer uso alfabético
de que se tiene noticia, data de entre 1600 y 1200 a.C. nuestro

alfabeto tiene origenes en Fenicia entre 1500 y 1100 a.C.



Para preservar documentos con la utilizacién de alfabetos, el
hombre ha utilizado diferentes soportes con materiales tan
diversos como: barro, piedra, piel, papiro, tablillas de marfil y de
madera delgada cubiertas de cera, hasta la obtencién del papel en
el siglo XIII de nuestra era . Cada soporte exigiendo métodos de
escritura y de impresién diferentes; cuna, pincel, cincel, hasta las
primeras impresiones realizadas en China desde tres siglos antes
de Ciristo.

Hablar de la aparicién del libro, nos remonta a Egipto en la
época de Atalo I rey de Pérgamo, en donde se comienza a
escribir por ambos lados los pergaminos, ademas de introducir el
uso de plegarlos. Sin embargo, el primer libro impreso de que se
tiene conocimiento data del aftio 868 d.C.

En tanto tiempo desde su invencién, la expresidén escrita
avanzd con paso lento, sin variaciones muy significativas, pero en
1440 aproximadamente, la escritura toma un nuevo aire, aparece
la imprenta brindando un impulso inesperado a la comunicacién
y a la transmisién de conocimientos.

Entonces queda claro que el libro es un objeto que ha
acompafiado al hombre desde mucho tiempo atrds, y que su

utilizacién ha .tenido especial importancia en la evolucién,



principalmente desde Gutenberg hasta nuestros dias, logrando
convertirse en un objeto abundante, personal y sobre todo tril, a
diferencia de su manejo anterior al siglo XV, cuando los
documentos eran escasos, laboriosos y con soportes temporales
que hacfan de los libros objetos tan preciados como tesoros.

De esta forma nos damos cuenta de la trascendencia de la
imprenta para el desarrollo de la humanidad, pues al aparecer “la
cultura pasé de una virtual oralidad primaria al dmbito de lo
textual. Antes alguien hablaba y convertia a los oyentes en un
grupo, en un publico verdadero, ahora, lo impreso propiciaba
mds bien el viaje introspectivo”®. Lo que antes se transmitfa en
grupo (el conocimiento), ahora podria ser adquirido de manera
individual o irdnicamente, de manera masiva, abriendo una

brecha enorme entre el autor y el lector.

Actualmente, gracias a los avances en los métodos de
impresion, esta “despersonalizacién® es ya parte de la realidad del
libro. No obstante, aun resulta ser uno de esos inventos casi
perfectos que, a pesar de los afios y de la tecnologia conserva su

esencia. En este punto es donde entra el artista, valorando no

2 Zavala R, Roberto, El libro y sus orillas, 1994 p.16



s6lo el contenido de un libro, sino su forma, su color, su textura
y el espacio fisico y pldstico que puede ocupar como medio de
expresion. Un libro puede ser el universo en donde se mueve el

lenguaje y de nosotros depende qué tanto lo limitemos.

1.2 El libro de artista
La historia del arte del libro no es la del arte tipogrifico, ni

tampoco es la de la ilustracién, la encuadernacién o los caracteres
de imprenta. “El libro es siempre un todo. El poeta francés Paul
Valéry comparaba la creaciéon de un libro a la arquitectura, al

menos en lo que atafie a la estructura, a la construccién del

conjunto de la obra y a su composicién”?

Es necesario dejar en claro que los avances en los métodos de
impresion a través de las épocas, no han impedido que se
claboren cantidad de libros poco ortodoxos, de hecho siempre
han existido ediciones especiales que cuentan con pocos
ejemplares y que tienen un tfabajo prdcticamente artesanal.

La situacién del libro en nuestro siglo, se puede resumir en

que éste, es un objeto de uso cotidiano, cuyas facilidades de

3 Renan ,Raul, Los otros libros, 1988, p.18



produccién en serie le permiten alcances masivos a un bajo costo,
y que es considerado ante todo un objeto funcional, algo asi
como un recipiente del conocimiento. Dicho lo anterior, nos es
mds sencillo comprender los motivos que tuvieron algunos
artistas vanguardistas de los aflos 60, para retomar las cualidades
del libro y explotarlas de manera plistica. En 1961, Dieter Rot
encuaderna algunas hojas sacadas de vifietas, periddicos y
cuadernos para colorear, numerando y firmando sus ejemplares;
en 1962 Edward Ruscha publica Twenty-six Gasoline Stations
(secuencia de 26 fotografias b/n de gasolinerias) cuya edicién no
es limitada y no va firmada, marcando asi dos vertientes de la
claboracién de libros de artistas: la primera con cierto espiritu
neo-dadd, que sugiere la exploraciéon de cada libro como algo
unico, y la segunda que es mds conceptual definiendo al libro
como una serie de imdgenes sin pretension estética.

La situacién cultural del momento, bajo cierta presién de la
conciencia de los modelos culturales elitistas y la desconfianza
ante un arte unico inspirado solo en la irracionalidad del gesto
creador, inclind a algunos artistas a buscar medios de expresién
alternativos. El tomar como medio al libro, deja entrever cierta

necesidad de dirigirse a un publico mds amplio, asi como tomar
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ventaja de los avances en los medios de reproduccién. Artistas
como Cage y Maciunas se suman a este proyecto de
democratizacién del arte retomando tesis dadaistas que pretenden
abolir las diferencias entre el arte y lo cotidiano, rechazando la
separacion entre creador y espectador, encontrando en el libro un
camino ideal para denunciar o abandonar las concepciones
aristocrdticas y sacralizantes de la obra de arte.

Por otro lado, con menor interés en difundir la obra, los
artistas minimalistas y mds tarde conceptuales, buscan una
creacion artistica no-sensible; haciendo hincapié en la articulacién
de ideas y andlisis, tomando el lenguaje como vehiculo y material
a la vez, romando del libro su cardcter informativo y su calidad de
expositor del pensamiento.

El lenguaje puede ser algo subjetivo, pero ocurre en un
espacio especifico, real, concreto: la pdgina. A diferencia de los
libros tradicionales, en estos libros de artista, el creador plastico se
encarga ahora de la produccién total; ya no es un simple
ilustrador de la obra de un escritor, esta nueva manera de ver los
libros le otorga la responsabilidad completa, tanto de los textos
como de las imdgenes, tanto de la impresién como del

encuadernado, logrando asi que el autor se proyecte plenamente



incursionando en campos ilimitados, ya no es solo un pintor o un
grabador, sino un creador de conceptos que se vale de los mds
diversos materiales.

“Por libro .de artista proponemos entonces entender un libro
que es por él mismo una obra y no un medio de difusién de ésta.
Esto implica que el libro no es un simple contenedor indiferente
del contenido (como, por ejemplo, en el caso de la novela que no
estd mds que formalmente ligada a la estructura secuenciada del
libro): la forma-libro es parte de la expresién y de la significacién
de la obra realizada por el libro (en lugar de en él). Esta
definicién parece suficientemente discriminadora como para
omitir cualquier otro criterio a priovi (en relacién, por ejemplo,
con un numero minimo de pdginas), que amenazaria con
tinicamente alimentar argucias bizantinas™*.

En el caso particular de México, es importante mencionar
que diversos artistas han explorado las posibilidades de relacién
que hay entre el lenguaje escrito (libro) y las artes pldsticas, como
ejemplo, en enero de 1996 en el Museo del Chopo, se llevé a
cabo la V Bienal Internacional de Poesia Visual y Experimental,

con la participacién de artistas de diferentes partes del mundo,

¢ Moeglin-Delcroix, Livre d’artistes,1985




cuyo interés comun, es descubrir y explorar las maneras de
integrar los lenguajes artisticos, de la misma manera que muchos
otros movimientos importantes de nuestro siglo, como el collage,
el performance etc. “Apertura 'y  sintesis, campo
dialéctico/dialégico, espacio de poética  polifénica e
intertextualidad, el texto verbal-visual entrafia una confluencia de
poéticas y lenguajes artisticos que prolonga y actualiza las
propuestas no agotadas de las vanguardias clasicas e incorpora las
experiencias y potencialidades de la tecnologia y el saber del final

de siglo-final de milenio™®

1.3 El libro-objeto

El Lbro-objeto es rambién un libro hecho por un artista, sin
embargo hay ciertas variaciones ttiles para diferenciar al /ibro de
artista 'y al libro objeto . Podemos distinguir dos tendencias en
cuanto al libro-objeto: primero los poemas-objeto de los surrealistas
y las encuadernaciones realizadas por Georges Hugnet de ciertos
libros en los afos 30, trabajando el aspecto del libro en cuanto al

texto (un poco como libros ilustrados, pero con materiales ajenos

* Poesia Vixual, convocatoria V Bienal Internacional de Poesfa Visual y Experimental, 1994, p.3



a la produccién tradicional de libros, como acrilico o metal). La
otra parte, que data de fechas mds recientes, se inspira en técnicas
de collage Pop, en acumulaciones del Nuevo Realismo y de la
recuperacién de materiales [Sor el arte Pévera. Asf el libro es un
objeto que tiene forma de libro pero estd liberado de toda
preocupacion literaria. El lzbro-objeto resalta el cardcrer de objeto
antes que el de libro, es decir, pone la realidad tdctil por encima
de el contenido informativo. “Comprender algo es comprender la
estructura de que forma parte y/o los elementos que forman la
estructura que ese algo es. Un libro estd formado de diversos
elementos, uno de los cuales puede ser un texto. Un texto que
forma parte de un libro no es necesariamente la parte esencial o

s . : 6
mds importante del libro™".

Como comentamos anteriormente, algunos  artistas
conceptuales de los afnos sesenta, que se dedicaron a la
elaboracion de libros, utilizaron el formato de las pdginas como
un medio accesible para presentar sus ideas o para transmitir
informacién de una manera re-contextualizada, sin embargo

hubieron algunos otros que trabajaron el libro y sus paginas en

SCarrion, Ulises, El nuevo arte de hacer libros, 1975, p.14



términos de estructura, como materia prima de su trabajo,
enfatizando sistemas que fuesen diseflados especialmente
pensando en cada parte (fisica) del libro, en el movimiento de sus
piginas, y en su presencia en el espacio’ , de estos artistas
podemos mencionar a Sol LeWitt, Stanley Brouwn, Lawrence
Weiner, entre otros.

Creo oportuno mencionar que esta libertad que se presenta al
creador de cualquier libro, sugiere la posibilidad de un trabajo
con caracteristicas escultdricas. El simple hecho de percibir la
creacién de un libro en base a sus estructuras, justifica de alguna
manera el andlisis espacial, y nos remite mas directamente a un
todo que se puede expresar de manera clara por medio de la
escultura.

Es importante ubicar el trabajo que presento, ya que se
encuentra en el marco de la exploracién de estos libros en México,
desde hace varios aiios, en la Escuela Nacional de Artes Pldsticas,
se realiza un seminario del Taller de Produccién de Libro
Alternativo, en donde maestros y alumnos participan
experimentando con diferentes técnicas las posibilidades del libro.

Al final de cada seminario se realiza una exposicién en donde se

7 Robert Morgan, Artist’s Books p.208.



ha podido observar la diversidad, tanto de conceptos como de
materiales con los que se puede trabajar en este campo. Las
opciones presentadas van desde libros grificos con formatos poco
comunes, “contenedores” de paginas de las formas mds diversas,
instalaciones con video, libros transitables, e incluso un libro-
escultura hecho de piedra.

Como ejemplo de la utilizacién del libro como estructura
para la elaboracién de esculturas, puedo mencionar el trabajo de
Humberto Spindola, artista mexicano que realiza trabajos
escultéricos a través de la ingenieria de papel. Sobre la
concepcidon de estos libros-esculturas, Jorge Alberto Manrique
opina “Los refinados objetos escultéricos de Humberto Spindola
no son efimeros: pueden durar lustros y siglos, pero a condicién
de no estar expuestos sino en breves lapsos. Son joyas en estuche
que no adquieren su corporeidad ni su verdadera existencia sino

. 8
en el corto tiempo en que son contemplados™.

“El lenguaje del arte nuevo es radicalmente diferente del

cotidiano. Desatiende las intenciones, la utilidad, y se vuelve

® Garda, J. Carlos, “Libros escultura con vida eterna” Periédico Reforma, seccién C, México D.F. viernes 27
de diciembre de 1996.



sobre si mismo, se investiga a si mismo, en busca de formas, de

series de formas, que den nacimiento a, se acoplen con, se

. . . ()
desplieguen en, secuencias espacio-temporales™”.

°Carrién, Ulises, ELnuevo arte de hacer libros , 1975, p.11.
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CAPITULO II TRIDIMENSIONALIDAD

Quedé claro en el capitulo anterior que al hablar de
libro-objeto, hablamos de un libro en el que resaltan sus
caracteristicas fisicas, tdctiles, tridimensionales. Hablar de
estos aspectos en el drea del arte, es hablar inicialmente de

escultura.
2.1 Breve historia de la Escultura

Los origenes de la escultura datan de los periodos mads

remotos de la evolucién del hombre. Es en el solutrense y -

el magdaleniense (10-20 mil afios a.C.) cuando aparece
una verdadera talla de piedra como arte de representacion,
desde bajorrelieves sobre las paredes de las grutas de
Dordogne (Francia) y figurillas en relieve (Venus), hasta
herramientas de piedra y hueso fabricadas por percusion.
Sin embargo, los testimonios mds conocidos del antiguo
arte del escultor provienen principalmente de Egipto

(5000 anos a.C.), civilizacién que dominé tanto materiales

19



duros (granito gris y rosa de Asvdn, basalto, diorita) como
blandos (calcdreas, alabastro, esquistos) perfeccionando
sus técnicas utilizando, incluso, el seccionamiento de
piezas por cuadros para  lograr ' ampliaciones
proporcionadas. A pesar de la escasez de materia en
Egipto, lograron desarrollar la talla en madera,
importando coniferas de Libano, asi como sicomoro y
ébano de Sudin, formando ensamblados resanados con
estuco para ser pintados. Escaseaban también los minerales
cuprosos, sin embargo, utilizaron material de las minas del
Sinai, Chipre y Siria. Las primeras dinastias manejaron el
cobre golpeado, y en el Nuevo Imperio y la Epoca Baja

dominaron la técnica de la cera perdida.

En Grecia, paralelamente a la historia de Egipto, se
trabajaban grandes y medianas figuras de marmol talladas,
frotadas y pulidas , asi como trabajos en metal desde 1760
a.C., apareciendo el hierro hasta 1150-1000 a.C. Poco se
sabe de trabajos en madera ; materiales como cedro,
ébano, ﬂaﬁo, y abeto, eran trabajados con sierra, hacha,

cincel y gubia, sobre todo en el siglo VIII y hasta el VL

20



A partir del siglo V la préctica de la ralla del mdrmol fue
empleada mds frecuentemente, con herramientas mds

duras (hierro templado) y precisas (compds, escuadra,
regla).
De Roma no se extraen importantes innovaciones,

salvo la utilizacién de la barrena en el manejo del mdrmol,

sirviendo para detalles minuciosos de cabello, ojos, pies,

manos y rostro.

Desde el tercer milenio
(2700 a.C.) en Colombia y
Venezuela se puede apreciar el
arte del modelado ligado al culto

a la fertilidad representando

figuras femeninas. A la par, la
civilizacién Olmeca realizé tanto

obras colosales (enormes cabezas monoliticas en bloques
de basalto de hasta 20 toneladas) como miniaturas

trabajando minuciosamente el jade y la serpentina’. Hacia

! La serpentina es un silicato magnésico hidratado, impurificado por 6xidos de hierro ,puede ser de muchos
colores y es utilizada como piedra ornamental.
21



el siglo VII y VIII d.C. los Mayas logran esculturas de
enorme laboriosidad utilizando como herramientas

tinicamente la serpentina vy el silex’.

Para los siglos VI al IX (Edad Media), la escultura
abandona un poco su cardcter de representacién
sobresaliendo ahora los bajorrelieves de tipo ornamental
particularmente visible en los sarcéfagos, debido a las
nuevas necesidades del cristianismo, al abandono de las
tradiciones antiguas de proporcién y a la mala
organizacién en los talleres de la época bdrbara. Se utilizan
materiales mds ficiles de trabajar como tierra cocida y

madera.

Al término de la Edad Media, aproximadamente en el
siglo XV (Renacimiento) en
Italia, varias técnicas de la
escultura fueron retomadas
(nunca antes proliferaron

tanto las copias y las

2 El sflex o pedernal es un tipo de cuarzo, lustroso como la cera
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falsificaciones) y casi nulamente variadas en cuanto a
maneras de esculpir, sin embargo con una nueva manera
de expresién utilizando la escultura del desnudo y el
retrato. Se desarrollé también de manera importante el
manejo del bronce (con bases en la artillerfa) y en gran
medida la técnica de la cera perdida. Es necesario
mencionar también que el Renacimiento, tuvo un retorno
a la escultura en madera policroma debido a las

representaciones religiosas “veristas”.

Los siglos XVII, XVIII e incluso parte del XIX; se
dedicaron a respetar las prdcticas del Renacimiento, no
obstante se destacan avances importantes en cuanto al
perfeccionamiento de técnicas ya existentes. La
produccién escultdrica aumenté hasta el grado de caer en
un maquetismo; cantidad de ampliaciones y reducciones
centradas en el perfeccionamiento de la técnica se
olvidaron un poco del caricter expresivo de la escultura. A

mediados del siglo XIX, Rodin insiste en la relacién de
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superficie-luz que “vuelve a una verdadera disciplina
plastica de proposiciones y de
inflexiones™.

La escultura del siglo XX, se
caracteriza por cuatro tendencias
especificas: el retorno a la talla
directa, el ensamblado, el
vaciado en  plistico y la
recuperacién. “Ante todo se ha
redescubierto el trabajo manual
directo, instantineo, fisico, sobre el material, metal o
piedra, que determina cada vez mads la realizacién de la
obra. Brancusi fue el primero en separarse de Rodin y del
vaciado y en volver a otorgar valor a la talla directa desde
1908. Moore utilizé la talla directa, pero, a diferencia de
los volimenes cerrados de Brancusi, abre y ahueca la masa,
para poner en movimiento una materia inanimada.”® .Los
avances tecnolédgicos de este siglo originan también un

apresuvamiento del proceso creador, sin embargo muchos

3Rudel,Jean, Técnica de la escultura,1986, p.33
* fbid., p. 35

24



artistas vuelven al modelado como base de su obra,
apoydndose después en todas las facilidades que las nuevas
herramientas brindan. En cuanto al trabajo del metal, el
escultor se vuelve un obrero manejando las herramientas
del herrero: martillo, pinzas, sierra. Gonzdlez retoma el
metal martillado sobre un alma de madera del mismo
modo que se utilizé en Mesopotamia. Hacia 1910 se
manifiesta por primera vez, en la escultura europea el
ensamblado, que consiste en la construccién a partir de
objetos prefabricados o materiales de desecho, instaldndose
como una técnica de la sociedad industrial, “esta técnica se
ve atraida por las estructuras internas y por el juego
espacial considerado como tal”.° La btsqueda de
materiales nuevos, trajo consigo el descubrimiento de
nuevas relaciones de espacio-volumen, asi como una nocién
de lo efimero mucho mds fuerte. La escultura de
ensamblado sugiere formas abiertas, ejes de movimiento
que dinamizan y tensionan la obra, las superficies se
reducen y la composiciéon se abre. Escultores como

Gonzilez, Pevsner, Gabo, descubren el papel constructivo

3 Ibid., p.37
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del espacio y del vacio que
sugieren los volimenes®. Se
trabajan espacios y planos

sugeridos (como esas

esculturas de Pevsner que narran un espacio a través de
hilos, o las que te obligan a adivinar hasta donde se

prolonga la escultura indicando tan solo direcciones).

Esta tendencia implica prestar atencion a la linea y al
plano, como hicieron los constructivistas rusos de 1920,
que pretendian desmitificar el arte e instalarlo en la
cotidianeidad de las cosas experimentadas. El espacio se
convierte en un material, su disponibilidad es inmensa, la
escultura lo acapara, se crea un tipo de “espacio-espiritual
que sobrepasa el peso de la materia implicada y define el
volumen desafiando la masa. La escultura es asi concebida
cada vez mds como una escritura en el espacio, sentida hasta

iye 7
en su movilidad”

S Ibid., p.36
? Ibid., p. 38



Con esta pequena reseila
podemos darnos una idea de
la condicién de la escultura

en distintas épocas llegando

hasta principios de nuestro
siglo. Los cambios que han
ocurrido desde entonces hasta ahora, por lo menos en
cuestiones de prdctica y técnica, han sido irrelevantes (la
escultura no ha dejado de ser escultura; los avances
técnicos y los nuevos materiales le han dado un nuevo
giro, pero en el fondo no deja de ser un oficio que domina
el espacio tridimensional y los materiales), sin embargo,
como ya mencioné anteriormente, todos los avances
técnicos y los nuevos materiales originan un cambio

importante en el campo del concepto.
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Es en este siglo, que los temas escultdricos se liberan,

o mejor dicho, se descubren con posibilidades infinitas.

Para analizar la situaciédn actual de la escultura,
abarcaré tres aspectos especificos: forma, espacio y

movimiento.

“La accién una e integra, y los aspectos parciales
deben estar unidos de modo que cualquiera de ellos que se

quite de lugar se cuartee y se descomponga del todo,
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porque lo que puede o no, estar en el todo, en realidad no

es parte del todo”Aristételes®

“Entiendo por arte la capacidad de dar la forma mds -

clara, sencilla y por lo tanto aprehensible a una idea”

Anton Von Webern®

Comunmente entendemos por forma el aspecto o
contorno. En el sentido mds amplio cualquier cosa
limitada tiene alguna forma, -cualquier cosa que tenga
limites discernibles-. Sin embargo, esta definicién se aplica
tan solo de manera externa, es decir, tener aspecto o
contorno puede ser el modo de manifestacién de la forma,
pero de manera aislada no son forma. La forma obedece
mds a las apariencias exteriores de las estructuras, es decir,
de organizaciones internas, de coherencia. “La forma es
una estructura que se manifiesta en aspecto. La forma
artistica es una estructura y un aspecto creados mediante

10
un acto humano.”

® Erich Kahler, La desintegracién de la forma en las artes. 1968, p. 16
° Libid. p. 18
©1bid. p.14



“La forma es el principio restrictivo por el que un

objeto es el mismo”

Richard Blackmur!!

El siglo XX se ha caracterizado por los cambios;
ciertos modos de existencia y con ellos viejos conceptos y
estructuras que sustentaron a varias generaciones, ahora se
encuentran resquebrajados. El mundo estd en continuo
movimiento, lleno de experimentos, descubrimientos e
inventos, sin que se pueda vislumbrar algin modo
existencial estable. Todo esto pone en tela de juicio
conceptos como coherencia, integridad, historia. El
rechazo a estos conceptos, implica un rechazo a la forma,

ya que todos ellos constituyen una identidad.

La identidad y las formas de representarla, caracterizan
a las dultimas décadas, especialmente en cuanto a la
representacion iconica en el sentido de la imagen. Las

tendencias artisticas (por lo menos desde 1960)

Yibid p.15
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reintroducen la relaciéon de la obra en cuanto signo, al
objeto. La obra hace alusién al objeto, es un signo que lo
imita, que por lo menos posee un rasgo comin con el
mismo, como su aspecto o su forma. Lo icénico implica
una similitud, una coincidencia de uno o mds rasgos, de
esta manera la obra es un signo sustitutivo. “La relacién
icdnica entre obra -significante- y objeto -significado- es de
semejanza. La semejanza no es nativa ni es un fruto natural
del pensamiento intelectualista, es decir de la asociacidén.
El criterio de semejanza es relativista, perceptual y varfa

L 212
con el umbral de la percepcidén”

El objeto se vuelve un pretexto inicial para la nueva
representacion, se identifican niveles diferentes entre la
representacién y lo representado. El objeto como tal, no
interesa en absoluto, lo que importa son sus
transformaciones irdnicas, satiricas, criticas o estéticas. El
problema de la aprehension o interpretacién de la realidad
estd ligado a la natural tendencia del hombre por asociar

los que le rodea y desconoce con lo conocido, como que

2 Marchan, Simon , Del arte objetual al arte de concepto,198S, p. 19
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busca estar seguro, hasta cierto punto, de lo que se le
presenta y se apoya en las asociaciones para no tropezar.
Este tipo de expresion artistica “alcanza su plenitud en sus
posibilidades imaginativas y asociativas, libres de
imposiciones, en el preciso momento en que el fragmento,
objeto u objetos desencadenan toda una gama de procesos
de otorgaciéon de nuevos significados y sentidos en el

: 3
marco de su banalidad aparente.”

Hablar de esta vewsatilidad de significantes, nos
sugiere de alguna manera movimiento, dinamismo; las
formas no son mas que un alto temporal en el camino de
los procesos que se mueven ininterrumpidamente, “la
integridad de la existencia se tiene que restablecer una y

otra vez” *(restablecer no significa eliminar y empezar de

cero).
“Seamos estdticos, el movimiento es estitico, es
estdtico pues es lo tinico inmutable, lo inico que no
cambia. Los objetos inmdviles son porciones de
BIbid. p. 20

" Oop.cit. p29



movimiento que nos rehusamos a aceptar, por que
nosotros mismos somos tan solo instantes del Gran
Movimiento. El movimiento es lo Unico permanente,
debemos creer en los cambios. La muerte tan solo
existe para aquellos que no aceptan que todo es una
transformacién. La muerte es la transicién entre
movimiento y movimiento. Se deja de ser una cosa
para ser otra. Permitamos contradecirnos puesto
que cambiamos, podemos ser buenos y malos,
ciertos y falsos, bellos y horribles, !seamos todo eso
a la vez, aceptemos el movimiento, seamos estdticos!

Tinguely15

Hablando de escultura, debemos tener en cuenta que
estd relacionada no tanto con la vista como con el tacto. Al
mundo tdctil de nuestro cuerpo pertenece también la
locomocion. A pesar de que el campo de lo tdctil es mucho
mds estrecho que el de lo visible, es con su mas intima

substancia con lo que sentimos nuestros movimientos.

13 K_G. Pontus Hultén, Tinguely: méta, 1975 p.63
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La escultura, entonces implica movimiento;
empezando por el recorrido que exige cualquier pieza
tridimensional; las direcciones, los ahuecados, las aristas

los dngulos, la composicién, el .
SN

ritmo, ¢ incluso la textura, también
pueden ser elementos que otorguen
movimiento a la obra (aunque en
realidad sea una pieza inamovible, es =
decir, que nunca cambie la posicidon original de sus
elementos), pero por encima de este tipo de moviniicnto,
existe otra vertiente que tiene sus origenes en los objetos
cotidianos que han acompanado desde siempre al hombre
(juguetes, herramientas, etc.), pero que no habia sido
incluida en las expresiones puramente escultéricas sino
hasta este siglo, me refiero al movimiento real. Desde los
futuristas que “destruyeron el concepto del reposo y
propusieron el del movimiento, demostrando una nueva
comprensién del espacio al destacar el contraste entre lo
interior y lo exterior”'®, hasta su definitividad con Calder,

la escultura de este siglo explora el espacio de la manera

'*Moholy Nagy Laszlo, La nueva visién y reseila de_un artista, 1972, p. 90
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mds evidente . Los materiales se trasladan, invaden,
abandonan, encierran, liberan y se apropian del espacio
literalmente. Ademds le brindan al puiblico un nuevo
cardcter ahora participativo, ya no es un simple espectador,
se convierte en testigo, y en algunos casos la escultura
exige una interaccién en la que el testigo es parte esencial
de la obra. La escultura se convierte en un drea de energia,
no hay un espacio fijo. De esta forma existe poco interés
en problemas formales, en el simbolismo o el literalismo.
No hay valores estéticos qué buscar fuera de la obra. “La
obra no se dirige hacia el exterior, se dirige a si misma. Las
cosas como una situacién de sucesos resulta sumamente
importante, la obra es su propia justificacién.”'” Se

acenttia de esta manera el aspecto de temporalidad en la

creacidn artistica.

El tiempo y el espacio, son un orden general de cosas.

El espacio es el orden de las coexistencias y el tiempo es el

17,

Cinetismo, esculturas electrénicas en situaciones ambientales,folleto MUCA.p.7
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orden de las existencias sucesivas, “son cosas ciertas, pero

ideales como los ntimeros™'8.

Tomando en cuenta entonces, que la escultura puede
tener todas estas caracteristicas, que le son propias a los
objetos (dado que es un objeto también), se presenta

viable cualquier representacién que se crea pertinente.

2.2 El objeto

“El objeto: ese figurante humilde y receptivo, esa
suerte de esclavo psicolégico y de confidente, tal y como
fue vivido en la cotidianidad tradicional e ilustrado por
todo el arte occidental hasta nuestros dias, ese objeto fue el
reflejo de la decoracién y de la perspectiva, de la substancia
y de la forma. Conforme a esta concepcién la forma es una
frontera absoluta entre el interior y el exterior. Asi los
objetos tienen, aparte de su funcién prictica, una funcién

primordial de recipiente, de vaso de lo imaginario™

De la Encina,Juan, El espacio. p. 10.
' Baudrillard, Jean, El sistema de los objetos, 1969, p.27



Hablar de la presencia del hombre en el planeta,
implica reconocer en cada una de sus etapas, la existencia
de los objetos jugando, al mismo tiempo, el papel de

herramientas-productos de y para su evolucién.

Podemos hablar desde utensilios rudimentarios,
muebles y ropa, hasta sofisticadas computadoras. Sin
embargo a pesar de ser fieles e inseparables companeros
del hombre, no existe un sistema ordenado para
clasificarlos como se ha hecho con muchos otros aspectos:
animales, plantas, estrellas, enfermedades, etc., quizds esto
se deba a la relacién tan especial que existe entre ellos y
nosotros; los humanos crecamos los objetos en funcién de
nosotros mismos (son antropomorficos). Es importante
aclarar que los objetos surgen de los objetos; en ultima
instancia surgen de la naturaleza- la idea de caja no pudo
surgir de la nada, tal vez surgié de ver una ostra- asi los
objetos se originan en la interpretacién de la naruraleza en
busqueda de la funcionalidad. Esto implica que podemos
crear tantas versiones de un objeto como queramos . Lo

anterior hace hincapié en que un objeto no es tan solo algo
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“atil y tridimensional”, sino que puede reflejar cantidad de
cosas subjetivas como época, moda, gustos particulares
etc. Se presenta cntonces ante el hombre la libertad de
creacién (infinidad de materiales; colores, texturas a su
disposicién), sin embargo la condicién humana tiende a
limitar organizar y regir esa libertad (contrariamente a lo
que muchos rebeldes piensan, para tener acceso a la libertad
es necesario el orden; la libertad no se refiere a la simple
anarquia), as{ ordenamos el mundo para poder
comprenderlo apropiindonos de la idea de los objetos,
incluso solemos encasillarlos en su funciéon (nos sorprende
cuando un objeto cumple una funcién diferente a la que le
dio origen), determinando al mismo tiempo materiales,
colores y formatos estandarizados (por lo general los
refrigeradores son blancos). De esta forma ciertas
cunlidades de los objetos se convierten en parte de su
esencia y cualquier cambio de color o de texrura resulra al
entendimiento como un acto de rebeldfa. El objeto es libre
en si mismo, es el sujeto quien lo sujeta. Esto nos lleva

inevitablemente a la premisa de que forma y contenido son



partes de un todo y que intentar analizarlas separadamente

resultaria absurdo.

Tomando en cuenta lo anterior, podemos suponer, en
nuestra época, qué fue lo -quc impulsé a los precursores
dadaistas a tomar los objetos cotidianos y llevarlos al
mismo plano de los objetos sacralizados del arte -es
importante dejar claro que esa descontextunlizacion de
objetos se fundamenta en el entorno, es decir, la rebeldia
dadaista es ante todo una cuestién de ubicacién, de “en
qué lugar estd cada cosa™: el arte estd en los museos; no se
hubiera podido descontextualizar un objeto cotidiano y
llevarlo a la categorfa de arte en la época romana por que
no existia un lugar especifico que diferenciara a los objetos
de arte, no existian los museos-. Jean Baudrillard propone
al hombre como un ser de colocacién®®, que dispone del
espacio como una estructura de distribucidén, decidiendo
todas las posibilidades reciprocas y los papeles que pueden
jugar los objetos. Entonces, nos estamos refiriendo a que

la funcionalidad de un objeto no le resta expresividad, o

* Ibid, p.26
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sea, aunque no pretenda expresar nada lo hace a través de
las partes que lo conforman. Creo yo que es el

descubrimiento del lenguaje implicito de las cosas.

En este punto podemos comenzar a hablar de Arte-
Objeto, que en mis palabras serfa como  tener dos
habitaciones contiguas: en wuna se encuentran los
materiales tradicionales, por decir algo, de la escultura
(madera, piedra, metal); v en la otra se encuentran la
infinidad de objetos que nos rodean. El Arte-Objeto
derrumba la pared que las separa y nombra a toda esta
habitacién Materia Prima. De esta manera, la escultura se
satura de armas llenas de signiticantes que aprovechan
todas las opciones tridimensionales del planeta, tanto las

naturales, como las creadas por el hombre.
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2.3 La propuesta

2.3.1 Elementos estructurales del libro

tradicional

Al tomar en cuenta los elementos estructurales del
libro tradicional para la elaboracién de un Libro-Objeto,
surgen diversas opciones que se abordan desde un punto

de vista exclusivamente tridimensional.

Los aspectos estructurales del libro tradicional que
tomaré en cuenta para la elaboracién de mi pieza son:

e La obtencion de volumen por medio de la sobreposicién de
placas; un libro obtiene su volumen sobreponiendo elementos
bidimensionales iguales (hojas), as{ la pieza estard conformada
por placas, lo mds delgadas que soporte el material, que al
ponerse juntas formen un volumen especifico. Estas placas
juntas, formardn una especie de huevo. {Por qué? La razén
tiene varios aspectos; las figuras circulares, esféricas, ovoidales

en mi opinion, ejemplifican mejor el concepto de volumen, por
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otro lado, uno de los fundamentos del libro que me interesan,
y que se explica muy bien con una forma de este tipo, es la idea
de un todo, un objeto que pueda contener todo, ademds que es
un elemento que a pesar de representar esto, otorga una
sensaciéon de inestabilidad y movimiento, ain cuando se
encuentra estdtica, contrarrestando asi la estabilidad que le
brindar4 el eje por el que se desplazard.

e E! movimiento que se exige para la lectura; un libro requiere
interaccién del lector para lograr una lectura completa, asi
mismo, la pieza exigird que el espectador intervenga moviendo
las diferentes placas para la lectura total de la obra (en este
punto queda claro por qué es primero un libro que cualquier
otra cosa, es decir, para su lectura debemos pensar que estamos
frente a un libro, y no frente a una escultura que sugiere
contemplacién pasiva). El movimiento que se realizard, serd
similar al de un libro en el aspecto de que es un movimiento
determinado, es decir, al igual que un libro solo nos permite el
movimiento de sus hojas en cuanto al lomo, la pieza estard
regida por un eje que atraviesa cada una de las placas

sugiriendo unicamente un desplazamiento horizontal.
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 El contenido como una secuencia ‘légica; un libro tiene una
coherencia de contenido entre sus piginas formando en
conjunto el fode de un conocimiento. Esta pieza, como
cualquier libro, tendrd un contenido que se encuentre repartido
en cada una de las placas, pero tendrd una lectura global y no
lineal, es decir, no habrd una historia narrada, sino un concepto

que se repita a lo largo de la obra.

2.3.2 El zapato como elemento pldstico de la

propuesta

De esta manera queda claro que ante todo serda un libro
tridimensional, que a diferencia del libro comun (el que por
medio de la escritura te sabla sobre las cosas del mundo, sus
realidades y fantasias), serd un libro que contenga en s{ objetos
reales. Es dificil imaginar la elaboracién de un libro asi, ya que
una parte importantisima de la escritura y del libro, es la
posibilidad tan amplia de interpretacién que sugieren las
palabras; si pensamos en la palabra perro se abre nuestra
imaginacién y podemos visualizar un perro con las

caracteristicas que nos plazca, en cambio, si se presenta ante
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nosotros un perro en especifico, la enorme puerta de lo que
podrifamos suponer se convierte en una rendija y nuestra
imaginaciéon queda delimitada. De esta manera, se podria
pensar que un libro que cohtcnga objetos no ofrece
posibilidades de interpretacién tan amplias como uno que nos
habla de ellos. Sin embargo, debido a que estamos
constantemente rodeados de objetos, sabemos que hay algo asi
como jerarguias entre ellos que nos permiten hablar de escalas
de valor, ya sea sentimental o monetario, es decir, no sentimos
el mismo apego por todos los objetos; hay algunos que debido
a las circunstancias son mds apreciados que otros, aquellos que
nos sirven para tareas muy especificas y personales, como por
ejemplo un cepillo de dientes, nos resultan mds cercanos que
por ejemplo el cristal de una ventana, a pesar de que ambos

nos son titiles. Todo esto sugiere que, quizds la presentacion de

objetos no provoque el mismo efecto mental que la
presentacién de palabras, sin embargo los objetos pueden tener
en si especies de metdforas en las que debe intervenir el pasado,

la experiencia y la imaginacion del que los observa.

44



“Objeto es un término multivoco; significa,... lo opuesto o
contrapuesto al sujeto...el objeto es lo que es pensado, lo que
forma el contenido de un acto de representacién, con
independencia de su existencia real;... el objeto se halla fuera
(fisicamente del sujeto),... y se halla también dentro del sujeto
como algo que “tampoco es el” pero que estd contenido en su

. . , . . ege s 1
sistema psicofisico. Los objetos son ilimitados.”?

De entre los objetos personales, el zapato se destaca
como un fiel acompafante del humano; es técnicamente el
unico vinculo fisico que tenemos directamente con el planeta,
y se gasta y se amolda junto con nosotros. De entre muchos
objetos, el zapato, a pesar de lo evidente que resulta su
apariencia en cuanto a objeto bien delimitado, puede sugerir
historias e interpretaciones que nos acercan, desde mi punto de
vista, a la manera en que funcionan las palabras; un zapato te
puede platicar en qué lugares ha estado, puedes imaginar a
quien pertenece, qué clase de trato le han dado, qué edad tiene
su duefo, el clima y el lugar geogrifico donde le tocd vivir.

Creo yo, que se diferencia de muchos otros objetos dado que

* Cirlot, Juan ,El mundo de los objetos, p.19, dentro de la tesis de Irma Ortega, El libro v Ia coladera, 1995,
p.14
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funciona conectdndose directamente a ‘una parte del cuerpo,
amoldandose de acuerdo a las circunstancias, transformdndose
junto con la persona, cargdndose de significado y de infinitas

interpretaciones ya que pricticamente todos los usamos

diariamente.

Goethe alguna vez le escribid a su esposa Christiane
Vulpuis -“Mdndame esos zapatos tuyos de los que me has
hablado, esas suelas con las que has bailado, necesito algo que

. . 2
te pertenezca para poder presionar contra mi pecho”?2.

Hasta el siglo XX, los pies de la mujer fueron
considerados como simbolo de castidad, como una parte
privada que no debfa estar a la vista de cualquiera. Posefan una
carga de simbolismo sexual tan fuerte, que fueron tabu durante
mucho tiempo. Hay una anécdota que cuenta que en el siglo
XVII en Espafa, la reina Marfa Luisa de Savoy, esposa de
Felipe V se cayd del caballo quedando su pie atorado en el
estribo, los caballeros que presenciaron el accidente se
horrorizaron tan sélo de pensar que para ayudarla tendrian que

tocar su pie, el Unico que se atrevid tuvo que permanecer

22 Trasko, Mary, Heavenly Soles, 1989, p.11
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después en un monasterio hasta obtener el perdén por parte de

3
la realeza.?

Desde siempre, los zapatos han representado poder
social, simbolizando la autoridad del hombre sobre la mujer.
Incluso en algunos rituales de matrimonio en la Edad Media,
el padre aceptaba al pretendiente de su hija dindole un zapato
de ella, en otros casos, el novio calzaba a la mujer
comprometiéndose a responsabilizarse de ella como parte de su
propiedad. Es sabido también, que desde el siglo X y hasta
1911, en China, se jerarquizaba la supremacfa del hombre
sobre la mujer, entre otras cosas, por medio de los pies y los
zapatos; desde ninas, tenfan que vendarse los pies y usar
pequefios zapatos de madera, por un lado para limitar sus
movimientos y por otro, por cuestiones hedonistas, ya que

para los chinos resultaban tremendamente sensuales unos pies

pequeios.

Las mujeres que no padecian este ritual se

—~ 24 .
esempeinaban como e va A,
d b omo esclavas o se das esposas Mientras

B3 1bid. p.12
* Ibid. p.14
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menos caminara una mujer, mayor era Ssu importancia
aristocrdtica. Desde el medioevo en Europa, las mujeres de la
realeza, eran transportadas en literas para que tuvieran el

menor contacto posible con el suelo.

En el siglo XVI, en Venecia, se utilizaban zapatos
con plataformas altisimas que obligaban a la mujer a
acompanarse de alguna doncella para ayudarla a caminar.

Las mujeres de los harems turcos también caminaban lo

menos posible.

Algunos hombres de la nobleza renegaron de esas
costumbres y permitieron a sus mujeres utilizar calzado
e rd M -
mds cémodo, sin embargo, fueron sancionados por la
Iglesia, argumentando que mientras menos se moviera la
mujer, impidiéndole pasear o bailar, menos pecado

existirfa.

De cierta manera, estas actitudes no han cambiado

del todo en nuestro siglo; la mujer atin sigue usando
zapatos altos (que en verdad son incomodisimos), y de

cierta manera siguen denotando estatus y clase.
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No sdlo la mujer se encuentra determinada por sus
zapatos, el hombre trabajador, el campesino, el ejecutivo,
el deportista tienen un tipo especial de calzado que los

vuelve perfectamente identificables con el simple hecho de

mirarlos.

El zapato ha sufrido también las consecuencias de la
tecnologia de la misma manera que el libro; pasé de ser un
objeto cuya relacion creador-usuario era estrecha, a ser un
objeto de manufactura en serie sin que el que lo usa tenga

idea de quien lo fabricd.
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CAPITULO III DESARROLLO DEL LIBRO DE
CEMENTO Y DE PIE

Mencionamos en el capftulo anterior que en el arte-
objeto, los materiales y los objetos conviven en una
habitacién, y tomando en cuenta también el hecho de que
forma y contenido trabajan unidos, la materia prima de
esta pieza se establece con una relacidon cotidiana: el
cemento y los zapatos. Es necesario aclarar que Ia
intencién de este libro no es descontextualizar a los
zapatos ni al cemento para llevarlos al plano del arte, lo
que se pretende es presentar un material y un objeto que
conviven constantemente en las ciudades, formando juntos
otro objeto que también es muy comun: el libro . Las
calles cubren al mundo, v caminamos sobre ellas con los
pies cubiertos, la huella del hombre es la huella de su
zapato; este libro quiere hacer notar esta realidad
presentando dos elementos creados por el hombre, uno
para cubrir el suelo del planeta v otro para cubrir cierta
parte del cuerpo. Lo que se pretende no es hacer una

representacién de la calle, sino llevar este “libro de la calle”

51



(como un contenedor de la calle) a la galerfa; es como
haber encontrado una pieza arqueoldgica de nuestra

civilizacién en donde los zapatos son {6siles.

El que los libros tradicionales sean rectangulares, de
tinta negra sobre papel blanco, que tengan el lomo a la
izquierda, etc., es cuestidon de practicidad, pero como
recordamos en el primer capitulo, siempre han existido
libvos elaborados con los mds diversos materiales y con
formas muy distintas, en arcilla, en madera, en piedra, en

piel, etc.

Asi, este libro puede ser el primero de una serie de
libros de los objetos, en donde todos sus materiales convivan
integrando un concepto que va mds alld del objeto
observado individualmente. Es decir, en estos libros, los
materiales utilizados tienen por si solos significantes (ya
que son objetos) y al momento de integrarlos en la idea de
libro, se funden entre ellos y nos remiten a conceptos mas
complejos. De la misma manera, se refuerza el concepto de

objeto, evidenciando la libertad en si mismo desde el



momento en que no se pretende describir con palabras
(que inevitablemente estardn influenciadas por las
experiencias y preferencias del escritor) las caracteristicas,

cualidades y usos de los objetos presentados.

De cemento y de pie, es un libro en el que las calles son
las hojas y los zapatos son las palabras. Su lectura es
global, no hay una historia narrada excepto la que cada
zapato le sugiere a cada quien, por lo mismo el acomodo
de los zapatos en las placas de cemento es cadtico. Al
hablar de una lectura global, me refiero también a la
lectura que se origina de la convivencia de todos los
elementos de la pieza: una forma esférica de cemento nos
puede recordar a la Tierra cubierta por ciudades; las placas
que la conforman nos dan la opcién de asomarnos y tocar
el intevior del planeta, en donde los zapatos se incrustan en
diversas posiciones sobre el cemento y nos sugieren el
movimiento de la vida y lo irreversible de la existencia del

humano.
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3.1 Bocetos y maquetas

El proceso de cualquier creacidn de este tipo exige la
elaboracién de bocetos y maquetas tanto para concretar,
criticar y pulir la idea original, como para ver qué tan
realizable resulta, es decir, en esta etapa se trata de
establecer el ramafio real, el tipo de estructura, el material,

las herramientas, etc., para trazar la rura que seguird

- nuestro trabajo.

En un principio se realizaron bocetos en los que se
presentaban diversas opciones de movimiento y de
posicién; debido al tamafio y al peso de la pieza se
concluyé que la mejor opcidn consistia en un eje

horizontal por el que se desplazaria la esfera.
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A contmuqmén se. ehboro una maqueta dc balro sin

medidas CSpCClﬁcaS, como un prlmcr accrcarmento a lask

posibilidades de mov1m1ento ffy‘»de apxlaaon ' quc se

ofrecen.

Posteriormente, se elaboré una maqueta en unicel
con medidas a escala de la original para investigar sobre la
posibilidad de construir una esfera mediante placas
separadas sin recurrir a un mértodo de cdlculo muy

sofisticado.

Para obtener las medidas de cada una de las placas se

aplicé el siguiente procedimiento:
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Se traza un circulo a escala del original, dentro de éste,
se trazan dos lineas perpendiculares que pasen por el
centro del circulo. El eje vertical se segmenta en partes
iguales, equivalentes al espesor de cada una de las placas (8
cm en el tamaifio real), por cada uno de estos puntos se
traza una paralela al e¢je horizonrtal, obteniendo asi las

medidas superior e inferior de cada placa.

Una vez comprobada la factibilidad de construir la

C{im? |

<= 7¢tm =—> II

8cm

0
\J
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esfera por separado, se buscé un material que respondiera
tanto al concepto que se iba a manejar como a una
fabricacién sencilla y con los resultados deseados. De esta
forma se elige trabajar ‘con un material novedoso, que es
un tipo de cemento que posee cualidades que facilitan en

gran medida la realizacién del proyecto.
3.2 Materiales
3.2.1 Materiales internos

La preocupacién de incorporar al momento actual un
objeto antiquisimo como es el libro, sugiere la presencia
de un material cotidiano que nos permita establecer una
relacion directa con el objeto (zapato) que se presenta en
el libro. La utilizacién de cemento exige que las partes que
forman pieza se construyan independientemente. Para
sostener las placas fue necesario construir un armazén de

acero para cada una.

El material utilizado fue:
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e 80 cm de tubo de acero de 1.5 pulgadas en

segmentos de 8 cm
e Alambrén de acero

Para aminorar el peso del cemento en cada placa, se
utilizé un alma de unicel formada por dos ldminas de 2.5 cm
cada una. Posteriormente, cada placa se cubrié con malla de
acero (se utilizaron 12 m para toda la pieza), tejiendo las

uniones con alambre de acero (800 g).
3.2.2 Materiales externos

El cemento utilizado es un material novedoso que excluye la
utilizacién de moldes y puede trabajarse en capas muy delgadas,
conocido como Masa Roca.

La Masa Roca puede definirse como una pasta-roca
moldeable que se convierte al fraguar en una piedra artificial
impermeable, sin fisuras y con gran resistencia a la flexién, a la
compresion y a la contraccién.

Nacido de la buisqueda de un escultor para encontrar un

material que pudiera modelarse con o sin estructura, Masa Roca
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es un concreto cien por ciento impermeable listo para usarse: a su
presentacién en polvo sélo se le agrega agua.

Masa Roca es de consistencia similar al barro, la plastilina o
la masa de maiz por lo que no escurre como el concreto
tradicional, permitiendo un trabajo limpio.

Este material conserva su estructura dimensional tanto en
fresco como al fraguar, y su composiciéon de granos y fibras le
confieren amarre mecdnico.

Masa Roca es una composicion de cementantes, microfibras
sintéticas y naturales, agregados y aditivos que logran tixotropia
(revenimiento cero, o sea, no escurre). Masa Roca tiene gran
plasticidad en su manejo y excelente resistencia a la intemperie y
a los agentes qufrnicos.l

Parte del concepto de la obra, funciona aqui como un
importante material externo: el zapato. Los zapatos en si,
tienen cualidades pldsticas interesantes; por una parte el
material de que estin hechos, algunas veces de piel con
madera, otras veces de tela con pldstico, otro aspecto son los
colores que adquieren tras ser usados, por lo general se vuelven

opacos, tienen suelas grises, manchas y raspones que indican

! Folleto Masa Roca
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cudnto han caminado, por otro lado es interesante observar las
diversas formas que obtienen dependiendo del usuario; se
gastan mds de un lado que de otro, se marca el espacio que

ocupa cada dedo, etc.

Se emplearon zapatos de todo tipo que fueron sometidos
a cortes varios (realizados con sierra de cinta y con tijeras),
para explorar los diversos dngulos del objeto, asi como para

aminorar el volumen a incrustar en el cemento.
3.2.3 Herramientas

Midquina térmica para unicel, pinzas, tijeras, cuchara de

albaniil, lima, lijas.
3.3 Elaboracion

Para realizar el armazdn se soldé al tubo central una
varilla de alambrén cada 90°, con medidas correspondientes al

didmetro de la placa (2 cm menos que el didmetro total),

uniéndose por un circulo

también de alambrén.
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El unicel fue cortado con una mdquina térmica para
unicel y fue colocado cubriendo la estructura de acero por

ambos lados.

Posteriormente, se cubridé cada placa con malla de acero

y se tejié con alambre.

A continuacién, se dispuso el lugar que ocuparia cada
zapato y se recorté la malla y parte del unicel dejando el

espacio justo para encajarlo.

Por ultimo, se aplicé el cemento en capas de aproximadamente

5 mm.
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Conclusiones

Para finalizar este trabajo, es necesario mencionar que
algunos aspectos del proyecto original se modificaron conforme a
la experiencia “sobre la marcha”. El mds importante, sin duda
consiste en el cambio de una forma esférica a una forma ovoidal;
la idea original consistia en una esfera (que se logra con el cdlculo
utilizado), para lo cual se pretendia, una vez terminadas las
placas, rebanar las salientes de los zapatos incrustados, de manera
que al cerrarlas no hubiera espacio entre ellas y se formara la
esfera, sin embargo al momento de armar la pieza (debo hacer
hincapié en que cada placa pesa aproximadamente 15 kg., y para
armar la pieza se requieren por lo menos cuatro personas, asi que
se fue armando por partes, la vista final se logré hasta que todas
las placas estuvieron listas, por lo tanto no se tuvo una vision real
sino hasta el final), el resultado fue interesante, ya que las
salientes de los zaparos (que no pasan de 3cm.) indican que hay
algo adentro e invitan al espectador a interactuar. La idea de
forma cerrada y circular se mantiene, por lo tanto, se decidid
dejarla asi. Es importante comentar aqui que la reacciéon que se

esperaba del espectador, pudo observarse durante la exposicién
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que se llevé a cabo en Morelia el 30 de mayo del presente afo; la
gente se acercd a la pieza y sin duda la tocd, algunos lograron
abrirla, otros tan solo giraron sus placas, de esta forma, parte del
objetivo de que fuera visto como un libro se logrd, pues la gente

no se cohibid ante la obra.

Otra parte importante de esta conclusion es mencionar la
experiencia de trabajar con un material nuevo (Masa Roca), tanto
en el mercado como para mi. As{ que, ademds de experimentar
con la creaciéon de libros, experimenté con un material con el que
nunca habia trabajado. Las ventajas que ofrece el material en sf
mismo facilitaron su manejo, ya que se prepara ficilmente con
agua, se trabaja como modelado, no requiere de moldes y no se
escurre. En base a la experiencia puedo mencionar que todo
depende de la humedad con que se trabaje y la que se mantenga
durante el fraguado; se obtuvieron resultados muy satisfactorios
en la primera capa aplicada, ya que se mantuvo cada placa
hiimeda durante cinco dias. En la segunda capa (que fue para dar
detalle y resaltar aristas) los resultados fueron menos
satisfactorios, ya que la primera capa absorbe gran cantidad de

agua, y al aplicar la segunda, el agua se vuelve insuficiente,
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volviendo al material mucho mds frigil y susceptible de
despostillarse. Lo anterior fue solucionado aplicando 2 ¢ 3 capas
de adherente para cemento (Festerbond) cubriendo el material
evitando las grietas y craquelaciones. Pude observar también que
una capa de 5mm. o mds de material es suficientemente
resistente, las capas de menor espesor no resisten mucho. Una
vez terminado el tiempo de fraguado, se pudo observar una ligera
contraccién del material; en un principio los zapatos encajaban
perfectamente en el cemento, y al secar, se abrié un espacio
aproximadamente de 2 mm. entre el zapato y el cemento. En

general fue grato trabajar con este material, el resultado final fue

satisfactorio.

En cuanto a la experiencia general que me deja este trabajo,

puedo distinguir dos aspectos:

oLa experiencia de grupo. El participar en un seminario
resulta motivante, ya que es un ejercicio de experimentacién
grupal que refuerza de cierta manera la nocién de identidad;
poder trabajar sobre un tema, junto con otras quince personas, te
hace ver que hay opciones ilimitadas para su desarrollo y que tu

trabajo es un complemento para la busqueda conjunta, en este
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caso, de nuevas opciones para la elaboracién de libros
alternativos. Quisiera poner especial interés en este aspecto, ya
que a lo largo de la carrera, se presentan escasas (casi nulas)
oportunidacics de confrontacién de ideas y de formas de trabajo
entre la gente de una misma generacién que necesita de identidad

y de seguridad ante el trabajo propio.

eLa experiencia individual. Es satisfactorio terminar un
trabajo en donde los objetivos originales se conservan y tras su
manipulacién se transforman y reintegran desembocando en una
propuesta completa y rica en posibilidades; la idea de retomar
algunos aspectos de un objeto y traducirlos a un lenguaje
diferente, le abre puertas inimaginadas a cualquier creador. En
este caso en particular, tomar algunos elementos estructurales del
libro tradicional, origina diversas opciones de movimiento, de
lectura, y de exploracién del espacio escultérico y del arte
objetual, sugiriendo no sélo una pieza como la que se presenta,
sino toda una serie de libros-objeto-escultura en la que se juegue
con diferentes materiales, formas, y objetos que enriquezcan la

propuesta inicial.
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