UN
POSGR/TDO
ArtesVisuales

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA OE MEXICO

POSGRADD EN ARTES WISUALES

MOSAICOS CERAMICOS
EXPERIENCIAS DE ARTE PUBLICO

Tesis que para optar por el grado de:

Maestro en Artes Yisuales presenta
| uis Gulllermo Gastélum Collantes

Director de tesis:
Or Julio Chauez Guerrero (ENAP)

Sinodales;
Mtra, Ma, Eugenia Quintanilla Silua (ENAP)

Mtro Arturo Miranda Yidegaray (ENAF)
Mtra lvonne Lapez Martinez (ENAP)

Mtra. Laura Evangelina Buendia Ruiz (ENAP)

Mexico.0 F, noviembre de 2013



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



UN M UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
POSGRADO ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS
Artes’Visuales POSGRADO EN ARTES VISUALES

MOSAICOS CERAMICOS
EXPERIENCIAS DE ARTE PUBLICO

Tesis que para obtener el grado de

Maestro en Artes Visuales presenta:

Luis G Gastelum Collantes

- ————

==l
N i .

ol



Para Flor Salazar, por todo lo gue encontramas, y
por prestarme como espejo su rostro.

Para mis hermanas, por su ejemplar fortaleza.

Para Lucas y Natalia, por el nifio gue recupere con ellos.

Agradecimientos:

A Alejandro Saldafa, por su asesoria y esa amistad de familia.

A Dafne Gonzalez Heredia, Susana Mejia y Raul de la Cruz G.

por su generosa ayuda en la correccion del texto.

A Mayra Diaz Ordofez, por el regalo de su entusiasmo

y de su talento en el diseno editorial de esta tesis.



INDICE

Introduccidn
1. ARTE, ESPACIO PUBLICO V APROPIACION DEL ESPACIO PUBLICO
2. EL MOSAICO

21 Antecedentes.

2.3 La Tecnica.

2.3 Proceso para un proyecto.
3. PROCESO CREARTIUO

3.1 Acto creativo y proceso creativo

3.2 Las 5 fases del procesa creador de Dider Anzieu

3.3 Condicionantes para el proceso de creacion de las obras de mosaico.

4. 0BRAS
Contextualizacion.
41 Talcahuano
42 Talleres.

43 San Isidro.

KK
36
38
43
43
43
52

63

67
B3
75
80



4.4 Pisco Elgui
45. Paraderos

4.6 Casa de la Cultura de Vicuna

CONCLUSIONES
BIBLIOGRAFIA

84
89
36

101
106



INTRODUCCGION

A mi me atrajo el muralismo por su discurso politico y plastico, envuelto en el optimismo
virulento de los anos v las utopias felices. Los seductores manifiestos gue prometian una tabla de
salvacion para las aguas profundas del aislamiento y el individualisma'. Pero tambien por lo que
experimente en el Taller de Grafica Monumental de la URM Xochimilco, entre 1980 y 1887, en
trabajos que ahora llamaria ejercicios plasticos, pero gue fueron ante todo y en aguellos
anas, acciones politicas que ocultaban, en su enajenacion? ideoldgica, la busgueda de una
expresion plastica. Jue fuesen ejercicios, 0 gue fuesen puestas en escena de energias
provenientes principalmente del enfrentamiento social, y psicologico, gue se vivian en la
deécada de los ochenta, nutridas ademas por los levantamientos sociales de Guatemala, El
Salvador, Nicaragua, \y las oposiciones a las dictaduras gue auin dominaban en Chile, Ar-
gentina, Uruguay, Brasil, Paraguay, Panama, Guatemala, Surinam vy Bolivia, seria una dis-
cusion gue reduciria hasta el absurdo las vivencias de un periodo gue desemboco en el fin

1 Antes que prometer, amenazaban contra el individualismo: “liberar a la pintura y la escultura (...) del cerebralismo
solitario del artepurismo, para llevarlas a la tremenda realidad social(...)” o “sacar a la plastica del miserable intento
individual, para retornarla al procedimiento colectivo racional y democratico(...)” expresaba Siqueiros en Buenos Aires en
Un Llamamiento a los Plasticos Argentinos, publicado por el diario Critica (junio 2,1933) Recuperado en: http://www.fba.
unlp.edu.ar/muralismo/manifiesto_siqueiros.html [16 de junio de 2012]

2 “En el lenguaje filosofico-politico hoy corriente, el término significa las cosas mas dispares, que dependen de la variedad
de los caracteres con que se pretenda definir al hombre. Si el hombre es razén autocontemplativa (como sostenia Hegel),
toda relacién suya con un objeto cualquiera es enajenacioén. Si el hombre es un ser natural y social (como creia Marx), su
retraerse en la contemplacion es enajenacion. Si el hombre es instinto y voluntad de vida, enajenacion es represion y toda
disminucién de dichos instinto y voluntad; si es racionalidad operante o actuante, enajenacion es confiarse al instinto. Si
en el ente humano es razén, como quiera que se la entienda, enajenacion es el refugiarse en la fantasia; pero si es esencial-
mente fantasia e imaginacion, cualquier disciplina racional de su parte es enajenacion. En fin, si el ente humano es una to-
talidad autosuficiente y completa, toda regla o norma que se imponga, en la forma que sea, a su expresion es enajenacion”.
Diccionario de Filosofia (1974).
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de la Guerra Fria. Es el gjercicio en si, porgue de una u otra manera permanece la demanda
individual del reto, de continuar poniendo a prueba los recursos de expresion visual, expo-
niendo tales recursos ante comunidades en la creencia de gue estas pueden servirse de
ellos. Creo gue los discursos contestatarios deben subsistir, y son incluso fuente y poder
para la renovacion tanto del discurso visual como de la investigacion plastica, pero tambign
Creo gue su espacio debe sostenerse lo mas posible en el ambito de la obra espontanea, de
la obra gue surge al margen del poder y de [0S recursos gue este poder provee. Por su-
puesto gue arrancar al poder del Estado recursos y utilizarlos a favor de fuerzas sociales
gue estan en contra de este poder no me parece necesariamente contradictorio, pero este
juego (porque es a fin de cuentas un juego con el poder), termina absorbido en esa esfera vy
en ocasiones con irgnicos desenlaces, porgue sabemaos gue el destino del poder es siempre
gl mismo, gue los cambios que sufre en esencia lo reciclan.

Es verdad y me doy cuenta qgue el muralismo mexicano tiene acotaciones historicas
puntuales, y si bien agui hago referencia a el sin demarcar ni periodos ni tendencias particu-
lares, es porgue me arriesgo a plantear gue esta expresion subsiste en no pocas voluntades.
Los grandes muralistas, para acotar un poco, fueron l0s que dejaron no solamente sus obras,
sino los grandes discursos y polémicos entretelones de una historia y de una plastica mexicana
apasionada y alucinante, gue persiste como polemica, incluso en el contra discurso de sus aun
activos adversarios®. Pero aguella polémica, asi, en singular, para englobar las osadias, y per-
mitaseme, los excesos conceptuales gue acaso hoy en dia nos parezcan exagerados (es ver-
dad, todo exceso es exagerado), fundaron lo que, y agu{ un atrevimiento hipotético, me parece
como el gran experimento manierista mexicano, porgue persiste ahi lo gue guiero considerar
como una lucha por el estilo.

3 En una busqueda rapida del tema en la revista Letras Libres, José de la Colina expresa: “(...) las grandiosas fealdades de la
Gran Escuela Mexicana de Pintura: Rivera, Siqueiros etuticuanti” Letras Libres, Correo Fantasma. Rescatado de http://www.

letraslibres.com/blogs/habra-modo-de-arreglarla [01 de junio de 2007].



Estas energlas no podian menos gque desplazarse y continuar fundandose en
espacios externos al ambito en donde nacieron. Lo ‘internacional mexicano” llego ast al cen-
tro del poder supremo, al hogar desde donde nacia la camorra ideologica de su principal
discurso ideologico, antiimperialista. VY si bien muchas de las obras fueron ofrecimientos
desde los Estados Unidos?, tambien el gobierno mexicano propuso y ofrecio su exportacion
en momentos particulares donde se requerian gestos de solidaridad internacional.

Muerte al Inuasor. David Rlfaro Sloueiras. Escuela Mexico, Chillan, Chile, 1941

* Alicia Azuela de la Cueva (2008:15)
atribuye la promocion del arte mexi-
cano en Estados Unidos a dos factores
principales. Primero, la crisis de los
gobiernos del Maximato en México
provocé un recorte del presupuesto
en educacion y cultura. Y segundo, el
reconocimiento en los Estados Unidos
del arte mexicano y su promocién por
parte del embajador Dwight Morrow.
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Presencia de Rmerica Latina, Jorge Gonzalez Camarena, Universidad de Concepcion, Chilg, 1965,



Asi fue como a causa de los terremotos en Chile de 1933 vy 1960, el gobierno mexicano
aporto en la primera contingencia un edificio para la instalacion de o gue seria la Escuela
Mexico de Chillan, y las obras murales de Sigueiras y Xavier Guerrero para el mismo edificio.
Con el terremoto de 1860, el gobierno mexicano dono o gue es la Casa del Arte y Pinacoteca
en la Universidad de Concepcian, y la obra mural de Jorge Gonzalez Camarena. Protegidas
por Uecreto, las obras han pasado a formar parte del patrimonio nacional, y son referentes
importantes de las ciudades gue las acogen. Para el ano 1997, cuando conoct en la Universidad
de Concepcion la obra de Camarena, supuse una inversion de mis actividades y experiencias
plasticas que hasta entonces habian estado vinculadas totalmente a proyectos en equipo con
la escultora Norma Bamirez, en una colaboracion de la cual ambos extraiamos mutuas ense-
fanzas y conviviamos en la busgueda constante para vivir a toda costa del trabajo del arte.
La obra de Gonzalez Camarena “Presencia de Ameérica Latina” prouoco en mi el estimulo para
retomar el gjercicio de la obra plastica dentro del ambito de la pintura y las artes graficas.

La belleza excitante de esta obra declarada Monumento Histérico por el Gobierno de
Chile en el 2008, posee una combinacion de estados antagonicos que van desde la placidez
hasta las inquietantes soluciones de la fragmentacion del espacio y el uso de la perspectiva
subjetiva. Dentro de este mismo juego plastico de antagonismaos, el uso del mono cromatismo
como detalles en un cuadro exuberante de luces y colores; y el dominio teatral del contraluz
genera una lectura evocadora de realidades gue no existen, utdpicas se dice, pero sobre
todo gue al estar inserto en el contexto de la realidad chilena (en su idiosincrasia y su cro-
matismo cultural), triunfa como insolito. Otra propuesta en el juego de antagonismas, gue en
mi lectura resulta inquietante, es la representacion de rostros y figuras humanas femeninas
solamente, en contrapunto con la presencia de una armadura militar como unica referencia
masculina.
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°Diario La Tercera: http:/ /www.later-
cera.com/contenido/727_148546_9.
shtml Revista Proceso No. 1914,

2013 Consultado en: http://www.
proceso.com.mx/?p=339967

(04 de marzo de 2013).

Neruda, el politico: De anarquista
a militante. Revista de Libros de

El Mercurio, viernes 9 de julio de
2004. Consultado en: http://www.
letras.s5.com/pn080705.htm

(04 de marzo de 2013).

El espacio arquitectonico de la Casa de Cultura en la Universidad de Concepcion se pro-
pone también como un escenario para presentar la obra de Camarena, vy la obra, arquitectoni-
camente, como antesala de los espacios de exposicion. En cambig, la obra de Sigueiros en la
Escuela Mexico de Chillan, un poco forzada \y otro poco apretada, esta ‘acomodada’ en el espacio
de la biblioteca escolar. V de alguna manera los personajes \ la composicion tratan de forzar y
de romper el espacig, ya sea trepando o descendiendo desde el techo. La obra son dos muros
opuestos integrados por una composicion gue se desplaza por el techo, para lo cual Sigueiros
curva los angulos con la intencion de crear un techo de apariencia concavo. Esta transformacion
del espacio arguitectdnico potencia tanto las exacerbadas propuestas tematicas (el muro norte
COonN una compactada historia de Mexico, y el muro sur con otra no menos sintetizada historia de
Chile) como los escorzos amenazantes. Es una obra, en suma, desmesuradamente sigueiriana,
creada en un Chile en el gue habian surgido y tenian fuerza organizaciones politicas de ten-
dencia nacionalsocialista, o gue explica de alguna manera el vergonzoso retraso chileno para
decidir su postura dentro del conflicto internacional, y que e significa a Chile terminar siendo el
ultimo pais en romper relaciones con los paises del Eje y en emitir finalmente una declaracion
de guerra. Asi llega Sigueiros a Chillan y deja ahi, en una ciudad de 40,000 habitantes una obra
provocadora y excepcionalmente insalita.

No podria dejar de comentar qgue la presencia de Sigueiros en Chile obedecio mucho mas
a una situacion politica y judicial del propio Sigueiros que a un acto de solidaridad. Armas en mano
y comandando a un grupo no menor de matones, irrumpio en la madrugada del 24 de mayo de
1940 en la casa de Leon Trotsky con frustradas intensiones de asesinarlo, y Pablo Neruda, consul
de Chile en México en esos momentos, e habria ofrecido una visa para salir exiliado hacia Chile.®



Al “‘reencuentro” en Chile con el muralismo mexicano a traves de las obras de
Camarenay Sigueiros, se une el encuentro con Jose Luis Cuevas en dos conferencias, una
en la Facultad de Filosofia de la Universidad de Chile en 1996 y la segunda en la Universidad
de la Serena en 2009, en las cuales el maestro ofrecio un recorrido apresurado por oS
periplos de su trayectoria y en donde me regalo, con el afecto efimero del compatriota, una
conversacion en la gue le exprese mi preocupacion por la aprobacion o reconocimiento
gue pudiesen tener mis obras en mosaico por su caracter de arte aplicado®. EL maestro
Jose Luis Cuevas me respondit con irrevocable desenfado que solamente “habria que ver
la calidad de mi trabajo’, un juicio que por lo demas tambien requiere de agentes externos.

La persistencia y el azar nos hicieron acreedores de una oportunidad para crear
la primera obra mural con mosaico; \y de esta a la siguiente, se van sumando no solamente
obras, sino reflexiones, autocriticas y con ellas nuevas pretensiones v juicios. Con respec-
to a las obras gue presento en esta tesis (que son o que puede dar cuerpo a un conjunto
serio al cual nombrar como “trayectoria’), st bien parten como digo de una oportunidad
también fortuita con una obra en Talcauhuano, una ciudad unida urbanisticamente a la
ciudad de Concepcion en donde conoct v visiteé periodicamente la obra de Jorge Gonzalez
Camarena, todas las subsiguientes obras representan arduos ejercicios de autogestion
gue aportan, st puedo decirlo asi, un desgaste emocional importante debido al euentual
malogramiento de los proyectos.

¢ Arheim (1993:88) al respecto comenta: “La separacion de las arte aplicadas y las bellas artes ha llevado a la nocién de que
la pintura y la escultura tienen el privilegio de que la tnica finalidad de su existencia sean ellas mismas (...)”

Juan Acha (1997:14) lo expresa en otras palabras: “Esto de artes aplicadas condena subrepticiamente todo
instrumentalismo o utilidad practica de los productos estéticos, para postular los puros (...)”

15
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Sabe uno que las obras precedentes y su factura aportan el mayor potencial de éxito
para las siguientes gestiones, vy a esa calidad es a la gue uno se debe como artista, pero los
proyectos también requieren de precisiones puntuales, como elecciones acertadas del es-
pacio, determinaciones correctas de oS presupuestos y estimaciones adecuadas de tiempos
de ejecucion. Todas son obras gue obedecen a un programa de cultura del Estado y conse-
cuentemente a tiempos administrativos y politicos.

La vuelta de la democracia en Chile con la Concertacion Democratica ha dado un
impulso notorio, vy evito decir notable, a la cultura y las artes. El presupuesto para la inversion
en infraestructuray los recursos destinados a la creacion y produccion artistica no ha estado
exento de polémica; los montos siempre seran insuficientes, ya sea porgue las demandas son
muy SUPEeriores, o por el enorme retraso gue dejo la dictadura no solamente en este sector,
sino en general en educacion vy salud. Despues de todo han pasado 27 afnos de pos dictadura,
y la diferencia se aprecia. Pero un nuevo concepto en las politicas culturales se ha venido a
instalar en los programas y convocatorias: las llamadas industrias culturales, gue conuoca
a proyectos gue son evaluados por su oferta de generar ‘impacto social” vy retorno de los
recursos. En general, o gue esta guedando es la exigencia de una asociatividad entre los ar-
tistas, o entre los artistas y otros agentes como promaotores de arte. Sin embargo, la propuesta
de este nuevo ‘rubro’ se ha instalado a costa del mismo presupuesto, en desmedro serio de oS
recursos para los proyectos de creacion y produccion propiamente, dejando en desventaja a
los artistas y sus proyectos gue ‘van solos’.

Jolviendo al muralismo, y a la presencia de los mexicanos en Chile, concebi el desarrollo
de obras con mosaico ceramico, en gran medida a partir de la ventaja que da la tecnica para
proponer ogbras externas, asumiendo gue en esos espacios existian mayores oportunidades
para la gestacion de proyectos, y porgue la tecnica en si, como dire siempre, posee cuali-



dades esteticas que ‘venden’, pero gue ademas se fundamentan en la propiedad perenne de
la obra y por lo tanto en una permanencia sin mantenimientos ni restauraciones. VY si bien la
tecnica posee un caracter rigido como expresion, es decir, la gestualidad y otras carac-
ter{sticas plasticas solamente es posible simularlas, el gjercicio al gue me he abocado esta en
la exploracion de los alcances gue se pueden lograr alrededor de estos simulacros.

Llego asi a presentar esta tesis en donde recuento mi experiencia a partir de un
conjunto de 15 obras murales gue he desarrollado en Chile, en la comuna de Talcahuano, Region
del Biobio; y en las de Vicuna y Paihuano, en el Valle de Elgui, Region de Coguimbo, ubicadas en
diversos espacios publicos con la tecnica del mosaico ceramico, yfinanciadas en su mayoria
por el Consejo Nacional de la Cultura vy las Artes de Chile (en adelante CNCA). Esta trayectoria
artistica especifica, basada en la produccion de mosaicos ceramicos, se inicia en el ano 2000
con una creacion en los lindes, entre las comunas de Concepcion y Talcahuang, al sur de Chile.
Esta obra iniciatica estuvo enmarcada en un conjunto de retos, referentes no solo a los de-
safios de diseno, gue ademas se me plantearon en cada una de las obras subsiguientes, sino
tambien a un cuerpo de reflexiones gue significan basicamente tres inquietudes.

La primera se refiere a la valoracion vy la responsabilidad que suponen las inter-
venciones artisticas en el espacio publico, puesto que cada vez, y con mayor facilidad se
presenta la oportunidad de disenar y ejecutar este tipo de obras artisticas.

La segunda inquietud esta enmarcada en el cruce de la ética y la estetica, o cual
intul gue obligaba a una toma de conciencia, y por o tanto al distanciamiento de la conducta
radicalmente individual, contradictoria y en ocasiones causante de conflictos por la incapa-
cidad de leer y comprender en el entorno la diversidad social.

17
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\/ la tercera, cada vez mas importante y urgente, s la de organizar y componer
esta trayectoria en un documento gue permita comprender y valorar mi trabajo pro-
piamente.

Esta ultima inquietud es la que abordare y tratare de resoluer en esta tesis practico-
tedrica, no sin antes dejar plasmada muy brevemente la reflexion gue el problema de la obra
de arte publico me ha provocado. Asumiendo esto no como una postergacion, sino como el
planteamiento de un compromiso gue abordare en el corto plazo, pues una produccion de
obras de arte plasmadas en espacios de recintos publicos, gue intervienen y modifican esos
ESpacios, ya sea convirtiendolos o consolidandolos como puntos de reunion y encuentro,
obligan, por ejemplo, a desarrollar tambien una inuestigacion en la cual gueden definidas las
responsabilidades gue significa la intervencion del espacio publico.

He delimitado esta tesis a una parte de mi experiencia sobre la creacion de obras
publicas. Pero no guiero dejar de mencionar gue he participado en muchas otras obras,
en algunos casos como coautor y en otros como colaborador, vy gue mucho trabajo, de
N0 POCOS proyectos gue no alcanzaron a obtener el financiamiento que reguerian, forma
parte importante de mi experiencia artistica. El conjunto de obras gue expondre en esta
tesis, tienen en comun no solamente la tecnica del mosaico, sino gue, a diferencia de
otras experiencias, todas ellas fueron proyectos de mi autoria. Esto ultimo no tendria
mayor importancia si no fuese porgue he terminado especializandome en la tecnica del
mosaico, \ las obras gue he creado, emplazadas en un territorio extenso, pero cuya
poblacion no sobrepasa los 25 mil habitantes, sin embargo es evidente gue tienen una
presencia tal gue se han convertido en referentes importantes..
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1. ARTE, ESPACIO PUBLICO
\/ APROPIACION DEL ESPACIO PUBLICO

Cotidiana y normalmente transitamos desde o hacia los espacios publicos, privados,
y publico - privadas, cuyas delimitaciones aparecen en umbrales que hemos aprendido a
reconocer o a traves de senalamientos claros y en ocasiones amedrentadores. V dentro de
cada uno de estos propios espacios existen usos gue los demarcan o fragmentan a su vez
en subconjuntos privados o colectivos. A primera vista, podria pensarse gue siempre que
UnN espacio se fragmenta, este se privatiza o reprivatiza.

Siendo gue el espacio nos antecede, los espacios publicos y privados son una
intervencion o una obra en accion de nuestro organismo social: nuestra accion perpetua vy
absolutamente involuntaria, como la creacion de su concha por un caracol Para Foucault
(1976:144), el entramado de este organismo esta tejido por las relaciones de poder gue sus
individuos, una vez gue se han constituido en tales, sostienen unos sobre otros. El espacio,
como lo apunta Salcedo (2002:22)' en su propia interpretacion de Foucault, “seria el lugar
donde el poder (estaria) ejercido, independiente de la voluntad de los hombres, y su trans-

ITambién ahi mismo Salcedo (10) apunta: “Foucault defiende la idea de que el ejercicio del poder es, en ultima instancia, la
motivacion de la accion humana, y por ende su ejercicio no estd confinado al Estado, sino que permea a todas las demas insti-
tuciones sociales: escuela, familia, etc.”
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formacion se relacionaria con alteraciones en las necesidades sociales de este’. Este concep-
1o del espacio en funcion de las diferencias gue se establecen con y por el poder, entiendo gue
permea a todos los ambitos del habitat humano, y gue tanto el espacio privado como el publico
se llenan por igual de la vocacion demarcadora del poder.

Oe alguna manera, el organismo social necesita controlar las fuerzas que poseen sus
individuos, reglamentando e institucionalizando los ambitos de las disparidades gue aparecen
en el entramado de |las relaciones de poder de su red social, disparidades gue se vislumbran
en funcion de las diferencias entre sus individuos: economicas, de capacidades \y conocimien-
tos, étnicas v linguisticas, etarias y de génera. De ahi gue Foucault (2010:19) declare gue ‘uno
podri{a decir gue las relaciones de poder han sido progresivamente gubernamentalizadas,
es decir, elaboradas, racionalizadas y centralizadas en la forma de, 0 bajo los auspicios de
instituciones del Estado.”

Lo anterior es el marco gue me interesa proponer para gue una definicion del espacio
publico no aparezca como vacia de sustento vital, o mejor dicho, para comprender gue es o
gue en ultima instancia, anima desde la utilizacion hasta la apropiacion y finalmente la evolu-
cion del espacio publico y del privado. Una definicion enmarcada de esta manera creo que me
permitiria situar al arte publico gestionado, es decir, la obra de arte publico introducida por
\y a traues de los medios gue el Estado administra y controla, no solamente para comprender
el comportamiento gue ahi se suscita, sino para asumir una postura ante las obras gue he
producido, vy las gue pudiese llegar a producir.



Sin embargo debe situarse gue el espacio publico fisico, como o vemas, transitamos
\y apropiamos actualmente, es solo una de las consecuencias de la evolucion del Estado
moderno. Lo publico es, en téerminos politicos, una esfera que abarca el conjunto hetero-
geneo de la sociedad vy en la gue os individuos visiblemente se expresan, se muestran, de-
muestran e intercambian, pero tambien lo que el Estado necesita o debiera transparentar o
publicitar.

Un resumen del termino publico, de lo que el concepto puede significar, es planteado
de manera clara y pedagogica por Nora Babotnikof en El Espacio Publico y la Democracia
Moderna, Rabotnikof (1997:16) deja expresado, en tres aspectos, las acepciones qgue dan
cuerpo a la idea de la esfera qgue conforma lo publico vy lo privado. Dice:

‘Oe manera general, podemos comenzar reconociendo que el par publico-privado
como categoria politica ha mantenido “adheridos” al menos 3 sentidos basicos que no
siempre se han referido a lo misma;”

‘Lo publico como lo gue es de interes o de utilidad comun, que atane a o colectivo, aue
concierne a la comunidad, y por ende a la autoridad de ella emanada, contra lo privado

»

como aguello que se refiere a la utilidad y al interes individual.” ¢

2 Rabotnikof detalla que de este sentido se derivara la distincion entre derecho publico y derecho privado, y las dicotomias
“derivadas”: sociedad politica y sociedad doméstica, ley “ptiblica” (comillas de la autora) y contrato privado. De este sentido
del término, dice Rabotnikof, es como “publico” se hace sinénimo de “estatal”.
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‘Lo que es visible \y se desarrolla a la luz del dia, lo manifiestoy ostensible contra aguello
gue es secreto, reservado (.)" 3

‘Lo que es de uso comuin, accesible a todos, abierto (.)" 4

De existir un equilibrio entre el par publico - privado probablemente podria
observarse en una perspectiva supra historica. En la mayor parte de las sociedades en las
gue, al menos propagandisticamente, primaba el primero, termind cayendo bajo su propio
peso. Por el contrario, algunos autores citados por Salcedo (2002:3), se quejan de la paula-
tina perdida de los espacios publicos en nuestras sociedades capitalistas, denominando es-
pacios seudo-publicos a los nuevos comercios como el mall y grandes supermercados, en los
gue el origen de la mercancia definitivamente ha quedado perdido. Por otra parte, aguellas
murallas gue cercaban y segregaban a las ciudades medievales, se multiplican ahora al inte-
rior de la ciudad misma, encerrando vy segregando el territorio urbano en fraccionamientos
0 incluso, en verdaderas ciudades privatizadas interiores. En su tesis de doctorado “Espacio
Privatizado’, José Refugio Rojas (2007:82) recoge los conceptos gue nombran a estos con-
finamientos exclusivos en Espana, Argentina y los Estados Unidos, asi como los diferentes
‘valores’ gue social y econgmicamente han introducido en la gran esfera de la ciudad total.

3 También, como se suele decir: “ala luz ptblica,” “balconear” como se expresa en México, “funar” como se dice en Chile. Por esto
mismo, de este segundo sentido algunos autores quieren distinguir el espacio publico del privado como espacio profano contra
espacio sagrado: http://www.unalmed.edu.co/~paisaje/doc4/concep.htm

* La “disponibilidad” podria no ser sin embargo accesible para todos, contradiciendo entonces su condicién publica. Por esta
razén Rabotnikof sefiala por qué a partir de este tercer sentido, el par publico-privado se relaciona con el de inclusiéon-exclusion.



Las acotaciones del espacio se establecen primero de acuerdo a la propiedad vy
posteriormente a su funcion. Los espacios publicos regulan su uso y circulacion a traves
de reglamentos en donde se definen vy restringen determinadas conductas, acciones vy
comportamientos. En el caso chileno, por ejemplo, una restriccion vigente exige solicitar la
autorizacion de reuniones en plazas, calles y demas lugares de uso publico. Para la solicitud,
sSe debe de especificar no solamente la individualizacion del solicitante, el objetivo del evento,
el lugar, la calle, el recorrido si corresponde, la cantidad aproximada de participantes, sino
ademas el orador u oradores si los hubiera, vy el lugar en donde se instalaran estos. Esta
ley® no solo controla el uso del espacio publico, tambien de alguna manera propicia y amolda
una conducta ante ese espacio, una manera por asi decirlo, de apropiarse de el y de vivirlo.
Pero tambien, al margen de leyes como esta y las ordenanzas municipales gue prohiben
determinados comportamientos®, existe una conducta protocolizada, es decir institucio-
nalizada a traves de [0 gue podria denominar idiosincrasias o caracteres de identidad, por
la gue el transelnte o usuario debe guardar ‘el debido respeto” o ‘el debido comporta-
miento”. Pero tambien nuestra conducta en el espacio publico se ve afectada o modulada
por la presencia 0 ausencia de ciertos elementos, como 0s dispositivos de vigilancia por
eiemplo, o de la misma “autoridad” uniformada, o por la condicion o arquitectura del espa-
cio. El espacio publico intervenido por el arte tambien modifica la conducta y crea reglas
no totalmente institucionalizadas, pero si ceremoniales o protocolares, entendidas como la
estandarizacion de un comportamiento aceptado y auto exigido socialmente.

5 Decreto Supremo 1086, del Ministerio del Interior de Chile, promulgado el 15 de septiembre de 1983.

¢ Diversos ejemplos, absurdos e irracionales, del control del uso y comportamiento del espacio publico se han decretado a
través de bandos u ordenanzas municipales, cuando no constitucionales, y que redundan en la criminalizacidn de actos como
besar, mendigar, repartir octavillas, etc.

25



26

ol se sigue la acepcion de lo publico establecida por
Rabotnikof, como lo que es de interes o de utilidad comun, gue
atane a lo colectivo y que concierne a la comunidad, entonces
una obra de arte, en el espacio publico, no la hace necesari-
amente, por eso mismao, arte publico; excepto por la segunda
acepcion de o publico como lo que es visible y expuesto. Que
Sea, en la primera acepcion, de interes publico una obra de
arte, puede suceder a posteriori, cuando ya ha sido “aportada’,
emplazada, o incrustada, y el usuario o transeunte, pero sobre
todo la comunidad en general vy particularmente la comunidad
cercana al espacio publico ygue tieneun ‘recorrido’ cotidiano
de este, decide dar a la obra el valor de apropiacion ciudadana,
integrando de alguna manera su ‘valor’ para sty su comunidad.
Se asume que la obra de arte llega al espacio publico con carta
de recomendacion o de legitimacion (por vias de un concurso,
por ejemplo), sin embargo, un cambio del comportamiento en el
espacio publico tambien quedara impuesto con la presencia de
la obra: un cambio en la circulacion por el espacio mismo, po-
siblemente un cambio de actitud en la medida de la dominancia
de la obra, y la obligacion de la pertenencia v el resguardo de
ella por parte de la ciudadania. Se impone de esta manera una
nueva obligacion civica gue no existia antes de la presencia de
la obra de arte, 0 probablemente una perdida del derecho o de
poder ciudadano a favor de la obra, que pide ahora resguardo
y proteccion.



El espacio publico es la estampa del Estado. Es en buena medida el marco de su
poder, y junto con las fachadas de los espacios privados, conforman y van conforman-
do las arquitecturas del poder. Adentro y afuera de las fachadas plblicas y privadas del
poder, el arte colabora en su legitimacion. Pero en la esfera publica, en el espacio publico
fisico propiamente, el arte deviene muchas veces en instrumento politico’ ¢ Codmo escapa-
mos de esta instrumentalizacion?® g Es posible crear y producir al margen de ella? ¢, Cuanto
le debe nuestra produccitn o nuestra expresion artistica a esa instrumentalizacion? Al
llegar al planteamiento de estas interrogantes, ya sea a traves de una reflexion propia o
por un cuestionamiento de terceros, las enfrentamos con nuestra talega gtica e ideologica
y elaboramos un discurso apropiadamente justificativo, y sea cual sea la postura, no de-
jara de ser deliberada y asumida. En ‘El Sujeto y el Poder” Michel Foucault (2010:16) sostiene
gue ‘el poder solamente se puede ejercer sobre sujetos libres, y solamente en tanto ellos
sean libres” porgue, ‘en todo caso, vivir en sociedad es vivir de tal modo gue la accion so-
bre las acciones de los otros sea posible -y de hecho asi sucede. Una sociedad sin relacio-
nes de poder solo puede ser una abstraccion.” Entiendo entonces gue el gjercicio del poder
seria nuestro habito social, la precondicion de estar incluido. Finalmente, para aclarar y
no confundir, no se legitima y no podria ser legitimada la supresion del individuo, no se
legitima el crimen ni la cancelacion de los derechos. V la resistencia vy la lucha son inheren-
tes a la trama gue forma el poder en todos los niveles de nuestro organismo social.

’Sin titubear, Juan Acha (2002:46) declara: “La definicién mas veraz de las politicas culturales la dan hoy los paises socialis-
tas y a ella nos atenemos (...) Se trata del uso que con fines politicos hace y debe hacer el Estado de la cultura (...)”

8Qué tanto, o en qué excepciones el arte, 0 mas propiamente, el artista puede escapar de esta instrumentalizacion del
poder, es una cuestionante que exige otro estudio. Mas atin interesante si consideramos a las expresiones artisticas que se
muestran contestatarias o independientes del poder pero que pertenecen al juego del poder en tanto que se suman a la
diversidad tolerada por el Estado. Sin embargo, cuando han sido suspendidas clausulas de derechos fundamentales de una
Constitucion, como es el caso de un Estado de excepcion, se demuestra que ahi, solamente es el poder ciudadano quien le
puede otorgar legitimidad, y justamente de quien tiene “encerrado” o le ha cerrado el espacio de la esfera ptblica.
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Ubicada en este contexto, y también en la conceptualizacion del espacio publico
entendido por un lado como aguello de utilidad comun, y por otro como aguello que es visible, la
obrade arte publico no se integra, sino que también se apropia de este. Es una ‘presencia’ gue
absorbe o reclama un derecho ya no solamente de permanencia, sino la de un ente adoptivg,
ahi, en el lugar en donde se representan, se expresan, se conflictlia y se armoniza la diversi-
dad de gustos, de apreciaciones, y de actitudes. Jue este organismo emaocional, que se hace
en el espacio publico, adopte a la obra, sera en la medida en la que de esta no emane primero
una contradiccion importante hacia el espacio imaginado, gue seria el espacio deseado, pre-
construido vy construido en el imaginario de los individuos, y segundo, hacia el espacio pro-
piamente usado, en la medida en gue esa ‘presencia’ no entorpezca, no coarte o no inhiba el
desarrollo de las convivencias y de las expresiones. Esta reflexion prescinde de la necesidad
deljuicio estetico de la obra de arte publico, pues este juicio es solamente uno de los gjercicios
del proceso gue en el espacio publico desarrollan particulares y muy determinados usuarios.
Pero esta visto gue tampoco es prescindible un buen juicio o valoracion estetica para gue se
proteja a st misma una obra de arte, porgue me parece sensato pensar y aceptar que la ap-
ropiacion del espacio por una obra, conjuntamente con la demanda y exigencia de aceptarla,
y sucesivamente la demanda de proteccion gue supone esta apropiacion, no pueda resultar
violenta para un sector, una minoria o incluso para un solo individuo.

Al asumir esta condicion de imposicion de una obra de arte plblico, y asumir tambien la
imposicion de sumision al arte en general, especificamente el arte gue se presenta con sello
institucional del Estado, alcanzo a liberarme de la obra, a dejarla atras y abandonarla comple-
tamente a su suerte, pues esa obra, instalada o plantada fuera del resguardo privado, de-



bera asumir de igual forma ese papel que propongo de ‘Ente™ individualizado y poseso no
solamente del espacio, sino de posibles simbolismos vy significantes que, junto a los valores
esteticos, siempre se pueden abrir en el azar de los intercambios donde transcurre prin-
cipalmente eso, el azar. Fuera de los recintos publicos cerrados: escuelas, universidades,
ministerios, [0S museos mismos, etcetera, la obra publica se encuentra a la intemperig,
expuesta no solamente a los elementos o el vandalismo, sino al acto, legitimo o no, de recla-
mar el espacio y de marcar territorio.

Lo que trato de buscar a traves de esta reflexion acerca del espacio v la obra de
arte publico, es una respuesta a la cuestion basica gue me he planteado en terminos de
la responsabilidad como artista ante esos espacios gue intervengo, Yy por sSupuesto,
las obras gue son financiadas, inauguradas e instauradas como publicas. Dos responsabi-
lidades, entonces, gue he entendido son esenciales de esclarecer conceptualmente, por un
lado el espacio, y por otro la obra misma. Vistos desde una primera definicion del espacio
plblico, elemental y obvia, y de acepcion juridica gue se remite a la propiedad o titularidad
del Estado sobre el espacio plblico seria la definicion absoluta y comoda para desprenderse
de toda responsabilidad. La delimitacion de obra plblica gue he establecido vy que se refiere
Uinicamente a la obra de arte publico, conuvocada publicamente o financiada por el Estado a
traves de la postulacion de proyectos personales, pareciera concluir tacitamente que efec-
tivamente seria el Estado el responsable ya no solamente de la eleccion en el proceso de
sentenciar un ganador, pero tambien en o gue respecta en asumir la responsabilidad del
impacto de la ocbra y su destino. La actitud por parte del artista, de asumirse al margen de

° Ente, como aquello que es, en cualquiera de los significados existenciales de ser. Diccionario de Filosofia (1974).
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la responsabilidad con el espacio publico, es una actitud un tanto perezosa intelectualmente,
pero absolutamente oportunista por otra parte. Llevar la ‘ganancia’ de su trayectoria artistica
a la comodidad de ser elegido por una burocracia estetica que despacha, en su atribucion
y poder institucional, cbras de arte como ‘aportes’ culturales pero gue asumen una legiti-
mizacion incuestionable para imponer imagenes en un espacio gue, de acuerdo con Manuel
Delgado y Daniel Malet (2011:58), puede ser visto y entendido como “espacio social’, “espacio
comun’, “espacio colectivo’, “espacio compartido’, etc. contradice e irrumpe sobre la diversi-
dad y se impone ante ella. Propongo, siguiendo el juego de definiciones anteriores, otro juego
posible para la obra de arte publico, como ‘obra de arte impuesto’, ‘obra de arte consensuado’,
obra de arte impugnado’, ‘obra de arte obsoleto’, etc.

La solucion, gue es a donde trato de llegar en esta reflexion, parte por el abandono de
la arrogancia del arte, y termina con el reconocimiento de gue la obra de arte no es un “Ente’
con derecho propio, sino que es solo un objeto cuyo ‘soplo” simbolico Unicamente le puede
ser despertado por otros.



Uapitulo 2 El Mosaico




32



2. EL MOSAICO

El mosaico es una superficie fragmentada, o bien es una materia fragmentada
\/ reunida o reconstruida, también es una diversidad gue es reunida para formar una
unidad. Encuentro mosaicos espontaneos en el resguebrajamiento de la arcilla seca, en
las rocas o los vidrios trisados por cambios de temperatura; mosaicos naturales en las
escamaosas \ alucinantes pieles de los reptiles y en las marcadas, replegadas y arrugadas
pieles ancianas. Son superficies gue atrapan visualmente con su interrupcion progresiva,
0 bien con su desorden sistematico, desconcertante y calculado. Puede ser una fragmen-
tacion casi perfectamente homogenea, o puede ser una total diversidad en donde ni uno
solo de los elementos posee un par identico.

Se sabe gue los primeros ordenamientos intencionales de mosaicos fueron
pavimentos realizados con guijarros en composiciones geometricas, pero en la ciudad
sumeria de UruK!, hacia el guinto milenio a.C., a 225 kilémetros de Bagdad, existieron mo-
numentales aplicaciones con conos de arcilla sobre los muraos de la ciudad. El mosaico fue
entonces, en sus origenes, una tecnica de construccion gue derivo en arte de decoracion
arguitectonica, y gue evoluciono desde los pisos hacia los muraos conforme se desarrollaron

! Museo de Pergamo de Berlin. Disponible en http://www.smb.museum/smb/kalender/details.php?objID=31969&n=0&d
atum=25.04.2013 (12 de junio de 2013)
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y ampliaron los recursos del material. La preparacion de las teselas? se constituyo en toda una
industria gue terminod recurriendo al uso del vidrio por [0S maestros venecianos, capaces de
producir una amplisima gama de colores.

Pero el mosaico no es estrictamente una tecnica que nacio en un punto geografico, una
cultura o un momento historicoy desde el cual se extendig v llego a convertirse en industria. Si
bien su desarrollo mas importante partio de una zona geografica especifica, en la antigua region
sumeria, y su influencia cundio, a traves de varios siglos, gracias a los grandes movimientos his-
toricos de las culturas griega y romana principalmente, tambien en Mesoamerica se desarrollo
la técnica, aungue su manejo estuvo destinado casi exclusivamente a su aplicacion en objetos
utilitarios o ceremaoniales: escudaos, cascos, bastones, etc. y por o tanto carecio de un desarraollo
tal gue llevase a la técnica a expandir las calidades y cualidades de los materiales: piedras, mar-
moal, barro cocido (coloreado con tierras, engobes, o esmaltes ceramicos), vidrio, y hojuelas de
oro o plata encerradas en vidrio. Pero el desarrollo explosivo de la tecnica, su florecimiento, y su
diferenciacion propiamente en escuelas? , se dio definitivamente durante los diferentes periodos
del Imperio Bomano, vy ya a la postre, con la venida de la dominacion religiosa del cristianismo,
aparece primero una decadencia en el terreno tematico, Que viene a excluir, entre otras, las re-
presentaciones de orden mitologico, pero gue finalmente culmina con Constantino una confluen-
cia que reuine en Constantinopla las obras de dos civilizaciones distintas: ‘“la oriental, rica hasta
la ostentacion, mistica, jerarguica, fantasticamente convencional (..), y todo el pasado artistico

2 Hasta los mosaicos venecianos (y de ahi el nombre de venecitas). las teselas de marmol recortado, piedras semipreciosas o
de arcilla esmaltada o engobada, son las unidades que desarrollaron después que se comenzaron a utilizar los guijarros.

3 “Partiendo de Alejandria, iradié la nueva moda, por un parte, hacia Oriente, siguiendo las costas de Siria, Asia Menor y las islas
hasta Bizancio y, por otra, hacia Sicilia, de donde penetré en Roma, que a su vez la propagé dentro del Imprerio” Enciclopedia
Universal [lustrada Europeo Americana, Tomo 36.



del occidente grecorromano, realista, cerebral, fiel admirador de la Naturaleza. Del contacto
sin chogue con el suntuoso arte oriental nacio el simbolismo hieratico bizantino” (Enciclopedia
Universal llustrada, 1978:1234). La musivaria bizantina, llegado a este atropellado punto de la
historia, se desplego en o que se conoce como el mosaico veneciano y el mosaico arabe.

Con tan vasta antigliedad, abordar la historia del mosaico esta fuera del alcance de
mi trabajo, y menaos alin porgue una historia del mosaico no podria retraerse de las expre-
siones modernas de la tecnica, mas rica en aplicaciones y materiales.

Jo

Detalle mural mosaico Parque Constitucion. Culiacan, Sinaloa.
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2.1 ANTECEDENTES

Los antecedentes ante los que he vivenciado, visualmente, un acercamiento y un interes
importante para implicarme en el desarrollo de la tecnica del maosaico, fueron los murales que
observe desde mi infancia en el Paraue Constitucion de la ciudad de Culiacan Sinaloa, vy poste-
riormente, en la Ciudad de Mexico, la obra de Juan 0'Gorman que cubre las cuatro fachadas
del gran cubo arguitectonico de la Biblioteca Central, cuando visite por primera vez Ciudad
Universitaria. No puedo negar gue el atractivo gue me cautivé desde entonces es el aspecto
puramente tecnico, es decir, la impresion primera de un imposible maravilloso, o dicho de
otra manera, la conciencia de gue el arte puede tener recursos insospechados.

No sé& gue tan esteticamente autorizada pueda ser la apreciacion de una obra a trauves
de la valoracion de la técnica propiamente, pero esto es [0 que sucede con el aprecio del mo-
saico, gue la técnica en si es la que provoca, anticipadamente, el goce estético. Las obras del
Pargue Constitucion de Culiacan Sinaloa, aungue de mucha menor magnitud en metros cua-
drados en comparacion con la Biblioteca Central de la UNAM, posee una paleta de colores, si
Se permite decirlo asi, con una aplicacion gue claramente busca emular o reproducir el efecto
de realismo gue alcanza la pintura. Juan 0'Gorman, por el contrario, disefa con 10 colores vy
para los cuatro mil metros cuadrados gue alcanzan los cuatro lados del cubo de la Biblioteca
Central una obra monumental; siendo una generosidad mas de 0'Gorman su testimonio en el
gQue nos cuenta como desde los inicios del proyecto arquitecténico de la Biblioteca Central ya
Se habla planteado la idea de recubrir [os muros con maosaicos de piedra; la gestion e insisten-
cia que tuvo con Carlos Lazo, gerente de construccion de Ciudad Universitaria para realizar
la obra; la busgueda de piedras de colores en un extenso recorrido por la Replblica Mexicana;



y finalmente detalles de sus jornadas de trabajo en el diseno vy de la técnica de la obra, una
técnica gue permite la ejecucion del disefo de Juan 0'Gorman con relativa rapidez.

Estos dos referentes permanecieron no solamente en mi memoria visual, sino en
[0 gue podriamos considerar como provocadores retos que dieron espiritu de confianza
para embarcarse en compromisos sobre los que habria gue conuvencer y responder pu-
blicamente. Y un reto, subyacente hasta las Ultimas experiencias, ha sido asumir la caren-
cla en Chile de maestros artesanos gue pudiesen laborar en mis proyectos, de tal manera
gue la vision de uno o dos ejecutores solitarios” no se corresponde por supuesto con la
monumentalidad de una obra como la de la Biblioteca Central de Ciudad Universitaria, por
eiemplo. Asi pues, la ausencia en la Region de Coquimbo de ayudantes capacitados técnica-
mente, pero tambien el imposible presupuesto que significaria su posible contratacion, de
haberlos, hace gue estas alusiones de obras representen Unicamente remotas imagenes
referenciales, frente a una realidad completamente diferente en materia de oferta para
la operacion de proyectos mayores. Es cierto gue he capacitado a no pocos interesados,
la mayor parte a traveés de ofrecimientos del CNCA para gue opere en talleres como ins-
tructor, y es posible que en proyectos futuros pudiese reunir a un equipo de trabajo con
algunos de estos alumnos, o gue tambien correria a favor de la liberacion de tiempo para
la ejecucion y con ello para la posible complejizacion del diseno.

*El conjunto de obras desde el 2000, hasta el 2010 fueron realizadas en equipo con la escultora Norma Ramirez.
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2.2 LATECNICA

La tecnica del mosaico otorga, facimente, una belleza particular para propositos
decorativos. Su colorido por una parte, pero sobre todo la admiracion o sorpresa gue des-
pierta por la minuciosidad es un resultado inherente y facilista propio de su técnica. Requiere
una disciplina mayor cuando un proposito estetico se plantea explorar los alcances y limitacio-
nes gue posibilitan, o no, determinadas representaciones.

Como menciono en la descripcion para el desarrollo de un proyecto, el proceso
completo, desde la gestion del permiso para intervenir un espacio, el diseno y aprobacion de
una magueta, la espera del dictamen de la adjudicacion o no para el financiamiento de la obra,
y finalmente la ejecucion, si fue financiada, y entrega de la obra, es largo y no remunerado
gran parte de ese trabajo. Es un riesgo asumido como inherente la posible perdida que implica
el trabajo de este proceso, y es, por ello, un gjercicio agotador por el riesgo de perdida gue
encierra. Probablemente esta condicion ha impedido, o mas propiamente retrasado un pro-
pasito vital de mi interes artistico, en el terreno de la interuvencion de espacios publicos con
obras murales, y gue es la de la experimentacion con otros materiales, 0 acaso, comao ya lo he
comenzado a hacer experimentalmente en espacios reducidos, con la creacion de ceramicos
con arcillas crudasy con trazados directos y gestuales sobre esta materia. Este proposito re-
quiere de una disciplina y un costo importante, pues implica la experimentacion con diversas
tierras y temperaturas de coccion para formar un catalogo de muestras con las cuales poder



guiary lograr tener un control tecnico para una produccion.

Aun cuando teécnicamente una obra de mosaico puede resolverse de multiples
maneras, de acuerdo al material utilizado o al tipo de gjecucion en el ordenamiento o apli-
cacion de las piezas, en esencia el mosaico es una fragmentada solucion cromatica de un
area,; basicamente, es una tecnica de arte aplicado.

No pretendo desarrollar un manual de la técnica del mosaico, sin embargo, es
importante describir la manera en gue resueluo el problema de concluir una obra dentro
de un plazo razonable, que redunda tanto en su costo total como en los plazos maximos, de
Il meses, gue ofrece el Fondo Nacional para el Desarrollo Cultural vy las Artes, del CNCA (en
adelante FONDART), para la ejecucion de los proyectos.

La creacion de un mural con mosaico ceramico requiere de un tiempo considera-
ble, pero tambien demanda una exigencia de paciencia y atencion para sostener el interes
en su ejecucion. Si la obra se elabora in situ, esta condicion aumenta ampliamente debido
a la dificultad gue plantea la colocacion vertical de las piezas. Por esta razon, los murales
gue he desarrollado despues del de Talcahuano, se han realizado en taller, sobre paneles
de fibrocemento. El florocemento, material conocido como internit en Chile, se adguiere en
planchas de 120 X 240 cm. y con diversos espesores. Gomo una plancha de esas dimensio-
Nes resultaria de un peso riesgoso para la manipulacion vy transporte de las placas una vez
aplicado el mosaico sobre ellas, utilizo placas no superiores a los 120 X 120 cm. La utilizacion
de este soporte implica gue la obra se realizara fragmentada, de tal modo que un muro de
14 X 4 metros estara conformado por 32 placas, o que en ocasiones implicara la no visua-
lizacion completa de algunas imagenes sino hasta el momento de su instalacion sobre el




muro. Poder dar una continuidad a las imagenes fragmen-
tadas por los paneles es, en ocasiones, un reto importante,
y para solucionar este problema se requiere de un espacio
de taller en donde poder colocar las placas adyacentes para
verificar la continuidad de las lineas o las proporciones de
los fragmentos. Este procedimiento de trabajo sobre placas
de fibrocemento tiene varias ventajas importantes. Como
ya dije, abrevia en gran medida el tiempo de ejecucion de la
obra, |0 que redunda en un costo mucho menor, cuando el
principal de ellos es el de la mano de obra. Otra ventaja es
la apilacion de las placas, y su transporte, con o gue crear
una obra en lugares distantes disminuye enormemente l0s
tiempos de estadia.

El costo total de la obra es una cuestion que se estudia
y elabora de manera escrupulosa para la entrega final de un
proyecto; no solamente poraue existen montos maximaos de
otorgamiento, sino poraue en la competencia de proyectos
de arte, los valores mas altos adguieren mayor dificultad de
adjudicacion. Con la utilizacion de ceramicas para pisos y mu-
ros se posibilita gue no se eleven considerablemente los gas-
tos de operacion de la obra. Otros materiales, como las tese-

Forrado de placas de fiorocemento para el trazado de la obra en el

comedor escolar de San Isidro, comuna de Vicuna, Chile.



las 0 venecitas de ceramico o de vidrio, son extremadamente costosas, tanto, que su valor
por metro cuadrado supera considerablemente el valor de los honorarios de ejecucion. La
Ceramica para pisos y muros posee mayor limitacion con respecto a la oferta de colores; sin
embargo este material posibilita gue los presupuestos sean viables.

La superficie a intervenir con mosaico es cubierta en una primera etapa con
planchas de fibrocemento, sobre las cuales se realiza el trazado de la obra (para realizar
este ‘forrado’, las placas son ancladas al muro con pernos y tarugos). Una vez hechao esto,
las placas se retiran del muro y se llevan al taller, al proceso de la segunda etapa en donde
son aplicados los mosaicos.

La aplicacion del mosaico, en esta segunda etapa, es un procedimiento elemental de
albanileria, es decir, el pegado de las piezas se lleva a cabo utilizando el adhesivo de cerami-
cas para piso y muros disponible en ferreterias y otros comercios del rubro. Sin embargo,
cuando capacito en la técnica, el esfuerzo de la ensenanza se centra en la gjercitacion de
la capacidad de observacion, gue redunda a la uez en el fortalecimiento de la facultad de
concentracion.

La tecnica que utilizo es un metodo directo de aplicacion de las piezas ceramicas, s
decir gue los elementos se colocan y pegan a la vista de su coloracion, aungue en la mayor
parte de las aplicaciones este trabajo se haga sobre un soporte previo, como las placas de
fiorocemento. Pero no me quiero detener en la descripcion de mas detalles de este aspecto
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de la técnica, toda vez que existe abundante y bien graficada informacion en la web.

He dicho ya gue, a diferencia del uso de teselas, cuya presentacion comercial es un
tamano regular, y que en el resultado de su aplicacion solo se maneja un angulo de 30 grados
Que crea una textura cuadriculada, con el uso de ceramicos para pisos y muros la aplicacion
se problematiza por la irregularidad de tamanos y formas de las piezas (resultado de partirlas
al azar), abriendo la textura como otro elemento de la composicion y trascendiéndola mas alla
de ella misma, para integrarla al juego figura-fondo. Se obtiene entonces una diversidad de
opciones texturales, y conocerlas es el aspecto mas importante del conocimiento de la técnica.

Fragmentar con un tamano y un color de piezas el area de la figura, y fragmentar
con otro tamano de piezas el area del fondo con el mismo color; o fragmentar con formas
irregulares un area, \y con formas regulares la otra; distribuir los fragmentos desde los mas
pequencs hasta los mas grandes; dar movimiento a un area con fragmentos cuya forma pro-
voca una direccion visual; irrumpir o transformar el orden en desorden, son algunas de las
variantes para jugar con el valor de la textura.

Para finalizar, insisto en la condicion problematica del mosaico para experimentar o
ensayar. Por la subordinacion gue tiene al diseno y el dibujo, se puede entender su relega-
miento como un arte aplicado, pero una vez planteadas todas las definiciones entre figura
y fondo, v las lineas o las soluciones o no del volumen, cada “aplicacion” decidida mas alla de
€S0, Yya comienza a sentirse con el sabor de la tension de estar aportando y trascendiendo la



estructura del diseno mismo.

2.3 PROCESO PRRA UN PROVYECTO

Un proyecto para una obra de arte publico es un acto propositivo gue, parte por la
blusgueda de un espacio apropiado, y al decir apropiado tambien estoy diciendo no sola-
mente que posea algunas caracteristicas técnicas basicas, como por gjemplo gue el muro
no sea de adobe (el cual es el principal material de construccion de las edificaciones en to-
das las regiones aridas de Chile), sino gue su ubicacion misma plantee un intergés colectivo
que redunde de alguna manera en un particular impacto social. Con respecto a los muros
de adobe, actualmente estoy desarrollando un proyecto solicitado por la Junta Nacional de
Jardines Infantiles (JUNJI), y un equipo de ingenieros y arquitectos estan colaborando para
resolver el problema del anclaje de un conjunto de murales sobre los muros de adobe del
nuevo recinto considerado protegido por Monumentos Nacionales.

Pero cuando individualmente, y sin mediacion mas gue la del portafolio de obras
que uno ha formado, se pretende conuencer a la autoridad de una institucion (escuelas,
municipalidades, museos, gobiernos regionales, etc.), en Chile es muy accesible la audiencia
con todas las autoridades, por lo menos en las regiones provinciales. Convencerlas, desde
mi experiencia, ha resultado generalmente facil, pues este paso no inuolucra a la autori-
dad con compromisas financieraos, sino Unicamente el permiso y apoyo para desarrollar un
proyecto v la consecuente blusgueda o postulacion para financiarlo. En el caso del proyecto
gue mencione para la JUNJI, tambien involucra un permiso mucho mas serio y estricto, gue
es el de Monumentos Nacionales, porgue la intervencion de los edificios resguardados por
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esta institucion reguiere la supervision del proyecto vy su autorizacion.

Una solicitud para la intervencion de un espacio publico requiere honestidad para
proponer, escuchar y aprender gue la conflanza profesional se va obteniendo, o se va ganado
con la trayectoria, y que esta trayectoria de obras solo se consigue desde la perspectiva de gue
la libertad absoluta es un merito tardio, un logro gue hay gue saber merecer. El espacio publico
no es la sala de un particular en donde se exhibe una obra de arte, ni es tampoco la extension
del museo, es un complejo territorial al cual hay gue saber llegar, tener la cultura para hacerlo.

Todo el proceso posterior, a veces en parte paralelo, es la postulacion al FONDART, en
donde ademas de la fundamentacion, 0s objetivos \ la descripcion de la propuesta, tambien hay
que describir, y encontrar la manera de comprobar o verificar, el impacto social de la obra.
Inicialmente este punto de un proyecto es completamente especulativo, pero en el caso de mi
trabajo, ya puedo argumentar y presentar os resultados de ese trabajo en términos de la
respuesta social gue han tenido. Pero el aspecto o punto mas importante de un proyecto es la
magueta de la obra gue hay gue entregar y con la cual uno presenta la obra gue se pretende
realizar.

ELFONDART otorga recursos para cada region de Chile. Los recursos son proporcionales
a la poblacion de cada Region, pero tambien en proporcion a la demanda de postulantes gue se
registra en las convocatorias anteriores. En 2012, furon elegidos el 7% de oS pryecto concur-
sados a nivel nacional, y en la region de Coquimbo, por ejemplo, en el mismo afno, se destinaron
A4 millones de pesos (88 mil délares) para las areas conjuntas de artes visuales y esceénicas,
en donde los montos maximo financiados suelen ser de 12 mil dolares. Es facil comprender a
partir de estos numeros que la competencia es complicada, pues la inversion de tiempo para la
creacion de un proyecto es aproximadamente de un mes de trabajo, y para inuertir este tiempo



(ademas del de la posible gjecucion de la obra) uno debe de ser
un permanente desempleado, dispuesto y preparado a abordar
el trabajo en el momento en gue finalmente determine el Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes.

Oe acuerdo con mi experiencia, un proyecto se desarrolla
consecutivamente a traves de tres etapas. La primera, gue es
la gue mas valoro, es la gestacion de la idea. En esta etapa, paso
primero por una busgueda, y un recuento tambien, de mis in-
tereses artisticos, ya gue mi guehacer no Se refiere o se centra
exclusivamente en la técnica del mosaico, pues ademas trabajo v
creo con el grabado vy la ceramica; y tambien me he aplicado en el
desarrollo de proyectos relacionados con la pedagogia del arte ya
gue experimento un agrado sustantivo cuando laboro realizando
talleres, especialmente con ninos y nifas. En el terreno propia-
mente de la linea de creacion, he decidido descartar la aplicacion
de un proyecto de obra personal, dirigiendome siempre hacia la
blusgueda de propuestas de arte publico, encontrandome en no
pocas ocasiones ante mas de una idea interesante para analizar
su factibilidad y ventaja como propuesta, y en 8s0s casos, gene-
ralmente desarrollo dos y hasta tres proyectos. Utra evaluacion
gue hago en esta etapa, es la de retomar otro proyecto gueg, o
ya estaba en proceso pero gue no fue concluido, o gue ya fue
presentado a concurso pero no fue seleccionado. En estos casos
la reflexion me lleva a reconsiderar esos proyectos, estudiando
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sus debilidades y el valor gue le adjudigue cuando lo desarrolle, de tal modo gue algunas
propuestas las he repostulado hasta tres veces, porfiando en ellos porque el interes por su
propuesta continuaba vigente, porgue los proyectos se maduran incluso, |y por esc misma,
despuges de haber perdido en su postulacion.
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Jd PROCESO CREARTIVO

3.1 ACTO CREATIVO ¥ PROCESO CRERTIUD

Todo evento creativo es la consecuencia de una predisposicion y de una intencion de
busqueda. Es la blusgueda de esquemas visuales, simbolicos o conceptuales, que concluyen
en la sintesis de estos por medio de una composicion, resuelta gracias a los parametros
aprendidos del espacio. Yo no podria hablar de un metodo creativo propio en tanto que
reconozco gue No cuento con la sistematizacion de los momentos del proceso en etapas, ni
los he registrado con la claridad suficiente como para describirlos, pero si puedo utilizar
un modelo teorico con el cual reflexionar, reflejando en el mi experiencia para lograr una
cmprension de la propia experiencia creadora.

Los metodos desarrollados para alcanzar o situarse en el proceso de un evento
creativo, tienen la particular y comun caracteristica de pretender acotar en el tiempo el
proceso, forzandolo al terreno de la competencia vy la productividad en donde las ‘sesio-
nes” de creatividad tienen horario institucional o corporativo.

! No desacredito el valor de estas técnicas que quieren desarrollar el entrenamiento creativo; creo que de alguna manera
intentan modificar o provocar otras rutas para el pensamiento habitual. El listado, y la oferta de estas técnicas es extenso,
pero no es mi tarea evaluar su efectividad.
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Sin embargo, st existen estudios que ensayan acerca del trabajo creador y se at-
reven a proponer fases de ese trabajo, alternando con multiples referencias a eventos cre-
ativos, como la perspectiva psicoanalitica de El Cuerpo de la Obra, de Didier Anzieu (1993); o
bien, fases que intentan describir el desarrollo de una obra en particular, como “El Guernica
de Picasso’, de Rudolph Arnheim (1978), desde un enfoque analitico de la psicologia gestalt.

Estos ensayas, interesantes en tanto exploracion del fendmeno creativo, y en el caso
particular de estos dos autores, son un interesante intento de indagacion a modo de aventura
en un mundo que pareciera hermetico.

Arheim plantea la imposibilidad de una auto-observacion completa, es decir, entera-
mente dedicada como si nuestra mente fuese un objeto inerte o incapaz de abstraerse de la
observacion v el (auto) analisis. Citando a Kant, Arnheim anota: ‘Cuando acttian los poderes
psiguicos, uno No se observa a st mismo; y cuando unNo Se observa a st mismo, estos poderes
cesan’ (Ibid.em: 9). Las observaciones de Arnheim en torno al proceso del Guernica, se sustentan
en un numeroso material de bosguejos de imagenes \y de compaosiciones que Picasso elaboro, y a
los gue Arnheim no vacila en ordenar cronologicamente y analizar desde su perspectiva gestaltica.

Oidier Anzieu, por otra parte, ensaya desde el psicoanalisis, y propone cinco fases del
trabajo creador. Este ensayo puede resultar interesante para un artista, al posibilitar iniciarse
en una auto-exploracion vy reflexion de sus propias vivencias creadoras o creativas; \y usarlo de
parametro para confrontary realizar un estudio de los estados gue le conducen hacia el producto
de un evento creativo.



Para realizar un acercmiento a la propuesta de Anzieu, es necesario aproximarse
a los conceptos del Yo, del Ello y el Superyo, por lo que aludo al Diccionario de Psicoanalisis
de Laplanche J. y Pontalis J.-B. (1977) como una referencia necesaria y fundamental para
comprender el ensayo de Didier Anzieu.

La teoria del psicoanalisis supone un aparato psiguico diferenciado en sistemas
(topicas) dispuestos de tal modo gue, metafdricamente, es posible inferir en él una repre-
sentacion espacial figurada.

En su forma esquematica, esta teoria hace intervenir tres instancias:

a) El Ello, cuyos contenidos son inconscientes, en parte hereditarios e innatos, en
parte reprimidos y adguiridos (Ibidem: 112). 2

b) El Vo, “instancia que se erige en representante de los intereses de la totalidad de la
persona’ (Ibidem: 455). 3

c) El Superyd, ‘instancia gue juzga y critica, constituida por la interiorizacion de las
exigencias y prohibiciones parentales” (loc.cit.). 4

2“Desde el punto de vista econdmico, el Ello es para Freud el reservorio primario de la energia psiquica; desde el punto de
vista dinamico, entra en conflicto con el Yo y el Superyé que, desde el punto de vista genético, constituyen diferenciaciones
de aquel. (op.cit.;:112)

3 “Pero su autonomia es puramente relativa, porque sus operaciones defensivas son en gran parte inconscientes.”
(ibid.:476)

+“..su funciéon es comparable a la de un juez o censor con respecto al Yo. Freud considera la conciencia moral, la auto-ob-
servacion, la formacion de ideales, como funciones del Superyd.” (Ibid.,;:440)
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Una vez referenciados estos conceptos, reviso los planteamientos del ensayo de Anzieu;
aungque sera necesario en algunos casos apuntar otros conceptos, gue No es conveniente dejar-
los sin la definicion centrada en la teoria psicoanalitica. Sin embargo, debo acotar gue el ensayo
de Anzieu no puede utilizarse como guia o pauta para ensartar, en su propuesta de fases, una
experiencia particular. El psicoanalisis es una teoria gue, ademas, posee diversas interpretacio-
NES Y QUE a Su uez estas derivan en escuelas de pensamiento cuyas visiones o interpretaciones
provienen muchas veces de diferencias semanticas de sus conceptos. Pero Anzieu plantea un
modelo tedrico gue me parece acertado porgue encuentro concordancia con mi experiencia,
pero en cuanto que es un modelo psicoanalitico, solamente me es posible comentar brevemente
Sus cinco fases hasta donde la conciencia de mi experiencia me lo permite.

3.2 LAS 5 FASES DEL PROCESO CRERADOR DE DIDER ANZIEU.

Para Anzieu (1993:107), la primera fase del proceso es un Sobrecogimiento creador.
Rgui concuerdo con el autor en gue el inicio o apertura del trabajo creador no puede sus-
traerse o liberarse de una situacion de crisis. Entiendo gue la aspiracion por crear es en si
una auto-declaracion o una auto-imposicion de crisis.

El concepto de crisis a la que Anzieu inicialmente se refiere son estados alterados
producidos por el proceso de la vida personal misma: ‘un duelo por realizar, un compromiso
importante por contraer de por vida, una enfermedad grave, una libertad recibida o con-
quistada que amplia el campo de o posible, la crisis de entrada en la juventud, la madurez, la
senectud” Anzieu (Ibidem: 107). Pero también hace referencia a la crisis provocada por el deseo
mismo de crear, o0 como resultado de un intenso trabajo preparatorio.



Un aspecto involucrado en esta etapa, es la colindancia con los desordenes psicoti-
CoS, puesto que el sujeto se ue expuesto a regresiones o disociaciones,” y gue es salvado o
recuperado de los limites gracias al trabajo creador mismao, puesto que ‘las funciones del
Vo consciente (durante ese proceso), permanecen activas y aseguran el mantenimiento
de la atencion’(Ibidem: 107). Por eso, de ahi a que el trabajo creador dependa de estados
alterados provocados por una crisis emocional, es condenar a la locura a todo creador.
Creo gue el sobrecogimiento al gue se refiere Anzieu también involucra la oportunidad
de elegir una actitud, y me parece que una posible, y muy redituable, es la del juego, pero
tambien, y para gue sea posible este, del ocio, e incluso el ocio como parte del juego mismo.

Entiendo que hay euventos creativos que no conducen, ni exponen al sujeto a
regresiones o disociaciones, puesto gue la auto-exigencia inuolucra en esos casos prin-
cipalmente la utilizacion de herramientas o conocimientos ya aprendidos. Pero en estos
casos, el nivel de auto-exigencia de creador, puede determinar y conducir a diferentes
niveles de crisis.

Me aventuro a pensar, sin comprometer la idea como hipotesis, gue en todo even-
t0 creativo se desarrolla en su comienzo una regresion necesaria, gue retorna a otros
niveles, a ‘formas anteriores del desarrollo del pensamiento, de las relaciones de objeto,
y de la estruturacion del comportamiento” como senala el Diccionario de Psicoanalisis de
Laplanche y Pontalis (Op.cit: 371), para nutrirse y conformar nuevos esguemas simbolicos,
0 dar variaciones a otros.

°“La mayoria de las veces se concibe como un retorno a formas anteriores del desarrollo del pensamiento,(...) y de la
estructuracion del comportamiento.” (Ibidem: 371).
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La segunda fase de Anzieu es una toma de conciencia de representantes psiguicos
inconscientes. Progresivamente el texto de Anzieu requiere, para su atencion, de la comprension
del lenguaje v los conceptos de la teori{a psicoanalista. Al estudiar lo basico de ella, se aprende
gue hay una audaz espacialidad del aparato psiguico propuesta por esta teoria, gue ubica en la
primera topica, al consciente, preconsciente e inconsciente. Y en una segunda topica, las instan-
clas del Ello, el Vo, y el Superyo.

Mi comprension de la primera fase de Anzieu es un desprendimiento de energia provo-
cada por una crisis, gue permite al Yo desdoblarse para alcanzar o sumergirse en el gran res-
ervorio del Ello. A la vez que soporta una vigilia capaz de sostenerse ‘en la realidad’ y proteger
de estados psicaticos.

En la segunda fase, Anzieu reflexiona acerca de ‘la parte del yo que se desdobla (..)
toma consciencia de los representantes psiguicos inconscientes movilizados (..), los desplaza
por medio de un cambio tépico v los fija en el preconsciente” (Op.cit.: 121). Lo gue se comprende
entonces, es gue hay una mouvilizacion o traslado de los contenidos psiguicos hacia un nivel
superior, y gue en el gjercicio, 0 quizas mas apropiadamente, en el sobrecogimiento, se re-
quiere seguin Anzieu de una ruptura con el aislamiento, poraue la aparicion de dudas ante o
gue se esta aprehendiendo (temor al ridiculo, valoracion - desvaluacion de los contenidos, etc.)
requiere, dice Anzieu, (y concuerdo por mi experiencia) de un ‘eco emocional e intelectual”
(Ibidem: 129) que anticipa o pre-ensaya a la posible obra.

Puesto que no es un ejercicio consciente, 0 no es ni puede ser un acto licido la
exploracion de nuestra profundidad inconsciente, esta fase es desarrollada a traves del esce-
nario vacio gue es la pagina en blanco (el cuaderno de bocetos), en donde en un juego primario
establezco como regla la ausencia de reglas.



En la tercera fase: Instituir un codigo y hacer gue torme cuerpo,
el autor cree gue se presenta la diferenciacion entre la creatividad
\J la creacion; esto supone ‘la solucion del conflicto, especifico del
creador, entre el Yo ideal y el Superyo (Ibid: 139). Si la obra, argu-
menta Anzieu, “tan solo es la aplicacion correcta \y laboriosa, de un
codigo establecido para un material familiar, entonces es baladi vy
guiere decir gue el Yo se ha conformado a uno de os sistemas de
pensamiento del Superyd’. Este seria un Yo conformista gue, sefiana
Rzieu, “sirue a un solo amo” (Ibidem: 140). Por otra parte, en otro pro-
ceso profundo, el Yo atiende al Yo ideal gue exige gue el sujeto sea
uno v todo, v al Superyo, gue exige orden \y obligaciones.

Mi estimacion, intelectual si se puede, de esta tercera fase, es
gue no es dificil concordar con ella. Con la conviccion y frangueza de
haber trabajado en ambos ‘estados’ o actitudes de auto-exigencia, vy
con la experiencia de gue el caprichoso u obsesivo empeno de man-
tener prolongadamente desdoblado al Yo, ocupado o sumergido en
profundas cavilaciones no es sostenible para la salud.

Algo que con la experiencia se va recogiendo tambien, es una
coleccion de imagenes reiteradas que fueron recolectadas y sem-
bradas en la superficie de la consciencia, y gue con el tiempo termi-
nan convirtiendose en un acervo grafico-simbolico personal. Puede
Ser gue can el tiempo estas imagenes pierdan su conexion simbolica
con ese reservorio del inconsciente gue es el Ello, y gue persistan en
un conjunto de obras alejadas aparentemente del euento creativo en
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el que surgieron originalmente. El aue, por ejemplo, es una imagen cuyo simbolismo personal
reconoct tardiamente pero qgue termine sintetizando con la vida, de tal manera que del juego
y las composiciones graficas gue realizaba originalmente, traspase Unicamente el simbolo del
ave como elemento compaositivo. Es asi como llegan a las composiciones de las obras de mo-
saico, pero desprovistas de la significacion gue tenian originalmente en mi obra grafica.

Es decir qgue de un codigo figurado entre dos objetos extraldos y fijados en la
consciencia, desarrollge originalmente juegos compaositivos a traves del dibujo v el grabado;
can el tiempo, la atraccion conformada entre estas figuraciones devino en la elaboracion de

Serie Eros Tanaticos, Lapiz y tinta china, 1991,




otras composiciones, como las de las obras publicas en mosaico, gue solo utilizan lo que fue
una figura simbolica como elemento compositivo; y que st propone o da un simbolismo, pero
gue ya no es el mismo.

En la cuarta fase: La composicion propiamente de la obra, se desarrolla un traba-
jo que puede para algunos creadores no llevarse a cabo. Anzieu habla de un proceso de
transcripcion, el cual puede ser ‘encargado’. Y aungue el mismo Anzieu no desconaoce la
caontinuidad del proceso proplamente creador en esta fase, ya o designa como secundario.
(Ibidem: 140)

Mi experiencia me lleva, si no a contradecir lo anterior, por [0 menos a acotar gue
mi trabajo creador (o creativo) se desarrolla y se profundiza en ese intentar y ensayar,
tratar y contrastar, y en el constante probar \y desaprobar los elementos, los objetos, las
figuraciones y sus abstracciones. El camino de mi proceso, es un ensayo constante, ligado
COmMO ejercicio al juego.

Juego con la racionalidad, porgue, comao dice Huizinga (2007:201) “el juego se halla
fuera de la racionalidad de |a vida practica, fuera del recinto de la necesidad v de la utilidad”.

Juego con el material, puesto gue no solo deseo imponerle expresiones, sino tambien
arrancarle motivaciones. Me recreo con el material apreciando sus valores y posibilidades,
pero tambien con sus resistencias, con las cuales me obstino. Asi es probable, gue en el doble
juego de resistencias: las mias, ocultas en la profundidad psiguica, y las del material en tanto
su condicion fisica, gue no me guiere negar o gue gl no es, ambos lleguemaos al final de un
pProceso re-acabandonos y re-creandonos mutuamente.
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Oidier Anzieu guiere incluir finalmente el momento de la culminacion de la obra, vy
por lo tanto el de su exposicion (la exposicion como blanco de opiniones vy valoraciones)
en la quinta y ultima fase del procesao: la presentacion de la obra al publico. (Op.cit: 143)
Su argumentacion plantea las multiples experiencias de obras inconclusas, y hace un in-
teresante analisis de las disyuntivas del autor para conformar una resistencia a la publi-
cacion, y por ello muchas veces, a la culminacion misma de la obra. Pero Anzieu concluye
gue finalmente toda esa resistencia N0 es Mas gue una proyeccion de un evento del cual
se esta afuera por definicion: la valoracion de la obra. En mi experiencia con respecto a
esta fase, s gue, como comenta un tanto causticamente Anzieu, ‘en ocasiones (la obra)
se desinfla bastante réapido cuando se usa’ (/bidem: 146).




3.3 CONDICIONANTES PARA EL PROCESO DE CREACION DE LAS OBRAS DE MOSAICO.

Una vez analizado el ensayo de Didier Anzieu sobre el proceso creador en el apara-
to psiguico, desde una perspectiva freudiana se puede hacer referencia a otro aspecto
gue forma parte de ese proceso, pero que esta aparentemente afuera de nuestra psigue.
Me refiero a lo social y al conjunto de condicionantes e influencias que esto inuolucra. Al
respecto, Saldana R. (2009:95) senala, “el proceso de creacidn ocurre en una alteridad entre
o psiguico vy o social, sin gue lo uno pueda entenderse sin o otro, pero de igual forma sin
qQue pueda uno reducirse al otro”. En la generalidad de lo social, se comprende entonces que
existe un conjunto de condicionantes qgue por eso mismo influyen en el proceso creador.

Cada experiencia, de todo evento creativo, se ve desafiada a resoluer una demanda
especifica y a vislumbrar las condiciones del medio particular en el gue la ultima fase de
Didier Anzieu (la presentacion de la obra al publico) se efectuara. Pero también las carac-
teristicas de los materiales a utilizar, o tambien la carencia o dificultades para adguirirlos,
terminan siendo ademas ‘contenidos” ocultos de la obra.

Con base en lo anterior, quiero puntualizar tres condicionantes, impuestas y derivadas
del material vy la técnica del mosaico, y de los requisitos planteados en las convocatorias
FONDART, los cuales han influido en mi proceso creativo de las obras de mosaico. Estas son:
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a) Materiales.
b) Tiempo de ejecucion.
) Costo de la obra.

La primera condicionante es el estrecho catalogo de colores de los pro-
ductos de ceramica para pisos y muros, \y la pesquisa de estos, a Ueces uno
por uno, por diferentes negocios, ademas de la constante descontinuacion de
alguno de ellos por razones de mercado.

La segunda es el tiempo: los proyectos tienen un plazo de terminacion vy
entrega, de manera gue el disefio debe ser viable de ejecutarse en ese plazo. Al
final, entonces, en la definicion resuelta del diseno, se asume una dificil decision
pues la evaluacion del grado de dificultad solo se puede determinar a partir
de lo gue uno va estableciendo como parametros de ejecucion \y gue son pro-
pios de las habilidades personales para la ejecucion de la téecnica. El calculo del
tiempo de ejecucion de una obra es una operacion gue conlleva un margen az-
aroso, pues son muchas las dilaciones, algunas inoportunas, gue se presentan
en la ejecucion de un mosaico, por ejemplo, la irregularidad en oS espesores
de los productos ceramicos, o gue demora el trabajo por la necesidad de nive-
lar las alturas de las piezas con mayor o menor cantidad de adhesivo. Otra, es
la dificultad de elaborar efectos de degradaciones, pues como ya se ha dicho,
NO SE POSEeEe COmMOo Con l0s mMosaicos Venecianos, una extensa gama de colores
y tonalidades, por o gue cuando se desea realizar este efecto visual, se debe
recurrir a la improvisacion o exploracion, es decir, a una eventual experimen-
tacion, o cual resulta en esta técnica sumamente costoso en tiempo.



En este sentido, puede resultar frustrante la decision de “borrar’, o sea, eliminar
una parte del trabajo ya realizado y voluerlo a gjecutar.

La tercera (asi tratese de un particular como demandante o de un proyecto para
solicitar financiamiento), es el margen de costo de la obra gue es posible cotizar. Los
parametros gue esta condicionante significa, no pueden omitirse en el diseno de la obra;
y en los ajustes de los costos de operacion para concluir con un proyecto, siempre se
termina sacrificando la posibilidad de pagar a ayudantes. Pero esto ultimo es a la vez otra
condicionante mas inserta en la problematica del tiempo de gjecucion de la obra.

Estas condicionantes se encuentran ya incorporadas al proceso creativo mismo,
en el sentido de que forman parte del estimulo por crear, a partir de ellas y con ellas, con-
frontando el deseo de ir superando o gue en un principio no pareciera posible.

En una primera fase del proceso creativo para el disefno de un mosaico, realizo la
busgueda de material grafico relacionado con la idea que me propongo. La idea inicial es
un concepto tematico: porgue las imagenes en un principio van influyendo para “disparar”
sugerencias sobre la composicion o para reconsiderar el concepto de lectura de ella. En
ocasiones, también algunas terminan siendo incorporadas 0 me obligan a tratarlas: ya sea
en un cambio de su perspectiva, como en losS escorzos que Nnecesiteé en la composicion de la
obra para el comedor escolar de San Isidro (pagina 80), o dando a la imagen un tratamiento
grafico que seria la base central de la propuesta definitiva, como en el caso del rostro de
Gabriela Mistral en el mosaico de Pisco Elgui (pagina 84).
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Al hablar en un principio acerca de las limitaciones, o0 mejor dicho, de las condicionantes
inherentes a la técnica del mosaico, me interesa explicar gue al lado del conjunto de imagenes
graficas, y l0s juegos de composicion gue se pueden ir elaborando, también las condicionantes
mencionadas interviene para la solucion definitiva del diseno, obligando a desechar una cantidad
de elementos que se calcula que no se podrian llevar a termino, en el cumplimiento de la exigencia
contractual de la obra. Quiero mencionar gue si bien cualquier proceso creativo se desarrolla
en mayor 0 menor medida con un esfuerzo, el factor de las condicionantes provoca siempre una
tension adicional mayor, pues se debe lidiar con la busgueda de una solucion compositiva satis-
factoria dentro del maximo de elementos posible, o dicho de otra manera, arriesgando siempre
un maximo de recursos en el proceso de gjecucion de la obra.

Finalmente, el proceso de ejecucion puede suponer gue solo requiere copiar y traspas-
ar en el, lo gue en el diseno se establece. Sin embargo tambien conlleva un trabajo creativo
puesto que, por una parte muchas formulaciones No Se expresan 0 No pueden expresarse en
el diseno, y por otra, también se reguiere tener presente un juicio critico cuando es necesario
modificar un elemento o area, |0 gue sucede constantemente, pues el color, especificamente,
en gran medida se va reconsiderando vy decidiendo durante la ejecucion. Por ejemplo, la mul-
tiplicidad de ‘“trazos’ realizados a partir del rostro de Gabriela Mistral, debieron de realizarse
eligiendo uno por uno \y en el momento de la elaboracion cada color.

Por otra parte tambien, la textura que es un aspecto \y cualidad particular de la belleza
del mosaico, no se puede “dibujar’ en un disefio previo, excepto en el de Gabriela Mistral, en
el cual debi efectuar la propuesta con el trazado de esa textura, ya que de ella dependia fun-
damentalmente el valor de la obra. El material ceramico que utilizo son palmetas gque debo
fragmentar con golpe o con cortador de ceramica, o gue brinda una diversidad amplia de
posibilidades texturales, pues el juego gue se puede realizar con las dimensiones v las formas



de cada una de las piezas es variada \y con esta se juega \y Se crea también en el momento de
la ejecucion. El mosaico veneciano, rico en gama de colores, carece de estas posibilidades
texturales.

Es probable gue sea dificil comprender la tension provocada por las condicionantes
en torno a la tecnica, toda vez gue es una vivencia absolutamente personal de guien elabora
y trabaja con la tecnica del mosaico, donde la destreza juega un papel fundamental para sos-
tener la autoconfianza de llevar a termino la obra.

Asi, es importante mencionar gue en esta tecnica se va forjando uno, obra tras obra,
en la destreza y maestria gue poco a poco va redundando en conocimiento que permite
visualizar y ampliar un campo extenso de texturas posibles. Pero también hay oue decir, gue
la habilidad cada vez mas desarrollada va permitiendo mayor atrevimiento para demaorarse en
una ejecucion mas audaz. Lo anterior, por supuesto, es valido \y condicion de cualguier tecnica,
0 gue guiero dar a entender, s gue, si bien la tecnica en si es sencilla, la destreza en ella es
totalmente necesaria y capital para poder poseer la capacidad de realizar obras con grandes
superficies o como en el caso de las obras en los paraderos en la carretera, conjuntos de
obras gue totalizan mas de cien metros cuadrados.

El proceso creativo, entonces, se va abriendo cada vez mas en posibilidades, en el
sentido de obligarse a descartar menos formas y por o tanto, en disponer de un proceso de
preparacion v seleccion mas amplio con el cual poder “incubar” los disefos.




64



tulo 4 LaObra

N




66



4 La Obra

CONTEXTUALIZACION

Las experiencias artisticas que integran este trabajo se realizaron en Chile, la
mayaria en la region de Coguimbo, denominada Cuarta Region a partir del gobierno mili-
tar de Augusto Pinochet. Las obras estan mas focalizadas aun en Vicuna y Paihuano, dos
comunas (municipios) fronteras con Argentina, cuya actividad econdmica se centra en la
produccion de uvas, piscos v vinos, pero también busca la explotacion de la industria del
turismo. La comuna de Vicuna posee una poblacion de 24 mil habitantes, de los cuales 12
mil viven en la ciudad de Vicuna, y Paihuano posee 4 mil habitantes, todos rurales, dato
gue incorporo en el presente trabajo como relevante para dar a comprender y enfatizar
el medio rural en el gue me he inuolucrado para la gestion de recursaos que financien las
obras de arte gue he realizado.

Es una region arida gue subsiste hidricamente gracias al deshielo de la nieue
acumulada todos los inviernos sobre la cordillera de los Andes. Por su clima calido y por
ser la cuna de Gabriela Mistral, premio Nobel de literatura, estas dos comunas poseen una
afluencia importante de turistas, ademas de una poblacion flotante de temporeros agrico-
las gue llegan a los trabajos del desbrote y cosecha de la uva principalmente.
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La imagen de Gabriela Mistral es explotada programaticamente dentro de las politicas de
turismo, culturales, y comerciales, acarreando con ello una presencia dominante reflejada no
solamente en la multiplicacion de bustos, sino en la aparicion de marcas y nombres comercia-
les. Tambien existe, obuiamente, el Museo Gabriela Mistral de Vicuia y su Mausoleo entre otros
espacios destinados a mostrar los recorridos y estancias de la poeta.

Los reguisitos esteticos y tematicos del provincialismo muchas veces implican una
dificultad para plantear o recibir una libertad artistica gue permita las expresiones persona-
les de un artista, y aceptar estas condiciones puede ser un reto ante el cual las expectativas
gue pudieran restringir, se pueden aprovechar como desafios en el diseno y sobre todo en
la exploracion de los efectos de la tecnica del mosaico. Por otra parte, desde el afio 2008,
motivado por el conjunto de obras del proyecto FONDART Paraderos del Viento, ubicados en
la carretera de la ruta 41, y el impacto gue provoco en los viandantes locales vy los turistas su
instalacion, el Consejo Regional de la Cultura y las Artes ha planteado la idea de aportar una
identidad (y agu{ una pregunta: es esto posible?) a la comuna de Vicuna a través de las obras
COon mosaico, dando para ello mayor apoyo a mi trabajo a fin de reforzar la creacion de tales
obras. Al seleccionar mi trabajo y experiencia en obras de mosaico ceramico como tema para
esta tesis, parto de la inquietud de no tener sistematizada esta experiencia para plantear sus
posibilidades vy limitaciones expresivas, y por la consideracion, espero que acertada, de que
esta experiencia pueda ser Util para otros artistas interesados en esta técnica.



4.1 TALCAHUANG, 2000.

La municipalidad de Talcahuanao', en la Region del Biobio, solicito la intervencion con
mosai co en un terraplen de la autopista Concepcitn - Talcahuano. Reguerian concretamen-
te la representacion de diversos personajes de la region, y esta demanda significo cuatro
retos importantes: El primero, era reunir en una sola composicion a cuatro personajes que
careci{an de toda conexion historica o politica entre si¢, como o es la inconexion entre Violeta
Parra, Arturo Pratt (héroe de la Guerra del Pacifico entre Chile y Pert), Galvarino (guerrero
mapuche, héroe de las guerras de resistencia contra la ocupacion espanola), v el ex presi-
dente Juan Antonio Rios (1988 - 19486), excepto, por la region de su natalidad. E pedido, que se
presiente absurdo, fue tentador por este absurdo compositivo, y mas aun por el segundo
reto, las dimensiones del soporte, de 20 por 8 metros. El tercero, el declive del terreno en 45
grados, gue problematizaba la perspectiva de lectura del diseno vy gue obligaba a arriesgar
una correccion optica, distorsionando las figuras. VY finalmente, el cuarto reto: gue no tenia
ninguna experiencia en la creacion de mosaicos, por lo menaos con la exigencia de expresio-
nes de realismo.

1 En el centro sur de Chile, Talcahuano es un puerto pesquero de 150 mil habitantes (censo 2012), La ciudad, conurbada junto
ala ciudad de Concepcidn, tienen conjuntamente 450000 mil. Ambas ciudades son la segunda poblacidn, después de Santiago,
mas importantes y el segundo polo industrial de Chile.

2 Esto no habria sido un apuro para la composicion si esta se resolviera como un simple cuadro de retratos, y no la pretension
de que cada personaje surgiese actuando una representacion relacionada con su identidad.
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\Yioleta Parra, detalle del mural Homenaje a la Regidn del Biobio en Talcahuano, Chile.



Esta obra se realizo in situ, con la colaboracion de cuatro ayudantes?, y la participacion
de la escultora Norma Ramirez. Puesto gue compositivamente la obra tiene poca importan-
cia, principalmente por la forzada introduccion de personajes inconexos, el valor de esta
experiencia esta en la audacia para aceptar un encargo de estas dimensiones, con sus
demandas y condiciones particulares, gue fue ademas un presupuesto actualmente im-
pensable, y como dije, sin ninguna experiencia. Probablemente la mayor dificultad técnica
Se presento en la condicion del declive del soporte, no solamente por la incomodidad de
trabajar sobre esa superficie, sino por la retirada de hasta 100 metros gue debia efectuar
constantemente para verificar el aspecto y proporcion de las imagenes.

Para el trazado de la obra en el terraplen de cemento, cuadricule sobre el cemento
los 20 por 8 metros a 20 centimetros cuadrados. Galvarino es el personaje gue inicia y em-
puja la lectura del cuadro hacia la derecha, extendiendo sus brazos con sus manos rojas
gue representan la mutilacion que sufrio como escarmiento durante las guerras de resis-
tencia a la conguista de los espanoles. En el otro extremo, el ex presidente Juan Antonio
Rios detiene el cuadro hirsutamente; sin meritos historico, inicio su mandato interinamen-
te el mismo ano que se inauguraron los murales en Chillan de Sigueiros vy Guerrero, y su
presencia en la composicion se debe a ser oriundo de la Begion del Biobio. Entre ambos, el
ranitan Artiirn Pratt (el héroe de las glorias navales chilenas por su sacrificio en la Guerra

3 El gobierno de Chile habia implementado un plan de emergencia ante la crisis de desempleo provocada por el dramético
descenso del precio internacional del cobre. Las municipalidades disponian de cuadrillas de trabajadores temporales que
ocupaban en diversas tareas, principalmente en la limpieza de calles y carreteras, pero mayormente no sabian los funciona-
rios dar ocupacion eficiente a esta eventual mano de obra, por lo que pensaron que podrian ocuparlos en esta obra. Asi fue
que nos vimos obligados a rechazar a un contingente de 20 trabajadores y, por cortesia, a quedarnos con cuatro, a quienes
debimos atender demasiado para capacitarlos y supervisarlos.
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Uetras de los personajes, el fondo esta descompuesto en areas de color gue nacen del
efecto luminoso o energetico de las manos rojas de Galvarino. Queriendo dar dramatismo, el
color se enciende alrededor de Galvarino en el extremo izauierdo y se extiende vy enfria hacia la
derecha, con lo cual tambien hace un aporte al movimiento. Para contrapuntear este movimien-
10, pero tambign tratar de describir algo mas de dramatismo en la escena, una serie de formas
agudas se elevan a lo largo de toda la base del cuadro vy llevan la direccion de regreso hacia
Galvarino. Fue esta obra el primer ensayo para aprender a “distribuir” el color, economizarlo y
a la vez multiplicarlo a base de fragmentaciones del espacio con formas figurativamente nece-
sarias o forzadas para la implementacion de un efecto que acrecentara el colorido.

Va gue la dimension de los personajes deberia de permitir a la obra ser apreciada a
doscientos metros de distancia, el color deber{a tambien poder expresarse sin confundir o
debilitar la relacion figura-fondo.

Al acercarse a la obray transitar sobre ella, el texturado y las matizaciones expresadas
en combinaciones de piezas con diferentes colores, el juego del color y las pequenas aplicacio-
nes de este en todas las zonas ya pueden ser apreciados.

No se hacen pruebas de color o ensayos del mismo. Acaso es posible extender una
padeceria, como un muestrario, en las areas para visualizarlo; pero el color hay gue imagi-
narlo y asi se decide su aplicacion, o gue tiene de agotador este gjercicio mental es o gue ya
he mencionado en otro apartado, y gue es la frustracion de obligarse a decidir un cambio en el
color aplicado, porgue ademas de repetir la accion, hay gue limpiar raspando el pegamento de
la superficie.



Arturo Pratt, detalle del mural Homenaje a la Region

del Biobio. Talcahuano, Chile.
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Detalle comedor escolar, Escuela Rural de Diaguitas, Chile.



4.2 TRLLERES. 2002 - 2003

Con el financiamiento de un FONDART en el afio 2002 y el Fondo para Artistas en
Residencia del Ministerio de Educacion en el 2003, realice con la escultora Norma Bamirez
tres talleres de mosaico: uno en la escuela artistica Claudio Arrau de Coguimbo (educacion
basica y media), v los otros dos en las escuelas rurales de Diaguitas y Huanta de la comuna
de Vicuna.

Me detendre a describir brevemente las caracteristicas de una escuela rural como la
de la localidad de Huanta, el ultimo pueblo del Valle de Elgui hacia la frontera con Argentina, v
gue tiene una poblacion de 300 habitantes.

Estas escuelas funcionan bajo un sistema denominado unidocente, en donde los
cursos de educacion basica (de primero a octavo) son agrupados en una sola aula; v el
profesor, ademas, de su labor docente, es a la vez el director del establecimiento. En esta
escuela de Huanta, a la gue asisten un promedio de 9 alumnos al ano, por temporadas al-
gunos de los ninos y ninas se ven obligados a ausentarse porgue viven en las montanas de
la Cordillera de los Andes cuidando el ganado caprino, en ocasiones solos, en improvisadas
majadas de piedra vy en condiciones climaticas y de aislamiento extremao.
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No son estos los Unicos talleres de mosaico gue he realizado, pero en estas tres
experiencias el objetivo fue la creacion, en cada una, de un mural mosaico. Con la escuela
de Huanta, creariamos un mural destinado para un sector del comedor escolar de la
escuela rural de Diaguitas, en donde otro taller paralelo, con los mismos objetivas, crea-
r{a también una obra mural con mosaico ceramico para la escuela de Huanta. A su vez,
la escuela Claudio Arrau de Coquimbo realizaria, para Diaguitas, otro sector del mural
para su comedor escolar. El intercambio, planteado como un objetivo importante del
proyecto, fue no solamente la conexion social entre estas comunidades, sino proponer
y puntualizar el concepto de arte publico vy experimentar con la conciencia que se tiene
de este. Idealistamente, posiblemente la ocurrencia también surgit con la pretension de
‘sembrar’ en una comunidad la responsabilidad de pensar en este tema. A diez afnos pa-
sados desde esta experiencia, algunos de los participantes son actualmente estudiantes
universitarios, y el reflejo de la experiencia de estos talleres, su recuerdo, Se aprecia
claramente a traves de la conciencia de su pertenencia a la obra, pero tambien de la
potencia emocional gue significa el recuerdo de ese trabajo colectivo.

Excepto por el de Huanta, los directores de las otras escuelas expresaron
desconfianza y resistencia para aceptar esta propuesta, y no poco fue o gue se debio
insistir para defender esta idea.

Con estos tres grupos de nifos y ninas nos propusimos una primera etapa para
la creacion de imagenes, recortando libremente figuras trazadas directamente con
tijera. Este gjercicio obliga y permite la produccion de imagenes frescas, espontaneas,
Nno preconcebidas, ayudando a liberar la resistencia gue provoca la natural cohibicion



por la expresion grafica del dibujo. Con la tijera, se logra
[0 gue podemos llamar un gjercicio mas udico, pues con
el recorte se invierte aparentemente la presion gue nos
provoca la demanda por la creacion vy el juego, real y a la
vez aparente, debilita la sensacion de tal demanda.

Finalmente, procurando seleccionar y escoger
imagenes de todos los ninos y ninas, realice con ellas una
composicion tratando de incorporar la mayor cantidad
posible de sus figuras. Para ello, efectug con los recor-
tes un juego de figura y fondo, en el gue unas imagenes
Se incorporaban adentro de otras de tal manera gue el
volumen de imagenes totales fue considerable; lo gue le
proporciono a la obra una bella rigueza visual.

Al no haber logrado la participacion de los
integrantes del taller en este proceso de disefno, me cues-
tiono aun si sera posible realizarlo colectivamente. Pero
por el momento mi experiencia no me ha permitido dirigir
una tarea como esta con exito. Particularmente, lo gue se
presenta es una incapacidad para proponer ideas en el
terreno de la compaosicion debido a una comprensible fal-
ta de entrenamiento para hacerlo, o bien a la competencia
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gue se manifiesta en algunos de los integrantes al sugerir composiciones. V tratandose de
NAOS y ninas, la competencia es algo gue debilita mucho el grupo vy las intenciones del trabajo
en equipo. De cualguier manera, la cantidad de horas programadas para estos talleres no
posibilitaban el desarrollo de actividades relacionadas con el disefio. Se debe tambien tomar
en cuenta gue, si bien en la matricula de la educacion Basica y Media la materia de arte es una
rudimentaria practica orientada a cumplir probablemente con una asignatura ineludible, aun-
gue en la practica ni tiene un diseno curricular gue ensene ni siquiera un acercamiento a la
apreciacion artistica, y tampoco un ejercicio en el arte que aproxime a tal apreciacion, porgue
finalmente, los profesores no poseen la preparacion vy muchas veces tampoca el interes por
desarrollarla, en el ambito rural esta situacion se acentua dramaticamente.

Por otra parte, y para los efectos de la creacion de murales mosaicos con menores de
edad, se necesitan imagenes sencillas, silueteadas, que posibiliten la gjecucion de un trabajo en
una disciplina que demanda mucha atencion, paciencia, y un entrenamiento psicomotriz fino.

La experiencia con el mosaico en talleres con alumnos de educacion basica, es un
ejercicio que pone a prueba uno de los entrenamientos pedagogicos mas dificiles, y gue es la de
dirigir una actividad exigente en concentracion y observacion. Por esta razon, la produccion
de una obra de mosaico en estas condiciones se hace mucho mas lenta y agotadora para los
gue participamos como talleristas, pero es tambien un entrenamiento muy gratificante como
experiencia pedagogica en la medida en gue el plan o programa aborda integralmente todo el
proceso; y poraue frente al problema pedagogico, gue significa conducir, ensenar, entrenar,,
y sensibilizar o depurar capacidades sensoriales, en un medio rural donde tales proposicio-



nes \y acercamiento con el arte son inusuales, uno debe aprender tambien a improvisar. En
la improvisacion se va resolviendo, por gjemplo, la conformacion del sentido de identidad
grupal, pues l0s equipos siempre son compuestos por ninos v ninas de cursos escolares
diferentes, desde segundo ano de educacion primaria, hasta el segundo curso de secun-
daria (en Chile la educacion primaria son ocho anos, y posteriormente existe la educacion
media, de cuatro anos). También, y en su momento, es imprescindible introducir como acto
creativo el juego, y para ello se utilizan otras herramientas como el video, la fotografia, pero

sobre todo la constante invitacion o motivacion para el abandono de la cohibicion.
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Imagenes del taller de mosaico en Huanta, Chile.
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4.3 SAN ISIDRO 2007.

San Isidro es un poblado rural vecino a Uicufa. La escuela de San Isidro atiende ademas
a la comunidad rural de Calingasta y tiene una poblacion de 64 alumnos de primero a octavo
basico. En el ano 2006 se gestiond con su director la posibilidad de efectuar una obra mosaico
en sus instalaciones, y con su aprobacion se pudo concretar un proyecto gue fue postulado
\y adjudicado con el FONDART 2007. Esta obra gue en un principio pretendia instalarse en un
muro exterior del comedor escolar, finalmente se decidio realizarla dentro del comedor, pen-
sando gue su presencia visual tendr{a mayor impacto en un recinto cerrado.

En la fundamentacion de este proyecto decia: Acercar a las comunidades educativas al
lenguaje plastico, a traves de atributos estéticos que permitan enriguecer la vida de la comu-
nidad escolar, incorporando arte en el espacio educativo. Esta fundamentacion es parte de
las argumentaciones gue la Comision Nemesio Antinez ha elaborado para las convocatorias
de arte publico y qgue yo retomo no solo por o valedero de su postulado, sino por el interes
personal de mi guehacer artistico. Por otra parte, es bien cierta la gran responsabilidad que
la instalacion de una obra publica requiere, por la invasion que una intervencion del espacio
representa, y por os efectos colectivos que esta obra puede -0 no puede- significar. Este
riesgo No siempre se asume de manera colectiva, por eso la preocupacion de dar a conocer
no solamente la trayectoria artistica, sino un proyecto integral y evidente, sin gue tampoco se
vea muy reducida la necesaria cuota de libertad de expresion artistica.

En esta fundamentacion, gue ciertamente es el texto de un formulario, planteo la de-
manda por reflexionar en torno a lo gue denomina la condicion del arte publico, de la cual ya



dije anteriormente supone un cuerpo de responsabilidades que, si bien aqui pudieran tener
un Sesgo demagogico, No se resueluen simplemente con ir a misa.

Respecto del disefio, queria continuar con la exploracion de los limites para resolver
flguraciones realistas. Limites que bien poseia y poseo personalmente, pero gue tambien
sSon propios de la técnica, entre l0s cuales, como ya mencione anteriormente, esta el escaso
catalogo de colores. Me doy cuenta que soy reiterativo en este Ultimo tema, pero considere-
Se gue el trabajo de disefo se inicia a partir de un “supuesto’ en terminos de la disposicion
del color, es decir, uno trabaja a partir de los colores gue ya conoce y gue Se Conservan en
un stock de ceramicas que van quedando y acumulandose en el taller. Pero el abastecimiento
0 reposicion de la mayor parte de este material Unicamente se puede conseguir en Santiago,
a guinientos cincuenta kilometros de distancia. El transporte de este material, de gran pesoy
volumen, requiere de la contratacion de un flete, por o gue la planificacion de la obra en este
punto es de suma importancia.
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Comedor escolar Escuela Rural de San Isidro, Vicuna, Chile.



Mural mosaico en el comedor escolar de la Escuela Bural de San Isidro.




(uise aprouechar el valor ascendente gue le otorga el veértice superior del muro, para
proponer una compaosicion con figuras humanas de ninos gue se elevan, o son elevados por
las letras, pretendiendo sugerir gue esta ‘elevacion” alude a una ‘superacion’ a traues de la
educacion. Quise atreverme a experimentar tambieén por primera vez sobre la solucion de es-
corzos, aprovechando las elevaciones de las figuras humanas, y me parece gue logre en buena
parte superar la prugba, excepto en la dificultad que demandaron las figuras mas peguenas \
algunos elementos particulares de algunos rostros. Las figuras mas pequenas exigen, cuando
en ellas se implican detalles, la utilizacion de pedazos ceramicos mas diminutos, y esta condi-
cion crea en la elaboracion una mayor tension y preocupacion, haciendo el trabajo mucho mas
lento y cansado. Es una operacion en la gue se utiliza una pinza de cejas para sujetar y pegar
los pedazaos, a los cuales hay gue ir dandoles tiempo especial para esperar gue el pegamento
frague.

Todas las figuras humanas y el grupo de aves blancas apuntan o se dirigen hacia el
vertice superior del cuadro. Trate de dirigir y enfatiza este movimiento para lograr dinamismo
de esa manera, y porgue ademas el concepto gue planteaba se establecia a partir de ello. Ast
gue utilice a los pajaros como elementos figurativos de soportes en la base de la compaosicion,
procurando sostener la lectura ante la fuerza ascendente del formato vy de los personajes gue
juegan con esa condicion, pero también porgue son elementos persistentes de mi obra grafica.
Pense que podrian aportar ademas de puntos de referencia compositivos, como marcaciones
de espacio \y forzamiento de las direcciones de lectura, y también una animaosidad gue e diera
mas vida al cuadro.

Los resultados de esta obra, tanto por su fidelidad con la magueta propuesta como
pOor su aporte a un espacio gue redne a toda la comunidad escolar a las horas del desayuno y
almuerzo, facilitaron enormemente la obtencion del financiamiento para el siguiente proyecto.
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4.4. PISCO ELQUI, PAIHUANQC. 2008.

Paihuano es una comuna al interior del Valle de Elgui, tiene una poblacion de 4 mil
habitantes y se caracteriza por su produccion de uvas \y de pisco, ademas de una afluencia
turistica importante; y por ser el destino final para los visitantes gue buscan referentes de
Gabriela Mistral, premio Nobel de Literatura en 1945. Interesado en realizar una obra mural
en un poblado con tanta afluencia de visitantes, solicite al alcalde de Paihuano en el 2007 la
autorizacion para intervenir un muro exterior de la escuela en el pueblo Pisco Elqui. No sin
contrariedades, obtuve la autorizacion y pude postular para lograr financiar la obra al FONDART
2008.

Este mosaico en un muro de 6 por 6 metros, es un ejercicio con el cual quise enfren-
tarme a una nueva solucion del volumen. El tema de la obra fue una concesion gue debi hacer
al alcalde de Paihuano: una representacion de la poeta Gabriela Mistral. Ante esta concesion,
0 Unico gue guedaba era buscar enfrentar, a traves del rostro, un reto técnico nuevo, \y me
propuse, por medio del trazado de lineas con diferentes valores, lograr el efecto del volumen.
Evidentemente esto no es un hallazgo, pero para la ejecucion de un maosaico el reto consistia
en poder elaborar tal cantidad de recortes de ceramicas con uniforme prolongacion de las
variaciones, y lograr gue las lineas tuviesen una correcta continuidad entre los paneles. He
mencionado reiteradamente gue una limitacion importante es el escaso catalogo de colores,
por o gue explorar las posibilidades del volumen y visualizar sus resultados es un ejercicio
gue en este caso, por ejemplo, demoro 8 meses de trabajo. Como los recursos no permiten la
contratacion de mano de obra y su previo entrenamiento \y capacitacion, uno debe enfrentar
con un equipo muy reducido (en este caso también con la escultora Norma Ramirez), el reto de
un proceso de trabajo gue demanda no solamente paciencia, sino ademas el cumplimiento en
la entrega de la obra dentro del plazo establecido en el proyecto, y gue es comprometido en un



contrato (las entregas posteriores reciben como castigo
la inhabilitacion para participar en la subsiguiente conuvo-
catoria). Ast es que cuando digo ejercicio, lo mismo gue
cuando expreso que pretendo ‘explorar’ las posibilida-
des de la técnica, en realidad a lo gue me estoy refiriendo
es por una parte al alcance que pueden poseer los mate-
riales disponibles, pero tambien a la capacidad de trabajo
individual para resoluer un problema particular.

Una obra como el mural del Pargue Constitucion
de Culiacan Sinaloa, puede resoluer el volumen con una
calidad pictorica gracias a la disponibilidad de una enor-
me gama de colores. En el caso del mural de (Gabriela
Mistral en Pisco Elgui, con un rostro de dos metros de
alto, pense primero gue podria resoluerlo delimitando
areas como en el efecto de la posterizacion; o con menos
en mas alto contraste. Al menos esa habia sido una de las
soluciones que hasta entonces utilicé para crear areas
de valores, y con ellas efectuar el efecto visual del volu-
men; sin embargo esta solucion me parecio tosca vy dura,
lo cual habia de evitarse mas aun porgue Gabriela Mistral
BS UN personaje cuyas representaciones son caracte-
rizadas siempre con facciones muy duras. Pero cuando
pense en el efecto que puede producir el movimiento y el
valor de la linea, efecto visto y usado especialmente en el
grabado, me parecio gue ahi se podria llegar a obtener
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Detalle mural mosaico Gabriela Mistral, Pisco Elgui,

comuna de Paihuano, Chile.
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Oetalle mural mosaico Gabriela Mistral, Pisco Elgui, comuna de Paihuanao, Chile.



algo de soltura visual, a la vuez gue guizas el resultado de esta
simulacion sorprenderia, toda vez gue no existen referentes en
Chile de esta solucion grafica para un mosaico.

Rdemas de mantener las lineas del rostro conformando
[0 mas preciso en su volumen, tambien se presentaba la preocu-
pacion por darles y sostener, la apariencia de soltura. Los trazos
Se interrumpian constantemente por la fragmentacion de la obra
en placas, y aun cuando se conservaba un dibujo completo sobre
el conjunto de las placas, todavia era posible gue de una a otra
Se entorpeciese la continuidad de las lineas. Colores y lineas en
el cuadro se fugan hacia la derecha y solo son sostenidos por la
proyeccion de la mirada. El retorno se repite hasta gue el espec-
tador se demora en moverse \y acercarse al murg, en donde una
nueva lectura se detiene en la linea sustantiva, en las variaciones
de la texturay en la unidad de cada pieza, o de algunas.

En la evaluacion, creo que la obra cumple con las
expectativas gue me habla planteado. Sin embargo, no guedo
satisfecho por el total del disefio. Los elementos inferiores de la
COMPOoSsI(CioN, gue son Cerros 0 montanas, me parecen torpes v
acaso un tanto infantiles, algo gue contemplé cuando ya el trabajo
estaba sustancialmente avanzado, sin posibilidades de replantearlo.
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4.5 PARADERQS. 2009y 2012.

En las carreteras de Chile suele haber en los sectores poblados paraderos de
autobuses que disponen de un asiento y techo para proporcionar un resguardo a la espera.
Interesado en la creacion de obras expuestas en la via publica, elabore el proyecto para
intervenir con mosaicos seis paraderos de la ruta 41 en un sector dentro de la comuna de
\Vicuna. Este sector, que abarca 30 kilometras, forma parte de lo que turisticamente se de-
nomina como Ruta Mistraliana. A decir verdad, un proyecto planeado y promovido por y para
la industria turistica y del que, oportunistamente es cierto, se cuelgan todos (incluido este
que escribe) los que quieren declarar honrar a la poeta \y el prestigio de su reconocimiento.
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Paradero de San Carlos

El proyecto exponia un serio inconueniente o mejor
dicho, un temor importante con respecto al dano gue podrian
sufrir las obras en sectores sin resguardo. Pero asumido
el riesgo, solicite a la Direccion de Vialidad la autorizacion
para presentar el proyecto al FONDART 2009. El proyecto fue
fundamentado de la siguiente manera:

Va ha sido planteado en otros proyectos el valor gue
aporta el arte cuando se exhibe en el espacio publico. Quizas
podr{amas agregar con la intencion de incrementar ese valaor,
que también existen diversas clases de espacios publicos; y
UNos son simples espacios de circulacion, otros son espacios
de recreacion; \y otros son espacios gue prestan de algun modo
un servicio. Los paraderos de autobuses pertenecen a esta
ultima categoria y su funcion es la espera, y no prestarian bien
este servicio si no ofrecieran un resguardo adecuado.

(Juiero aportar a este servicio, a este espacio publico el va-
lor de la estetica. Juisiera gue el Estado aportara recursos
para desarrollar este proyecto, gue comprende tambien un
aporte a la ruta turistica de la zona. Este proyecto propone la
creacion de b murales en mosaico ceramico en otros tantos
paraderos de autobuses de la Ruta 41, en el sector de la comu-
na de Vicuna. La tecnica del mosaico ceramico permite tener



una obra de arte gue soporta perfectamente las inclemencias del tiempo; los colores no
se danan con la luz solar vy el agua tampoco degrada el material ceramico. Respecto de la
tematica, la propuesta de las aues sirve so o para mantener una unidad en el conjunto y a la
vez poder individualizar cada una de las obras; tambien es un tema con elementos de la zona,
pues seran auves de la fauna regional. Asi entonces, cada uno de los 6 paraderos tendra un
aue particular: el loro tricahug, la loica, el gueltehug, el tiugue vy la garza chilena.

9l

Paradero de Gualliguaica.



El proceso para estas obras implicaba la preparacion de los muros, gue hechos
con piedra a la vista impedian la instalacion de placas de manera correcta. Este trabajo,

gue es un estucado de cemento, elevd el costo de las obras debido a las distancias hacia
las que habia que movilizarse, el arriendo de maquinaria como un generador eléctrico y un
rotomartillo, vy la contratacion de un maestro albanil. Las placas, en este caso, requerian
de un refuerzo en su anclaje a los muros.
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Paradero en la Villa Puclaro.



Cada obra tiene una composicion sencilla, principalmente poraue
Ccon seis obras como estas, en 10 meses de trabajo, era muy probable gue se
terminaran fuera del plazo contratado. Pero también poraue el plan de este
proyecto, desde un principio, fue el de darle continuidad: concluir con todos los
paraderos a o largo de los 60 kilometros por los gue la Ruta 41 recorre las
comunas de Vicuna y Paihuano. Actualmente la cantidad de paraderos son 25 y
ya he logrado obtener, posteriormente a este proyecto, el financiamiento para
otros seis. Deseo ir complejizando las compaosiciones, solicitando tambien para
ello mayor tiempo de trabajo para las elaboraciones.

Paraderao de El Tambo
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Los paraderos van uniendo y armando a traves de estas intervenciones el paisaje
rural y recuperan o consolidan y reaniman, estos puntos en su funcion. Convertidos en
hitos, los paraderos ahora tambien “marcan’ el territorio rural como sitios especificos de
arte,\y trazan toda la Ruta como un arte en progreso a traves de la demanda de los poblado-
res por ‘recuperar’ el espacio particular de su comunidad. La espera cotidiana del autobus
se enlaza con la espera del arte vy lo conuoca, es decir, 1o acota, lo compara e incluso o es-
pecifica. El recorrido, gue parte desde el paisaje urbano, no hace destino hacia el final, sino
en cada uno de sus puntos intermedios.

Mi preocupacion por el espacio publico, la intervencion en este con obras de arte y o
gue he expuesto acerca de los significados que asumo en esta intervencion, se evidencian
dramaticamente en esta experiencia, pues la carretera aparece como un tramo totalmente
abierto, inaudito para plantar en el un ‘valor’ y pretender gue subsista, que nadie lo tome, o
dane, o lo impugne.
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Paraderos de El Tambo
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4.6 CASA DE LA CULTURA DE UICUNA. 2011.

(Jueriendo resolver una composicién que supusiera una lectura un tanto narrativa,
propuse en la Casa de la Cultura de Vicuna un cuadro en el cual los reiterados elementos de las
aues se representarian transportando en su vuelo ramas, las cuales a su vez, trazarian (cada
una de ellas) una letra, vy el conjunto de las letras formarian la palabra cultura.

Detalle mosaico Casa de la Cultura de Yicuna, Chile.



La composicion gira en torno a la figura de un nifo. A su alrededor, vuelan aves que
llegan a recoger ramas de un brote que, al parecer, el protege. Esa es la anécdota. No hay
perspectiva, la profundidad se pierde en un fondo negro y por o tanto no se extiende mas
alla del primer plano. El tronco de un arbol soporta el extremo derecho del mural y su ramaije
Se extiende hacia el otro, desde donde llegan las aves transportando en sus patas una rama
para probablemente anidar en su follaje. Con esta idea elaboreé una magueta vy todos los cal-
culos de costo para concursar en un proyecto FONDART, gue fue obtenido en el 2011

Uos decisiones importantes debi asumir para la gjecucion de esta obra, la primera en
torno a la solucion de la figura humana del nifo, la segunda acerca del color del fondo.

Para resoluer la figura del nino, decid{ proceder a elaborar una pedaceria con un
solo color, moliendo la ceramica vy seleccionando y separando los diferentes tamanos.
Con esta disposicion del material, agrupe o disperse las piezas en la superficie, para gue
conjuntamente con el color del fraguie, se pudiese modular la forma. El procedimiento es
un tanto riesgoso porgue si se pierde el control, como me sucedio, de una uniformidad en
la distribucion de los tamanos de las piezas \ en la separacion entre estas, la luz pierde asi-
mismo uniformidad. De cualguier manera, mi objetivo fue intentar controlar hasta el maximo
eSte proceso, \ pienso gue el resultado es un tanto tosco, quizas debido precisamente a o
tortuoso del procedimiento.
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El segundo problema, el del color del fondo, simplemente consistio en asumir desde el
inicio de la ejecucion de la obra si sostenia el color negro que propuse en la maqueta gue en-
tregue al concurso. Ya puestos a trabajar en la obra misma, sospeche y temi gue ese fondo
negro pudiese resultar invasivo en el espacio, gue es el patio principal de acceso a la Casa de la
Cultura de Vicuna. Al comenzar a ver areas enormes resueltas solamente con el color negro,
vacilg sobre la decision, pero asumi el riesgo confiando en que el color marron del frague le
dar{a mucha vida y fuerza visual, lo cual no puede comprobar sino hasta el final de la obra, gue
es cuando se le da la terminacion del fraguado.

Oetalle mosaico Casa de la Cultura de Vicuna









CONGLUSIONES

Al elegir como tema para esta tesis el trabajo gue he realizado en murales con
mosaicos ceramicaos en Chile, deseaba exponer mi experiencia pensando que esta podria
representar un aporte. Juise centrar mi interes exponiendo y desarrollando no solamente
el trabajo creativo en si, sino mi inguietud original con respecto a lo gue intui como respon-
sabilidad ante el espacio publico.

Este trabajo me ha llevado a la conclusion de gue el espacio publico es un complejo
territorial cuyo equilibrio, su ecologia, depende del aprendizaje gue las fuerzas gue in-
tervienen e interactuan en él, tienen para poder convivir. No deberia existir, como en la
biologia, el equilibric ecolégico basado en la competencia para la autorregulacion de su
poblacion, en donde las especies, con el medio ambiente, dependen unas de otras para
subsistir.!

St me atrevo a proponer una ecologia del espacio publico, me arriesgo a plantear
tambien que el equilibrio de este se sustenta en la educacion para la convivencia, en la tole-
rancia de los individuos, solos 0 agrupados; y llego tambien a la conclusion de que la obra de
arte puede llegar a representar, y no pocas veces o hace, una intromision o apropiacion

! Pero esto es Unicamente cierto para la cotidiana convivencia, para la vida social que se desarrolla en el espacio publico,
porque, finalmente, el poder dominante de alguna manera impone y expone su poder, y el espacio publico es a fin de cuentas
el tnico territorio disponible para hacerlo.
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del espacio publico, una agresion, como o son todas las imposiciones, pero gue llega y se impone
para ello amparado en el poder.

Al comprometer bajo esta condicion y perspectiva conceptual el espacio publico,
auenturo gue la obra de arte no adguiere el caracter publico tan solo por estar expuesta vy
visible, pues requiere, como expresa Rabotnikof en la segunda acepcion, adquirir un interes
comun, gue sea asumido o apropiado por quienes ‘realizan” el espacio publico con su transito,
SuU USQ, SuU apropiacion cotidiana o esporadica; y por guienes o convierten en lugar de ejercicio
de su ciudadania.

No puedo eludir entonces una evaluacion de mi obra sobre esta aceptacion, sobre el
impacto social gue haya provocado. Pero para efectuar esto, no poseo otra herramienta gue la
intuicion basada en algunos hechos concretos y momentos circunstanciales. Primero, es efec-
tivo el interes para gue continde realizando obras, a través de solicitudes para gue elabore
proyectos en algunos espacios de las comunas de Paihuano y Vicuna; y no me quisiera dete-
ner en detallar acerca de estas solicitudes, pues seria absurdo hablar acerca de ello. Por otra
parte, en diferentes comunidades rurales apegadas a la Ruta 41 me han planteado la inclusion de
su paradero en la proxima intervencion con mosaico; pero tambien me han solicitado la capacita-
cion para aprender la tecnica; como en el caso de la Junta de Uecinos de la Poblacion 0 Higgins,
en donde despues de un largo proceso en un taller de mosaico, durante la temporada en gue
las vinas no demandan la mano de obra, aprendieron la tecnica \y ahora comenzaran a decorar
la fachada de su sede vecinal. Pero el criterio mas importante lo tomo de la experiencia de las
obras en los paraderos, cuya exposicion sin resguardo alguno ha representado la prueba gue
antes de iniciar las obras temia. La obra de un solo paradero ha sido dafnada en una ocasion



severamente, pero se ha comprobado gue la accion fue provocada por individuos ajenos
a la comunidad del Valle de Elgui que transitaron por la RButa. Estos danos fueron la confir-
macion del temor que subsistia incluso anteriormente a la presentacion del proyecto ‘Pa-
raderos del Viento”, cuando el sentido comun hacla suponer gue la exposicion de las obras
estarian sin resguardo y a merced del vandalismo, desde entonces, a 4 afnos de su creacion
las obras contindan en buen estado.

A mi experiencia en Chile tambieén pertenecen muchas obras que no son de mi au-
toria pero en las gue trabaje como ayudante, 0 como coautor, en general en proyectos en
equipo con la escultora chilena Norma Ramirez. El aprendizaje y la practica de diversas téec-
nicas, asi como los ejercicios de investigacion puntuales para solucionar los problemas tec-
Nicos gue surgian de las propuestas plasticas gue presentabamaos a concurso; 0 en las gue
por encargo debiamos resoluer, es una larga carrera, de la gue solamente me pude referir
agul a la creacion de obras con mosaico, pues de ellas me puedo hacer completamente
cargo comao autor. La soldadura de fierro; el cemento vy todas sus implicaciones técnicas;
la ceramica y el decorado con pigmentos sobre cubierta; la resina vy la fibra de vidrio; los
moldes de yeso, y todos los proyectos gue elaboramos vy gue no obtuvieron financiamiento,
quedan aparte para relatar la oportunidad que tuve a partir del ano 2000, cuando un diseno
mio v la ejecucion principal de la obra de mosaico en Talcahuano me pusieron en el camino
de crear el conjunto gue agqui he presentado.

No deja de ser importante gue esta trayectoria la haya desarrollado en Chile, y no
destacar este aspecto circunstancial es negar una realidad gue va de la mano con el gran
agradecimiento que siento por las oportunidades y consideraciones especiales que he re-
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cibido. No es verdad gue la profesion como artista y creador visual sea facil, todo lo contrario,
\y el ejercicio de resistencia, ante las frustraciones cuando muchas horas de trabajo no fructifi-
can para la concrecion de las obras, es o gue va permitiendo madurar los proyectos, hasta gue
uno ganado y bien ejecutado arrastra a otro y asi, en el tiempo, se va conformando el cuerpo de
una trayectoria.

Con respecto a los disenos, se gue debere de comenzar a arriesgar la técnica hacia la
experimentacion con el azar en la aplicacion del material. Pero también es clara la dependencia
con respecto al material ceramico, v la falta de rigueza gue esta dependencia provoca. Por esta
razon, ya he comenzado a buscar la superacion de la limitacion de materiales en el mercado,
inuestigando en el taller de ceramica la creacion de un catalogo de pastas ceramicas a partir de
compaosiciones de tierras bien localizadas, con una arcilla blanca industrial de base.

Como expresgé anteriormente, estoy interesado en dar continuidad y fortalecer esta
trayectoria muralista, la pasion gue despierta cada reto es una adiccion de la gue solamente oS
termores que surgen durante la gjecucion de cada obra hacen seriamente pensar en arrepentirse.
Temores fundados en el respeto al espacio, y por la voluntad reconocida de gue el valor real de la
obra despertara, como ya he dicho, en la apropiacion gue se haga de ella.
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