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RESUMEN

NUEVA MATERIALIDAD

ABSTRACT

NEWMATERIALITY

Este Trabajo Especial de Grado (TEGA) explora los conceptos de
estereotomico y tectonico como fundamentos para la produccién formal de
obras de arte a través de la experimentacion con la materia en el Laboratorio
de Tizas, inspirado en Jorge Oteiza. Se realizaron mas de sesenta modelos que
derivaron en cinco piezas escultéricas mayores, concebidas como
manifestaciones de la capacidad creativa que surge al trabajar con elementos

como direccion, posicion, gravedad y la interrelacién de formas.

La investigacion se fundamenta en un corpus teorico que dialoga con
la practica, tejiendo relaciones entre lo reflexionado y lo descubierto en el
proceso creativo. Asi, ofrece aportes tanto a estudiantes como a artistas y
arquitectos, expandiendo la comprension del espacio como material
expresivo. El trabajo establece puentes entre la arquitectura y el disefio por
medio del arte, mostrando cémo distintas disciplinas convergen en la
exploracion de la materia y la forma. Con raices en el TEGA Teoria
Fenomenoldgica de la Materialidad, esta investigacion profundiza y amplia

sus planteamientos iniciales.

PALABRAS CLAVE. Escultura Experimental, Estereotomia, Tectonico,

Fenomenologia, Materialidad.

This Special Degree Project (TEGA) explores the concepts of the
stereotomic and the tectonic as foundations for the formal production of
artworks through direct experimentation with matter in the Chalk
Laboratory, inspired by Jorge Oteiza. More than sixty models were created,
leading to five major sculptural pieces conceived as manifestations of the
creative capacity that emerges when working with elements such as

direction, position, gravity, and the interrelation of forms.

The research is grounded in a theoretical corpus that engages in a
dialogue with practice, weaving connections between reflection and
discoveries made during the creative process. In this way, it offers
contributions to students, artists, and architects alike, expanding the
understanding of space as an expressive material. The project builds bridges
with architecture and design through art, demonstrating how different
disciplines converge in the exploration of matter and form. Rooted in the
TEGA Phenomenological Theory of Materiality, this research deepens and

expands upon its initial propositions.

KEY WORDS. Experimental Sculpture, Stereotomy, Tectonic,

Phenomenology, Materiality.
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INTRODUCCION

NUEVA MATERIALIDAD

Este Trabajo Especial de Grado (TEG) explora y profundiza los
conceptos de lo estereotomico y tectdnico como herramientas valiosas para
la producciéon formal en el arte tridimensional. Con el fin de constituir un
aporte desde y para las artes, el trabajo emplea como métodos la
investigacion documental

(en relaciébn con I conceptos) y la

experimentacion a través de la metodologia “Laboratorio de Tizas”. Esta
ultima es una herramienta creada por el artista Jorge Oteiza, quien concebia
el ensayo a pequefia escala como un territorio fértil para la expresion artistica

y la revelacion de ideas espaciales.

El citado “laboratorio” es un medio de indagacién y descubrimiento
donde los resultados en relacion a la materia se pueden transformar en un
lenguaje por medio de la reflexion del gesto creativo. El resultado final es una
vision renovada de los términos estereotdmico y tectonico desde las
posibilidades que ofrece el mundo del arte. Asi, queda latente como la
presente investigacion enfatiza las capacidades de la forma y la materia como

elementos claves en la construccion de un mensaje por medio de la obra.

Alo largo de este proceso se realizaron mas de sesenta modelos, cuya
diversidad y riqueza dieron lugar a cinco principales piezas escultoricas en
relacion a las ideas de lo estereotomico y tecténico. A su vez, cada objeto
enfatiza una cualidad en especial del fendémeno tridimensional, como lo son la
direccion, la posicion, la gravedad, entre otras. Por lo tanto, estas obras no son
simples objetos, sino manifestaciones de la capacidad creativa que se obtiene
al trabajar con los conceptos seleccionados. En ese sentido, cada pieza es una
reflexion materializada, una respuesta concreta a la pregunta de cémo el

espacio y la materia se pueden organizar para producir un nuevo ente.

£l presente TEG se fundamenta en un corpus tedrico, que no se limita

a acompafar la practica, sino que dialoga con ella, tejiendo relaciones
complejas entre lo pensado y lo descubierto en la produccion. La
investigacion se convierte asi en un terreno abierto donde estudiantes en
formacidn y artistas en produccion activa pueden encontrar ideas que
expandan la comprension del espacio y su potencial expresivo. La reflexion se
despliega en multiples niveles: desde la fenomenologia de la materialidad
hasta la poética de la construccidn, desde la técnica hasta la intuicién, desde

lo académico hasta lo experimental.

La investigacion, desarrollada durante mas de un afio, tiene sus raices
en el TEG de la Facultad de Arquitectura y Diseiio, titulado Teoria

Fenomenoldgica de la Materialidad, que tuvo por fin construir una



arquitectura a través de la sublimacién de la materia del sitio donde se erige,
y del usuario a quien responde. Por consiguiente, lo esbozado en el anterior
trabajo se profundiza en el presente documento, que busca sistematizar la
experiencia, y abrir nuevas preguntas sobre la relacion entre teoria, practica
y creacion. En este transito, el presente trabajo es una invitacion a pensar el
espacio como materia viva, a descubrir en la forma un campo de posibilidades,
y a reconocer en la experimentacion un camino legitimo hacia el

conocimiento.

Asimismo, el trabajo en términos de aportes y conclusiones establece

puentes con la arquitectura y el disefio, disciplinas que comparten la
inquietud por la materia, la forma y el espacio que tanto caracterizan al
mundo de las artes. La propuesta refleja como, en ¢l ambito universitario,
distintas areas del conocimiento se entrelazan para dar lugar a procesos
creativos mas integrales y enriquecedores. En este sentido, sumado a los
aportes de los resultados, también abre caminos metodol6gicos, mostrando
cémo la practica experimental puede convertirse en un motor de reflexion
tedrica, y como la teoria puede, a su vez, alimentar la creacion. En otras
palabras, el artista debe estar en la capacidad de construir su obra desde los

discursivo y desde lo plastico.

El presente texto inicia con el capitulo I, donde se aborda la situacion

de diseno y los objetivos del proyecto. El capitulo Il desarrolla detalladamente

los antecedentes de esta investigacion; asi como también todas las fuentes
tedricas en las que me he apoyado para desarrollar los conceptos de
estereotomico y tectonico. El capitulo III, aborda el enfoque metodoldgico del
proyecto, las técnicas e instrumentos para la elaboracion de la investigacion
y describe el proceso creativo seguido para la produccion de las obras. La
propuesta se desarrolla en el capitulo IV. El estudio cierra con un analisis de

los resultados y una reflexion sobre lo alcanzado.



CAPITULO |

CONCEPTUALIZACION DEL PROBLEMA

FPLANTEAMIENTO DeL PROEBLEMA
OBIJETIVOS

JUSTIFICACION

PROPOSITO

Este capitulo tiene por objetivo contextualizar el problema que dio pie al presente TEG. Se
puntualizan los objetivos, la justificacion y el proposito del mismo.
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CAPITULO |

CONCEPTUALIZACION DEL PROBLEMA

1.1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Como estudiante de las carreras de artes visuales y arquitectura de la
Universidad de Los Andes estuve expuesto en mis aflos de formacién a una
multiplicidad de conceptos en torno a la plastica y la forma que no siguieron
una linea comin de aprendizaje. Al contrario, a pesar de la conocida
relacion historica y conceptual entre las artes y la arquitectura, en la
actualidad ambas disciplinas tienen definidos sus limites de accion; por
lo que mas alla de algunas materias de historia, fueron pocos los puntos de

encuentro en donde pude sintetizar lo que aprendia en ambas disciplinas.

Mantuve este divorcio conceptual buena parte de ambas carreras,
incapaz de producir algo que fuera el reflejo de la sintesis que estaba
ocurriendo en mi mente. Recuerdo como en ese momento lo que sentia giraba
en torno a la siguiente pregunta: ;Qué quiero representar? Incégnita que
nunca hubiera tenido solucidn, pues la arquitectura no es imitativa, y las artes
han evolucionado hasta un punto donde son validas por si mismas, sin la

atadura del mundo natural. No pretendo con esto proporcionar una idea

CAP 1- Conceptualizacién del Problema

facticadelo que el arte y la arquitectura es; sino, compartir lo que en mi mente

hacia y hace sentido en la puesta en relacion de ambos mundos.

Tiempo después la luz empezd a manifestarse cuando decidi soltar la
ansiedad por una respuesta Unica y enfocar esa energia en directamente
producir; tal cual reza el refran: “hacer camino al andar”. En ese sentido, lo
mas natural fue iniciar por medio del dibujo a través de los recursos de la
sustraccion, lalinea, el trazo y demas mecanismos para explorar los conceptos
del vacio y lleno. Para mi sorpresa el resultado fue fascinante, no en el aspecto
pictorico; sino en el procesal. El desapego a la figuracion, y su sustitucién por
preguntas de orden ontolégico significo un aliciente en el proceso de
produccion. Podia poner en manifiesto conceptos del espacio sin los limites

de la gravedad, un presupuesto, un profesor al que complacer.

Gracias a ese cambio de enfoque se abrio todo un panorama de retos y
objetivos por alcanzar en cuanto a la obra que estaba produciendo, lo que me
garantizo el seguir trabajando; sin un fin claro aun, pero con la esperanza
renovada de aproximarme a una mejor comprension de mi “obra”. Muestra
de ello fueron dos piezas realizadas para la materia Dibujo Il (2019) a cargo
de la profesora Manuela Armand, donde capitalicé lo que venia produciendo
en dibujos de un mayor formato, y una mas amplia diversidad de materiales

a los que hasta ese momento acostumbraba (Figura 1). Es curioso como en
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ese punto ya se hacia latente mi interés en la experimentacién, idea que se

evidencia también en el usar una secuencia de nimeros para titular las obras.

FIGURA 1.
Obras de Técnica Mixta para la Materia Dibujo Il

Nota. De derecha a izquierda: Dibujo #12, Dibujo#26, técnica mixta, 70x100cm, agosto
del 2021.

CAP 1- Conceptualizacion del Problema

Lo que venia produciendo en el campo de las artes tuvo su correlacion
en la arquitectura. En los distintos esquicios planteados por los docentes de
los talleres de composicion de la facultad, la misma abstraccién expresiva se
convertia naturalmente en posibilidades de forma: el papel era espacio
negativo, y la mancha cerramientos y posibilidades de limites. Esto se tradujo
en composiciones espaciales mas conscientes e interesantes de las que hasta

ese entonces habia producido.

"’

En paralelo a este proceso, la materia “Arquitectura y Filosofia” (2023)
dictada por el Prof. Julio Lubo me introdujo de lleno en la dimension
fenomenolégica del espacio. Esto represent6 un salto exponencial en lo que
hasta ese entonces consideraba como problema dentro de mi obra. Aprendi
que somos seres activos perceptivamente con nuestro entorno, lo que implica
un cambio de informacién constante entre la mente y el cuerpo (que sirve de
vehiculo ante el fendmeno externo). Cuando nos hacemos conscientes de esta
realidad, podemos intensificar dichas percepciones en pro de lograr un estado
deseado entre la mente y el cuerpo. En los dltimos afnos estas ideas han
significado para los arquitectos un llamado a la conciencia; sin embargo, en el
terreno del arte ya existe esa sensibilidad por la unién entre la mente y el

cuerpo como un concepto plenamente establecido en la practica actual.

Autores como Hall (2014), Pallasma (2014) y Rasmussen (s.f.) han

identificado en sus textos distintas instancias desde las cuales los espacios se
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presentan ante el cuerpo como umbrales de la percepcion. Podemos
mencionar entre ellas el juego de la luz, la forma plastica, el sonido como signo
de la escala del espacio, y la experiencia enmarafiada de la forma. Lo que me
interesod de dichas ideas fue el poder lograr una manipulacién perceptiva en
el observador de la obra; y como el causante de ese efecto podia
materializarse a través de tantas posibilidades. Ese periodo fue el momento

donde mi interés se centrd en la forma, la materia y la percepcion.

Sin embargo, el punto de quiebre fue la materia Dibujo IV cursada en
el intensivo del periodo A2023 de la facultad de Arte. A través de la guia del
Prof. Hermes Pérez asumi el reto de transformar en composiciones
tridimensionales todo aquello que venia evolucionado timidamente en las
dimensiones del dibujo, y que hasta esa instancia entendia como una
“busqueda de una gramatica personal”. Las distintas piezas que surgieron de
lareflexion a partir de la fenomenologia del espacio (lo visto con el prof. Lubo)
y su interpretacién por medio de la mancha, la linea, la masa, entre otros
elementos terminaron por consolidarse en obras de mucha carga sensible y
de caracter espacial. Es decir, no solo se buscé elaborar piezas obras desde el
conocimiento de criterios compositivos, sino el uso del material como un
elemento discursivo mas, gracias a sus cualidades de fragilidad, textura, color,
peso y demas elementos hapticos. Es por ello que esta experiencia la titulé

como “Nueva Materialidad” (figura 2).

CAP 1- Conceptualizacién del Problema

FIGURA 2
Nueva Materialidad

Nota. Objetos tridimensionales producidos durante la materia Dibujo IV con el profesor
Pérez Hermes en agosto del 2023.
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Este proceso fue fundamental pues por vez primera tenia al unisono
un tema y un problema plastico, elementos criticos para cualquier artista
profesional. Sin embargo, lejos estaba aiin de sentirme satisfecho, todas las
composiciones producidas no dejaban de tener un componente fortuito, es
decir: eran solo el resultado del dialogo del material y las técnicas que

conocia, no habia aun plena conciencia de la ontologia de las piezas.

Toda esta experimentaciéon constituy6 el impulso conceptual para el
Trabajo Especial de Grado (TEG) presentado en la Facultad de Arquitectura
en octubre del 2024. Esa investigacion me permitié demostrar cémo la
materialidad ha sido un concepto constante a lo largo de la historia del arte y
la arquitectura. Esta, a pesar de estar asociada tradicionalmente con la
dimension plastica y con las texturas de las obras, encierra atin un enorme
potencial conceptual inexplorado. Razoén por la cual propuse complementarla

con la fenomenologia, en el entendido de que el espacio posee una cualidad

BT

CAP 1- Conceptualizacion del Problema

simbdlica y emotiva que se revela cuando el autor crea dmbitos capaces de
estimular estéticamente al individuo, segin lo examinado en la materia

Arquitectura y Filosofia.

Esta teoria se exploré por medio de una propuesta de proyecto de
intervencién patrimonial y usos complementarios para la Casa San Roman
ubicada en el sector San Roman, Mucuchies del Municipio Rangel, del estado
Mérida. El recurso de trabajar con un elemento de valor histérico fue una
decision deliberada para emplear la fenomenologia como una estrategia para
captar el porqué de la gramatica visual y espacial que identifican al paramo
andino. El reconocimiento y manejo de la materialidad del sitio fue
imprescindible para el intento de propuesta de una nueva construccién en el

contexto sensible a nivel normative senalado (ver Figura 3].

FIGURA 3
Propuesta de Intervencion de la Casa San Roman

..\\..,__/_J 24
~ o
A el _

Nota. Renderes de la propuesta para el TEGA en la Facultad de Arquitectura, de izq a der, fachada principal, lobby y habitaciones de la propuesta para una posada.
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Esta investigacion tomé por nombre Teoria Fenomenoldgica De La
Materialidad (TFA), y fue una experiencia positiva pues puso en el contexto
de la universidad un tema que se ha venido discutiendo profundamente en las
academias de otros paises. Sin embargo, en el intento de poder “materializar”
el concepto generador del proyecto, los mismos limites de la arquitectura no
facilitaron todo el desarrollo que en un inicio se planific6; especialmente si
se miden con respecto a lo que representé las obras en “Nueva
Materialidad”, donde el proceso de experimentacion y registro de las

composiciones fueron de una mayor osadia formal.

Culminada la defensa del proyecto, la experiencia en la Facultad de
Arquitectura dejo en mi inquietudes acerca de la relacion entre forma y
materia. La teorfa propuesta exige la manipulacion de la materia para
alcanzar sus objetivos, lo que obliga a responder a preguntas del tipo: ;qué
es?, ;como organizarla? y ;qué vinculo guarda con la forma? Si bien reconozco
que muchas de estas cuestiones han sido ampliamente abordadas en el
ambito cientifico (donde incluso a escala molecular se comprende con
precision cémo se constituyen los elementos), dicho conocimiento aporta
poco al campo semantico en el que se desarrollan las artes. La experiencia de
taller me ha demostrado que el espacio, la materia y, en consecuencia, la
forma, son realidades que adquieren una dinamica distinta cuando se las

enfrenta con fines artisticos.

CAP 1- Conceptualizacién del Problema

El contacto con distintos autores relacionados con el tema solo me ha
hecho confirmar esta hipdtesis; quizas sea esa una de las ventajas de vivir en
dos mundos, adquirir la habilidad de sintetizar visiones dispares. En este
sentido, las obras de Jorge Oteiza, Joseph Beuys y Antoni Tapies son una
aproximacion directa en términos de obra y teoria de lo que entiendo por
materia, y del beneficio que significa para el mundo de las artes visuales la

investigacion del presente trabajo (ver cap.2).

Visto esta cronologia de hechos, se entiende como surgio la necesidad
de profundizar en ;C6mo organizar la materia? Para ello, el siguiente paso
debe darse desde las artes para aproximarme a una respuesta en el como
entender la materia, la materialidad y la forma; pero ahora desde una posicidon
de ser sensible, y no solo de ser racional. Sin embargo, reconozco que la
pregunta es ambiciosa ;Acaso ningun artista se ha hecho la misma pregunta
en los siglos de historia que llevamos?, seria pretensioso ignorar que mucho
se ha hecho para dar con tan valiosa respuesta, y el presente trabajo reconoce
esarealidad en lo maximo posible. Mucha de esa tradicion parte de la base de
que cualquier técnica artistica parte de una pregunta sobre la materia, lo que
define una accién sobre ella y produce un vinculo forma-materia

caracteristico (Rodrigo, 2025) (Figura 4).
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FIGURA 4
Materia en las Artes

—
f.:';-.-_::;'._i\
L_'“:':- == ::'zf_)
MATERIA ACCIONES RESULTADO
m 3 | — .
| QUE ES? LCOMO JVINCULOS CON
4al

MODIFICARLAT LA FORMA?

Nota. Imagen de autoria propia.
A partir de las experiencias previas vividas durante el ciclo académico
tres preguntas empezaron a destacarse por sobre el resto de operaciones

mentales que suceden durante mi proceso creativo, a saber:

1. ;Qué relacion tiene la forma con el espacio?
2. ;(Como la materia se sustenta?

3. ;Un solo material o la combinacion de varios?

CAP 1- Conceptualizacion del Problema

Estos tres aspectos resultan fundamentales para la definicion de la
forma, pues toda materia debe abrirse o cerrarse en relacion con un espacio,
responder a la gravedad en términos de estabilidad estructural y, finalmente,
dialogar con otros materiales para constituirse como entidad. El genio
creativo se inclina por una de las multiples posibilidades, pero siempre dentro

de los limites que estas preguntas imponen y orientan.

Desde el mundo clasico Vitrubio también intento simplificar el
problema de lo tektonios (griego, relativo a con la construccion) a través de su
tan conocida triada venustas, firmitas y utilitas, y en cierta forma las tres
preguntas planteadas pueden leerse como wuna reinterpretacion
contemporanea de la triada. La primera pregunta, acerca de la relacion entre
forma y espacio, se vincula con la dimension de la venustas, pues indaga
c6mo la forma no solo se concibe como entidad técnica, sino como experiencia

estética y perceptiva en didlogo con el espacio.

La segunda pregunta, sobre como la materia se sustenta, remite
directamente a la firmitas, la solidez y estabilidad que garantizan la
permanencia de la obra. La tercera pregunta, relativa a la elecciéon de un solo
material o la combinacién de varios, atraviesa las tres dimensiones
vitruvianas: afecta las firmitas en términos de resistencia, la utilitas en
cuanto a funcionalidad, y la venustas en lo que respecta a las posibilidades

expresivas y estéticas.
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Sin embargo, en el contexto actual de las artes, la categoria de la
utilitas no resulta siempre util su aproximacion desde el sentido clasico de
funcionalidad practica, pues toda respuesta cerrada a esa dimensiéon puede
dejar por fuera discursos nuevos. En cambio, se transforma en una apertura:
mas que definir un uso, se busca explorar las posibilidades expresivas y

simbélicas que emergen de la materia y la forma.

La presente investigacion se centra en el ambito de las artes, y por ello
se orienta hacia la comprensién de la relaciéon entre forma, espacio y
materia como ejes fundamentales de la creacion. Por ello, al intentar
responder las preguntas sefialadas se proponen los conceptos
estereotomico y tectdnico como posibles caminos para abordar la
configuracion de la forma. El término estereotémico se refiere a la forma
basada en la masa, la gravedad y la continuidad de la materia, vinculada a lo
pétreo, lo solido y lo excavado. Por su parte, lo tectdnico alude a la ligereza,
la estructura y el ensamblaje, asociado a lo articulado, lo elevado y lo
ensamblado (Campo, 2008, p. 3). Ambos conceptos, aunque reconocidos en la
teoria y la practica arquitectdnica, han sido poco explorados desde el mundo
de las artes como categorias capaces de enriquecer la creacién y la

experiencia estética.

La investigacion se propone definir, analizar y articular estos

conceptos desde una perspectiva artistica, explorando sus posibilidades

CAP 1- Conceptualizacién del Problema

expresivas mas alla de lo técnico. Se busca experimentar, componer y
transformar la materia en obras que revelen como lo estereotomico y lo
tectonico pueden dialogar en la configuracion de formas significativas. En este
sentido, la escultura experimental es un medio para pensar a través del hacer,
y a partir del dialogo con el material precisar que es en si la materia, y el como

poder transformarla en virtud de expresarnos a nosotros mismos.

De alli se desprende la pregunta guia de la investigacién: ;Como los
conceptos estereotomico y tectonico pueden orientar la configuracion

de la forma en la experiencia artistica del espacio?

En consecuencia, el problema no se limita a una cuestion
terminolégica o disciplinar, sino que apunta a la necesidad de articular
teoria y practica en un proceso creativo que culmine en una serie de
esculturas experimentales. Estas obras funcionaran como demostracion
de las capacidades expresivas y conceptuales de lo estereotomico y lo
tectonico, cerrando asi el ciclo iniciado con la Teoria Fenomenolégica de

la Materialidad Arquitecténica.

La Figura 5 contiene un resumen grafico de lo planteado en el presente

apartado.
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FIGURA 5

Esquema Resumen del Planteamiento del Problema
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OBJETIVO GENERAL

1.2. OBJETIVOS

Desarrollar una serie de esculturas experimentales

materialidad aplicada en las artes visuales.

exhibicion, fundamentadas en los conceptos: estereotomico y
tectonico, como aporte & la teoria fenomenoldgica de la

para su

CAP 1- Conceptualizacién del Problema

Realizar |as composiciones a partir de los principios seleccionados para explorar
las implicaciones de los conceptos estudiados.

Registrar las etapas de creacion de las esculturas a través de una bitacora de
trabajo, empleando fotografia, video y apuntes como harramientas de
documentacion,

Identificar los hallazgos sobre materialidad derivados del proceso experimental de
la creacion de las obras, con el fin de integrarlos en un catalogo descriptivo que
documente la ejecucion, composicion y resultados de las esculturas realizadas.

Exponer una muestra de las obras y del proceso seguido para su
elaboracion para dar a conocer los hallazgos obtenidos en el proceso de
experimentacion.
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1.3. JUSTIFICACION

Para la comunidad especializada representa un beneficio tener
proyectos que sean puntos de encuentro entre disciplinas como lo son la
arquitectura y las artes. Para nuestra institucion es importante tener
proyectos que promuevan la discusion y reflexiéon de conceptos de relevancia
actual. La reflexion tedrica de lo que significa materia, forma y espacio son
conceptos fundamentales para cualquier artista visual. Una aproximacién
desde la teoria planteada significa una enorme contribucién para aquellos
artistas u otros miembros de demas disciplinas afines que se inician en su

formacion.

A nivel personal, representa un beneficio propio poder enlazar las
reflexiones tedricas de la arquitectura y las artes en un solo cuerpo coherente,
que demuestra el esfuerzo como profesional en sintetizar los conocimientos
adquiridos durante el tiempo en la escolaridad. Sumado a lo anterior, los
esquemas, conclusiones y demas elementos que componen el presente texto
constituyen una sistematizacién de una metodologia personal de trabajo, lo
que constituye una forma de mantener una coherencia en el trabajo, y su
trazabilidad a lo largo de los distintos cambios naturales que surgen en todo

proyecto de investigacion artistica.

CAP 1- Conceptualizacion del Problema

1.4. PROPOSITO

El propdsito de este trabajo es cumplir con los requisitos necesarios
para optar al titulo de Licenciatura en Artes Visuales en la Universidad de Los
Andes y, al mismo tiempo, contribuir a la investigacién nacional en torno a la
plastica y las artes. Asimismo, el tema y las conclusiones aqui expuestas
amplian los resultados obtenidos en la Teoria Fenomenoldgica de la
Materialidad, desarrollada en el TEGA “Propuesta de Intervencion de la Casa
San Roman a partir de la Teoria Fenomenoldgica de la Materialidad
Arquitectonica”. Esta ampliacién incorpora nuevos criterios sobre cémo
comprender la materia y como esta puede ser manipulada mas alla de sus

cualidades técnicas o de los limites propios de la arquitectura.

El trabajo busca profundizar en mi proceso de comprensiéon del
espacio y de la forma que lo contiene o define, especialmente en mi
aproximacion al arte como medio de experimentacion y reflexién teorica.
Ademas, se propone simplificar los conceptos de lo estereotémico y lo
tectonico, transformandolos en verbos y criterios que posibiliten la

manipulacion de la forma con fines semanticos diversos.
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ASPECTOS INTRODUCTORIOS
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REFERENCIAS ARTISTICAS

CONCEPTOS CLAVES

El presente capitulo contiene los antecedentes tedricos de proyectos afines de
materialidad, y de artistas reconocidos por su uso del espacio y el material. Profundiza
la Teoria Fenomenoldgica de la Materialidad, el espacio y la escultura, buscando los
puntos en comun entre las areas del saber. Asi mismo, contiene el cuerpo tedrico

construido para la elaboracion de la propuesta artistica.






Materialidad/Fenomenologia/Forma

CAPITULO I

BASES TEORICAS

2.1. ASPECTOS INTRODUCTORIOS

Para alcanzar los objetivos del presente trabajo es vital comprender el
panorama de investigaciones disponibles en relacion con los términos
tectonico-estereotdmico y la materialidad. En ese sentido, la investigaciéon en
reservorios académicos, articulos especializados, entrevistas y demas medios
de las tecnologias de la comunicacién esbozan un panorama interesante en la

difusion y aceptacién de los conceptos sefialados.

En el dmbito general al hablar de materialidad la discusion suele
centrarse en la funcionalidad, la estética y el disenio de las uniones entre
materiales. En esta linea de pensamiento, un recurso interesante lo
constituyen los libros de patologias de obras, que registran las lesiones tipicas
en la construccion derivadas de un mal disefio en la combinaciéon de
materiales, asi como los procesos de degradacidon que estos sufren al entrar
en contacto con el ambiente. Esta informacién, aunque valiosa y necesaria
para garantizar “esculturas” de calidad, aporta poco a lo que la materialidad

representa dentro de una propuesta estética.

CAP 2- Bases Teoricas

Existen, aunque en menor medida, publicaciones de caracter tedrico
que abordan la semantica de los materiales y exploran con mayor
profundidad la fenomenologia del concepto. Sin embargo, esta riqueza de
informacion no suele encontrarse en el ambito de las publicaciones de
pregrado. En ese nivel las investigaciones tienden a explorar otros conceptos
afines, como la semiologia del hecho construido en el caso de la arquitectura.
Esto refleja un interés por los temas, pero también un desconocimiento de las

posibilidades que ofrecen los conceptos tratados en el presente trabajo.

En mundo de las artes el escenario es distinto, pues se haya un fértil y
diverso abanico de trabajos de pregrado de artistas que emplean el concepto
de materialidad como parte fundamental de su produccion de obras. Se puede
afirmar que en esta area hay aportes y exploraciones de la capacidad

semantica de los materiales.

Como radiografia general abundan los trabajos donde se usa la
materialidad, en su dimension de textura, como recurso para enfatizar
emociones y mensajes en las obras. Esto es coherente en cierta medida con lo
que la presente investigacion aborda; sin embargo, la materialidad es un

concepto mucho mas amplio, y que no se limita a ser solo un recurso retoérico.
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Lo que siresulta curioso es ver en la actualidad el dominio del reciclaje
y ensamblaje como medios de expresion en el mundo de las artes. Se
encuentran aplicados hasta tal punto que la historia del origen del material
empelado es la lectura de la obra. La presente investigacidon no profundizara
en ese tema, pero se reconoce que daria pie a otra investigacion acerca del

palimpsesto y sus implicancias en la materialidad.

Después de una revision del panorama actual de trabajos de pregrado
es posible afirmar que el material se ha convertido en si mismo en un
elemento propio de generaciéon de obras. Esto significa que los artistas
recurren al material como origen mismo de su produccion, modelo que existe
en paralelo a la formula clasica de primero tener un objetivo para luego
buscar el material mas idéneo para su ejecucion. Sin embargo, hay que
mencionar como la diferencia conceptual entre materia, materiales y

materialidad es un obstaculo que prevalece en el constructo teérico de

muchos profesionales del area.

Lo dicho previamente constituye un impulso para el desarrollo de la
presente investigacion. A continuacién, una seleccién de trabajos que
constituyen una referencia rica y diversa de los usos actuales del concepto de
materialidad en el desarrollo de distintas investigaciones. De estos, aunque

resulte obvio volverlo a mencionar, el antecedente directo lo constituye el

TEGA de arquitectura presentado en agosto del 2024.

CAP 2- Bases Teoricas

FIGURA 6
Bitacora de Trabajo, Registro de Antecedentes
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Nota. Imagen de autoria propia, pagina de la bitacora de trabajo donde se registra datos
importantes para la elaboracion del marco teorico de la investigacion.
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2.2. REFERENCIAS TEORICAS

2.2.1. ROMERO, H. (2024). PROYECTO DEJNTERVENCION DE LA
CASA SAN ROMAN A PARTIR DE LA TEORIA FENOMENOLOGICA

DE LA MATERIALIDAD, SECTOR SAN ROMAN, MUCUCHI'ES,,EDO.
MERIDA

Romero (2024), presentd en su trabajo especial de pregrado de

arquitectura de la Universidad de Los Andes un proyecto que tuvo por
objetivo dar solucién a la necesidad de la familia Rangel de ampliar los
espacios de su casa (San Roman). Especificamente dar cabida a los nuevos
usos de posada y pequefia industria (ver Figura 7). Ante la compleja realidad
de un espacio de valor patrimonial, la propuesta surgi6 a partir de la
formulacion de una teoria que reconocieray valorara cada uno de los aspectos
sensibles del asentamiento (paramo de Mucuchies y arquitectura vernacula),

para ser reconocidos en la nueva propuesta de arquitectura

De esta experiencia surgio La Teoria Fenomenolégica de la
Materialidad, resultado del analisis de autores como Pallasma, Juhani y
Hall, quienes junto a otros han advertido en las ultimas décadas la necesidad
de volver a una arquitectura del fen6meno. Esta teoria implica reconocer al
ser humano como un ser sensible, y a la arquitectura como un vehiculo en la

capacidad de estimular todo el mundo sensible de este.

CAP 2- Bases Teoricas

FIGURA 7
Propuesta de Intervencion Para la Casa San Roman

Nota. Imagenes tomadas de Intervencion de la Casa San Roman, A Partir de la Teoria

Fenomenoldgica de la Materialidad Arquitectonica (anexos) por Romero H., 2024,
Universidad de Los Andes.
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2.2.2. ROMERO H. (2023). NUEVA MATERIALIDAD: APROXIMACION

A UN LENGUAJE PERSONAL EN TORNO A LA MATERIALIDAD EN
EL ARTE Y LA ARQUITECTURA. MERIDA

El objetivo del trabajo fue esquematizar un lenguaje propio en torno a
los conceptos de materialidad, minimalismo, fenomenologia e introspeccidn.
Las obras finales fueron objetos tridimensionales (tipo ensamblajes), que
representaron objetos canénicos de los principios seleccionados. Tomé como
conceptos las ideas de Pallasma sobre la fenomenologia plasmadas en su libro
“Ojos de la piel”; sumado a principios de las filosofias orientales como el Zen

y el Tao de los autores Masia (1998) y Marinoff (2011).

Para la realizacién de las obras emple6 una metodologia experimental
de trabajo directo con los materiales, en un proceso deductivo para la
produccién de ocho piezas de arte (Figura 8). Con este trabajo, el autor
concluye la importancia de la materialidad como estrategia para una
experiencia estética valida para la arquitectura y el arte. Para el presente
proyecto, el citado trabajo representa un referente vital, porque constituye
uno de los antecedentes directos que originaron y dieron forma al tema de la

presente investigacion.

CAP 2- Bases Teoricas

FIGURA 8
Nueva Materialidad

Nota. Arriba, imagen de la defensa del proyecto en agosto del 2023. Abajo, esculturas
finales de la Nueva Materialidad, ensamblaje, 40cm.
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2.2.3. ALVAREZ A. (2023). FE: ESCULTURAS [V 1K)
CONTRASTANTES, LA PLASTICIDAD EN LO RIGIDO. UNIVERSIDAD [ e B e s = LI S o
DE LA PLATA

Alvarez (2023) propone para su tesis de artes plasticas de pregrado de

la Universidad Nacional de la Plata explorar las posibilidades del hierro como \\
elemento plastico. Tiene por objetivo principal en su investigacién realizar |
una muestra de escultura explorando las posibilidades del acero como
materia en la exploraciéon del cuerpo como motivo; ya que este material le

otorga el poder de representar y originar desde su crudeza, la plasticidad de

lo humano.

Concretamente su obra “comprende un conjunto de esculturas

metalicas, resultado de una experimentacién con los limites del lenguaje que
permite un material” (Alvarez, 2023, p.1) (ver Figura 9iError! No se e
ncuentra el origen de la referencia.). Desde lo figurativo y lo humano pone
a prueba la materialidad desafiando la oposicion entre: “lo rigido, frio, férreo

y compacto que habita en ella; y sus caracteristicas de fundible y manipulable”
(p-1).

Para la presente investigacidn, este tipo de proyectos ejemplifica la
concepcion actual en el mundo de las artes del concepto de la
materialidad en la formulacion de propuestas tridimensionales. Se
aprecia como el material es utilizado como un recurso semantico en pro de Nota. Imagen tomada de Aixa Alvarez Arias (@galaixa_), 4 de enero del 2024,
. Ly . . . https://www.instagram.com/p/C1rulltOz5N/?img_index=4
facilitar la comunicacion de las intenciones del artista.
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2.2.4. DUQUE R. (2022) MATERIALES, MATERIALIDADES,
MATERIAS. UNIVERSIDAD DE CHILE

Duque (2022) propuso para su tesis de pregrado de la Universidad de

Chile utilizar el bordado como medio para explorar el imaginario propio, en
una obra que buscaba la transicion de la fotografia hacia el bordado. El fin de
esta propuesta fue consolidar un lenguaje personal a través de la comparacion

de ambas técnicas, y el uso del concepto de la repeticidn.

La obra consisti6 en bordados a escala portable de pinturas
geométricas o pixeladas, en un intento por reflexionar que significa la técnica,
la copia de una obra, lo fugaz de una foto y la lento de un bordado; asi como la
poética del hilo que se envuelve sobre si mismo para crecer. En esta
investigacion definio la materialidad como “Superficie exterior o apariencia

de las cosas” (Duque, 2022, p.19).

La tesis reflexiona sobre un proceso creativo nacido en la pandemia de
2020. Su autora, aficionada a la fotografia urbana, confinada en casa, tomd hilo
y aguja y comenzo6 a bordar obras de Mondrian. Descubri6 la poética del hilo
y su diferencia respecto a la fotografia. Tras un afio de produccidn
comprendi6 que habia explorado indirectamente conceptos como
originalidad, repeticién y su propia vida. Su experiencia vital y creativa
constituye un antecedente significativo para esta investigacion, al ser un

ejercicio de experimentacion material y autodescubrimiento.

CAP 2- Bases Teoricas

FIGURA 10
Propuesta Artistica de Materiales, Materialidades, Materias

Nota. Imagen tomada de Materiales, materialidades, materias. (anexos) por Duque R.,
2022, Universidad de Chile
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2.2.5.MAHAVE A. (2020) FORMA Y MATERIA.

SOBRE LO ESTEREOTOMICO Y TECTONICO EN LA
ARQUITECTURA. UNIVERSIDAD DEL NORDESTE (ARGENTINA)

Mahave (2020), en un articulo para la Universidad Nacional del

Nordeste (Argentina), se propuso aproximarse a los conceptos de
estereotomico y tectdnico desarrollados por Gottfried Semper. Su reflexion
concluye que estos términos no son nociones abstractas aplicables de manera
general, sino categorias arquitectonicas precisas y eficaces para comprender
qué hacemos y como lo hacemos en el disefio y la construcciéon. Entender qué
parte del edificio busca integrarse con la tierra (estereotémico) y cual se

separa de ella (tecténico) resulta esencial para la practica arquitecténica.

De este modo, la estereotomia y la tecténica trascienden lo material o
constructivo, vinculdndose con cualidades formales y espaciales. No se
reducen a gestos estéticos ni a representaciones graficas, sino que
constituyen una postura frente al hacer arquitecténico: una forma de pensar
y actuar ante los problemas del disefo y la construccion. Esta perspectiva
implica un compromiso profundo con el proceso creativo, donde cada
decision refleja una respuesta consciente a las condiciones del entorno y a las
necesidades del proyecto. Para esta investigacion, el texto constituye un
antecedente valioso al sintetizar interpretaciones contemporaneas de

Gotfried Semper y Kenneth Frampton.

CAP 2- Bases Teoricas

FIGURA 11
Sobre lo Estereotémico y Tectdnico
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Nota. Portada del articulo.
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2.2.6. PESANTES L. (2018) SACRO Y
MALDITO. UNIVERSIDAD DE LAS ARTES

Pesantes (2018) propuso para su tesis de pregrado en artes visuales

de la Universidad de las Artes (Ecuador) “visibilizar elementos simbélicos
literarios y rituales religiosos mediante el uso de diferentes objetos y
materiales...para generar dialogos con la naturaleza desde donde se crea, a
manera de ofrenda, una serie de objetos a través de la pintura, fotografia,

dibujo, y piezas instalativas” (p. 6).

Su obra estd caracterizada por una diversidad de técnicas, que
exploran desde la tradicional acuarela hasta el collage de materiales
reciclados (arte povera), donde usa el material con un fin retdrico para
explorar conceptos como la muerte, el vacio, la divinidad, entre otros. No se
limita a los elementos bidimensionales, sino que explora las instalaciones y

ensamblajes como recursos utiles para su obra.

Parala presente investigacion este antecedente resulta de interés
por la capacidad que tiene el artista de resenmantizar los materiales, los
cuales a través de distintas técnicas trascienden su condicion “povera”
para expresar conceptos tan complejos como la muerte. En este sentido
es una investigacion muy ilustrativa de lo que representa el concepto de

materialidad en el mundo actual de las artes.

CAP 2- Bases Tedricas

FIGURA 12
Obra de Sacro & Maldito

Nota. El mapa de los muertos Residuos de textiles pigmentado de secadora Estructura
de madera y vidrio 2018. Imagen tomada de Sacro & Maldito. (p.39) por Pesantes L.,
2018, Universidad de las Artes.
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2.2.7. HERRERO A. (2017) EL LENGUAJE POETICO DE
LOS MATERIALES. ARTE POVERA Y ARQUITECTURA. ESCUELA

TECNICA SUPERIOR DE ARQUITECTURA DE SEVILLA.

Herrero (2017) propuso para su tesis de Doctorado en la Escuela

Técnica Superior de Arquitectura de Sevilla investigar la influencia del arte
povera en la arquitectura de finales del siglo XX. Para ello emple6 como
metodologia analizar los aspectos tedricos (poveras) en ciertos arquitectos,
recoger sus manifestaciones al respecto, para finalmente estudiar algunas de
sus obras significativas en las que la influencia de este movimiento artistico
es mas evidente. En paralelo estudiar a los artistas povera cuyo pensamiento
y obras han tenido mas influencia en esas arquitecturas, y que se puede

describir en varios aspectos.

Con esta investigacion lleg6 a las conclusiones de que el arte povera es
un antecedente fundamental en la concepcién actual de la materialidad, tanto
en las artes como en la arquitectura, pues representa un cambio gigantesco
en lainterpretacion de la forma y el material que compone ala obra. Elmundo,
y sus procesos de intercambio de energia se abren como una paleta para
aquellos que sepan aprovecharlo. Este antecedente resulta clave para la
investigacion, pues al estudiar la influencia de los artistas poveras en la
arquitectura se propone definir la materialidad y su interpretacion.
Representa una pista para descifrar la operaciéon poética a la que los

materiales son sometidos en artes y arquitectura.

FIGURA 13
El lenguaje Poético de los Materiales

A IIHTESTH
ARQUITECTU

Nota. Portada del articulo.

CAP 2- Bases Teoricas
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2.3. REFERENCIAS ARTISTICAS

2.3.1. JORGE OTEIZA

Oteiza hizo escultura en dos momentos de su vida donde explord
temas diversos como la metafisica, el individuo, la filosofia de oriente, entre
otras ideas. Su proceso artistico giré en torno al estudio de la materia y el
vacio, lo que lo condujo a realizar una cantidad enorme de obras de formato
pequefio que capturaban sus conclusiones a través de “pensamiento visual”,
forma en la que él mismo definié sus piezas. Realizados en su taller, este
proceso fue denominado como Laboratorio Experimental (ver Figura 10),

porque era un espacio para dar rienda suelta al juego y la improvisacién.

Riafio (2018) sefiala “Es en su cuarto de ser donde reivindica el
proceso y menospreciar al objeto. No le interesa la escultura como objeto
final, porque el final es el proceso. Porque para Oteiza el objeto del arte es la
construccion del propio artista”. La escala pequeiia de sus obras es un recurso
no comun en la escultura contemporanea; pues en un mundo donde las obras
buscan la consagracion de la reputacion de los artistas, sus piezas buscaron
un fin diametralmente opuesto. La exploracién en torno a qué es la escultura
lo llevo a priorizar la mayor produccién posible, dando como resultado un
catalogo interesantisimo de piezas que han servido de discusion e inspiracion

para artistas y arquitectos de la actualidad.

CAP 2- Bases Teoricas

FIGURA 14
Laboratorio de Tizas de Oteiza

Artista Jorge Oteiza (1908-2003)
Nacionalidad Pais Vasco, Espafia

Medio Escultura

Obra Laboratorio Experimental de Escultura

Nota. lzg., Oteiza trabajando en su taller. Der., Instalacién en un museo de las 2000

piezas realizadas.

Oteiza constituye un antecedente esencial para esta
investigacion: sus aportes tedricos, proceso artistico y concepto de
laboratorio orientan la propuesta plastica final. Lo experimental, mas
que innovacion, busca comprobar ideas y alcanzar verdades en el

ambito creativo.
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2.3.2. ANTONI TAPIES

La obra de Tapies es materialidad en su definicion mas pura. Es un
referente obligado cuando se habla de la poética del material, y la
transmutacién que sufren los materiales en el proceso del acto creativo.
Tapies alo largo de su carrera fue muy consistente en su produccidn artistica,
pudiéndose afirmar que no varié6 mucho en su investigacion de la filosofia
oriental como fuente principal de inspiracién para sus obras expresivas.
Decia él mismo acerca de su obra “Yo he pintado un cuadro con muy pequefios
cambios; en mi camino, con todas las matizaciones necesarias, pero siempre
con una constante muy particular en mi carrera, que es guiarme siempre por

la filosofia de oriente” (Mufoz, s.f,, p. 50).

Asi como mantuvo una constante en los temas que explord; asi mismo
lo hizo en los signos de su obra. Entre ellos, el mas poderoso fueron los
llamados “muros”; piezas monoliticas y ctbicas (en su mayoria) donde se
exploraba la solidez y sobriedad del muro (ver Figura 15). “Si tengo que hacer
la historia de como se fue concretando en mi la conciencia de este poder
evocador de las imagenes murales, he de remontarme muy lejos. Son
recuerdos que vienen de mi adolescencia y de mi primera juventud encerrada

entre los muros en que vivi las guerras” (Tapies, s.f., p.2).
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FIGURA 15
Muros de Antoni Tapies
Artista Antoni Tépies Puig (1923-2012)

Nacionalidad Catalufia, Espafia
Medio Arte Objetual, ensamblaje y escultura
Obra Muros, Puertas y Ventanas

Nota. Composicidn (1991), Porta (1987), Mur (1991).

Estas obras son objetos estereotomicos donde Tapies explora la
superposicion de la materia, el vacio, el simbolismo, e incluso el grafiti.
Dentro de mi proceso de produccion, tener como referente visual estas

piezas ha demostrado ser una fuente importante de inspiracion.
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2.3.3. RICHARD SERRA

En 1971 en Richard Serra public6 una lista de verbos en torno a la
materia que presenté como “acciones para relacionarse con uno mismo, el
material, el lugar y el proceso” (Serra, 2024, moma.com). Este trabajo surgio
de la relacion del artista con los bailarines Yvonne Rainer y Simone Forti, con

quienes compartié un compromiso con la realizacioén de verbos.

Este trabajo de escritura-dibujo muestra la deuda de Serra con la
pintura de accién y su proximidad a las practicas conceptuales y de
performance. Le permitié establecer un terreno comun en las practicas
artisticas con todos los medios, desde esculturas tempranas hasta obras
monumentales posteriores, que no solo se retuercen y curvan, sino que

también encierran, rodean y circundan (ver Figura 16).

Apunta Hernandez Martinez (2013) que la lista de verbos “es una
forma de accion (sobre la materia). No es de extrafiar que sea un escultor -y
no un escritor- cuya obra intelectual es inseparable del trabajo del material,
el que la desarrolle”. Cada quien deberia estar en la capacidad de poder
elaborar su propia lista, que permita establecer pautas a la hora de
enfrentarse a la obra. Para el presente trabajo, esta forma de trabajo a
través de acciones claras y replicables constituye una forma de trabajo

relevante a ser empleada para la propuesta final.
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FIGURA 16

Lista de Verbos de Richard Serra

Nota.

Imagen

Artista Richard Serra (1938-2024)

Nacionalidad Estados Unidos

Medio Escultura

Obra Verb List (1967)
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tomada de Richard Serra Verb’s List. por MoMa., 2024,
https://www.moma.org/collection/works/152793
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2.3.4. JOSEPH BEUYS

En la obra de Joseph Beuys, lo estereotémico se manifiesta a través de
sus bloques de grasa y cera. Estos materiales representan la masa pura y la
acumulaciéon de energia; son volimenes que se asientan por gravedad y
ocupan el espacio desde su densidad, vinculdndose a lo teldrico y a la materia

en estado de reposo o transformacion térmica.

Por el contrario, lo tecténico aparece en sus piezas de fieltro y cobre,
donde el énfasis recae en el envolver, proteger y conectar. En instalaciones
como sus pianos envueltos, el material funciona como una membrana o piel
que articula una estructura interna, transformando el objeto en un sistema de

ensamblaje simbdlico que media entre el cuerpo y el entorno (Figura 17).

Finalmente, Beuys unifica ambos conceptos en su "teoria de la
escultura”, donde el paso de lo amorfo (masa estereotémica) a lo formado
(estructura tecténica) es el eje central. Para él, el arte es un proceso donde la
energia densa de la materia se organiza mediante la voluntad humana,
creando un equilibrio entre la pesadez de la tierra y la ligereza de la
construcciéon conceptual. Para la presente investigacion, Beuys es un
artista de interés por la forma en entiende y emplea el material en sus

esculturas u propuestas tridimensionales.
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FIGURA 17
Unschlitt/ Infiltracion para Piano

Artista Richard Serra (1938-2024)

Nacionalidad Alemania

Medio Instalacion y performance
Unschlitt (1977)

Obra Infiltracion para Piano (1966)

Nota.
Collection and the
https://www.sothebys.com/en/museums/hamburger-bahnhof/exhibitions/elephant-in-the-
room-sculptures-from-the-marx-collection-and-the-collection-of-the-nationalgalerie. (Der)
Joseph Beuys - Infiltration for Piano 1966 / The Skin 1984. por wool felt and textiles 2010

Imagenes tomadas de (izq) Elephant in the Room: Sculptures from the Marx
Collection of the Nationalgalerie por Sotheby's en

https://wool-felt.blogspot.com/2010/12/joseph-beuys-infiltration-for-piano.html. oseph,
Beuys: La silla cubierta de grasa por Arterizandome en
https://arterizandome.blogspot.com/2017/12/joseph-beuys-la-silla-cubierta-de-grasa.html
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2.3.5. MARK DION

Dion emplea como tematica de sus obras conceptos asociados a las
ciencias bioldgicas y sociales, que aprovecha como fuente para la creacién de
instalaciones con objetos sacados de laboratorios. Esto lo hace con el fin de
generar una critica y reflexién en el ptblico que asiste, ya que su visién del
arte apunta a entender a los artistas como portadores de un rol de
contracorriente. La obra de Dion cuestiona la supuesta objetividad y
autoridad de la voz cientifica en la sociedad actual, demostrando que detras

de los discursos de “voces autorizadas” se puede esconder una agenda.

Enla Mente Clasica (2017) Dion representa las formas destructivas en
que las filosofias clasicas han influido en la comprension humana del mundo.
La escalera, donde se disponen una serie de objetos del mundo cientifico, hace
referencia a la Gran Cadena del Ser, un esquema jerarquico para organizar la

naturaleza con raices en el pensamiento del filésofo.

Para la presente investigacion Dion es un referente artistico
porque el presente trabajo necesita de una presentacion de las piezas
similar a una instalacion, y sus obras tienen un gran valor en la forma de

presentar al publico una muestra de objetos de escala portable.

CAP 2- Bases Tedricas

FIGURA 18
The Classical Mind (Scala Nature and Cosmic Cabinet)

Artista Mark Dion

Nacionalidad Estados Unidos

Medio Instalaciones

Obra The Classical Mind (2017)

.
i / y ——— > al

Nota. Imagen tomada de Seeing ‘Mark Dion: Misadventures of a 21st-Century
Naturalist’ With The 4-Year-0Old. por Wonderland., 2017,
https://gregcookland.com/wonderland/2017/12/30/mark-dion/.
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OBIJETIVO

CONTEXTO

CAP 2- Bases Teoricas

TABLA 1
Resumen de los Antecedentes Tedricos

CONCLUSIONES/APORTES

yd

TEORICOS

Romero H. (2024)

Realizar una propuesta de intervencién para la Casa San Roman a
partir de la formulacién de la Teoria Fenomenolégica de la
Materialidad

Mérida

Antecedente directo a la presente investigacion

Alvarez A. (2023)

Muestra de escultura explorando las posibilidades del acero como
materia en la exploracion del cuerpo como motivo

Universidad
Nacional de la
Plata

A través del hierro pone a prueba la materialidad
desafiando la oposicidn entre: lo rigido, frio,
férreo y compacto que habita en ella; y sus
caracteristicas de fundible y manipulable.

Duque R. (2022)

Utilizar |a materialidad del bordado como medio para explorar el
imaginario propio, en una transicion de la fotografia hacia el
bordado en biisqueda de un lenguaje personal

Universidad de
Chile

Las causas de la investigacién y el proceso
seguido son afines a los de la presente
investigacion

Mahave A. (2020)

Aproximarse a los conceptos de estereotdmico y tectdnico de
Gotfried Semper

Universidad
Nacional del
Nordeste.
Argentina

la estereotomia y la tecténica no son conceptos
abstractos aplicables a la arquitectura, sino que
son términos arquitectdnicos, eficaces para
comprender e interpretar qué hacemos y como
lo hacemos

Pesantes L. (2018)

Visibilizar elementos simbdlicos literarios y rituales religiosos
mediante el uso de diferentes objetos y materiales como: oxido,
acero, madera, roca, cabello, filtro, plumas, cenizas entre otros.

Universidad de las
Artes. Ecuador

Ejemplo de la concepcion actual en las artes de
la materialidad como un recurso semantico

Herrero A. (2017)

Investigar la influencia del arte povera en la arquitectura de
finales del siglo XX.

Escuela Técnica
Superior de
Arquitectura de
Sevilla

El arte povera es un antecedente fundamental
en la concepcion actual de la materialidad, pues
representa un cambio en la interpretacién de la
forma y el material que compone a la obra
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TABLA 2

Resumen de los Antecedentes Artisticos

CAP 2- Bases Teoricas

Vg

ARTISTICOS

OBIJETIVO

Estudiar la materia y el vacio, lo que lo condujo a realizar

CONTEXTO

CONCLUSIONES/APORTES

Antecedente en términos del proceso artistico y

considera “establishment”

Oteiza J. (1908-2003) una cantidad enorme de obras de formato pequefio que Pais Vasco
| . formas de mostrar las obras
capturaban pensamientos visuales en torno a la forma
A . Explora la vida y la muerte a través de los materiales, con < Sus obras son una fuerte de referencia visual en
Tapies A. (1923-2012) i N . . Catalufia N .
el recurso de la vision informalista de la materia torno a las posibilidades de la materia
Cada quien debe organizar su propia lista, una
Serra Richard (1968) Identificar y ordenar las posibles acciones sobre la materia | California lista que permite tener pautas propias al
enfrentarse a una obra
Joseph Beuys (1966) (1977) Revelar la evolucidn de la materia, de lo amorfo a lo sélido | Alemania Referencia en el uso del material
. Manifestar posicion, a través del arte, de lo que se Forma interesante de organizar instalaciones
Dion M. (2017) P g EEUU g

para mostrar diversos objetos
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2.4. CONCEPTOS CLAVES

2.4.1. MATERIALIDAD Y FENOMENOLOGIA

Hay que advertir que la materialidad es un concepto amplio, empleado
por distintas areas del conocimiento donde cada una ofrece una
interpretacidon particular. Por lo tanto, una de esas tantas acepciones es el
concepto propuesto por este trabajo: sublimacion de la materia, que se
entiende como la atribucion de una cualidad fenoménica al objeto en

toda su extension fisica/material para elevarla en términos sensitivos.

Los artistas tienen esta capacidad al momento de realizar sus obras,
bien afirma Garcia (2011) que la materialidad implica la concrecion fisica del
fendmeno espacial en respuesta a las intenciones estéticas y discursivas del
creador. Dicho binomio se ve condicionado por un contexto fisico, cultural y

natural, de lo que surge una respuesta tnica en cada instancia de disefio.

En la arquitectura, una de las tantas disciplinas espaciales, esta
aproximacion permite dar a pie a una experiencia donde el espacio tiene un
valor mas alla de la validez funcional; y en el arte, justifica el uso expresivo
que hacen los artistas de los materiales que emplean. Esta forma elevada en
conciencia de aproximarse a la realidad ha sido reflexionada desde la

fenomenologia por autores, como Husserl, Heidegger, Sartre y Ponty.

CAP 2- Bases Teoricas

Cuando se habla de la forma, la visién que ofrece la arquitectura
resulta de gran valor, y en esta area han existido teoricos que han identificado
el contacto con el objeto arquitectéonico, como una experiencia
fenomenoldgica compleja. Esta, es aprehendida por el aparato sensible, e
interpretada por los individuos, dando como resultado una experiencia
estética con la obra. Esto es confirmado por el filésofo Bachelard (1957),
quien sefala que los espacios tienen un poder de resonancia en la imaginacion
de los individuos al conectar la memoria con las emociones, lo que implica que
los recintos se cargan de simbolismo (p. 29). Los artistas también producen

espacios de la percepcidn, especialmente los artistas tridimensionales.

Autores como Holl (2014) y Rasmussen (s.f.) han interpretado,
respectivamente, las ideas de Ponty y Husserl en la experiencia de la
arquitectura. En sus escritos han identificado y propuesto un conjunto de
instancias o medios espaciales de la arquitectura de alto poder simbolico. De
ellos, Pallasma (2013) es el que ofrece una visiéon desde la corporeidad, ya que
plantea que los sentidos (el cuerpo) son los “medios puente” entre la realidad
externas y la conciencia interna. Sin embargo, sefiala que ha existido un
predominio de la visién respecto del resto de sentidos a lo largo de la historia,
lo que ha contribuido a que los individuos coarten el desarrollo de estas

sensibilidades hacia el mundo (p. 20).
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Con base a lo expuesto, cuando el objeto espacial ha sido abordado con
tal detalle se puede afirmar que ha sido materializado, es decir, la idea o
sentimiento del creador adquiere una naturaleza material y sensible (Real
Academia Espafiola, s.f, definicion 3). Este espacio creado adquiere una
dimensién cualificada, que puede ser entendida por lo que Zumthor (2006)
denomina como atmésfera, “una disposicion de dnimo, una sensaciéon de
perfecta concordancia con el espacio construido, comunicada directamente a

quienes lo perciben” (p.6).

Lo visto hasta ahora corresponde a una descripcion del concepto
desde su naturaleza como sustantivo; sin embargo, es muy extendido el uso
del concepto como un verbo o un adjetivo. Cuando se escribe un poema, se
toma una fotografia o se comparte un pensamiento se esta dando existencia

algo, lo que significa que se materializa en un tiempo y lugar determinado.

Cuando los artistas buscan explorar la materialidad también desean
tener esa impresion de “hecho” en sus obras. Es decir, que el objeto final
exprese con honestidad las distintas acciones que fueron necesarias hacer
para darle existencia. Es por ello que una artesania de barro parece mas viva
que otra producida en una maquina de inyeccién. Cuando la materialidad se

asume como un verbo, el autor hace un énfasis en los procesos de produccion.

CAP 2- Bases Teoricas

Por su parte, el asumir la materialidad como un adjetivo es quizas la
forma mas extendida de entender el concepto. Muchas personas asocian a la
materialidad directamente con el caracter visual del elemento, es decir: su
color, textura, luces y sombras... Lo cual puede ser limitante porque descarta
lo hasta ahora explicado del concepto: sus aspectos filosoficos y de ejecucion.
Pero, por otra parte, constituye una poderosa forma inicial de aproximarse al

concepto.

Los tres aspectos estan integrados: la materialidad de una forma son
los rasgos mismos de existencia, que se ven enfatizados a través de los
procesos que lo produjeron. Lo que finaliza en un elemento que visualmente
es atrayente. Es por ello que en el arte la materialidad invita a una lectura
profunda de la naturaleza de ese objeto que se presenta al espectador. Pone
de manifiesto el trasfondo de hechos que posibilitan que el objeto exista. En
un mundo donde todo es superficial y masificado, que algo recuerde que la

fragilidad y lo crudo son cualidades a no temer es valioso.

Pagina 48



Materialidad/Fenomenologia/Forma

2.4.1.1. MATERIALIDAD ARQUITECTONICA. TEORIA DE JORGE
GARCIA (2011).

Jorge R. Garcia (2011) en su libro “Construir Como Proyecto” propone
entender la materialidad arquitecténica como el resultado de la sintesis de
tres dimensiones: sostener, cerrar y construir (ver Figura 19). El autor afirma
que en el empefio de conciliar las ideas con lo materializado, existen caminos
que construyen ese puente como: la impronta estructural, el momento de la
eleccion del material, la manipulacién de la relacién estructura-cerramiento
y el estudio de los detalles. Sumado a eso, resalta como el sitio donde se
emplaza la construccion representa “un objeto arquitecténico en si mismo, de

él salen los primeros “materiales” del proyecto” (p.23).

Garcia especifica que el acto de dar vida a un objeto nuevo implica dar
respuesta ha varias circunstancia que juegan en contra; por lo mismo, es poco
comun que las obras sean solo el resultado de actos espontdneos. La misma
historia de la arquitectura es un reflejo de la evolucidn de estos conceptos,
pues cada innovacidn tecnoldgica ha permitido separar y extender los limites
de estos conceptos. Sin embargo, al momento de disefiar un objeto no se
pueden ver como entidades separadas, sino que debe hacerse el esfuerzo de

mantener la sintesis entre ellas.
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FIGURA 19
Dimensiones de la Materialidad Arquitectonica

SOSTENER

Conjunto de elementos que
transmiten las cargas hacia
el suelo

y

MATERIALIDAD

Estas exigencias se hallan
presentes en toda propuesta
arquitecténica de valor, pero no
facil establecer el modo de s
inclusion en el proceso de
proyecto

CONSTRUIR

Sintesis de los dos previos en un
sistema coherente y relacion con
el contexto historico-social

CERRAR

Envolvente que delimita a los
espacios. Definicion del espacio.

Nota. Imagen de elaboracién propia.
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2.4.1.2. LOINTERNO Y LA CULTURA EN LA VALORIZACION
SIMBOLICA DEL ESPACIO. GASTON BACHELARD Y JUAN
MASIA.

Gastén Bachelard (1957) en su aclamado libro “La Poética del Espacio”
presenta la idea filoséfica de que “El espectaculo exterior ayuda a desplegar
una grandeza intima” (p. 230). Para el autor, los espacios expresan un valor
sicolégico, y los individuos (con su aparato sensible) acceden a él de forma
inconsciente, y alimentan su espiritu a través de la grandeza que observan.
Son los artistas los seres que tienen la capacidad de producir ese alimento

para el alma, para lo interno.

En su libro, Bachelard (1957) se propone por medio de las obras de un
nutrido cuerpo de escritores, poetas y filosofos (Baudelaire, Edgar Allan Poe,
Julio Borges y Van Gogh, entre otros) explicar como el espacio puede ser
interpretado como una experiencia lirica, donde se exhiben aspectos
profundos de la psique y la relacién con el mundo. Bien dice, “El acto del poeta
hace sofiar. Yo no puedo vivir y revivir el acto del primero. Pero la pagina del
poeta es mia, si es que amo el ensuefio” (p. 194), ya que los productos de los
poetas son “drogas virtuales que nos procuran gérmenes de ensuefio” (p.
195); asi mismo, el alfarero a través de las formas que moldea con sus manos

crea poesia que se recrea en el acto de beber té. Bachelard muestra como el
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método fenomenolégico de pensamiento permite arrojar una luz distinta en

torno al sentido y analisis de la realidad objetual-espacial.

Esta aproximaciéon hacia la realidad estd condicionada por la
estructura cultural del individuo. En ese sentido, el contacto con una cultura
distinta permite la comprension de las caracteristicas de las cualidades
propias. Ejemplo de esto es el hecho de que muchas de las ideas en torno a la
fenomenologia de arquitectos como Holl, Pallasma y Zumthor, asi como de las
obras de Antoni Tapies y Jorge Oteiza, han tenido como inspiracion ideas de
las filosofias orientales como el TAO y el Zen, integradas profundamente en

sus reflexiones contemporaneas.

El contacto con un modo distinto de ver la vida tiene esa capacidad de
“poetizar la realidad” que es tan importante para el trabajo del artista, y que
no deja de ser una aproximacion fenomenolégica (desde el cuerpo). El caso
de Japdn es un ejemplo clasico, donde los artistas pueden comparar los limites
de su propia cultura occidental, por otros donde el vacio, la pausa y el silencio
son los motores. En Japon existen cientos de conceptos, entre ellos lo
cotidiano, lo lento y lo callado que resumen un legado de conocimiento que
circula como “savia por las diversas formas de religiosidad oriental y las

filosofias que las expresan” (Masia, 1998, p. 16).

Masia (1998) explica que lo cotidiano se expresa en la profundidad

con que se asumen los espacios de la vida diaria: buscar lo mas hondo en lo
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inmediato, lo absoluto en lo relativo y lo divino en lo cotidiano. Lo lento,
sefiala, se manifiesta en la cultura japonesa, donde cada cosa tiene su
momento adecuado; incluso se apuesta por la no accién como el mejor modo
de afrontar la vida: “se trata de percatarse de lo mucho que se puede hacer
dejando estar las cosas y pasar los acontecimientos; y, sobre todo, dejando ser
alas personas” (p. 20). Lo callado: estar en el silencio para saborear lo eterno
en el instante cotidiano (p.25). Estas ideas son la base de la arquitectura,

jardineria, ceramica y caligrafia japonesa.

Cuando Bachelard describe en su obra que la casa puede ser un
cosmos, porque actia como el primer universo del ser humano; que los
espacios verticales, como el atico, simbolizan la claridad y la racionalidad; que
los rincones pequefios y escondidos son metaforas de la proteccion y el
ensuefio; o que los objetos cerrados guardan secretos y condensan mundos
imaginarios, esta traduciendo en palabras occidentales ese respeto por lo
cotidiano, por el silencio y la pausa que Masia reconoce en la arquitectura
japonesa. Algo tan sencillo como un arreglo floral puede convertirse en una
forma de reconocer y honrar la asimetria de la naturaleza, el paso del tiempo

y el cosmos condensado en lo pequefio. En esencia: materialidad (Figura 20).
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FIGURA 20
Ikebana, Arreglo Floral Japonés

Nota. Tomado de: Welcome to Ikebana-lkenobo, [Fotografia], por Jeanne Holy,
https://ikebana-ikenobo.com/
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2.4.1.3. FENOMENOLOGIA: PERCEPCION DEL OBJETO
CONSTRUIDO.

El término fenomenologia deriva del griego “phainémenon”
(fenémeno, aquello que se experimentan a través de la percepcion de los
sentidos) y de “logos” (estudio) y se entiende como la ciencia de los
fenomenos. Fue fundada por Edmund Husserl a principios del siglo XX,
aunque el término fue empleado siglos anteriores por otros autores, como
Hume, Hegel y Kant. Con el paso de los afios el concepto ha evolucionado de
las ideas originales de Husserl: “intentar comprender como el mundo es dado
ala conciencia” (Globus, 2011, p. 96) a la experiencia del cuerpo. Esto implico
generar un método que describa las vivencias intencionales de la conciencia

(las experiencias) y la concordancia entre estas vivencias y el sentido que la

conciencia les da.

El método fenomenolégico original de Husserl permite una actitud sin
prejuicios del fendémeno para captarlo en su esencia misma. Consiste
esencialmente en dos pasos: La epojé y la reducciéon fenomenolégica. El
primero es la suspensidn del juicio previo, “poner entre paréntesis la tesis
natural del mundo para poder ir al darse de la cosa”; y el segundo implica
“dirigirse al resto o residuo que queda tras haber puesto al mundo entre

paréntesis” (Segundo, 2022).
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Su método tuvo éxito en fildsofos posteriores como Heidegger, quien
ajusto varios de los principios segin su propia teoria. Posteriormente,
Maurice Merleau Ponty fue uno de los filésofos que adopté el método
fenomenolégico, y lo aplicé en una fenomenologia del cuerpo (publicada en
Fenomenologia de la percepcidn en 1945), donde se inserta el término de la
percepcion. Para Ponty la fenomenologia implica entender la esencia de la
experiencia. En esto, es crucial el papel del cuerpo pues representa el vehiculo
con el que el individuo toma contacto con el mundo. Ponty argumenta que el
cuerpo humano es fundamental para nuestra comprension del mundo y
de nosotros mismos. Segin el autor, el cuerpo no es simplemente un objeto
fisico, sino que es una parte de nuestra experiencia perceptiva (Ferrada,

2019).

Estas nociones fenomenolégicas del cuerpo fueron la base para lo
planteado por Juhani Pallasma (2014) en su libro titulado “Ojos de la Piel”. En
este texto argumenta que las propuestas del presente priorizan la
estimulacién de la vista, y el tipo de pensamiento que esta implica, en
detrimento del resto de sentidos (tacto, olfato, oido y gusto); lo que causa un

menoscabo en la aprension fenoménica del espacio.

Propone como alternativa, la busqueda de una nueva realidad pensada
y proyectada para la estimulaciéon de todos los sentidos, ya que “cada

experiencia conmovedora de la arquitectura es multisensorial; las cualidades
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del espacio, de la materia y de la escala se miden a partes iguales por el ojo, el

oido, la nariz, la piel, la lengua el esqueleto y el musculo” (p. 52).

En este sentido, Holl (2014) en su ensayo “Cuestiones de Percepcién”
pone en manifiesto las dimensiones cuasi-exploradas por la arquitectura en
la construccidn de una experiencia significativa, vivida y fenoménica por los
usuarios. Sus ideas devienen directamente de lo planteado por Ponty. Por ello
propone doce “Zonas Fenoménicas” (impresiones, experiencias espaciales)

emparentadas con cada uno de los sentidos.

En sus palabras: “El desafio. consiste en estimular tanto la

percepcion interior como la exterior, en realzar la experiencia
fenomenolégica mientras, simultaneamente, se expresa el significado, y
desarrollar esta dualidad en respuesta a las particularidades del lugar” (Holl,
2014, p.12). Es decir, el espacio debe convertirse en un objeto que recuerde
al hombre su cualidad mortal, de existencia en el plano terrenal. Asi como una
caricia de la madre da seguridad a un hijo amado, las paredes, el piso, la luz,

etc.,, son los medios con que un monumento arrulla a su usuario.

Sin embargo, esta aproximacién a espacios de valor fenomenolégico
no son un fendmeno reciente en la arquitectura. Es imprescindible apuntar
los aportes de Rasmussen (1957) en su clasico libro “Experiencia de la
Arquitectura”, donde tiene por objetivo ofrecer una introduccion al hecho

construido. Esto lo realiza a partir de la reflexion de nueve conceptos o
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experiencias que dan forma a la arquitectura, no solo como un hecho fisico,
sino como un fendmeno sensible para los usuarios. En él se establecen
conceptos fundamentales como las formas blandas y duras, la tensién y la
holgura y concavidades y convexidades entre otras ideas, que permiten
abordar la materialidad con categorias valiosas para su reflexion en el modo

en que afectan los sentidos.

Y esta aclaratoria es mas que nunca importante, pues ante la irrupcion
de la neurociencia se ha creado la falsa creencia de que nunca se ha sabido
como la mente procesa los estimulos. La arquitectura, y el arte en ultima
instancia, siempre ha sabido que el color, la luz, el sonido, la escala, y demas
recursos hacen eco en el cuerpo. Por lo que, en el buen sentido, el artista es

un manipulador de la percepcion.

El lector habra notado el uso de la fenomenologia de la arquitectura
para abordar conceptos necesarios para una propuesta escultorica. Esto no
responde a concebir la escultura como un elemento supeditado a otra
disciplina. Si no, a la identificacion de un hecho muy importante para la
investigacion: el factor del elemento arropador. La fenomenologia de la
materialidad depende intrinsecamente de la percepcién del cuerpo humano
en relacion con el objeto. Es decir, una forma "pesada"” no genera la misma
respuesta fenomenolégica de gravedad que una masa de hormigén a escala

real, por lo que la "verdad material” se ve comprometida por la miniatura.

Pagina 53



Materialidad/Fenomenologia/Forma

En ese sentido, la arquitectura resulta una fuente muy interesante por
el desarrollo que ha tenido en el impacto del cuerpo. Ese valor es lo que se
reconoce en los textos citados hasta el momento de Pallasma y Holl; y por ello
se toman como base teoria para el constructo del trabajo. Sin embargo, en esa
decision también se esconde una relacién con la escultura, pues resulta
curioso como este constructo tedrico naci6 de una de critica interna a la
pérdida del valor corporal. La fuente para una salida se dio en reconocer a la
escultura del siglo XX como una disciplina de la cual aprender. Zapata (2015,
p. 82) sefiala uno de esos logros, que resulta importante para los objetivos del

presente trabajo:

A partir de los afnos 60, los artistas, escultores y no escultores,
comienzan un proceso de experimentacion radical, comprobando que
los materiales son parte fundamental de sus propuestas plasticas,
como lo expresa el “arte povera”, se convierte el escultor en un hacedor
de tridimensionalidad a partir de la experimentacion y no de los oficios
originales de esculpir como lo son tallar, labrar, modelar o fundir,

reconstruyéndose el concepto del escultor como hacedor de forma.

Es decir, el hacer, el experimentar, el entender la materia se convierten
en los ejes fundamentales de la busqueda escultérica. Marchan (1981, p. 31)
también rescata el valor de la evoluciéon que sufri6 la disciplina en ese

momento histérico. Para el critico, un punto culminante lo representa lo obra
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de Tapies Y Millares: “En sus experiencias y otras similares, la materia se
libera de su servidumbre a los valores formales o imitativos para poner de
manifiesto sus propias cualidades fisicas o quimicas”. Es decir, el material se
vuelve sensible. Tal es asi que esta apertura creativa acobijo a nuevos tipos de
experiencias espaciales, como el performance y el happening; que, si bien no

son esculturas, si emplean el espacio como un material.

Zapata (2011, p. 11) expone como en la actualidad existen creaciones
donde resulta dificil establecer los limites disciplinarios. A partir de un
analisis de la evolucion del arte descubre creadores de objetos
tridimensionales que toman cualidades del disefo, de la arquitectura y del
arte para crear una gama de objetos tridimensionales no categorizados pero
admirados por sus condiciones estéticas, técnicas y constructivas. Esto da por
resultado preguntas del tipo: ;Si una escultura es penetrable es arquitectura?,
;Generar sensaciones en el espacio es el ambito de la escultura o la
arquitectura? El presenta trabajo reconoce esta realidad, y la emplea con el

fin de expandir los alcances de la forma, sin con ello pretender crear

transgresiones entre disciplinas.

Chavez (2019) hace un andlisis de la fenomenologia del arte, y su texto
va en consonancia con lo planteado hasta ahora. Desde una mirada
fenomenolégica, explica que la masa escultérica no es un objeto inerte, sino

un fendmeno que se nos entrega a través de las cinestesias: la "aparicion de la
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cosa material estd en correlacién con las cinestesias, mejor dicho, con el
funcionamiento cinestésico de los miembros del cuerpo propio"” (p. 134). Asi,
la pesadez y el volumen de la obra estereotémica se validan en la medida en
que el cuerpo del espectador (como punto cero de todas las orientaciones)

rodea y experimenta la resistencia del material.

La escultura logra su sintesis cuando el material fisico (Kérper) se
transfigura en un cuerpo vivo (Leib) gracias a la intencion del creador. Esta
relacién entre masa y estructura es lo que el autor define como la
"aprehension de la unidad sensible de la obra misma, la cual es una

composicion de elementos sensibles finamente separados entre si” (p. 244).

Se produce una relaciéon interesante cuando la escultura toma
dimensiones masivas. Ejemplo de ello es la obra de Richard Serra (Figura 21).
En su propuesta La Materia del Tiempo (2005) explora la fisicidad del espacio
y la naturaleza de la escultura. Por medio de la manipulacion del acero
presenta torsiones elipticas, espirales, secciones de esferas y toros que se
expanden por la sala. La propuesta permite ver como la escultura puede
dialogar con el espacio, pues la obra supone a la sala como parte de su misma

naturaleza.
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Esto tiene un impacto en el espectador, ya que al moverse libremente
entre la sala y la obra las esculturas se transforman inesperadamente y
originan una vertiginosa sensacion de espacio dinamico, un extraordinario
juego de sensaciones que cuestiona nuestra nocion del tiempo y del espacio

(Google Arts & Culture, s.f.).

En esencia, dada la realidad de la escultura contemporanea se halla un
valor en la fenomenologia del espacio, que agrupa a todas las disciplinas que

participan de él.
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FIGURA 21
La Materia del Tiempo, Richard Serra (2005)

Nota. Tomado de: Guggenheim muestra su tristeza por la muerte de Richard Serra y destaca su admiracién por la escultura vasca, por Radio Popular-Herri Irratia,
https://radiopopular.com/2024/03/guggenheim-muestra-su-tristeza-por-la-muerte-de-richard-serra-y-destaca-su-admiracion-por-la-escultura-vasca

Pagina 56



Materialidad/Fenomenologia/Forma

2.4.1.4. ATMOSFERAS. EL ESPACIO CUALIFICADO

Todos los componentes que participan en una experiencia
tridimensional por si solos no son capaces de generar un objeto auténomo. En
otros casos, cuando el espacio ha sido proyectado con tal caracter holistico se
forma lo que Peter Zumthor (2006) ha denominado como “Atmdsfera”: la
cualificacion del espacio como un ambiente particular, dotado de
personalidad. Para ello identifica varias premisas que permiten la creacion de

atmoésfera en los espacios.

e La Magiade lo Real

¢ El Cuerpo de la Arquitectura

o La Consonancia de los Materiales
e El Sonido del Espacio

e La Temperatura del Espacio

e Las Cosas a mi Alrededor

e Entre el Sosiego y la Seduccion

e Tension Entre Interior y Exterior
e Grados de Intimidad

e LaLuz sobre las Cosas

e Arquitectura como Entorno

e (Coherencia y La Forma Bella
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Zumthor llega a la conclusién de que cada espacio, con sus objetos y
elementos que lo definen, presenta una personalidad Unica. Es tarea del
creador profundizar en esta capacidad que tiene en impactar en el usuario,
hacerlo sentir que ingresa en otra dimension. Esta capacidad de “modelar el
espacio” es lo que se denomina como materialidad, y como se ha demostrado,

es un enfoque amplio del que participan los artistas también.

Dice Holl (2014) “Si se pretende que la arquitectura trascienda su
condicion fisica, su funcién como mero refugio, entonces su significado como
espacio interior debe ocupar un espacio equivalente dentro del lenguaje”
(p-7). En resumidas cuentas, la forma debe ser significada, sublimada, y las

categorias expuestas anteriormente son vehiculos para su puesta en practica.

La Tabla 3 contiene de forma resumida varias ideas de materialidad y

fenomenologia de los distintos autores citados hasta el momento:
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TABLA 3

Premisas de Materialidad

ASPECTOS DE LA MATERIALIDAD

CATEGORIA RASGO AUTOR
La atmodsfera de los espacios se percibe antes que cualquier observacion
. Pallasma
consciente de los detalles.
2 La atmdsfera es una disposicidn de danimo, una sensacién de perfecta
. . ) ' , " Zumthor
ATMOSFERA concordancia con el espacio construido. Hay 9 categorias para cualificarlo.
Un espacio habitado suscita las comparaciones del animal con su refugio:
. . Bachelard
el sentido del nido
La gravedad se mide con el pie, este da cuenta de la temperaturay
rugosidad. Sentir la calidez a través de una piedra calentada por el sol es Pallasma
una experiencia Unica.

CONTEXTO Desde el exterior un objeto se une al sitio; pero, desde el interior lo integra Garcia
El sitio es un espacio en si mismo, de él salen los primeros materiales del Garcia
proyecto.

Todo espacio tiene un caracter, una identidad propia. Garcia
Todo espacio tiene unos sonidos Unicos, una musica particular Zumthor
Los espacios tienen que ser temperados, tanto fisicamente como
. e Zumthor

sicolégicamente

ESPACIO Al dividir un espacio se crea un adentro y un afuera, un revelar y un Jumthor
ocultar.
Hay una polaridad en el arriba y el abajo, en el tejado y el sétano, que Bachelard
refleja la claridad metal y la proteccidn, y lo oscuro y profundo.
Nada sugiere como el silencio, el sentimiento de los espacios ilimitados Bachelard
El orificio es el mediador entre dos mundos: lo cerrados y lo abierto; lo Pallasma
publico y lo privado.

ELEMENTOS , - —

Los espacios estan cualificados por las cosas que se acumulan en su 7umthor

interior, muebles, telas, objetos, etc.
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La visién de los elementos puede ser como objetos (en la realidad fisica) y e
como signo (en su aspecto conceptual).

La sensibilidad desarrollada permite ver el valor de las cosas sencillas,

como las ensofiaciones que estimulan las grietas en un muro. O los valores Bachelard
sicoldgicos que destapan la curva y el angulo.

La experiencia espacial es fragmentada, no son imagenes estaticas, sino Holl
vistas parciales a través de escenarios.

La belleza esta dentro de nosotros, pero hay un algo afuera que incentiva Zumthor
esa idea, es un intercambio entre las personas y las cosas.

HABITAR La arquitectura es un cuerpo que nos puede tocar. Zumthor
Todo espacio reducido que invite a agazaparse, cerrarse sobre si mismo: Bachelard
un rincon, es el germen de un refugio, una casa.

Dos formas de aproximarse a la forma a través de lo lleno o del vacio: Rasmussen
mecanismos aditivos y otros sustractivos.
Ante experiencias significativas, el cuerpo cierra los ojos para priorizar el
resto de los sentidos. Las sombras y la penumbra incitan ese modo Pallasma
vivencia.
La luz del sol es muy variable. Sus efectos de sombra y color varian segun la Holl
latitud: efectos de sombra doble y la definicion de los bordes
LUY Y SOMBRA Emplear las propiedades de la transformacion de la luz como los Holl
fendmenos de refraccién con el agua.
Pensar inicialmente los espacios como una masa de sombra, y a partir de
ahi hacer las reservas para las luces deseadas. ATria el
Con el cambiar las posiciones, formas y tamanos de las aberturas, un Rasmussen
espacio puede adquirir una personalidad Unica gracias a luz.
Los materiales reales revelan su veracidad a través de su esencia y edad. Pallasma
Hay materiales blandos y duros, reconocidos empiricamente desde la
MATERIALES/ FORMA nifiez, y que tienen su reflejo en formas llamadas blandas y duras. Rasmussen
Hay formas que expresan solidez y otras que muestran ligereza. Rasmussen
Pallasma
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El predominio del sentido de la vista posibilita una postura nihilista

Un rasgo de la perdida de la hapticidad son los bordes afilados e

inmateriales Pallasma
Los lugares son recordados por el cuerpo Pallasma
Los sentidos son especializaciones de la piel Pallasma
El tacto de una autentica Gestalt del fendmeno, sentimos el peso, forma, Pallasma
tamafio, temperatura, etc.

CORPOREIDAD El cuerpo es el vehiculo con que se encara a la realidad Pallasma
Un aroma puede traer a la memoria el rastro de un recuerdo olvidado Pallasma
El eco de un espacio da conciencia de la inmensidad del recinto Holl
Al exponer la materialidad de los detalles de la arquitectura se abre el Holl
reino Haptico
Los movimientos del cuerpo se engranan con los del plano del suelo. Holl
Mirar a través de las gotas del cristal, y entrar en el mundo de la

W ./ i . Bachelard
ensofacion, la fantasia del espacio curvado

Bachelard Rasmussen Garcia Pallasma Luengo Hall

Zumthor
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2.4.2. ESTEREOTOMICO Y TECTONICO

Las personas reconocen lo que es la forma, especialmente en los
objetos cotidianos. Pueden distinguir entre una flor y un mueble a partir de
las diferencias en tamaiio, color, textura, sabor u olor. Incluso identifican
las cualidades que les agradan en un objeto particular: “Qué hermoso te queda
ese vestido; ese color y esa forma combinan con tu cuerpo”, dice una madre a
su hija de 15 afios; o “Mira, Maria, mejor comprate la otra casa, combina mas
con tu estilo”, aconseja una amiga. Es decir, la forma no es un concepto ajeno
ni abstracto para la mayoria. Sin embargo, y aqui esta el punto clave, cuando
se les pide usar su creatividad para componer algo nuevo, carecen de

herramientas para definir qué es la forma en si.

En mi experiencia como estudiante, esto siempre fue un cbstaculo. No
solo por el reto creativo que implica, sino también por la dificultad de
argumentar por qué algo debe verse de determinada manera. Pensaba
que debia existir alguna técnica secreta para saber como debian ser las cosas
y cdmo lograr que resultaran impresionantes. Es facil pegar elementos y
sumar detalles hasta saciar la curiosidad; lo dificil es saber cudndo detenerse

porque ya estan bien. Eso no se aprende de manera inmediata.

El arte consiste en individuos que crean y, al mismo tiempo, poseen los
argumentos del porqué y el cdmo de sus obras. Para ello se propone una

sintesis de conceptos estratégicos de la filosofia y de la teoria del disefio
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bidimensional y tridimensional, con el fin de aclarar qué es lo fundamental en

este asunto, o al menos, lo que lo ha sido para mi.

En este apartado se revisaran los conceptos de materia y forma,
despojados de las ideas asociadas que suelen nublarlos, para comprender
cémo se relacionan con las nociones de estereotémico y tectonico desde las
artes visuales. Esta accidn es necesaria segun las palabras de Norberto Griffa,
quien al hablar del informalismo, afirmaba: “La materia es punto central. El
hombre experimenta con la materia creando nuevas posibilidades a partir de
ella misma, dejando que se relacionen distintos tipos de materia, y al mismo
tiempo haciendo que la materia sea ella misma” (Canal Herndn Gonzalez,

2014, 4m33s).

La cantidad de materias disponibles son finitos, pero los modos de
combinacion infinitos, lo que explica la variedad de formas existentes. Cuando
algo se presenta con identidad, posee una forma que lo acompafia y lo
diferencia del resto se convierte en un ente propio. Muchos artistas se
frustran porque esperan que sus propuestas sean inolvidables. Pero, olvidan
que la valoraciéon del arte experimenta continuos cambios pues el valor
estético no es un estado permanente: “cualquier criterio es relativo y deudor
del marco de referencia que lo situemos, no pudiéndose enjuiciar una obra

con un esquema preparado para otra” (Marchan, 1981, p. 61).
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24.2.1. LAFORMA'Y LA MATERIA DESNUDA

El filésofo Aristdteles (384 a. C.-322 a. C.) es fundamental para
comprender la relacién entre forma y materia. Segin él, todo ser posee dos
realidades intrinsecas: ser un ser en potencia o un ser en acto. Un ejemplo
que ilustra esta idea lo representa la semilla, que tiene la capacidad de
convertirse en un gran arbol o cualquier otra especie. Sin embargo, mientras
no se plante, seguira siendo solo una semilla, aquello que es en ese momento.

Cuando la potencia se actualiza y pasa a ser acto, el ciclo se reinicia.

El ser sensible (ty, él o yo) percibe en la materia distintas potencias de
existencia, y estas adquieren su forma a través de una causa que les da
génesis. Pensemos en un ejemplo cotidiano: un cocinero observa unas papas,
huevos y algunos vegetales, y reconoce que puede preparar una comida
deliciosa. La materia, en este caso los ingredientes, contiene la potencia de

convertirse en una nueva realidad.

Para explicar cémo surge esa nueva realidad, Aristoteles propone las
cuatro causas. La primera es la causa material, que corresponde a los
ingredientes disponibles: el plato final depende de ellos, y no se puede
esperar un pollo al horno si no hay pollo entre los insumos. La segunda es la
causa eficiente o técnica, ligada al autor del plato, a la fuerza activa que lo
produce. Si el cocinero es espafol, probablemente al ver los huevos pensara

en una tortilla. Aqui influyen sus habilidades, herramientas y técnicas.
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La tercera, la causa final se refiere al propésito del plato. Si solo se
busca alimentar, bastara con que los ingredientes estén cocidos; pero si la
meta es deleitar a unos comensales, habrda que arriesgarse con algo mas
elaborado y creativo. Finalmente, estd la causa formal o estética, que
corresponde a la manera en que debe presentarse el plato. Quizas convenga
destacar un ingrediente sobre otro, o lograr que un color o sabor domine en

la composicion, de modo que el resultado tenga identidad propia.

Cuando una forma surge las cuatro causas aristotélicas estan siempre
presentes. Por eso, podemos evaluar si una creacion logra o no su finalidad
observando la correspondencia entre las relaciones causales. Si la forma
creada satisface la causa primera (el proposito), si se expresa mediante
materiales apropiados, si esos materiales estan bien tratados, y si el conjunto
se realiza con economia y elegancia, entonces podemos afirmar que se trata

de un disefio (Scott, 2000, p. 7) (Figura 22).

Estos conceptos se inscriben dentro de la teoria hilemdrfica (de hylé,
materia, y morphé, forma) de Aristoteles, que parte de la idea de que solo
existe la realidad percibida en la naturaleza, y no otra realidad perfecta y
paralela en otro mundo, como afirmaba Platon. Por ello, puede decirse que la
filosofia aristotélica busca traer a la realidad las nociones de arquetipo que en

la teoria platonica se situaban en un plano ideal.
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FIGURA 22
Acto, Potenciay Causas

CONDICIONAN EL FINAL

ACTO Y POTENCIA CAUSA MATERIAL
- Las propiedades quimicas del material son

importantes, al ser cocida se vuelve impermeable.
CONSTRUCTIVO

Sera un elemento de construgcion.
: m CRJETHD

El'hombre |3 prepara y modifica para que sirva de | )
SIEMERA soporte para los cultivos. \ NUEVO /

,» . — 4 POSIBLES CAUSAS QUE
—_— ARTISTICO

CAUSA FORMAL

LA TIERRA TIENE re Puede ser moldeada con facilidad, y 3l secarse se
LA POTENCIA DE A  COSMETICO vuelve rigida. Seré un elemento artistico.
TRANSFORMARSE
EN:
METALURGiA -~ La causa de la tierra es ser

soporte de la vida vegetal.

Nota. Imagen de autoria propia.
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Por su parte, para Platon existia un mundo inteligible de ideas
perfectas, siendo el mundo fisico un reflejo imperfecto de esa realidad
superior. Para él las ideas se organizaban en categorias que agrupaban a otras
ideas, y como las distintas combinaciones daban lugar a formas diversas. Por
ejemplo, un caballo y un hombre comparten ciertas ideas: ambos son
mamiferos, tienen extremidades, poseen abundancia de pelo cerca del craneo
y viven en comunidad. Sin embargo, no comparten la idea de pensar de
manera racional. Asi, Platén mostraba cémo las formas sensibles participan
de las ideas universales, mientras que Aristételes afirmaba que la forma y la
materia estan unidas en cada ser concreto, sin necesidad de recurrir a un

mundo paralelo.

En cada cosa que ya exista, Aristételes identifica dos elementos:
sustancia y esencia, que para ser entendidos se puede usar la analogia del
sujeto y el predicado de una oracién. La sustancia es el sujeto, el que existe
y del que se habla; por su parte, todo lo que se puede decir de ese sujeto sera
la esencia, el predicado. Si el sujeto corre, se moja, o vuela no deja de ser

sujeto, porque es la unidad minima, la que soporta el resto.

Esta distinciéon es muy interesante porque del sujeto (sustancia)se
pueden decir muchas cosas; pero habrda un conjunto particular de rasgos
(esencias) que hacen ser al sujeto lo que es, que de faltar uno deja de

reconocer. Por ello, se diferencian entre esencias esenciales y accidentales.
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Estas dltimas varian, y no modifican la sustancia basica del objeto. Pero, la

sustancia es el todo, lo que lo hace ser lo que es.

Cantidad, cualidad, relacion, lugar, accion, pasion, posiciéon y
estado son algunas caracteristicas que Aristoteles identifica como posibles
formas de hablar de la sustancia; nuevamente se refiere a las esencias (ver
Tabla 4). La proporcion y matices que tenga de estas son las que le confieren
su unicidad, porque solo habra un objeto que contenga una receta particular

de rasgos.

Aqui es donde se aprecia parte de la influencia de Platon, pues hay
relacién con lo que denominé “ideas”, realidades que existian en un plano
aparte, y la humanidad solo tenia sombras de esa realidad perfecta. Para
Aristoteles, su existencia es lo que posibilita reconocerlas en el plano de la

naturaleza.
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TABLA 4
Las 10 categorias del ser segun Aristoteles

CATEGORIAS DESCRIPCION

Lo que existe en si mismo. Ejemplo: un arbol, una persona,
Sustancia

una silla.
Cantidad Medida o extension. Ejemplo: dos metros, cinco libros.
Cualidad Caracteristicas o propiedades. Ejemplo: rojo, duro, sabio.
Relacién Vinculo con otro ser. Ejemplo: padre de, mayor que, igual a.
Lugar Ddonde estd. Ejemplo: en el parque, sobre la mesa.
Tiempo Cudndo ocurre. Ejemplo: ayer, ahora, durante tres horas.
Posicion Cuando ocurre. Ejemplo: ayer, ahora, durante tres horas.
Estado Condicion o situacion. Ejemplo: vestido, armado.
Accion Lo que el ser hace. Ejemplo: cortar, correr, ensenar.

Lo que el ser recibe o sufre. Ejemplo: ser golpeado, ser
Pasion

amado.

Estas categorias existen porque hay una materia que las soporte. Para
Aristételes materia seria todo aquello de lo que se compone algo, ya sea
arcilla para el alfarero, las palabras para un poeta, las leyes para una
nacion, entre otros. La forma, por su parte, sera el resultado del cémo se

disponga esa forma, es decir de como se organice o estructuren las esencias,
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tanto como las esenciales y accidentales. Por lo tanto, la forma puede ser
entendida como la globalidad, porque “cada cosa debe tener la forma que
debe tener” (Garcia Morente, 1998, pag. 112), la que mejor permite lograr su

telos (finalidad).

La validez del discurso de Aristételes para lo estereotémico y
tectonico reside en las definiciones y relaciones que establece en torno a la
forma y la materia. Estas dos palabras participan en el vocabulario de
cualquier disciplina, aunque lo interesante reside en cdmo cada area las
entiende de manera distinta. Ante un mismo objeto, si se pidiera a un artista
y a un arquitecto expresar qué posibilidades ven en él, se obtendrian dos
respuestas diferentes. Para el arquitecto, lo relevante serian las posibilidades
espaciales que el objeto presenta en el volumen que ocupa: entrantes,
salientes, zonas de paso, limites con lo externo, etc. En cambio, el artista
probablemente centraria su atencion en lo que el objeto tiene para decir: ;Por

qué es de ese tamafio? ;Qué significa el color rojo colocado en la base?

En esta seccion del texto se explicd que la forma esta compuesta de
materia, y la totalidad de formas se diferencia entre si gracias al conjunto de
cualidades Unicas que su creador decidié reunir en un solo hecho. En
términos aristotélicos, serian los rasgos esenciales del objeto: sustancia,
cantidad, cualidad, accion, entre otros (ver Figura 23). ;Por qué alguien haria

eso? ;A qué causas responderia esa accion creativa? Tal vez exista una
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intencion ligada a un fin que el objeto debe cumplir, o quiza la forma que
adquiere evoque algo profundamente significativo para el creador, al punto

de servirle como impulso para lanzarse a una actividad creativa sin freno.

Las posibilidades son infinitas, pero lo cierto en cualquiera de esos
casos es que siempre hay una intencién que precede al hecho fisico, y el paso
intermedio entre ambos estados es lo que este trabajo entiende por
materializar. Lo dicho no es realmente algo trascendente, resulta obvio que
para que algo existe deben tomarse acciones para realizarlo. Pero, el
problema se esconde en el mismo acto creativo, que ha sido una problematica
para los hombres desde hace mucho tiempo. En su cuento “Ruinas Circulares”

Borges (2000, pp. 54-55) lo describe asi:

Lo sofi6 activo, caluroso, secreto, del grandor de un pufio cerrado,
color granate en la penumbra de un cuerpo humano aun sin cara ni
sexo; con minucioso amor lo sofid, durante catorce licidas noches.
Cada noche, lo percibia con mayor evidencia. No lo tocaba: se limitaba
a atestiguarlo, a observarlo, tal vez a corregirlo con la mirada. Lo
percibia, lo vivia, desde muchas distancias y muchos angulos. La noche
catorcena roz6 la arteria pulmonar con el indice y luego todo el
corazén, desde afuera y adentro. El examen lo satisfizo.
Deliberadamente no sofié durante una noche: luego retomé el corazon,

invocé el nombre de un planeta y emprendi6 la visiéon de otro de los
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organos principales. Antes de un afio lleg6 al esqueleto, a los parpados.
El pelo innumerable fue tal vez la tarea mas dificil. Sofi6 un hombre
integro, un mancebo, pero éste no se incorporaba ni hablaba ni podia

abrir los ojos. Noche tras noche, el hombre lo sofiaba dormido.

El presente trabajo centra su atencion en lo referente a lo
tridimensional, que es un tipo de aproximacién al arte que se
caracteriza por trabajar dentro del mismo espacio, segin cuatros
dimensiones: ancho, alto, profundo y tiempo. Es crucial tener una
definicion de los componentes de este sistema, que es lo se abordara en

la siguiente seccion.
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MATERIA
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Nota. Imagen de autoria propia.
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FIGURA 23
Resumen de la Forma y la Materia Desnuda
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2.4.2.2. EL MUNDO TRIDIMENSIONAL

Del apartado anterior aprendimos como la idea de la forma esta ligada
al resultado de definir las cualidades especificas que definen su materia
(accidentales y esenciales). En ese sentido, se puede llegar a ver en el arte de
la cocina una analogia didactica del fendmeno, pues un cocinero puede partir
de un conjunto de elementos inconexos y de procesos de transformacion
finalizar con un resultado Unico. Para un buen cocinero no importa la cantidad
ni calidad de ingredientes, las técnicas adecuadas permitiran transmutar el

estado inicial por otro de enorme valor.

Para avanzar hacia la comprension de los estereotémico y tectonico es
importante entender que el mundo de lo tridimensional también posee sus
propios ingredientes, que pueden ser reducidos a dos protagonistas: Espacio
y cerramientos. Sin espacio real es dificil hablar de arte tridimensional. Esto
parece obvio, pero en la actualidad existen expresiones como los videojuegos,
el cine y el arte digital que también manipulan un espacio. Sin embargo,

ninguna de estas expresiones es real como lo es un vaso sobre una mesa.

La palabra espacio proviene del latin spatium, extension, intervalo o
distancia entre dos puntos. Para el mundo antiguo, el espacio no era un objeto
en si, sino una condicion para que los cuerpos existieran y se movieran. El
espacio puede ser desplazado o contenido por un cuerpo, y en esa interaccion

es que surgen las tensiones entre lo ocupado (lleno) y no ocupado (vacio),
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es decir entre aquello que puede ser reconocido por el cerebro, y aquello que
no (figura y fondo). Esto permite afirmar que dentro de los elementos que
describen el espacio existe una relacion dialéctica entre lo lleno y lo vacio que

posibilita su existencia.

El segundo componente corresponde a los limites o cerramientos, es
decir; aquellos elementos, cuerpos, conceptos y demas recursos que se usen
para definir a ese espacio. Cuando se piensa en un espacio lineal o amplio, por
decir algunos ejemplos, realmente esas cualidades son percibidas debido a las

cualidades de los elementos que definen al fen6meno visto.

Cuando se crean limites para definir un espacio, en realidad se estan
definiendo dos ambitos: el afueray el adentro. El nivel de interaccion que se
decida establecer entra ambos es lo que determina que una forma se
considerada abierta o cerrada. Scott (2000) define la forma cerrada como
aquella composicion “donde todo ocurre dentro de ella, nada se proyecta
hacia el exterior. Esta superficie terminal de la forma la aisla del espacio
circundante. Cualquier actividad espacial que pueda tener se ejercera dentro

de la envoltura” (p. 143).

Por su parte en la forma abierta los elementos “no estan aislados del
espacio que las rodea. Lo penetran. .. La separacion entre interior y lo exterior
es menos evidente. Ambos tienden a estar tan estrechamente relacionados

que resulta arbitrario decir que uno es exterior y el otro interior” (Scott, 2000,
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p. 144). Lo que nos lleva a afirmar que ninguna forma esta del todo aislada de

su entorno, ni del todo conectada.

Las reglas que regulan el como se combinan estos componentes
afectan el proceso de materializacidn de las formas. A nivel tedrico el espacio
no tiene personalidad, pero el mundo tangible donde existimos esta sujeto a
leyes de la naturaleza fisica. S"Arcy W. Thompson publicé hace mas de 100
afios atras “Sobre el Crecimiento y la Forma” un libro referencia donde explica
como las formas naturales expresan el equilibrio entre las fuerzas internas de

crecimiento y las fuerzas exteriores del medio ambiente:

Ejemplo tras ejemplo, Thompson anota correlaciones entre formas y
fendmenos mecanicos. Muestra la similitud entre las formas de una
medusa y las formas de las gotas de un liquido que caen en un fluido
viscoso, entre las estructuras de soporte internas en los huesos huecos
de las aves y los bien conocidos disefios entramados de la ingenieria.

(Lacasta, 2014).

Para que la forma establecida exista tiene que acoplarse a las
condiciones de equilibrio y tension que la gravedad establece; de lo contrario,
no podra erigirse. Las formas son un diagrama visual de como los esfuerzos
internos hallan el equilibrio para mantenerse en pie, una medusa tiene su

forma caracteristica por el ambiente que la moldea (ver Figura 24).
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FIGURA 24
Fuerzas de la Naturaleza Moldeando la Forma

c

~

Nota. Imagenes tomadas de Apa Itu Difusi (Tinta), en
https://www.superprof.co.id/blog/definisi-difusi/. Segunda imagen, Medusa Wallpapers
(Medusa), en https://wallpapersafari.com/medusa-wallpapers/.
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FIGURA 25
Ingredientes de los Objetos Tridimensionales
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Puntos

—— Lineas

—— \Volimenes

Positivo
Como se ocupa
el espacio
Negativo
CHmo se Abierto
——* comunica con el
contexto Cerrado

Nota. Imagen de autoria propia. Este esquema resume los elementos abordados en la seccion anterior, sobre los ingredientes de los objetos tridimensionales.
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2.4.2.3. TRES PREGUNTAS. DOS CAMINOS.

Lo descrito anteriormente, a saber, que la forma es el resultado de dar
estructura a la materia que la constituye, que estd compuesta por dos
elementos principales: espacio y cerramiento, que esta sujeta a procesos de
transformacién complejos, y que responden a las leyes de la naturaleza (como
la gravedad), son las reglas del juego del mundo tridimensional. Antes de
abordar el aspecto practico de la teoria, era necesario cargar una mochila
tedrica con conceptos claves que liberaran los prejuicios (mis prejuicios)

acerca de la forma en si.

Sin embargo, reconozco que el paso de lo tedrico a lo practico es el
aspecto mas complejo de todo este viaje. Si bien, y como se ha dicho antes, es
facil combinar cosas hasta que mas o menos se vean bien, para el artista el dar
forma implica un acto paralizante. Y las razones pueden ser varias, infinitas
me atreveria a decir, pero el miedo es siempre el factor mas comun: ;Juzgaran
mi pieza? ;Escogi bien el material? ;Quizas debi haber hecho mas modelos de
prueba? Preguntas de ese tipo son las que pasan por la mente cuando sabe

que el fruto de su esfuerzo va a ser juzgado por otro individuo.

Este trabajo propone como solucidon simplificar ese momento de
decision. Para ello se proponen tres simples aspectos en los cuales
pensar en el momento creativo, materializadas a través de tres

criterios/preguntas (ver Figura 26). COmo se vera mas adelante el proposito
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del presente trabajo es demostrar que la soluciéon estd en las formas de

naturaleza tectdnica y estereotomica.

FIGURA 26
3. Preguntas para una Respuesta

o ;Qué relacion tiene con el espacio?

;Como se sustenta la materia?

iUn solo material o la articulacion
de varios?

Nota. Imagen de autoria propia.
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El origen de estas preguntas, asi como de las respuestas, esta
relacionado con la aplicacion de la teoria vista hasta el momento acerca de la
forma y de la creacion de espacio. Sin embargo, también parten de la simple
l6gica de jugar con los materiales. Pidasele a un nifio que interactiie con unos
legos, ;Qué hara primero? Unira piezas hasta que le convenza lo que ve, y qué
es eso sino definir un lleno y un vacio, un adentro-afuera, una figura-fondo.
Hara una pared o piramide de legos hasta que se desplome, y qué es eso sino
jugar con la gravedad. Si tiene piezas de distintos colores, o varios juguetes
los combinara todos en un universo que solo él conoce. De esta realidad

también parten las preguntas planteadas.

La primera pregunta esta relacionada con las componentes de la forma
(ver Figura 27). Al crear unos limites para un espacio determinado, se definen
dos ambitos denominados afuera y adentro (espacios). Esta era la definicién
que el famoso arquitecto Mexicano Luis Barragan daba a la arquitectura: “el
limite entre el afuera y el adentro”. Sin embargo, cualquier espacio ocupado
(una silla, un zapato, demas objetos domésticos.) actlia como mediador entre
lo intimo y lo publico, lo natural y lo humano. Ese limite no solo separa, sino
que conecta y transforma la experiencia de los espacios que participen. La

forma que queda al final esta condicionada por ese cerramiento que se decida.
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FIGURA 27
Primera Pregunta

° ¢Qué relacion tiene con el espacio?

Cerrada

Abierta

Richard Serra Egipto

Nota. Imagen de autoria propia.
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Estarelacion entre el afuera y el adentro es lo que da sentido a muchos
objetos. El ejemplo de una sombrilla ilustra a perfeccion esta idea, cuando esta
cerrada es solo una vara, pero al abrirse y dar sombra su forma y proposito
(el telos de Aristoteles) quedan evidenciadas como “sombrilla” (objeto que
protege). Ldégicamente existen objetos donde el aislamiento absoluto del
entorno es lo que da sentido al elemento, una caja fuerte sirve en la medida
que permanezca cerrada. Por lo que el abierto y cerrado de las formas son los
extremos de una escala de pasos intermedios que conjugan diferentes
posibilidades de interaccién entre el afuera y el adentro. Cada objeto de la

realidad se hallard mas o menos alejado respecto de ambos extremos.

Esa materia dispuesta segin una forma especifica, es decir bajo una
forma; si es una realidad fisica y existe en el planeta tierra, estara sujeta a los
dominios de la gravedad. Por lo tanto, necesitara tener una estructura, lo cual
nos lleva a la dimension de la segunda pregunta (ver Figura 28). ;Como se
sustenta una materia? Esto es una realidad de vital importancia: “sin una
estructura portante, las formas materiales no se pueden garantizar... Por lo
tanto, es valido afirmar que, sin una estructura portante, no hay forma, tanto

animada como inanimada” (Engel, 2006, p. 16).
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;Cuales son esos elementos que ponen en tension a la forma? La
principal fuerza la constituye el peso, pero existen otras menos intuitivas que
se deben “en primer lugar, a la funcién del objeto; en segundo lugar, a las
propiedades y a la estructura de la materia, y, finalmente, a las condiciones
del entorno” (Engel, 2006, p. 23). Esto significa que el objeto tiene que adaptar
o deformar su configuracién para resistir las solicitaciones externas. Por lo
que estara sujeto a dos posibles formas de respuestas: esfuerzos axiles y
tangenciales. En ambos casos la forma se trastornard para responder a la
fuerza externa: puede implicar disminuir su tamafio y descargar al suelo
(compresion), o estirarse y sostenerse para no descargar las cargas hacia el

suelo (traccion), sino por medio de otros elementos que hagan de puente.

Una forma que trabaje con esfuerzos axiales como la compresion, para
poder oponerse al peso por aplastamiento respondera a la carga por medio
de un cuerpo masivo, enterrado y fusionado con el terreno. Los muros
gruesos, las bases anchas y los pedestales de piedra trabajan como cuerpos
s6lidos que absorben la carga vertical, distribuyéndola hacia la tierra. Aqui, la
estructura no se articula por partes, sino que se conforma como masa, donde

la fuerza se disuelve en la continuidad del volumen.
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FIGURA 28
Segunda Pregunta

Nota. Imagen de autoria propia.

Los esfuerzos tangenciales implican la traccion, flexion, corte y torsion. El ejemplo anterior de la medusa (Figura 24) es una evidencia de como
Por ello las estructuras trabajan por medio de elementos delgados, la realidad esta sujeta a fuerzas internas y externas que moldean las formas.
articulados. Las vigas, tensores y parales se conectan con precision, No es una norma rigida, pero las formas que trabajan a compresion tienden a
permitiendo que la escultura se eleve, se abra y se adapte. Aqui, la forma no ser compactas, hechas casi de un solo material, como una cueva, una piedra.

se hunde: se ensambla, y cada unién revela la l6gica interna del esfuerzo.
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Por su parte, las que trabajan a traccién exhiben un caracter
acompasado, como una cadena, una cuerda. Este rasgo da pie a la siguiente
pregunta relacionada con la diversidad de formas en el mundo, ;Cuantas de
ellas son el resultado de un solo materia? ;Cuantas se exhiben
externamente como una superficie homogénea, continua, -casi
impoluta? La verdad es que, si bien existen ejemplos, cierto es que es mas
comun convivir con objetos compuestos por variedad de materiales y

procesos (ver Figura 29).

Esa caracteristica de que una forma sea un solo material, o la
articulacion de varios determina las cualidades de continuo y articulado de
un objeto, que configuran dos modos distintos de relacion entre materia,
estructura y percepcion. Esta dualidad que se genera es definida por Ching
(2012, p. 81) como articulacidn, entendida como la forma en que se agrupan
las superficies para delimitar contorno y volumen, haciendo legibles sus
aristas y angulos, y destacando la individualidad de cada forma. En contraste,
al suavizar cantos y aplicar materiales, colores o texturas que diluyen los
limites, se atenua esa individualidad y se enfatiza la continuidad superficial,

subrayando el volumen como totalidad mas que como suma de partes.

CAP 2- Bases Teoricas

FIGURA 29
Tercera Pregunta

e :Un solo material o la articulacion de varios?

Plastica Articulacion

Silla Panton Silla Aluminium

Nota. Imagen de autoria propia.
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Si el lector ha estado atento, habra notado que a cada pregunta le
correspondieron respuestas polares, es decir: dos alternativas de una linea de
tension con pasos intermedios ( Figura 30). Por un lado, los objetos parecen
exhibir una naturaleza cerrada, natural, de masa y plasticidad; y por el otro

de abertura, artificialidad, vacio y articulacion.

Para estos dos extremos de la linea de tension se proponen el uso de
los términos estereotdémico y tectdnico. Estereotémico es una palabra del
griego stereos y significa sélido/piedra y tomia: corte. Es decir, vendria a
designar el arte de la sustraccién de la masa. Por su parte, Tectonico, del
griego Tekton: construccion/carpintero derivd a designar el arte de unir las
cosas. Por las caracteristicas descritas, se pueden asignar las técnicas
tradicionales del arte a una u otra concepcién: lo estereotoémico serian la
fundacidn, ceramica, canteria, tallado, orfebreria; y lo tecténico, carpinteria,

herreria, soldadura, amarrado.

Estos dos conceptos se consolidaron en el ambito del arte gracias a los
escritos de Gottfried Semper (1803-1879) quien propuso que el origen
refugio es la combinacién del basamento, el hogar, el armazoén/tejado y la piel
de cerramiento. En este orden de ideas, Semper plantea que el basamento
implica la formacién de masa y volumen mediante la repeticién y apilamiento
de elementos pesados. En contraste, la tecténica de la estructura se relaciona

con la disposiciéon espacial de componentes lineales y ligeros. Ambos
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términos designan, asi, técnicas artisticas generales de construcciéon como el

tejido, la canteria, la herreria... (Frampton, 1999, p. 13-14) (Figura 31).

No son conceptos ajenos al mundo de las artes, su uso en la critica se
ha dado a través de la dicotomia entre los métodos de intervencion del
material como la masa vs el ensamblaje. Estas dos formas de aproximacion
son claves para la evolucion hacia la escultura contemporanea. Rosalind
Krauss, una de las criticas de arte mas influyentes del siglo XX articula esta
diferencia, (aunque no use los términos directamente) a través de su texto La
Escultura en el Campo Expandido (1979). En él analizé la crisis de la escultura
tradicional y la aparicion de nuevas formas del arte en el espacio, como lo
fueron el Land Art o el Site-Specific; en contraste con la vision clasica de
monumento de la escultura, y su transformacion en un concepto que arrop6
expresiones heterogéneas. Esta transicion implicé para la escultura una
liberacién de la masa sélida (tallado y modelado) para convertirse en una

construccion ligera o un ensamblaje de partes.

Esta evolucion no es otra cosa que el cambio de lo estereotémico a lo
tectonico, de la escultura como masa y volumen cerrado, y que se revela
mediante la sustraccion de material (piedra, marmol), enfatizando la
compresion y el peso, a la escultura como estructura y articulacién de
planos/lineas. La forma se crea mediante la adicién o la unién de piezas

discretas, enfatizando la ligereza y la trama.
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ESTEREOTOMICO

Horizontal
Compresion
Plastico
Lleno
Buscar la luz
Apoyarse sobre la tierra
Sustraccion
Cerrado
Forma primaria
Estatico

Nota. Imagen de autoria propia.
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FIGURA 30
Linea de Tensidén

TECTONICO

Vertical
Traccion
Articulado
Vacio
Protegerse de la luz
Erguirse sobre la Tierra
Adicion
Abierto
Forma sin referente
Desmontable
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FIGURA 31

Origen de los Conceptos

Gotfried Semper (1803-1879)
Propuso los términos como los dos métodos
fundamentales de las distintas técnicas artisticas

Y
-

Estereotomico

Del griego stereos.

solido/piedra y tomia: corte.

Es el ar:te de la
SUSTRACCION de la masa

l

Fundacion, ceramica,
canteria, tallado, orfebreria

Nota. Imagen de autoria propia.

—

Tectonico

Del griego 7ekton:
construccion/carpintero que
derivo con los afios a
designar el arte de UNIR las
cosas

}

Carpinteria, herreria,
soldadura, amarrado
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Para precisar mas estas diferencias, se han tomado las categorias

aristotélicas para analizar los conceptos a partir de las respuestas dadas a las

preguntas iniciales de este capitulo:

CATEGORIA
ARISTOTELICA

ESTEREOTOMICO

Materia densa, continua,

TABLA 5
Categorias Aristotélicas de lo Tecténico y Estereotdmico

TECTONICO

Estructura articulada,
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Permanente, estable,

Transitorio, adaptable,

TIEMPO evocador de lo ancestral orlen’Fado al presente y al
cambio

POSICION Sentado, apoyado, en E.rgwdp,. ?ctlvo, en o

reposo disposicidn de movimiento
ESTADO Cerrado, compacto, solido Abierto, articulado, flexible
" E t

ACCION Resiste, contiene, soporta xpresa, conecta,
transforma

PASION Recibe la luz, soporta el Se protege, se adapta,

peso, se deja moldear

responde al entorno

vinculado al terreno

SUSTANCIA pesada (plastico lleng, ligera, técnica (vacio,
masa) componentes)
Volumen, compacto, Dimensiones variables,
CANTIDAD , ‘p . . o
cerrado, estatico abiertas, dinamicas
Horizontalidad, compresién, | Verticalidad, traccion,
CUALIDAD forma primaria, busca la luz | forma sin referente, se
desde lo bajo protege de la luz
Se apoya en la tierra, Se erige sobre la tierra,
RELACION relacidon de gravedad y relacion de tensidny
sustraccion adicion
Enraizado, préoximo al suelo Elevado, separado del
LUGAR /P " | suelo, orientado al espacio

aéreo

Nota. Elemento de produccion propia.
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Llegados hasta aqui, permitame terminar de convencerlos con un
poema. Tomado del capitulo XIX del libro Tao Te-Ching del fil6sofo chino Lao-
Tse (2005, p. 66), se halla una de las referencias mas remotas que he podido

encontrar de estos dos conceptos.

Treinta rayos convergen en el cubo de una rueda

Pero es el vacio del cubo lo esencial de la rueda.

Los vasos son hechos de arcilla

Pero es el vacio interno lo que hace a la esencia del vaso
Muros con ventanas y puertas forman una casa

Pero es el vacio de éstos lo que constituye su esencia.
En general: el ser sirve como medio atil

En el no-ser [en el vacio] se encuentra la esencia.

Segin Van de Ven (1981) el primer apartado del capitulo, donde habla
de la convergencia de los radios en el cubo de la rueda puede ser identificado
como una referencia a la forma tecténica. A su vez, la parte siguiente, donde
expresa que el espacio es creado mediante el ahuecamiento de la arcilla seria

la referencia a la forma estereotémica (p.22).

Esta relacion con los conceptos se da por medio del tratamiento del

vacio. En un caso se construye a través de la masa, y en el otro por medio del
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prodigio tecnoldgico que constituye la transmision de fuerzas de la rueda de
una bicicleta. La parte restante habla de coémo los vacios enmarcados por
puertas y ventanas, pueden ser interpretados como espacios transicionales

que conectan el limite creado por el cerramiento entre el afuera y el adentro:

Asi pues, la intuicion de Lao-Tse llegé hasta los tres niveles jerarquicos
del espacio: en primer lugar, el espacio como resultado de un
ensamblaje tectonico; en segundo lugar, la forma estereotémica que
engloba al espacio; finalmente, los espacios transicionales que
establecen el nexo entre el mundo interior y el exterior. (Van de Ven,

1981. p. 24).
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2.4.3. DAR FORMA

Tras haber delimitado las definiciones tedricas de lo estereotémico y
lo tecténico, me propongo en este apartado aterrizar dichos conceptos en el
terreno de la praxis. Mi intencién es trascender la teoria para observar cémo
estas categorias operan dentro de las artes visuales, enfocandome
especificamente en aquellos procesos que sean herramientas para la

manipulacion directa de la materia.

En las paginas siguientes, busco explorar los limites de estos conceptos
a través del lente del lenguaje visual. Me interesa revelar céomo lo
estereotomico y lo tectonico no son solo etiquetas, sino fuerzas que trastocan
los principios fundamentales de la composiciéon formal. Para ello, planteo un
recorrido por diversas vertientes de experimentacién: desde la identificacion
de verbos de acciéon que transforman la materia, hasta una clasificacion
sistematica que organiza estas operaciones segin su naturaleza tecténica o

estereotémica.

Alo largo de este andlisis, pongo de manifiesto el rol determinante del
material. Considero que el uso de la materia es una decision profundamente
deliberada y discursiva en una obra que explora su propia constitucion fisica,
el material deja de ser un recurso técnico para convertirse en el nucleo

conceptual y expresivo.
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Parailustrarlo, me gusta pensar en la analogia de la musica: el material
es a la obra lo que la voz es a la letra. Asi como una cancién de amor alcanza
su verdadera potencia cuando la voz que la interpreta esta en sintonia con su
mensaje, una obra visual solo halla su plenitud cuando su materialidad (su

cuerpo fisico) resuena con la intencion de su discurso.

En ultima instancia, la produccion tedrica de este apartado
conducira a la produccion de la propuesta artistica del presente trabajo
(CAP IV).
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2.4.3.1. PRINCIPIOS DE EXPLORACION

En el apartado anterior se plante6 que la forma es el resultado del
cémo se organizaban las partes con el fin de cumplir un propésito. Esa
multiplicidad de formas puede clasificarse en dos categorias, segiin sean sus
propiedades tecténicas o estereotémicas (segun las tres preguntas). En ese
mismo espiritu estructuralista, el presente trabajo reconoce que desde las
artes existe una tradicidn tedrica que ha identificado los elementos basicos a
fines a cualquier fend6meno visual; es decir; los conocidos elementos del

lenguaje visual.

La importancia de estos elementos para el mundo del arte es enorme,
pues son los instrumentos en torno a los cuales se construyen las propuestas
plasticas de cualquier medio de expresidn: pintura, dibujo, escultura, por citas
algunos. El artista emplea estos elementos en funcidon de qué tan efectivos
seran para representar lo que busca comunicar. Asi como en la escritura las
letras se unen para formar palabras en un orden especifico, lo que da origen
a un mensaje. Asi, en el arte el punto, la linea, el color, la textura, se combinan

para dar paso a una obra.

Sin embargo, a diferencia del lenguaje donde existe unanimidad en la
gramatica y sintaxis de las palabras; en el mundo de lo visual existe total
libertad en como deben ser combinados los elementos en virtud del impulso

creativo. En cierto sentido, el presente informe pasaria a ser una gota mas de
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ese basto océano de propuestas, pues lo tectonico y estereotémico son una

propuesta de sintaxis en la forma.

De esos elementos del lenguaje visual la clasificacién propuesta por
Wong (1995) es la que mas ha calado en las tltimas décadas (Figura 32). Este

autor distingue cuatro grupos, a saber:

¢ Elementos Conceptuales

¢ Elementos Visuales

¢ Elementos de Relacion

e Elementos Practicos

Los elementos conceptuales no existen plenamente, sino que son

abstracciones que simplifican la realidad en puntos, lineas, planos y
voliimenes. Estos pueden presentarse de distintas formas, y para el cerebro
seguiran teniendo la misma funcidn. Las “posibles caracteristicas visuales que
estos pudieran adquirir son precisamente las que recogen los elementos
visuales: configuracién o forma, tamafio, color y textura. Estos elementos no
solo flotan en el espacio, sino que establecen relaciones entre si y el marco de
referencia donde actian (lienzo, papel o la sala de un museo) donde actual los
elementos de relacién: direccion, posicion, espacio y gravedad. Los elementos
practicos son propios de la semidtica, y deben ser tratados con otras

herramientas tedricas.
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FIGURA 32
Elementos del Lenguaje Visual de Wucius Wong

PUNTO LINEA
FORMA TAMANO POSICION ESPACIO

COLOR TEXTURA

PLANO VOLUMEN

GRAVEDAD DIRECCION

Nota. Imagen de autoria propia.
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Con el fin de profundizar en los conceptos de estereotdmico y
tectonico, como elementos generadores de la forma, se propone un analisis
desde las categorias de los elementos de relacién. En palabras de Wong
(1995), los elementos de relacidon son “un grupo de elementos que gobierna
la ubicaciony la interrelacion de las formas en un disefio” (p. 43). De las cuatro
categorias de los elementos visuales, los de relacién son percibidos (direccion
y posicion) u sentidos (espacio y gravedad). Es decir, abordan la propiedad
de los elementos de ocupar un espacio, y desplazarse en él formando
unidades de sentido, que es en esencia lo que este trabajo busca, la relacién

entre materia y forma en la creacidn de objetos espaciales.

Enlinea con lo afirmado anteriormente, Ching (2010, p. 35) afirma que
estas propiedades de relacién que poseen los objetos son de una vital
importancia porque rigen la pauta y composiciéon de los elementos. Es por
ello que este andlisis es una alternativa didactica, dentro del lenguaje
manejado durante la formacién en la carrera, para aterrizar los conceptos a

herramientas practicas para la composicion formal.

La sintesis de ambos enfoques revela que Aristételes y Wong no se
contradicen, sino que se complementan. Aristoteles describe qué son lo
estereotomico y lo tecténico en su modo de existir; Wong describe como
aparecen y se organizan en la experiencia visual. Uno aporta la gramatica

filoséfica de los conceptos, el otro la gramatica perceptiva de las formas.
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Juntos permiten una lectura integral que combina ontologia y fenomenologia
visual, mostrando que la escultura no es solo técnica constructiva, sino

también un modo de ser y de aparecer en el mundo.

Aristételes nos da un marco filosé6fico y ontologico: cémo estos modos
constructivos se inscriben en las categorias fundamentales de la realidad. Son
como los adjetivos que describen el “ser” de lo estereotémico y lo tectonico.
Es una mirada ontolégica: qué rasgos los definen en su modo de existir. Wong
nos da un marco visual y perceptivo: como estos modos constructivos se
comunican a través de la forma y la percepcion. Es mas, un lenguaje de

composicion visual, de como se ordenan y se perciben las formas en relacion.

A continuacion, un analisis de los conceptos estereotomico y

tectonico desde los elementos de relacion espacial:
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2.4.3.1.1. DIRECCION: ESTATICO-DINAMICO

Los cuerpos en el espacio poseen la capacidad de expresar una
direccion. Existen multiples angulos y sentidos en los que puede orientarse
un cuerpo, pero en cualquiera de los casos su presencia visual transmitira un

caracter estatico o dindmico.

Desde una perspectiva histérica, la etimologia de la palabra estdtico
proviene del griego statikds, que significa “estacionario” o “relativo a la pesa”.
Este término deriva de statos, “estar parado en equilibrio”, y se vincula con la
raiz indoeuropea sta- que significa “estar de pie” (Definiciona, 2016). En

sintesis, lo estatico se refiere a aquello que permanece fijo 0 inmovil.

Por su parte, dindmico proviene del griego dynamikés, que significa
fuerte o poderoso. Se origina en dynamis, “fuerza”, y se relaciona con el verbo
dynamai, “poder ser” o “tener fuerza” (etimologias de Chile, 2026). En

resumen, lo dinamico alude a aquello que posee energia y vitalidad.

Estas sensaciones se asocian a impresiones psicoldgicas que se alojan
en la mente a partir de experiencias hapticas con el mundo. La resistencia que
implica mover un objeto pesado se fija en la memoria como simbolo de
permanencia. En contraste, lo ligero, translicido y lineal (como plumas o
telas) genera la idea de dinamismo y movimiento. En definitiva, la manera en

que se responda a las propiedades de equilibrio, masa, ritmo y lineas
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determinara si la forma comunica un caracter estatico o dinamico. De alli se

desprenden conceptos asociados como:

e Simétrico / Asimétrico
¢ Fijo / Mévil
e Permanente/ Eterno
Estos conceptos son simbolicos, pues exploran el caracter de
permanencia en relacién con el tiempo. Lo estatico remite a lo inmutable, a la
resistencia al cambio; lo dindmico, en cambio, expresa fluidez y apertura a la
transformacion. En ultima instancia, ambos responden a preguntas como:

(como cambian los objetos al envejecer?, ;se mantienen o desaparecen?

La cantidad de materia y la inercia que esta ofrece al movimiento
refuerzan la idea de permanencia. Lo ligero, susceptible de moverse con el
viento, enfatiza la temporalidad de las cosas. La escala también influye:
incluso en la ligereza, un exceso de elementos puede generar estabilidad y

constancia.

Lo estatico se manifiesta en formas compuestas por angulos rectos,
que generan fuerza y tension, atrayendo la mirada. Lo dindmico, en cambio,
se expresa en dngulos obtusos o agudos, que fluyen y se conectan libremente,
transmitiendo movimiento. Curiosamente, en la naturaleza la masa tiende a

organizarse mediante angulos continuos, mientras que lo artificial recurre
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con mayor frecuencia a uniones rectas. Por ello, la idea de que lo tecténico es

artificial y lo estereotdmico natural resulta simplista y poco precisa.

Otra manera de abordar lo estatico y lo dindmico es observar cdmo una
forma responde al entorno: ;impone una nueva realidad o se adapta y
equilibra con la existente? Tanto la masa como la ligereza pueden ejemplificar

uno u otro caracter.

.Como se expresa esto en la forma? El enfoque estereotémico suele
asociarse con lo estatico, pues se fundamenta en la solidez y permanencia de
los materiales; sin embargo, también puede expresar dinamismo. Ejemplo de
ello es la mas reciente escultura de Anish Kapoor (2023) (sin titulo), puesta
debajo del edificio “Torre Jenga” en Nueva York. Esta obra se presenta como
un elemento masivo que parece deformarse para sostener la estructura
superior.

En ese juego de relaciones se transmite la sensacion de

permanencia (Figura 33).

Por su parte, el enfoque tectonico se vincula mas con la ligereza y la
articulacién, lo que lo hace proclive a expresar dinamismo; no obstante,
también puede transmitir estabilidad. Un artista paradigmatico en este
sentido es Theo Jansen con sus esculturas conocidas como Animales de
Playas. Ensamblajes de tubos PVC y tela que se mueven autbnomamente por

la accidn del viento (Figura 33).
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FIGURA 33
Anish Kapoor/ Theo Jansen

'l

|
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Nota. Imagenes tomadas de: (arriba) Anish Kapoor presenta su primera obra de arte
publico permanente en Nueva York, por Florian (2023), en
https://www.archdaily.cl/cl/997091/anish-kapoor-presenta-su-primera-obra-de-arte-
publica-permanente-en-nueva-york?ad_medium=gallery. (Abajo), Walking Strandbeests
By Theo Jansen, por Jansen (s.f.), en https://www.ignant.com/2018/07/25/walking-
strandbeests-by-theo-jansen/.
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2.4.3.1.2. GRAVEDAD: PESADO-LIGERO

Cuando se aborda la propiedad que tienen los cuerpos de expresar la
gravedad, la fuerza con que son atraidos al suelo, implica adentrarse dentro
del caracter de lo pesado y ligero de la forma. Para los objetivos del presenta
trabajo, esto es de vital importancia, pues los materiales que definen a
cualquier objeto tienen peso, y al combinarlos se someten entre si a las leyes

de la gravedad.

Hay una anécdota interesante respecto a esto. El paso de la
arquitectura de la Edad Media al Gético se dio por un cambio en el paradigma
espacial. De enormes masas de piedra en los muros, se dio un cambio por
formas que expresaran la altura y la luz propias del cielo. Esto implico que la
misma piedra con la que se construyeron las bovedas pesadas del Romanico
fuera empleada de forma mas ligera por medio de la tecnologia de los arcos
ojivales. Ese cambio tecnolégico posibilitd construir con vitrales coloridos
que llenaran de luz las catedrales (ver Figura 34). Dicho de otra forma, un

cambio de lo pesado a ligero.
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FIGURA 34
Romanico y Goético

Nota. El Gético (arriba) es un ejemplo de la pesadez de la piedra, y Gético (abajo) de la
ligereza de la forma con la introduccién del vacio. Imagenes tomadas. Domus
Conversorum de Santa Maria de Huerta, por elturistaimpenitente, s.f,,
https://www.elturistaimpenitente.com/portfolio/claves-romanico-gotico-diferencias/.
(Abajo) Gotico espafol. Interior de la catedral de Leon, transepto. Siglo XllIx s.f.,
https://www.pinterest.com/pin/453104412490367470
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La etimologia de la palabra pesado proviene del participio del verbo
pesary del sufijo ado, que indica accion y resultado. En latin, la raiz es pensum,
que significa "colgado"”, por lo tanto, "pesado” se refiere a algo que tiene
mucho peso o masa (Buenospanish, s.f.). En cambio, la etimologia de la
palabra ligero proviene del francés Iléger, que significa "poco peso”. Este
término se relaciona con el latin levis, que también se traduce como liviano
(Etimologias de Chile, 2026). En espafiol, ligero se utiliza para describir algo
que tiene poco peso, asi como para referirse a algo rapido o agil. Con lo
descrito se comprende que lo pesado y lo ligero se relacionan

conceptualmente con las siguientes dualidades:

e Masay Vacio
e Escala
e Fragil y Duro
Desde la experiencia haptica, el cerebro aprende que lo pesado es
aquella situacion en la que el objeto sobrepasa lo que los musculos pueden
soportar. En cambio, si se puede cargar o mover, se considera ligero. Esto no
significa que ese objeto sea pesado per se, sino que estas propiedades se
miden tomando como referencia los limites del propio cuerpo. Usualmente,

cuanto mas grande, mas pesado, y viceversa.

En esa logica se llega a pensar que, a iguales cantidades de materia,

serdn mas pesados aquellos que ocupen menos volumen, de ahi el famoso
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juego mental: ;qué es mas pesado, una tonelada de piedras o una de algodén?
Al asociar el algodon con algo ligero, muchas personas responden que las
piedras, cuando en realidad ambos pesan lo mismo. Esta propiedad es

descrita por la fisica como el peso especifico de los cuerpos.

Desde las artes, esto se aborda mediante la escala de los materiales,
que funciona como un indicador visual del posible peso de un objeto. Cuando
la escala arropa al individuo, el espacio se percibe mas pesado; por el

contrario, cuando ocurre lo opuesto, lo pesado es el individuo.

Este “peso” puede entenderse también como mayor tensién visual:
mas espacio de atencion de la mente en un punto se convierte en mas peso.
Esto da pie a otra forma en que el peso se asocia a los objetos: la cantidad o
densidad de elementos. Mientras mas componentes colapsen la vista, mas
ruidoso o pesado se percibira el conjunto. Sin pretender confundir términos,
este fendmeno es también conocido como densidad visual, que en realidad se

refiere a la proporcidn entre espacios vacios y llenos.

La pesadez puede ser buscada porque habla de la estabilidad o
inmutabilidad del objeto ante las acciones del tiempo; de ahi que los
monumentos de dictadores o imperios hayan sido estructuras tan masivas:
“La gente acostumbra a imaginarse a esos lideres en esas actitudes y los

fabricantes tienden a repetir ese tipo de ademanes. En definitiva, el objetivo
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es que esas actitudes simbdlicas funcionen como propaganda para aquellos

que las ven” (Bravo, 2017).

(Como se expresa esto en la forma? Visto lo anterior, la asociacion
con lo estereotomico corresponde a lo pesado, expresado en esculturas
macizas y robustas, con limites gruesos y estructuras densas. Estas terminan
dando una apariencia sélida y estable, transmitiendo una sensacion de
fortaleza y permanencia. También por medio de elementos grandes, que
atraigan mayor atencion visual. Ejemplo de ello es la propuesta Rock/ Steel
del artista Michael Heizer (2017), donde a través de la solidez de la piedra y

el acero logra transmitir una sensacion de inamovilidad total.

Lo tectonico, por su parte, brilla en lo ligero, a través de estructuras
formadas por el ensamblaje de componentes livianos y estructurales, con
configuraciones visibles y abiertas, y materiales como la madera, el acero y el
vidrio. Estas ofrecen una apariencia ligera y transparente, transmitiendo una
sensacion de flexibilidad y dinamismo. Blanca Mufioz en su obra Oscilante,
Ponderosa (2020) utiliza el acero inoxidable, material pesado, a través de una
malla abierta que lo dota de gran flexibilidad, hasta tal punto que pude ser

rotado con solo la fuerza humana (Figura 35).
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FIGURA 35
Rock/ Steel/ Ponderosa

Nota. Imagen tomada de: (arriba) michael heizer unveils new sculptures at gagosian, por
Desingboom, en https://www.designboom.com/art/michael-heizer-rock-steel-sculptures-
gagosian-new-york-03-28-2022/. (Abajo) Blanca Muioz: “El oficio de escultor tradicional
esta en vias de extincion”, por Fuente, en https://www.elconfidencial.com/el-grito/2024-
03-01/blanca-munoz-arco-entrevista_ 3839147/
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2.4.3.1.3. ESPACIO: CERRADO-ABIERTO

En los parrafos anteriores se ha reiterado que todo objeto que existe

ocupa un espacio. Sin embargo, a pesar de lo sencillo de esta afirmacion,
resulta contraintuitivo entender el espacio como un material mas para la
escultura. Asi como el aire que se respira en los pulmones, el espacio suele
concebirse como algo vacio, sin proposito o como simple fondo. Pero, esto no
es cierto, y comprender que todo objeto tiene la posibilidad de expresarse a
través del espacio que ocupa (o no) es de vital importancia para la creacion

de formas de alto valor.

En todas las escuelas de arte o disefio, el primer paso al iniciar las
lecciones de composicion es aprender a disefiar con lo lleno y lo vacio, es
decir, con aquello que existe (lo lleno) y aquello que se encuentra entre
lo existente (lo vacio). El gran reto conceptual que plantean esas lecciones
es entender las posibles relaciones entre ambas dimensiones, conectar ambos
ambitos de una forma ordenada. Por ello, la escultura se concibe como ese
limite entre un espacio interno y cerrado y otro externo e infinito, que
envuelve al primero. Partiendo de la premisa basica de que el espacio puede

estar ocupado o no, importa observar como uno se abre al otro.

Histéricamente, la escultura fue tradicionalmente “cerrada”: se
presentaba como un elemento macizo y autbnomo respecto del contexto, cuyo

fin era ser contemplado desde el exterior. En cambio, otras técnicas como la
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metalurgia partian de la necesidad de comunicarse con el entorno para
cumplir sus funciones (Rodrigo, 2020). Etimoldgicamente, lo cerrado esta
ligado a la negacién o proteccion frente al exterior. La palabra cerrado
proviene del latin vulgar serare, derivado de sera, serae, que significa
“cerrojo”. Es el participio del verbo cerrar, y su sentido original era “lo que

esta con cerrojo, clausurado o sin comunicacién con el exterior” (Soca, 2026).

Por su parte, abierto procede del participio latino apertus, del verbo
aperire (“abrir, descubrir”), y expresa lo que esta disponible, accesible o
manifiesto, extendiéndose a significados figurados como franqueza,
receptividad y libertad (Definiciona, 2014). Ambos términos, mas alla de su
oposicién semantica, condensan metaforas culturales: cerrado como limite y
proteccion, y abierto como horizonte y encuentro. Sus aplicaciones van desde
la fonética (vocales cerradas y abiertas) hasta la geografia, donde el Cerrado
brasilefio remite a la densidad vegetal y los espacios abiertos evocan amplitud

y posibilidad.

La idea de la propiedad espacial de los objetos trae consigo otras
dualidades interesantes: transparente/opaco, continuo/fragmentado e
introvertido/extrovertido, que amplian las posibilidades expresivas de la
oposiciéon abierto/cerrado. Estas son, en esencia, otras formas de romper los
limites entre lo interno y lo externo. La cualidad transparente de un cuerpo

permite ver parcialmente lo que acontece detras de un plano, manteniendo la
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independencia espacial entre dos ambitos. Ejemplos de ello son las vidrieras
de una tienda, un vaso de agua o una bolsa plastica. En cambio, lo fragmentado
permite la comunicacion visual y el paso parcial entre dos espacios, sin perder
los limites entre ambos; mientras que lo continuo enfatiza la separacion entre

ambas realidades.

Una dimension interesante es la energia que se produce al enfatizar lo
interno o lo externo. Si el predominio en una escultura esta en lo interno,
sucede como en el caso de las personas introvertidas, que generan un
universo rico en experiencias solo accesibles a si mismas. En cambio, si el
predominio esta en lo externo, ocurre 1o opuesto: el espacio se nutre o se
define por lo que el entorno ofrece. Lo introvertido encuentra su campo de

desarrollo en formas cerradas, y lo extrovertido en formas abiertas.

(Como se expresa esto en la forma? En vista de lo explicado, lo
estereotomico se alinea intuitivamente con lo cerrado, y lo tectdnico con lo
abierto. Esta realidad responde en parte a los limites que el mismo material
impone. Tradicionalmente se ha trabajado con materias destinadas a
perdurar en el tiempo, como el ladrillo, el barro o la piedra, que son dificiles
de manipular y hacen complejo abrir grandes orificios. En cambio, materiales
como la madera o las fibras parten desde su configuracién con la abertura

como caracteristica natural.
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No obstante, es importante enfatizar que la idea de la masa, lo
estereotdmico, no niega lo abierto, y llega a él (segun los materiales) mediante
la sustraccion de materia. Un ejemplo de escultura cerrada lo constituye
Madre e Hijo de Henry Moore, fundicion de bronce que se presenta como un

objeto que desplaza el espacio circundante en una continuidad de volumen.

En cambio, la obra Madre e Hijo Sentados del artista Christopher
Kingzett, que en términos de mensajes son el mismo motivo, pero él logra
involucrar el espacio negativo como un elemento mas de la composicion. Esto
es un reflejo de una actitud tectdénica pues se trata de entender el vacio como
un material mas, asi como las pausas dentro de un poema transmiten
emocion, el espacio abierto dialoga con el entorno, y transmite a traves de la

sugerencia (Figura 36).
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FIGURA 36
Madre e Hijo/ Madre e Hijo Sentados

Nota. Imagenes tomadas de: (izquierda) Lot 156: Henry Moore (After), Mother and Child
Maternity Motherhood Bronze Sculpture Marble Base Statue, por Invaluable, en
https://www.invaluable.com/auction-lot/henry-moore-after-mother-and-child-maternity-
moth-156-c-b2a43ee892. (Abajo), Henry Moore Sculptures Mother And Child, por
Animalia en, https://animalia-life.club/qa/pictures/henry-moore-sculptures-mother-and-
child.
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2.4.3.1.4. POSICION: ARRIBA/ABAJO - DELANTE/DETRAS -
DERECHA/IZQUIERDA - PASADO/FUTURO

En 1884 Edwin Abbott publico su novela Planilandia, historia

donde plantea como seria la vida de unos seres en un mundo de solo dos
dimensiones. La novela, ambientada en la época victoriana, es un viaje por la
geometria y las contradicciones de una sociedad marcada por normas
estrictas de organizacion social. A pesar de que el ficticio mundo carece de
arriba y abajo, sus habitantes se las ingenian para construir casas, trabajar y

hacerse la vida imposible moviéndose tinicamente a la izquierda o derecha.

En el dia a dia, pocos estan conscientes de esta propiedad de la forma:
el ocupar una posicién especifica del espacio circundaite. No olvidemos
que el moverse en el espacio implica moverse en el tiempo, solo que, a
diferencia de las otras dimensiones, en el tiempo solo se puede mover en una

direccién: hacia el futuro o hacia delante.

En términos fisioldgicos, el cerebro tiene un sentido interno conocido
como Propiocepcion que detecta cuando esta de pie u acostado, asi como los
estados intermedios de oblicuidad (Adetunji & ., 2022). Estos dos extremos
posibles son puntos de referencia del cuerpo para ubicarse en el espacio
(arriba-abajo). Asi como los demas elementos que lo circunden, lo que seria

considerar las direcciones de derecha-izquierda y el adelante-atras.
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La dindmica del mundo ensefia al cerebro que estas distintas
posiciones que los cuerpos pueden ocupar se relacionan con estados de
movimiento o crecimiento. Lo ligero puede estar arriba, y los pesado abajo.
Lo préximo se ve mas grande y lo lejano mas lejos. Claves visuales de este tipo
quedan grabadas en el cerebro y terminan permeando cualquier

interpretacién de la realidad.

Llevados al mundo del arte y la forma, todo objeto se analiza desde un
marco de referencia. Una pintura tiene un marco que la separa de la pared,
una escultura un podio que la separa del suelo, etc. Sean cuales sean, en este
marco existiran tres lineas de tension: arriba-abajo, derecha-izquierda, y
adelante-atras (Kandinsky, 1995, p. 136). Esta se corresponde con le vertical
y horizontal respecto al punto de vista desde donde el espectador juzga la
obra. La profundidad por su parte es algo muy propio de las artes espaciales

como la escultura, la arquitectura, la danza y el teatro.

Para Kandinsky el arriba evoca las imagenes de soltura, ligereza y
libertad, y el abajo con lo cercano, pesado y lo lento. Ambas se corresponden
con los limites superiores e inferiores del marco de referencia. Estas tensiones
internas son un gran recurso comunicativo, “forman la bisonancia del mas
extremo antagonismo, pueden ser aun fortalecidas con propoésitos de

“dramatizacién” mediante cierta concentracién de las formas pesadas abajo y

CAP 2- Bases Teoricas

de las ligeras arriba. La presion de las tensiones en ambas direcciones resulta

asi notablemente fortalecida” (Kandinsky,1995, p. 131).

La derecha y la izquierda también tienen connotaciones en el tiempo,
ejemplo de esto es el sentido de lectura en el mundo occidental. Para muchas
personas la izquierda se adapta a la imagen del pasado, y la derecha a la del
futuro, siendo asi mas pesado el costado derecho a diferencia del diestro.
Componer la forma desde la posicion de las partes es una accién primaria, y
también rectora, pues la concentracion o no de los elementos en torno a uno
o varios centros de atraccion ha sido de las técnicas mas antiguas de la
composicion pictérica. Este principio es explicado desde la ciencia a través de
los conceptos de centrifugo y centripeto, es la idea de como las fuerzas pueden
ir hacia dentro o hacia fuera respecto de un punto se considera centro (Blog
DidActico, s.f.). La Figura 37 es una obra de Chillida (1990) que demuestra
como el espacio se potencia al explorar el arriba-abajo, y la solidez de la roca

como metafora de lo permanente.

El ojo se ve mas atraido por aquellas zonas donde halla densidad de
elementos, por eso al pensar en la posicion en el espacio la relaciéon entre
concentracién y apertura de espacio puede también ser un motor de
desarrollo de la forma. A diferencia, de otras zonas donde exista mas

continuidad. Visto lo anterior, la pregunta en ;En qué direccion crece la
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forma? Hacia arriba o hacia los lados lleva asociar los conceptos de posicidn

a Lo estereotdmico tiende a lo horizontal, y lo tecténico a lo vertical.

Esto puede estar asociado al como la materia responde a la gravedad,
pues entre mas masa mas peso, por lo que en la busqueda de equilibrio buena
parte de esa masa esté lo mas cerca del suelo, lo que se traduce en
configuraciones horizontales. En cambio, para alcanzar mas altura, hay que
reducir peso, por lo que muchas configuraciones son ligeras y lineales.
Ejemplo de ello es la obra cinética Sin Centro, Sin arriba, Sin Abajo (2025) de
Atelier Ellery, escultura que deliberadamente elimina cualquier punto de
referencia direccional. No hay direccion espacial que organice la lectura del

movimiento (Figura 37).
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FIGURA 37
Elogio del Horizonte. Chillida (1990) / Sin centro, Sin Arriba, Sin
Abajo (2025)

Nota. Imagen tomada de: (izquierda) Elogio del Horizonte — HDR, por Duran R (2006), en
Flickr. https://www.flickr.com/photos/ramonduran/278445189. (Abajo) No Center, No
Above, No Below Kinetic Sculpture by Atelier Ellery, por Philia, en https://www.galerie-
philia.com/collectible/no-center-no-above-no-below-kinetic-sculpture-by-atelier-ellery/
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2.4.3.1.5. UNION DE FORMAS

Al existir varios objetos en el espacio se crean relaciones entre si, por

lo que el agente creativo tiene por tarea definir qué concordancia genera
entre el espacio y las formas. Bien dice Wong (1995) “Las formas pueden
encontrarse entre si de diferentes maneras... cuando una forma se superpone

a la otra, los resultados los resultados no son tan simples” (p.49).

Vale recordar que los objetos de la realidad son complejos en la
cantidad de elementos que los constituyen, por lo que las formas en su
aspecto mas basico son el resultado de la combinacién de multiples puntos,
lineas y planos. La sumatoria final da por resultado formas diversas surgidas
a traves de acciones como el toque, la yuxtaposicion, superposicion,
penetracion, union y coincidencia (Figura 38). En sintesis, sin importar la
forma que se busque generar, es vital explorar como el énfasis que se quiera
dar alaunion de las partes tiene un impacto en la imagen final. Esta propiedad
es definida por Ching (2010, p. 81) como las cualidades de articulacion y

plasticidad de la forma.

Segin este autor en el diseno de formas, la articulacién y la
continuidad representan dos enfoques opuestos pero complementarios. La
articulacidon se refiere a la agrupacion clara de superficies que definen
contornos y volimenes mediante aristas y angulos legibles, lo que permite

percibir con nitidez la individualidad de cada componente. En contraste, la
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continuidad busca suavizar o redondear los cantos, extendiendo materiales,
colores o texturas mas alla de los limites formales para diluir las fronteras
entre planos, disminuyendo asi la individualidad de las superficies y
resaltando el volumen global. Ambos recursos permiten expresar distintas

intenciones visuales y emocionales en la configuracion de la forma.

FIGURA 38
Posibilidades de Unién entre las Formas
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Nota. Imagen de autoria propia
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El concepto de articulacion tiene dos interpretaciones que son
altamente valiosas para la generacion de formas. Desde un punto de vista
mecanico una articulacion es el acto de combinar distintos elementos
permitiendo la libertad de movimiento entre si (EcuRed, s.f.). Por otra parte,
también se puede entender la articulacidn en surelacion al habla y el lenguaje.
Es la expresién clara y concisa de una idea por parte del orador, que se
caracteriza por el correcto uso de las palabras y la facilidad para hilarlas

dentro del discurso (Smith, 2025).

Adaptando estas ideas al mundo de la forma, se puede afirmar que una
forma articulada es aquella definida por el modo en que ocurre el encuentro
entre los elementos que definen su forma, ya sean lineas, planos u otros
volumenes. Si este encuentro es claro, fuerte y evidente, tendra por efecto una
gran atraccion visual en los elementos que la definan. Puede ocurrir lo
opuesto, donde la transicién de una superficie a otra sea tan imperceptible

que da la imagen de continuidad visual.

Esto tiene un efecto en el nivel de detalle que componga a esa forma.
Cualidad vital dentro de la definicién de la impronta de una pieza, pues da
claves de su naturaleza constructiva. Al hablar de formas articuladas el detalle
es explicito y visible. Cada junta, conexiéon o ensamblaje se convierte en una
oportunidad para expresar la légica constructiva y la materialidad. Aqui, el

detalle no solo es funcional, sino también estético. Por lo mismo, el detalle en
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lo articulado tiende a ser mas complejo, ya que requiere resolver cdmo se

unen las partes de manera clara y coherente.

En lo plastico, el detalle esimplicitoy tiende a esconderse. La
continuidad de las formas sugiere que no hay divisiones o juntas visibles, lo
que requiere un alto nivel de precision en la ejecucion. Aqui, el detalle se
enfoca en como lograr esa sensacion de fluidez y unidad, a menudo mediante
técnicas como el encofrado flexible en el hormigén o el uso de materiales que
permiten formas curvas. El detalle plastico puede ser igual de complejo, pero
su objetivo esocultarla complejidad para crear una apariencia de

simplicidad.

Siguiendo en esta linea, otro par de conceptos asociados a lo plastico y
lo articulado son las ideas de formas blandas y duras. Son comunes a todas
las experiencias de juego infantil: hacer masas con las manos de tierra mojada
en un dia cualquiera en el jardin de la infancia, o modelar figuritas de
plastilina como actividad recreativa. Estos materiales son tan suaves que
cualquier presién ejercida con las manos se traslada directamente a la forma,
imprimiéndole una imagen de plasticidad. Por otro lado, existen materiales
como la piedra, el acero o el ladrillo, que exigen un enorme esfuerzo para ser
alterados; a lo sumo, podrian partirse al lanzarlos con fuerza contra el suelo.
De esa accion surge la forma astillada, que da la apariencia de las formas

duras, de dngulos extremos como las articuladas.
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Estas experiencias de la infancia se trasladan al resto de las formas
experimentadas en el quehacer diario. Rasmussen (s.f.) ilustra lo descrito a
través de un ejemplo que remite a la memoria tactil de tocar algo redondo, y
como esa sensacion se traslada a la vista. Cada experiencia futura donde se
vuelva a contemplar un objeto de las mismas caracteristicas, el cerebro
rescatara la memoria pasada: “Desde temprana edad el nifio se da cuenta de
que unos cuerpos son duros y otros blandos, o tan plasticos que se pueden
amasar con la mano, y al ser cortados, cualquiera sea la seccion, ésta sera

siempre curva” (p. 22).

CAP 2- Bases Tedricas

Se puede afirmar entonces que lo tecténico queda expresado a través
de lo articulado. Aqui, la estructura se compone de partes individuales que se
unen para crear un todo. ejemplo de ello son los moéviles de Calder (1960),
construidos a partir del ensamblado de piezas de metal. En el extremo
opuesto, lo estereotomico esta en relacidn directa con lo plastico, ya que se
refiere ala construccién realizada mediante materiales que se tallan, esculpen
o extraen. Ejemplo de ella es la escultura Pescado de Constantin Brancusi

(1930), ejemplo paradigmatico pues la obra busca expresar la rapidez del

animal por medio de la continuidad, por sobre lo icénico (Figura 39).

FIGURA 39
Articulado y Plastico

Nota. Imagenes tomadas de: (izquierda) Alexander Calder Mobile, por Inspiredpencil, en https://ar.inspiredpencil.com/pictures-2023/alexander-calder-mobile. (Derecha) “Constantin
Brancusi Sculpture” Brings Iconic Works Together for First Time, por Megan Robinson (2018), en https://www.artandobject.com/news/constantin-brancusi-sculpture-brings-iconic-works-

together-first-time
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FIGURA 40
Resumen de los Principios de Exploracion
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2.4.3.2. ACCIONES SOBRE LA FORMA

Los conceptos descritos de estereotomico y tecténico describen
caracteristicas féormales, y por lo mismo tienen asociados verbos de accién
que modifican la forma. Estas acciones son importantes herramientas
creativas que permiten traducir las intenciones creativas del artista sobre la
materia. Es decir que la relacidn entre lo estereotémico y lo tecténico puede
comprenderse no solo como categorias formales, sino como modos de actuar.
Cada gesto del artista (quitar, afiadir, transformar) revela una manera distinta

de concebir el espacio.

Si se logra asignar verbos a los distintos conceptos se puede accionar
sobre la materia con mayor conciencia. La importancia de trabajar con verbos
la plantean Di Mari y Yoo (2012) en su reconocido libro Operative Desing A

Catalogue of Spatial Verbs:

El poder de los verbos. .. radica en que cada uno ofrece un portal hacia
la abstraccion del espacio. El potencial de acciéon capturado en cada
palabra simple desbloquea posibilidades que, sin esta “llave”,
quedarian ocultas por nuestros propios tropos generalizados y

preconcebidos del mundo”. (p. 6).

El ndmero posible de verbos es infinito, entonces resulta un reto

simplificar ese universo de posibilidades en torno a pocas categorias. Para
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ello, se parte de la misma definicion formulada a través de Aristoteles:
materia organizada segun una estructura con el fin de cumplir con un
propoasito. De lo que se deduce que la cualidad mas importante de la forma
es la unidad, que implica la relacion logica y organica entre los elementos
funcionales, visuales y expresivos que la componen. Bien dice Arrese (2015)
que “La composicidn constituye un propdsito deliberado ... en base a una ley
o principio reconocible, haciendo que todos los elementos sean inseparables

y compongan una totalidad” (p. 127).

Partiendo de esta unidad, la forma puede crecer; o cambiar a partir de
la pérdida o suma de porciones de materia, conceptos conocidos como
adicion y sustraccion respectivamente. El primero implica las acciones de
unién, penetracion o yuxtaposicion de formas, entre otras; y el segundo,
escarbar, ocultar, alejar, por citar solo algunos verbos. Se dice que la adicion
implica ir hacia la unidad a partir de elementos independientes; y la
sustracciéon en cambio, parte de la unidad, y debe conservarla a pesar de la

perdida de partes:

La apertura de un objeto consiste en romper la estanqueidad de sus
limites, en hacerse permeable al mundo y a los demas seres. Tallarlo,
romperlo o excavar en su interior son maneras diferentes de abrirlo y

ponerlo en relacion con el espacio en torno a él” (Juarez, Rodriguez, &
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Herrero, Dimensiones pedagogicas del Laboratorio de Tizas de Jorge

Oteiza y su aplicacion a, s.f., p. 180).

Sumado a las acciones anteriores, se consideran dos familias mas de
verbos que presentan caracteristicas intermedias: la division y la
transformacion. La division es la accion de segmentar la materia en partes,
sin necesariamente retirarla ni afiadirle elementos. Implica una interrupcion
o corte que genera unidades auténomas o interdependientes dentro de un
mismo cuerpo (Pérez & Gardey, 2022). La transformacion es definida por
Ching (2010) como la modificacion por medio de manipulaciones

discontinuas con el fin de responder a unas condiciones especificas (p. 402).

Recordemos que se ha definido lo estereotomico como el ambito
donde la forma se muestra organizada a través de la continuidad del material,
la resistencia a la gravedad y la primacia del espacio interno. En ese sentido,
hay una concordancia légica con las acciones de sustraccion desde el mismo
origen etimologico, stereos (so6lido) y tomia (cortar), que el concepto alude a
la manipulacién por medio del retiro de material. La forma tectdnica, por su
parte, se expresa a través de la unién de partes y por ello tiene por fuerza
primaria el conjunto de verbos que conforman la adicién. Esto no significa
que los conceptos se limitan a un Gnico conjunto de verbos; pero si que

logran mas afinidad con los expresados anteriormente.
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Considero relevante reconocer como el instrumento con que se realiza
la modificacion altera sustancialmente el resultado final, afiadiendo una capa
de profundidad; por lo que no se puede desestimar su influencia como
elemento compositivo. Un corte o una unién se pueden hacer con tal
diversidad de herramientas, que el acto de escoger uno revela ya una postura
con el fin deseado. Bien se explic6 que existen tradiciones artisticas surgidas
en funcidn de la tecténica y la estereotomia, donde se han producido técnicas
especificas a cada una, a saber: el modelado del barro, el cocido de fibras, las

uniones en la carpinteria y el forjado del acero.

En términos practicos, es importante entender tres aspectos a

considerar al momento de unir o sustraer cuerpos (Scott, 2000, pp. 24-32):

1. El grado de proximidad que las materias o cuerpos van a tener,
ya sea a través de un toque, sola, penetracion o la coincidencia
completa;

2. Si el contacto se producira cara con cara, cara con arista, arista
con vértice, entre otras. Si sera penetraciéon, mordida o
coincidencia completa.

3. Lalégica estructural que estas puedan tener para conservar una
forma central, radial, lineal, agrupada, por trama y proximidad.
Como acotacidn, la sustraccion puede ser vista también como una

forma negativa tapando a una positiva, no solo como el acto en si
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de retirar material, por lo que los tres aspectos explicados
anteriormente son validos para ambas familias de verbos.

Este procedimiento a través de una serie de operaciones para la
modificacion de la forma, existe en artes mas recientes como el modelado por
computador. En este tipo de herramientas los artistas emplean un conjunto
de acciones sobre la forma llamadas Operaciones Booleanas, concepto
tomado de los aportes del matematico George Boole quien creo un sistema de
l6gica basado en los valores falso y verdadero (ver Figura 41). En el modelado
3D estos valores “determinan qué partes de dos o mas objetos deben
conservarse o descartarse cuando se combinan. Por ejemplo, si desea crear
un agujero en un cubo, puede utilizar una operaciéon booleana para restar un
cilindro del cubo, dejando sélo las partes del cubo que no estan ocupadas por
el cilindro” (LinkedIn, ;Cémo elegir la operacion booleana correcta para su

objetivo de modelado en el modelado 3D?, 2025).

En el ambito del modelado tridimensional, la mayoria de los
programas incluyen cuatro operaciones booleanas fundamentales: union,
diferencia, interseccion e inversa. Cada una de ellas modifica el resultado final
de manera distinta, dependiendo de la disposicién y orientacién de los objetos
implicados. La unién permite combinar dos o mas formas en un solo volumen,

conservando todas sus partes. La sustraccion, en cambio, resta el segundo
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objeto del primero, dejando Unicamente aquellas secciones que no coinciden
con él. La interseccién se centra en las areas compartidas por ambos,
eliminando lo que no pertenece a esa coincidencia. Por ultimo, la operacion
inversa actia como un reflejo de las anteriores, manteniendo lo que

normalmente se descartaria y descartando lo que se conservaria.

FIGURA 41
Operaciones Booleanas

® & @

Nota. De Izq., a Der., sustraccién, unién, operacion inversa e interseccion. Imagen de
autoria propia

4!}
>

A continuacién, un esquema (Figura 42) que explica los distintos tipos
de verbos identificados para la accién sobre la forma. Cada verbo se desglosa
en una serie de acciones que expanden e ilustran las posibilidades de accién

sobre la materia. La lista puede ser personalizada por cada artista interesado.
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FIGURA 42
Resumen de Acciones Sobre la Forma

ADICION
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materia

Nota. Imagen de autoria propia.
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2.4.4. EL VALOR DEL MATERIAL EN LA ESCULTURA
CONTEMPORANEA

Afirma el critico de arte Marchan (1981) que desde una mirada
estética el material con que se da pie a una propuesta artistica no resulta una
decision pasiva. Cada sustancia que haga de material en una obra comporta
una especie de destino formal, lo que significa que abre unas posibilidades
mientras niega otras (p. 31). La estética industrial no puede lograrse sino por
medio del acero, el vidrio o el concreto. La escultura contemporanea se
apropia del plastico y de los materiales de desecho como una forma de
presentar la cultura de lo efimero, sin descartar la tradicion de los llamados
materiales nobles. La convivencia de los ejemplos anteriores presenta un
panorama diverso actual, donde existe cabida para diversidad de muchas

otras manifestaciones escultoricas.

Una revision del concepto de material dentro de la escultura es
relevante porque representa el componente esencial de existencia como
objeto fisico. Asi como en la musica, el timbre que caracteriza a un
instrumento altera el efecto de la melodia, en una escultura el uso de un
material, y el proceso que lo transforma, afecta la lectura de la obra. Por ello,
el objetivo de la presente seccién es aportar nociones acerca de la naturaleza
del material de las distintas visiones desde donde se ha analizado, en

especifico lo técnico y lo artistico.
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Zapata (2015) al hacer una revision tedrica de la escultura
contemporanea afirma que existen tres dimensiones desde donde es
importante analizar el fendmeno: el caracter significativo del material, la
vision historica y el método de trabajo (p. 75). Estos tres enfoques son
relevantes para la presente investigacion porque ponen de manifiesto que
para cualquier propuesta escultérica es importante entender el porqué de la
seleccidon de un material, el cdmo se ha venido empleando con anterioridad, y
el como se va a operar con fines de produccién plastica. El tultimo enfoque sera

tratado en la seccion siguiente al hablar de la Escultura Experimental.

En términos de lo significativo del material, nunca ha existido con
anterioridad tal diversidad de materiales para la produccion de escultura
como en la actualidad. Esta afirmacién halla un ejemplo paradigmatico en la
incorporacion del plastico a mediados del siglo XX (Gonzalez, 1997). Este
suceso representdé un motor de cambio para la plastica de su momento,
aunque también se dieron cambios en la valoracion estética y conceptual de
la materia misma. El material dej6 de ser un simple soporte subordinado a la

forma para convertirse en un agente activo de significado.

En ese sentido, tradicionalmente se han atribuido significados a los
materiales, como la tradicién suntuaria- ritualista o con fines politicos. En este
orden de ideas el marmol, el alabastro, la caliza, la piedra litografica, el

granito, la madera “son representativos de la escultura clasica, a partir de la

Pagina 103



Materialidad/Fenomenologia/Forma

aparicion de las vanguardias estos materiales quedan relegados por las
condiciones técnicas que exigen para ser tratados, convirtiéndose en
materiales clasicos y convencionales” (Zapata, 2015, p. 78). El material
representa un valor agregado a la escultura, por lo que se hace necesario
entender las caracteristicas formales que inciden en la lectura del objeto
artistico. A lo que se suma la capacidad que tiene el artista de modificar la
expresion del material por medio de las técnicas empleadas. Relacién que no

ha sido constante en la historia.

En el periodo clasico griego se dio una subordinaciéon del material a la
forma. La materia (como la piedra) se adapto totalmente para representar la
figura humana. Mas adelante temporalmente, en el renacimiento la piedra
queda en libertad teniendo su impacto en la significacién de lo obra. Ejemplo
de ello son las esculturas inacabadas de Miguel Angel de la serie de los
esclavos (Figura 43). Entrados en el siglo XX aparece el concepto de
"sinceridad de los materiales". Se busca potenciar las propiedades fisicas de
elementos como el ladrillo, la madera o el cemento, mostrandolos tal cual son,
sin recubrimientos que los oculten, como ocurre con la escultura del catalan

Tapies (Marchan, 1981, p.31) (Figura 43).

El clima actual de la materialidad se ha convertido en un campo de
experimentacion. El conflicto entre el soporte fisico y la organizacién formal

parece haberse resuelto a favor del material. Lo descrito nos ayuda a

CAP 2- Bases Teodricas

comprender que histéricamente existe el paso de una vision donde el material
es un simple servidor de la forma, hacia una etapa contemporanea donde la

materia misma es la protagonista y el centro de la investigacion artistica.

FIGURA 43
Evolucién Historica de la Concepcion del Material en la Escultura

Nota. Imagenes tomadas de: (arriba) esculturas- esclavos (Miguel Angel), por Rodriguez
(2018), en https://www.flickr.com/photos/bonnierbeteta/43841219481. (Derecha) 14/
Materialidad y estética matérica, por Marchan (1981), en El Universo del Arte. Coleccion
Salva. Barcelona, Espania.
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2.4.4.1. EL MATERIAL DESDE UNA MIRADA TECNICA

En el proceso llevado hasta el momento para la comprensién de los
conceptos estereotdémico y tecténico se ha empleado con frecuencia los
términos de materiales y materia. Si bien, estas palabras no son ajenas a
ninguna persona, para los objetivos de la presente investigaciéon se hace
necesario desarrollarlos por su relevancia en el proceso de dar forma. En la
presente seccidn se definiran los conceptos desde la ciencia, y la implicancia

que tienen para el desarrollo de una teoria artistica.

Gracias a las disciplinas de la ciencia, la humanidad ha podido descifrar
que materia es todo aquello que posee masa y ocupa un espacio (Nueva
Escuela Mexicana, s.f.). Este constituye un concepto global de gran
preeminencia, pues se emplea para explicar la realidad de un universo que
permite tocar, ver y medir sus constituyentes. Conscientes de esta realidad,
es llamativo la generalizada confusidon en el publico general entre las palabras
materia y materiales, que, aunque en ciertos escenarios son conceptos afines,
encarnan conceptos con vitales diferencias. La siguiente pregunta ilustra lo
planteado: si se construyese una casa con ladrillos ;De qué seria la casa? ;De

ladrillos o arcilla?

La respuesta no es tan obvia, existen argumentos desde la l6gica para

justificar indistintamente alguna de las opciones. De este ejercicio mental se
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puede concluir que el principal obstaculo se halla en el lenguaje comun, donde

se emplean con indiferencia las palabras estudiadas.

Afirma Alonso (s.f.) que la materia es la sustancia de la que estan
hechos los materiales. Los materiales se crean mediante la combinacion de
diferentes tipos de materia. Por ejemplo, el acero es un material hecho de
hierro, carbono y otros elementos. La madera es un material hecho de células
vegetales. El vidrio es un material hecho de arena, soda y cal. Segin el ejemplo

visto hasta ahora, la arcilla es la materia de la que esta hecha la casa.

Es decir que el universo esta compuesto por materia, v los materiales
se crean a partir de la combinacién de los diversos tipos de materia, cada uno
con propiedades fisicas y quimicas especificas. La Casa esta hecha de ladrillos,
y ambos de arcilla. Por ello existen dos criterios para su clasificacion: el origen
y sus propiedades (Figura 44). Tomando como criterio el origen, los
materiales que se extraen de la naturaleza se denominan materiales naturales

y se clasifican en tres grupos: minerales, vegetales o animales.

Estos se pueden utilizar directamente, o bien como materias primas
para la elaboraciéon de otros mas complejos, como los materiales sintéticos.
Estos ultimos constituyen el segundo grupo, el de los materiales compuestos,
procesados o artificiales. Estos también son de uso comun en la industria, y
en cierto sentido también son de uso primario. Un ejemplo lo constituye el

vidrio, que surge del procesamiento de la silice.
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FIGURA 44
Clasificacion de los Materiales

DE ORIGEN MINERAL
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RATURALES O MATERIAS
PRIMAS
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ARTIFICIALES O
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Nota. Imagen de autoria propia

PIEDRA, ARENA, MARMOL,
YESO...

MADERA, MIMBRE Y
CORCHO...

LANA, PIEL, PERLAS
HUESOS..

PAPEL, CARBON,
CERAMICOS, VIDRIO,
PLASTICOS, ACRILICO,

CEMENTO...
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Los materiales poseen distintas propiedades que se derivan de la
estructura interna de los atomos y del tipo de particulas que los componen.
Esto hace que cada uno de los materiales conocidos presente caracteristicas
particulares que lo diferencian de los demas. Por ello es posible distinguir la
piedra del vidrio, de la madera o del agua. Estas diferencias pueden ser
perceptibles a través de los sentidos, como el color, la textura, el tamafio o el
sabor. Sin embargo, existen otras propiedades que solo pueden medirse
mediante instrumentos especializados, como la elasticidad, la conductividad

o la densidad que también tienen sus usos en el mundo de las artes.

El estudio de las citadas propiedades resulta fundamental en la ciencia
y la ingenieria. Sin embargo, en el mundo de las artes resulta igual de
importante la comprension de las propiedades cientificas de los materiales.
Este conocimiento permite al escultor predecir comportamientos, evitar
fracturas y materializar conceptos que de otro modo serian imposibles.
Dominar la ciencia de los materiales no reemplaza la intuicién artistica, sino
que la potencia para expandir los limites de la forma y el significado. La Tabla
6 contiene resumido los aspectos mas relevantes de los materiales de uso

comun.
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PROPIEDADES

APLICACIONES

Muebles, instrumentos musicales,
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TABLA 6

Tabla Resumen de los Materiales

OBTENCION

. EJEMPLOS

orosas, combustibles y flexibles ., partir de arboles. ino, roble, algarrobo
MADERAS P bustibl flexibl construccion A partir de arbol Pi ble, al b
Buenos conductores del calor y la . . . . Cobre, hierro, plata,
METALES - L y Ollas, cubiertos, herramientas. A partir de minerales. = P
electricidad. Ductiles y maleable aluminio
Baja densidad (livianos). No Piezas de electrodomésticos
PLASTICOS conducen el calor ni la envases. iugUetes ! A partir del petréleo. PVC, polietileno, acrilico.
electricidad. +Jug '
z Pesados y resistentes. Buenos . _— . . .
PETREOS ) Y B Pisos, fachadas de edificios. A partir de rocas. M4armol, granito
aislantes del calor y la electricidad.
A - . . N . Cerdmica: a partird nas
CERAMICOS Y Duros y fragiles. No conducen el Ladrillos, tejas, ventanas de vidrio, © . ‘& R A © afe . . 8
calor ni la electricidad crictales y arcilla, por coccion. Vidrio: Porcelana, loza, vidrio.
VIDRIOS ' ; a partir de arena.
Se hilan'y tejen fibras
TEXTILES Flexibles y resistentes. Ropa, sabanas. obtenidas de animales y Rora, sabanas

vegetales.

Nota. Informacién tomada de Ministerio de Educacion de la Nacion Argentina. (s.f.). Quimica modulo 3: Los materiales y sus propiedades. Biblioteca Nacional de Maestros.
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2.4.4.2. SELECCION DE MATERIALES

Segun lo expresado, ;Seria valido emplear los términos sustraccion
y adicion como sustantivos alternativos para las categorias propuestas?,
Accidn valida, pues la etimologia de los nombres asi lo refleja. Pero, segin los
ejemplos mostrados con anterioridad seria muy reduccionista simplificar a
todos los objetos con matices estereotdmicos bajo la etiqueta de formas
derivadas de la sustraccion. Es por ello, que ante un crisol tan variado de
caracteristicas de los objetos se proponen conceptos que abracen la mayor
cantidad de rasgos. Es decir, los elementos estereotémicos y tecténicos tienen

por verbos primarios la sustraccion y la adicion, mas no son exclusivos.

Lo que revelan estos verbos es la importancia del material como
elemento expresivo de la forma. Este apartado se centra en dar luz sobre este
aspecto tan importante, a partir de la sintesis de distintas disciplinas, como la

visual (Moholy-Nagy), la sensitiva (Beuys) y la técnica (Garcia).

Moholy-Nagy (1972) en su obra La Nueva Visién, aborda con
profundidad los aspectos del material en el contexto del arte, el disefio y la
arquitectura. Establece 4 aspectos claves para comprender al material (p. 40):
estructura, textura, resultado superficial y agrupamiento de la

superficie.
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Cuando se habla de estructura se hace referencia a la composicion
fisica interna del material. Objetos pequefios ameritan microscopios, y
objetos grandes implican un enorme alejamiento para percibir el como se
disponen sus capas o componentes. Por su parte la textura, es la epidermis

del material, la superficie externa, reconocible a simple vista.

El resultado superficial de un material, es la apariencia o
comportamiento que resulta de una intervencion sobre el material a través
de un modificador, como acciones mecanicas o factores de la naturaleza. Estos
3 primeros, tienen una relacion estrecha, y en muchos casos son conceptos
intercambiables, “En el caso del papel, por ejemplo, un microscopio revela su
estructura; su apariencia normal constituye su textura; y su terminacion es el
tratamiento de su superficie. Al emplear estas definiciones, debemos definir

la cualidad predominante” (Moholy-Nagy, 1972, p. 42).

El cuarto factor, agrupamiento de la superficie, esta relacionado con
la forma ritmica, regular o irregular que se exhibe el material cuando forma
parte de una organizacion mayor. Esto es debido a que las relaciones fisico-
organicas que condicionan el aspecto de un material en el mundo natural, ya
no participan dentro de una organizacion visual artificial (composicién). Las
acciones de sumar o restar que se emplean para generar una forma son las
que establecen el agrupamiento de la superficie final. Sin embargo, 1a mayoria

de las veces, este concepto es intercambiable con el de aspecto superficial.
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La relacion entre estos cuatro aspectos puede resultar confusa,
especialmente cuando se los considera a las cuatro como agentes de
igual campo de accidn; pero lo cierto es que “la estructura y la textura
determinan la eleccién de las herramientas de trabajo; el aspecto
superficial (tratamiento), en cambio, se halla supeditado a las
herramientas, a las posibilidades de las fuerzas externas”. (Moholy-

Nagy, 1972, p. 45).

Moholy-Nagy insiste en que el artista moderno debe conocer
profundamente los materiales que utiliza, no solo para dominarlos
técnicamente, sino para explorar sus posibilidades expresivas. Forman parte
de una educacion visual integral, donde el disefiador o artista debe
comprender como cada cualidad del material afecta la percepcion, la funcion

y la expresion.

Estos cuatro conceptos permiten afirmar que los materiales no solo
pueden ser empleados por sus cualidades visuales, descrito en paginas
anteriores, sino por lo que puedan activar en el espectador. El aprendizaje
sobre estos conceptos se puede ver sintetizados en la Tabla 7, donde se hace

hayan resumidas las definiciones junto a un ejemplo visual.
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TABLA 7
Propiedades Visuales de los Materiales

ESTRUCTURA

La organizacion interna del
material, invisible a simple
vista. Es lo que revela un
analisis microscépico: fibras,
poros, densidad.

TEXTURA

La cualidad téctil o visual que :a':—.}',}% T
percibimos directamente. & A
Puede ser rugosa, lisa,
porosa...

TRATAMIENTO
SUPERFICIAL

Intervenciones sobre la
superficie del material para
modificar su apariencia o
comportamiento. Incluye
barnices, pigmentos,
grabados, cincelados...

AGRUPAMIENTO
DE LA
SUPERFICIE

Este concepto se refiere a
cOmo se organizan o
disponen las unidades
visuales o tactiles en la
superficie del material. E
Moholy-Nagy lo vinculaconla |
percepcion visual y la
composicion, ya que el
agrupamiento puede generar
ritmo, contraste o unidad.

Nota. Imagenes de autoria propia. Catedral de Mérida, noviembre 2025.
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Desde un punto de vista estructural también existen consideraciones
que facilitan la selecciéon de un material. Al respecto, Garcia (2011, p. 76)

agrupa este vasto universo de propiedades segun 4 grupos:

e Un primer grupo lo constituyen las Propiedades Estructurales,
atendiendo principalmente a los esfuerzos mecanicos a que son
sometidos de acuerdo a la funcién de “Sostén”.

¢ Un segundo grupo lo conforman las Propiedades Aislantes,
referidas a las aptitudes para evitar la propagacién de efectos a
través de los “Cerramientos”.

e El tercer grupo lo constituyen las Propiedades de Durabilidad,
que hacen a la estabilidad y permanencia de sus prestaciones en las
condiciones deseables.

¢ Y, por ultimo, las Propiedades de Proteccion, que son aquellas que
permiten prevenir y combatir ataques a su integridad como material.
Otra forma de aproximarse al material es a través de la capacidad
simbdlica y perceptiva que posee. Cuando todos los sentidos se ven
involucrados en la interaccion con el material es mayor la efectividad de este
como agente de discurso. Una muestra de ello es el como se involucra la
memoria con la percepcion. Ante un estimulo se avivan recuerdos, o se

generan sinapsis para otros nuevos (Porta Etessam, 2025).

Un artista que es ejemplo y tedrico de esa propiedad del material es el

aleman Joseph Beuys (1921-1986) quien construyé una relacién
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profundamente simboélica y casi espiritual con los materiales que utilizaba en
su obra. A partir de sus aportes en la escultura se puede afirmar que el
material no es solo un medio, sino un portador de significado, energia y
transformacion. De ahi que empleo la metafora de la alquimia para describir
la capacidad transformadora del arte. Al igual que un chaman, el artista actua
sobre los materiales para construir objetos, sustancias, brebajes para sanar a

las personas.

La obra de Beuys comunica a partir de la misma paleta de materiales
empleados: fieltros, grasa, miel, cobre, entre otros materiales que hasta ese
momento no tenian un espacio dentro del mundo del arte. Pero, que gracias a
sus propiedades (pesadez, impermeabilidad, viscosidad) actuaron de
vehiculos perfectos para hablar de la politica, la naturaleza, el dolor y la
espiritualidad. En el libro “Joseph Beuys” de Bernaldez (s.f.) se pueden inferir
cuatro dimensiones con las cuales es posible concebir al material como un

catalizador perceptivo: peso, temperatura, estado y aislamiento.

Peso. El peso del material puede tener un significado obvio de
resistencia y perdurabilidad, que ha sido la concepcion clasica de la escultura.
Pero en Silla con Grasa (Figura 45), se evidencia que en la obra de Beuys
también tiene una carga histérica, emocional, energética. Una silla de madera,
de las de toda la vida, tiene por usuario una cufia de grasa. Esta tiene peso,

pero es blando, inestable; forma, pero no geométrica. La obra sugiere una
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carga corporal, casi visceral, vinculada al cuerpo humano y a la digestiéon. A La temperatura es una propiedad interesante para Beuys porque le
una pieza abierta, se le anexa una masa amorfa de grasa que en poco se permite tomar conciencia del cambio. Precisamente, en Silla con Grasa, la
diferencia de los constituyentes de un cuerpo humano. cuia se derrite con la temperatura del ambiente, mutando en el espacio, tal
cual sucede con los individuos. La grasa representa calor corporal, es

FIGURA 45
Silla con Grasa maleable, se derrite, cambia con la temperatura. Para Beuys, era casi una

sustancia alquimica.

El estado del material también se llena de simbolos, lo sélido con lo
racional, y lo blando con lo organico, y lo liquido con la transformaciéon. Un
material como la miel dejada a la intemperie se derrite y transmuta hacia otro
estado. En Bomba de miel en el lugar de trabajo (1977) (Figura 46)) la miel
liquida circula por unos tubos, represerntando la energia social, el flujo del

pensamiento colectivo, la comunicacion entre individuos.

Nota. Imagen tomada de. Silla con grasa, de historia-arte. En https://historia-
arte.com/obras/silla-con-grasa.
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FIGURA 46 Finalmente, el aislamiento, es entendido como la capacidad que tiene
Bomba de miel en el lugar de trabajo

3 i N e ISR IERELLS., [ ot o, s . . . i1s .
3 | = y; c@‘!‘ﬁ‘f | S [ En “Piano con fieltro” (1966) (Figura 47) utiliza el fieltro para arropar un

.
— i,

la materia de separarse del entorno, de crear realidades dentro de realidades.

instrumento popular por sus capacidades de producir ruido, de forma que la
obra se convierte en una reflexion del silencio, de quedarse mudo. El peso del
fieltro no aplasta, pero impone una presencia que transforma el objeto

musical en escultura muda.

FIGURA 47
Infiltration for Piano

Nota. Imagen tomada de, Bomba de miel en el lugar de trabajo, en Intranet.pogmacva. Nota. Imagen tomada de wool felt and textiles, de wool-felt.blogspot, en https://wool-
de https;//intranet_pogmac\/a_com/es/obras/68839 felt.blogspot.com/201 oM 2/joseph-beuys-infiItration-for—piano.html
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Queda demostrado a través de la obra de Beuys que los materiales
constituyen un poderoso recurso de comunicacidn. Las propiedades visuales
descritas por Ponty y las estructurales sefialadas por Garcia (2011) son
aprovechadas por este artista como cualificadores de la obra. Del mismo
modo que un pintor juega con la escala de valores para dar volumen a su
pintura, un artista del siglo XX recurre a la temperatura para atraer la

atencion hacia su obra.

Hasta el momento se ha identificado que las formas pertenecientes a
las familias estereotdmica y tectonica presentan, respectivamente, las
siguientes caracteristicas: peso, masa, introspeccion, plasticidad, ligereza,
apertura y articulacion. Estas propiedades son perceptibles incluso en la
simple acumulacién de la forma. Sin embargo, ;cuanto mas podria cualificarse
un volumen si, ademas de lo anterior, se afiadiera la temperatura del barro, la
suavidad de la grasa o la maleabilidad del aluminio, entre otras propiedades

descritas en este capitulo?

La Tabla 8 retne algunas posibles interpretaciones metafdricas del
material en la construccion de la forma. Mas alla de ello, lo que se identifica
en esta revision tedrica es que el material adecuado puede potenciar las
propiedades estructurantes de los conceptos estudiados. Una cueva de

cobijas, como las que hacen los nifios al dormir, posee las propiedades de una

CAP 2- Bases Teoricas

forma estereotdmica; pero nunca alcanzara la fuerza que la roca imprime a

cualquier gruta en las montafias.

Esta capacidad de generar congruencia entre lo estructural, lo
material, lo formal y lo discursivo se relaciona con el concepto de atecténica.
Este término surge de la contradiccion que exhibe un objeto entre la manera
en que esta hecho y lo que visualmente describe. Es decir, la composicion
parece desafiar la légica de los materiales, a menudo ocultando cémo estan
realmente unidos o sostenidos, evitando dejar visible la estructura, o

recurriendo a materiales que simulan ser otros, entre diversos ejemplos.

Se puede entender que una escultura tectdnica celebra el material y su
logica, haciendo de la propia estructura parte del discurso. Por su parte, una
obra atectdnica desafia esa logica, utilizando la materialidad para crear una
tensién entre lo que vemos y lo que sabemos, abriendo asi un nuevo tipo de
dialogo conceptual. Este no es un concepto negativo, pues sienta las bases
para que los artistas piensen mas alla de la simple funcién del material y lo
empleen para generar preguntas, crear ilusiones y manipular la percepcion
del espectador. En definitiva, concebir el material como un elemento
discursivo implica comprenderlo como un potenciador de experiencias

tectonicas y estereotémicas de la forma.
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TABLA 8

Tabla de las Propiedades Simbdlicas de los Materiales

PROPIEDADES

FUNCION TECNICA

METAFORA SIMBOLICA

CAP 2- Bases Teoricas

PREGUNTA PEDAGOGICA

Columna que sostiene, tejido que i Qué sostiene mi pensamiento? ¢Con
ESTRUCTURAL Soportar cargas, mantener forma 9 Jidoq ¢Q, P ¢
conecta qué otros saberes se enlaza?
Impedir o filtrar transmision de energia | Puente que decide qué cruza, abrigo ¢Qué dejo entrar en mi entorno? ¢Qué
AISLANTE Tl N N . .
o humedad que silencia necesito filtrar para cuidar mi interior?
. ) Huella que permanece, roca que i Qué ideas resisten el tiempo? ¢ Qué
DURABILIDAD Resistir el paso del tiempo y el uso quep q Q po? éQ
recuerda formas merecen ser conservadas?
2 . . . ¢Como me protejo sin cerrarme? ¢Qué
Defender ante agentes externos Escudo poroso, piel que cuida sin aislar o . .
PROTECCION g P pietq formas de defensa ensefian sin excluir?

Nota. Tabla de autoria propia
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FIGURA 48

Resumen del Capitulo de Materiales

DESDE LO VISUAL Lo que disefiador

aprecia:
Nagy (1972)
SELECCION DE
MATERIALES
El material actia como
un elemento expresivo ' 3 posibles DESDETO Lo que un arquitecto
de la forma visiones ESTRUCTURAL aprecia

Garcia (2011)

Lo que un artista

DESDE LO SENSORIAL )
aprecia:

Jospeh Beuys

Nota. Imagen de autoria propia.

Estructura

Textura

Resultado
Superficial
Agrupamiento
de la Superficie

Propiedades
Estructurales

Propiedades
Aislantes

Propiedades
de Durabilidad

Propiedades
de Proteccion

Temperatura
Peso

Estado

Aislamiento
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2.4.5. ESCULTURA EXPERIMENTAL

Jorge Oteiza (1908-2003) fue un escultor vasco del siglo XX famoso a
nivel mundial por sus aportes en escultura, poesia y filosoffa. De
temperamento fuerte y una complejidad en el pensamiento, la obra de Oteiza
es atrapante gracias a su riqueza en teoria, materiales y técnicas. Para
entenderla es importante comprender que su “trabajo consiste basicamente
en convertir su proceso, su método, en el resultado de su obra, es decir su
procedimiento progresivo de desocupacion de la escultura en obra” (Juarez,

Rodriguez, & Herrero, s.f,, p. 177).

Lo que en la actualidad se entiende como sus obras son los resultados
de sus profundas horas de reflexion y pensamiento en torno a la forma y su
materializacion. De ahi que mas que una serie de piezas, sus esculturas son un
inventario cientifico de acciones sobre la materia. Su mas famosa, Escultura
Experimental retne los resultados en relacion al vaciamiento de la escultura
como via para activar su dimension simbdlica en el espacio. En este proceso se
integran operaciones como la desocupacion de la estatua, el movimiento de

puntos, la apertura de esferas o la construccion de volimenes.

Tales experiencias condensan la busqueda estética del artista, quien
pretende trascender la materialidad para revelar una nueva realidad
simbolica del espacio. Para €], la materia representa la sujecion al tiempo y la

mortalidad, condicién que su obra se niega a aceptar. En contraste, al
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consagrarse en lo espacial, la escultura se convierte en un ambito metafisico y
eterno, concebido como refugio estético frente a la angustia existencial y la

muerte (Huércanos J., s.f., pp. 41 y 42).

Escultura Experimental es una exploraciéon “que desarrolla alo largo de
toda su carrera artistica y que contienen la clave de su intencién plastica,
espacial y formal, de renovacion de la escultura y del espacio” (Juarez,
Rodriguez, & Herrero, s.f,, p. 176). Son en esencia un conjunto de 2.400 obras
realizadas en materiales de facil acceso como escayola, yeso, tiza, madera,
corcho, alambre u hojalata, que condensan toda su investigacion formal y
estructural en cientos de pequefias variaciones, que encarnan el permanente
conflicto entre materia y espacio al que estuvo abocada su escultura

(HuércanosJ. P., 2025, p. 10)

Dentro de esa forma de trabajo se halla Laboratorio de Tizas, un
conjunto de piezas que encierran la esencia de su busqueda plastica, espacial
y formal a través de ensayos con un material principal: la escayola. En este
conglomerado de obras el artista busca la transformacion profunda de la
escultura y del modo en que se concibe el espacio, estableciendo vinculos

entre lo ancestral y las corrientes de vanguardia (Figura 49).
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Juarez, Rodriguez, & Herrero (s.f.) exploran como la experiencia de ofrece para la presente investigacion el instrumento ideal para experimentar
Oteiza representa un enorme banco de aprendizaje para la formacion de con los conceptos seleccion y verificar su potencialidad como elementos
nuevos arquitectos y artistas en la manipulacion formal. Por ello, han rectores de la forma.

elaborado un curso en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid,

donde a través del mismo método seguido por el artista, las generaciones se

enfrentan a la experimentacion formal. Esta experiencia académica si bien se _ Fi I GURA_ 49
Escultura Experimental/ Laboratorio de Tizas

ha replicado en el ambito de la arquitectura, tuvo su origen en la escultura, y

" —
- s /t' \E

Nota. Tomado de Huércanos, J. P. (9 de septiembre, 2025). Oteiza el escultor que fabricaba hombre. Obtenido de Scribd: https://es.scribd.com/document/776569784/oteiza-1
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Para Juarez, Rodriguez, & Herrero (s.f.), el Laboratorio de Tizas representa

una gran herramienta de investigacion porque:

e Es una herramienta de exploracién formal, espacial y
conceptual. Las piezas minimas permiten estudiar el vacio, la
masa, la energia y la forma desde una perspectiva tactil y
corporal.

e Oteiza busca unarenovacion de la escultura que no se basa en
el objeto acabado, sino en el proceso, en la desocupacion del
espacio, en la apertura de la forma.

Este juego en torno a la forma, de hacer y deshacer con los materiales
para escuchar lo que ellos tengan para decir, en una evolucién de estadios
distintos de su apariericia, se trata en el fondo, de manifestaciones distintas
de una misma realidad, la del espacio, el vacio, la masa y la energia, “que a
través de sucesivas, complejas e inquietantes metamorfosis adquieren
diversas configuraciones tratdndose simple y rotundamente de una misma
obra que adquiere distintas ‘facetas’, una obra poliédrica” (Juarez, Rodriguez,

& Herrero, s.f., p. 177).

Oteiza se interesaba en estudiar el conflicto esencial entre materia y
espacio, asi como la tension entre estructura y signo, entendiendo la escultura
como un campo de experimentacion mas que como un objeto acabado. El uso

de formatos pequefios respondia a la necesidad de ensayar multiples
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variantes, pues la complejidad de su proyecto no podia resolverse en una sola
pieza, sino en un conjunto de exploraciones sucesivas que permitieran afinar

su investigacion estética.

En este sentido, el Laboratorio se convierte en el ambito privilegiado
donde la escultura se libera de las exigencias materiales, de 1la
monumentalidad y de la idea de obra final. Alli, las piezas adquieren sentido
en su relacién mutua, revelando los mecanismos internos de representacion
y ofreciendo un espacio alternativo, mas cercano a la experimentacion
cotidiana. En conclusidn, el Laboratorio representa para Oteiza un territorio
de libertad creativa, donde la escultura se despoja de la materia para abrirse

a una dimension simbolica y espacial.

Huércanos establece que la “condicién fundamental de que no fuera
concebido como “obra final” permite reconocer la importancia del proceso
como elemento configurador de “una nueva manera de pensar la escultura”,
tal y como anunciaba enfaticamente el artista” (s.f.). De ahi que el nombre de

Escultura Experimental deja establecido las intenciones reales de la obra.

La citada experiencia académica aludida por Juarez, Rodriguez, &
Herrero (s.f.) ha tenido la supervision y asesoramiento del Museo Jorge
Oteiza, fundacidn que resguarda la memoria del artista vasco. Este taller ha
sido entendido como un espacio para la adquisicion de los fundamentos de la

materia y el espacio (Juares Chicote, 2014) (Figura 50).
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Lo valioso de esta experiencia esta en la identificacién de una serie de

parametros importantes para el querer actuar (metodolégicamente) en un

“Laboratorio de tizas” personal:

1.
2.

Ciclos sucesivos de percepcidn, acciéon y reflexion.

Escala. Imaginar y tantear la escala, dimensiones y relaciones internas.
-Trabajar en series y variaciones. Las posibilidades y soluciones a los
problemas son siempre multiples. No existe una Unica respuesta. Es
necesario aprender a trabajar con tanteos y alternativas diversas.
-Disciplina y libertad, ambas son necesarias. Restricciones o pautas
que vienen dadas y buscar el espacio de libertad dentro de esas
limitaciones. La mayor restriccion de este curso va a ser la propia
materia. Prismas de yeso.

-El valor del error, del fallo, como motor positivo y necesario de la
experiencia creativa.

-Conocimiento propio. Atencién a uno mismo en el proceso, a la actitud
interior en el que se realizan los ejercicios.

-Laboratorio. Lugar de ensayos, medida y contraste de resultados.
Variaciones minimas significativas. Atencién constante al proceso de
trabajo y a su evolucion. Registro grafico y escrito de todo lo que pueda
ser significativo. Progresiva elaboracion de las propuestas desde lo

mas elemental hacia sistemas mas complejos.
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Estos sencillos criterios son el resultado de analizar y adaptar la teoria

artistica de Oteiza, para la exploracion individual de la forma.

La metodologia del "laboratorio de tizas" debe ser entendida como el
trabajo iterativo, de bajo costo y alta velocidad con materiales que
permiten transformacion rapida. Por lo tanto, resulta un método de
trabajo fértil para investigar lo estereotomico y lo tecténico desde las
artes porque acelera el ciclo de hipétesis/prueba/error sin las demoras ni
compromisos que imponen los materiales definitivos, como la piedra, el

cemento, el acero, entre otros.
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FIGURA 50
Laboratorio de Tizas en la P(éctica de Taller

— ——

Nota. Imagenes tomadas de Laboratorio de Tizas. (2013, septiembre 22). Accion y tanteos. Bitacora de ejercicios.
Recuperado de https://laboratoriodetizas.net/bitacora/5/accion-y-tanteos/ Pagina 120
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2.4.5.1. METODOLOGIA DE INVESTIGACION PRACTICA, ZAPATA
(2015)

Visto lo anterior se entiende las implicaciones que tiene la metodologia
del Laboratorio de Tizas dentro de la l6gica de Escultura Experimental para
la experimentacién de la forma. Sin embargo, se aprecia una preponderancia
en el aspecto modificador de la forma, por sobre la reflexion del material.
Como se ha explicado en toda la investigacién, forma y materia son una

dualidad inseparable.

Por ello se propone desde el mundo de las artes ila metodologia de
investigacion practica de Zapata (2015) como complemento metodico para le
reflexion de los procesos a ser llevados en la fase ejecutiva. Segin la autora
“desde la experimentacion se propone el uso de premisas, las cuales al ser
manipuladas dan como resultado las piezas escultéricas obtenidas,

realizandose un estudio del acto creativo tridimensional” (p. 88).

Estas premisas son cuatro criterios desde los cudles verificar la

evolucion que ejercer el artista en el material en la obra (pp. 88-89):

e Premisa original: Sirve para describir el material de partida
tal como se presenta, atendiendo a su forma, su funcién y sus

componentes fisicos y quimicos. A partir de ella se pone en
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marcha el proceso experimental sobre el material que sera
transformado.

Premisa causal: Revela el material empleado para
transformar el original, asi como el tipo de manipulacién que se
le aplicé mediante ese segundo material.

Premisa externa: Define los agentes externos que actian tanto
sobre el material original como sobre el material causal. Incluye
aquellos factores o cambios introducidos en la transformacidn,
como pueden ser técnicas, pigmentos, temperaturas, entre
otros.

Premisa resultante: En esta dltima premisa se documentan
los resultados obtenidos, los cuales pueden ser de dos tipos. Por
un lado, los aspectos formales: textura, color, peso, olor, etc. Por
otro lado, los aspectos interpretativos: la dimension reflexiva
de la obra de arte, es decir, como la condicién transformada del
material transmite una nueva realidad en relacién con su

realidad original.

El Capitulo IV de la presente investigacion contiene el

desarrollo practico de todos los conceptos vistos en el

Capitulo de Bases Tedricas.
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2.4.6. ELEFANTE Y HORMIGA

Existen tantas posibles configuraciones para definir los limites de una
forma, que aquella que vaya a ser la posible configuracidn final implica la toma
de una postura como creador. Hasta el momento se ha explicado cémo lo
estereotomico y lo tecténico ofrecen una posible solucién. Estas nociones se
han convertido en herramientas pedagdgicas para explicar la diferencia entre
multiples conceptos como la diferencia entre formas masivas y continuas o
formas articuladas y lineales, por citar solo algunos. La revisiéon de los
conceptos vistos ha reafirmado que el resultado final de toda practica creativa
es el resultado de equilibrar unas intenciones creativas con las posibilidades

plasticas del material seleccionado.

En este punto del trabajo no resulta confuso afirmar que lo
estereotomico se vincula con la gravedad, el suelo y la masa. Sus formas son
continuas, compactas, blandas en apariencia, como si la materia se dejara
modelar sin interrupciones. La légica constructiva es la de excavar, apilar o
tallar: la obra parece surgir de la tierra misma. Esto significa que, desde el
punto de vista compositivo, lo estereotémico transmite unidad y continuidad.
El espacio se percibe como un cuerpo envolvente, cerrado por la masa. La
union entre elementos se disuelve en la homogeneidad del bloque: no hay

articulacion visible, todo se percibe como una sola entidad.
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Lo tectonico, en cambio, se asocia con la estructura, la articulacién y la
ligereza. Sus formas son lineales, modulares, ensambladas, definidas por las
uniones entre piezas. La légica constructiva es la de montar, ensamblar,
conectar: la obra se eleva y se sostiene en equilibrio. En lo tectonico, la unién
es protagonista. Cada pieza cobra sentido en relacidon con otra; la articulacion
se muestra como parte del lenguaje. Las uniones pueden ser rigidas
(soldaduras, mortajas), flexibles (bisagras, pernos) u ocultas, pero siempre

definen el caracter de la obra.

Significa esto que en lo estereotdmico nunca habra uniones, y en lo
tectonico nunca habra continuidad; no del todo. No hay que caer en el error
de entenderlos como opuestos binarios. Sino una verdadera dialéctica donde
cada término contiene al otro en su negacién Lo esterectémico es la masa que
suena con ser junta, porque para crear un debe ser articulada. En cambio, lo
tectonico es la junta que suefia con ser masa, porque para ser estable, debe

olvidar su condicién de independencia y volverse continuidad.

Al final, las uniones y las continuidades del material estan siempre
presentes, pero varia el deseo de destacarlas como parte de la propuesta. Una
obra puede inclinarse hacia el lenguaje de las articulaciones y uniones, pero
desde la composicién puede optar por cerrar el espacio con masa o con
estructura. La técnica habilita posibilidades, pero la composiciéon es una
decisién poética.
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Si se buscara una analogia en la naturaleza, lo estereotémico serian
como los elefantes, y lo tectonico las hormigas. Unos son masivos, continuos,
blandos, como un cuerpo Unico; y las otras articuladas, lineales, modulares,
con uniones visibles. Esto es una analogia muy interesante porque dibuja una
imagen muy pedagdgica de como la realidad se ordena seglin principios

simples (ver Figura 51).

La oposicion entre lo estereotémico y lo tectonico, enriquecida por la
metafora de las formas elefante y hormiga, ofrece un marco pedagogico
poderoso para pensar los conceptos lejos de la complejidad teorica. Lo
estereotomico nos habla de masa, continuidad y blandura; lo tectdnico, de
articulacion, union y ligereza. La unién se convierte en lugar de expresion,

donde la técnica se vuelve poética.

Mas alld de la técnica, la composicién es una decision consciente:
cerrar el espacio con masa o con estructura (elementos lineales), con
continuidad o con articulacion. En esa decision se juega el lenguaje de la obra,

su caracter y su capacidad de transmitir memoria, cultura y emocion.

CAP 2- Bases Teodricas

FIGURA 51
Dos Formas de ver un Cubo

-

Nota. Imagen de autoria propia
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investigacion, indicando las teorias e instrumentos en el desarrollo del trabajo.
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CAPITULO Il

MARCO METODOLOGICO

3.1. TIPO DE INVESTIGACION

El presente trabajo se inscribe dentro de la modalidad de “Trabajo
Especial de Grado” (TEG), razén por la cual el aparato metodoldgico se
organiza en funcién de los niveles y estamentos que este paradigma
académico supone. Segun Alberti (2017, p. 64), al tratarse de un trabajo
especial, su planteamiento es original, ajeno a los convencionalismos y se
desarrolla sobre la base de la creatividad y sus procesos; de alli que el objeto

a evaluar sea la creatividad en grado superlativo.

Este enfoque implica reconocer que el TEG no requiere
necesariamente transitar por procesos investigativos previos en sentido
estricto, pues parte del supuesto de que el conocimiento ya existe y puede ser
reconfigurado. El artista o disefiador, en consecuencia, puede iniciar su
proyecto a partir de ese acervo disponible y, mediante sus habilidades y
destrezas propias o adquiridas, ejecutar una accion creativa que responda
a una necesidad, inquietud o problema. Tal accién se caracteriza por ser

eminentemente creativa, innovadora y heuristica.

CAP 3- Marco Metodoldgico

En este sentido, el TEG se concibe como un espacio de exploracion
donde la metodologia no se limita a la aplicacién de técnicas de investigacion
tradicionales, sino que se abre a la experimentacion, la sintesis y la
produccion de propuestas originales (Figura 52). El proceso metodolégico,
mas que un itinerario rigido, se convierte en un marco flexible que permite
articular la creatividad con la rigurosidad académica, generando resultados

que trascienden lo meramente técnico para situarse en el ambito de la

innovacion cultural y pedagogica.

FIGURA 52
Proceso de Trabajo

Nota. Procesos de elaboracion de la obra Estatico-Dinamico.
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3.2. ENFOQUE DE LA INVESTIGACION

Toda investigaciéon se adscribe a alguna perspectiva epistemoléogica
que define la naturaleza del conocimiento manejado o determinado con el
proyecto. Dadas las caracteristicas del presente documento: investigacion en
las artes, se establece que el trabajo pertenece a la categoria de investigacién

cualitativa. Martinez (2012) establece que dicho enfoque se caracteriza por:

Identificar la naturaleza profunda de las realidades, su estructura
dindmica, aquella que da razéon plena de su comportamiento y
manifestaciones. De aqui, que lo cualitativo (que es el todo integrado)
no se opone a lo cuantitativo (que es solo un aspecto), sino que lo

implica e integra, especialmente donde sea importante. (p. 173)

Ademas, Fontaines (2012) precisa aiin mas la definicién al establecer
que la investigacion cualitativa devela “las tramas o redes que subyacen a las
relaciones humanas valiéndose para ello del analisis discursivo y de aspectos
intangibles como el afecto, la subjetividad” (p. 126). Lo que implica que la
finalidad del enfoque cualitativo es comprender el cémo y el porqué del
fendémeno de estudio desde la perspectiva del autor. Este rasgo define la
dimension subjetiva de cualquier obra artistica, en especial en la presente
propuesta, donde la aproximaciéon propia del autor hacia la forma y el

material serd un elemento determinante en la configuracion final de la obra.
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3.3. MODALIDAD DE LA INVESTIGACION

La investigacién es un proceso esencial en el camino hacia la
construccion o adquisicion del conocimiento. En ese sentido, existen dos
modos basicos para la construccién de razonamientos a partir del analisis de
la informacién obtenida durante la exploracién: la deduccién y la induccion.
Camacho (199, p. 143) explica que un razonamiento deductivo surge de
identificar congruencias con premisas ya establecidas; en cambio, el
razonamiento inductivo parte de una serie de premisas particulares para
establecer una conclusién general. En ambos casos, debe contarse con un

numero suficiente de ejemplos que respalden la conclusion.

Por consiguiente, la validez de todo racionamiento depende del modo
en quie se obtienen las premisas a analizar, es por ello que la modalidad de la
investigacion implica definir cémo se obtendran los datos que compondran el
proyecto. Fontaines (2012, p. 29) establece que existen dos posibilidades
para la recoleccién de los datos, la investigacion documental y de campo,
donde el criterio principal radica en si los datos se hallan en fuentes
publicadas y avaladas, o ameritan una aproximacién al terreno y recolectarlas
directamente. Ambos no son excluyentes entre si, pues vale acotar que toda

investigacion de campo tendra siempre una fase documental.

En atencién al grado de profundidad con que se aborda el objeto de

estudio, se establece que la presente investigacion es de caracter
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documental, con acercamientos complementarios a la metodologia de
campo. Sin embargo, este ultimo concepto tradicionalmente ha estado ligado
a las investigaciones de las ciencias empiricas, y por lo tanto a metodologias
cuantitativas donde se hace necesario del uso de la estadistica y el disefio de

experimentos para obtener la informacion.

No obstante, el presente trabajo dentro de su desarrollo emplea una
fase de experimentacion con el material y los conceptos que constituyen una
fase practica, interactiva y que por lo tanto ameritan un tipo de pensamiento
inductivo. No se puede obviar que en el mundo de las artes la generacion de
conocimiento no ocurre antes de la obra; sino a través de ella, por ello
Contreras (2018, p. 75) resalta como en el mundo anglosajon se emplea el
término de la practica como investigacion para saldar esta necesidad. Segiun
la investigadora, este concepto es un paraguas que arropa a los procesos que

implican la extraccion de conocimiento desde una realidad palpable.

Esta modalidad no significa que todo el conocimiento que se obtiene
en el curso de la investigacion sea exclusivamente de origen practico. En
cambio, defiende que el saber en las artes surge de la triangulacién entre tres
tipos distintos de entendimiento: el conocimiento del investigador (lo
fenomenolégico), la reflexidn critica (investigacién-accion) y el conocimiento

conceptual (el marco tedrico).
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A diferencia de otros métodos, en este tipo de investigaciones no todo
puede formularse por medio de palabras, por lo que se reconoce que hay un
espacio para la incertidumbre dentro del proceso, y que el continuum de

trabajo es lo que resolvera el problema:

La practica como investigacion requiere entonces un delicado
equilibrio que no es para nada facil. Se trata por un lado de tener
siempre en mente las preguntas de la investigacion (que funcionan
como timon del trabajo), pero a la vez tener la suficiente flexibilidad
para acoger aquello que surge desde la practica. (Contreras, 2018,

p-78)

Para el presente trabajo lo explicado en torno al uso de la
experimentacion o practica como estrategias para acceder a los datos se vera
reflejado en el uso de la estrategia de Escultura Experimental para la
experimentacion con el material y los conceptos estudiados. Este instrumento
es necesario debido a que los conceptos de estereotémico y tectonico existen
principalmente desde un plano tedrico, y para convertirse en herramientas
para la manipulacion formal deben ser puestos a prueba por medio de verbos
de accidn, la aplicacion de la teoria, la exploracion de técnicas, el uso de
materiales, y demads instancias practicas. Esto conducira al perfeccionamiento
de los postulados de la propuesta teérica, y en ultima instancia a la creacion

de las obras de la propuesta final.
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Por su parte, al inicio del apartado se afirmé6 que el presente trabajo
tiene un enorme componente documental. Esto implica la aplicaciéon de un
proceso de “busqueda, recuperacion, analisis, critica e interpretacion de datos
secundarios, es decir, aquellos obtenidos y registrados por otros
investigadores en fuentes documentales: impresas, audiovisuales o
electronicas” (Arias, 2012, p. 27). las fuentes consultadas pueden ser
primarias o secundarias segun el nivel de interpretacion de la informacion.
Segun su naturaleza de difusién, dichas fuentes se clasifican en impresas y

electronicas, de acuerdo con la tipologia establecida por la APA (2017).

Como se explico en el Capitulo II, los conceptos que la presente
investigacion explora ya tienen un espacio y desarrollo dentro de la
comunidad de autores y especialistas. Para su adaptacién al mundo de las
artes se hizo una revisién de informacion en torno a la forma, la composiciéon
y la materia para expandir sus potencialidades dentro de las necesidades que

implican la expresidn personal y la construccién de un discurso.

Dicha accién implicé un esfuerzo de triangulacidn de la informacion
para despojarla de toda complejidad. Este andlisis de los datos implico el
surgimiento de nuevas preguntas, y la necesidad de destilar datos dentro de
la bastedad de informacién que puede hallarse en las distintas fuentes citadas

(ver Marco Teoérico). Para realizar esta fase se empled la metodologia
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propuesta por Hernandez Sampieri (2014, pp. 61-68) que consiste en cinco

fases para aproximarse y acceder a la informacion.

Ante estas dos formas de acceder a informacién durante el desarrollo
de la investigacion se propone el método hipotético-deductivo, que combina
los racionamientos inductivo y deductivo para la formulacién de conclusiones
y razonamientos. Este método permite el descubrimiento de patrones

interesantes, seguido de la verificacion deductiva rigurosa (Suarez, 2026).

El desarrollo a nivel mental es muy intuitivo para el investigador.
Toma como base los esquemas de pensamiento que el artista ya posee en su
mente, o a los que ha estado expuesto (investigacion documental), y mediante
la deduccion selecciona cudles de esas ideas se hacen mas coherentes ante el
problema de su investigacion. Posteriormente, el artista formulara hipotesis
que necesitan ser confrontadas con los datos observacionales surgidos de la
experiencia (la practica como investigacion). El resultado final de este
proceso es un modelo o marco que combinan las ventajas del pensamiento
deductivo e inductivo. La Figura 53 contiene un resume grafico de lo

expresado en este apartado.

Pagina 130



Materialidad/Fenomenologia/Forma CAP 3- Marco Metodoldgico

FIGURA 53
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3.4. TIPOS DE INVESTIGACION

Con el fin de precisar aiun mas la naturaleza de la investigacion y
mantener la continuidad metodolégica con los estudios previamente
desarrollados, se adopta la taxonomia propuesta por Fontaines (2012). Este
autor clasifica los tipos de investigacion segln tres criterios fundamentales:
la forma, la adscripcion epistémica y la metédica (p. 125), tal como se

muestra en la Figura 54.

FIGURA 54
Organigrama del Tipo de Investigacion
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De tipo “aplicada”, porque se basa conocimientos existentes de otras
investigaciones para la resolucion de la problematica. De tipo “cualitativa”,
porque tiene por fin comprender el qué, cémo y porqué de lo que sucede
“valiéndose del andlisis de aspectos intangibles como la subjetividad, la
relacion, la creatividad, entre otras” (Romero, 2024, p. 55). Finalmente, de
tipo “propositiva” debido a que genera una propuesta para solucién de la

problematica que desencadena la investigacion.

TIPO DE INVESTIGACION

Aplicada

Conocimientos de la forma y el espacio
aplicados a lo trdimimensional

Nota. Imagen de autoria propia.

Adscripcion Epistémica

| |

Cualitativa Propositiva

Nueva forma |
de entender la
organizacion

| delaforma

Presencia de variables no cuantificables
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3.5. NIVEL DE LA INVESTIGACION

El nivel de investigacion indica la profundidad y el enfoque con que se
analiza un problema o fendémeno de estudio. Segin el objetivo de la
investigacion, se puede elegir entre un nivel exploratorio, descriptivo o
explicativo. Cada uno de estos niveles cumple una funcién particular y se

utiliza en distintas fases del proceso de investigacidn.

En este sentido se comprende que la presente investigacion dispone
de un amplio abanico de fuentes tedricas y criticas que sustentan el
fundamento conceptual de la propuesta plastica. No obstante, conviene
sefalar que la Teoria Fenomenoldgica de la Materialidad Arquitectonica,
en cuanto a nivel de profundidad y alcance de las investigaciones existentes,
se encuentra aiin en una etapa temprana de desarrollo. Lo significa que existe
alin un enorme margen para llegar a una comprension general del fenémeno

tratado.

A partir de estas premisas, el presente documento articula dos niveles
de investigaciéon: descriptivo y aplicativo. Segin Arias (2012), el nivel
descriptivo “consiste en la caracterizacién de un hecho, fenémeno, individuo
o grupo, con el fin de establecer su estructura o comportamiento” (p. 24). En

este caso, ello se traduce en la determinacién de las caracteristicas intrinsecas
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del objeto de estudio, realizada a partir de la investigaciéon documental

detallada en el apartado anterior.

Por su parte, Fontaines (2012) define el nivel aplicativo como aquella
situacion en la que los conocimientos sobre el objeto de estudio poseen un
grado amplio de aceptacion, lo que permite la creacién de prototipos y
tecnologias en respuesta a las condiciones que lo determinan (p. 129). Esta
definicion se sintetiza en la elaboracién de un conjunto de elementos
plasticos, objetivo central de la presente investigacion, que busca materializar

la propuesta en un resultado tangible y verificable.

De este modo, la investigacién combina la caracterizacion teorica y
critica con la aplicacién practica y creativa, generando un proceso
metodoldgico que no solo describe el fend6meno, sino que lo transforma en

una propuesta plastica con valor académico, artistico y pedagogico.

La Tabla 9 contiene un resumen de lo planteado en este apartado,
organizando los niveles de investigaciéon y sus aportes especificos al

desarrollo de la propuesta.
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TABLA 9
Resumen de la Metodologia de la Investigacion

RASGOS

TIPO DE PROYECTO

TIPO

Trabajo Especial de Grado

CAP 3- Marco Metodoldgico

DESARROLLO

Aplicacion de las técnicas adquiridas en la carrera, con
el conocimiento ya disponible.

ENFOQUE DE LA INVESTIGACION

Cualitativa

Comprender el como y el porqué del fendmeno de
estudio desde la perspectiva del autor.

MODALIDA DE LA INVESTIGACION

Documental- Practica

Recoleccién y analisis de la informacion disponible de
otros autores, y la informacién surgida en el contacto
con el fenédmeno.

TIPO DE INVESTIGACION

Aplicada- Propositiva

Se aplican conocimientos ya existentes, para generar
una propuesta de solucién

NIVEL DE LA INVESTIGACION

Descriptivo-Aplicativo

Caracterizar un objeto para comprender su estructura.
Utilizar los conocimientos en la creacion de un
modelo.

Nota. De autoria propia.
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3.6. METODOLOGIA DEL PROCESO CREATIVO

El proceso creativo constituye un eje fundamental en la construccién
de toda propuesta artistica. A lo largo de las tultimas décadas este proceso ha
sido objeto de multiples intentos de teorizacidn, generando diversos enfoques
y aproximaciones a la configuracién del objeto visionado. Afirma Cross (2002)
que “los métodos de disefio son todos y cada uno de los procedimientos,
técnicas, ayudas o “herramientas” para disefiar. Representan un nimero de
clases de distintas actividades que el disefiador utiliza y combina en un

proceso general de disefio” (p. 43).

Estos métodos buscan sistematizar los procesos mentales que se
activan cuando la “musa creativa” se presenta. En esta realidad es donde
reside la complejidad del proceso creativo: lo personal, emotivo y cambiante
que resulta para cada disefiador. Sin embargo, existen etapas comunes que
permiten seguir la evolucion de una idea, su identificacién y exploracién en
las sucesivas etapas hasta concretarse en un hecho fisico. Para Cross (2002, p.
43) el método mas comun y accesible para cualquier persona dentro de un
area creativa es el dibujo o, mejor dicho, del tipo de pensamiento y reflexion

que se construye por medio del trazado sobre soportes.
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Lejos de ser una herramienta rigida, la metodologia del proceso
creativo aborda todos aquellos instrumentos que favorecen la generacion de
soluciones innovadoras. En contraste con los procedimientos convencionales,
los métodos sistematizados permiten orientar el pensamiento creativo hacia
resultados mas coherentes y originales. En este contexto, la presente seccidon
del trabajo define la metodologia aplicada para la elaboracién de la propuesta
plastica final. La misma es el resultado de la combinacién de distintos
enfoques de metodologias creativas (Figura 56), conjugados a partir de la

experiencia adquirida durante el proceso formativo de los ultimos afios.

En términos de fases, se empleara el método trazado por el profesor
Chacon (2004), por su sencillez y flexibilidad, ajustandose a las necesidades
de experimentacion y reflexion con el material. El autor sefiala que el ambito
creativo se compone de cuatro fases comprendidas entre la identificacién del
problema hasta la conformacién del proyecto: percepcion, investigacion,

sintesis y desarrollo.

La percepcion corresponde a la familiarizacién con las circunstancias
que motivan el diseno, precisando las caracteristicas de la solicitud inicial, ya
sean intrinsecas o extrinsecas. La investigacion, por su parte implica la
busqueda de datos y conocimientos relacionados con el hecho seleccionado:

antecedentes, condicionantes, tedricos relevantes, por citar algunos items.
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La sintesis constituye el desenlace de la etapa investigativa, donde se
formula el concepto generador de la propuesta y se realiza el primer
acercamiento a su forma final. Finalmente, el desarrollo comprende la
construccion del modelo y la elaboracion del conjunto de documentos

graficos que comunican las ideas del disefador.

La ventaja de este método creativo es que reconoce los patrones
basicos del pensamiento creador. Esto segun lo que afirma Cross (2002, p. 53-
54), quien establece que el pensamiento creativo se presenta con bastante

frecuencia segiin una secuencia tipica de pensamiento:

1. Reconocimiento, darle nombre a la situacion

2. Preparacion, entender el “problema” u objetivo final, implica
investigar y llenarse de referencias tedricas y visuales

3. Incubacioén, etapa donde todo lo hecho en las etapas anteriores se
asientan y organizan en la mente subconsciente.

4. Tluminacidn, formulacion de laidea clave, o concepto generador de ese
objetivo planteado en las fases anteriores.

5. Verificacion, puesta a prueba de la idea.

Vale acotar que en este proceso participan la razon y la intuicion, en
una actividad que es a la vez deductiva e inductiva, analitica y sintética, y por
sobre todo marcada por mi personalidad y el clima mental que tenga en ese

momento. Por ello, las fases citadas con anterioridad se traduciran en el
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empleo de técnicas como la escritura, el dibujo, la fotografia, las maquetas, el
modelado 3D; y recientemente la exploraciéon a través de inteligencias
artificiales. Mucho de este proceso se recogera en libros de artistas, que son

diarios de campo donde se lleva por escrito el progreso del proyecto.

Senalo la importancia de este hecho porque el tener elementos en
fisico permite aligerar la memoria, y dar paso asi a procesos mas complejos
de pensamiento como: la comparacion, la discusidn, la validacién externa a
través de pares, entre otras. Para ello, se emplearan técnicas para vencer los

bloqueos creativos.

Una de ellas es la sinéctica, que consiste en el uso de la analogia para
simplificar un problema cuando devienen los bloqueos creativos, es decir: se
buscan analogias inusuales y creativas, que puedan conducir a conceptos
novedosos de solucién. Cross (2002, p.51), sefiala tres formas de entender

estas posibles analogias:

Analogias personales, que implican imaginarse a uno mismo como el

objeto o sistema disefiado, favoreciendo la empatia funcional.

Analogias simbdlicas, que emplean metaforas poéticas para
establecer relaciones entre elementos, enriqueciendo la dimensién expresiva

del disefio.
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Analogias con fantasias, que proyectan deseos imposibles o
soluciones magicas, utiles para liberar el pensamiento creativo de

restricciones técnicas.

Otra técnica interesante es el uso de listas de cotejo. Estas consisten en
revisar lo elaborado a partir de una lista de preguntas que desglosan lo hecho;
por ejemplo: jdeberia ser mas grande?, ;Es el material correcto?, ;Refleja lo
que escribi?, entre otras preguntas que varian segun el elemento elaborado.
Esta técnica ofrece la ventaja de “observar el problema desde diversos puntos
de vista y asi descubrir aspectos nuevos y aportar soluciones especificas”

(Cosme, 2008, p. 110).

Lo expuesto hasta ahora es una vision general de un proceso que
resulta dificil de describir para la mayoria de los artistas. Sin embargo, mas
alla de toda posible interpretacion de un proceso estructurado y rigido, el
proceso creativo que seguira este proyecto es la experimentaciéon. Lo que
implica un uso consciente de la observacion del hecho, asi como una actitud

flexible ante los resultados obtenidos (Figura 56).

CAP 3- Marco Metodoldgico

FIGURA 55
Proceso Creativo
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FIGURA 56
Metodologia del Proceso Creativo
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Nota. Imagen de autoria propia.
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CAPITULO IV

LA PROPUESTA
PASO PARA UNA PROPUESTA

PROCESOS PREVIOS PREPARATORIOS
PIEZAS TRIDIMENSIONALES
MUESTRA DE LA OBRA

RESULTADOS

El presente capitulo contiene la informacion relacionada al desarrollo de la propuesta en torno a los conceptos
estereotomico y tecténico. Se detalla el proceso de elaboracion y conceptualizacion de las obras. Se comparte informacion
del proceso de la bitacora y de la creacion de la muestra publica de la propuesta. El capitulo finaliza con las reflexiones
surgidas del proceso de investigacion y experimentacion con los materiales.
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CAPITULO IV

LA PROPUESTA

4.1. PASOS PARA UNA PROPUESTA

Llegar a este punto de la investigacién ha significado el transitar por
una serie de pasos complejos, desde la abstraccién de un “punto inicial" hasta
enfrentarse a la naturaleza fisica del mundo. El camino comenzé con la

comprension de la materia y la forma, evolucionando desde una visién plana

CAP 4- La Propuesta

hacia una conciencia plena de la tridimensionalidad. Esto ha permitido dejar
de ser observadores pasivos y empezar a entender el espacio y su
configuracion (ver Figura 57). En consecuencia, en este tramo final el proceso
se vuelve reflexivo y metddico a través de la aplicacion de conceptos y la
experimentacion en bitacoras. La "Obra Final" no se presenta como un
accidente, sino como el resultado de una maduracion intelectual donde el
volumen se somete a la intencién del autor. Es un ciclo que transforma la
curiosidad inicial en ejecucion técnica con propédsito: lo estereotémico y

tectonico hallan su traduccion en el mundo fisico.

FIGURA 57
Pasos para Aproximarse a una Propuesta

o OBRA FINAL

Volumenes Preparatorios
Raegistro on Biticora
Reflexion

Ejecucién de las Obras

Definir los
Conceptos

Entender lo

| Tridimensional

PUNTO INICIAL

0 (Qué es materia y
forma?

PASOS PARA APROXIMARSE A UNA PROPUESTA

Nota. Etapas llevadas a cabo para llegar a una propuesta. Imagen de autoria propia.
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La propuesta se materializa en cinco piezas tridimensionales que
examinan los conceptos de estereotdmico y tecténico desde las dimensiones
espaciales de direccion, espacio, posicion, gravedad y uniéon de formas.
Estas esculturas no son simples elementos formales, sino intentos de dar
cuerpo a los conceptos seleccionados. Por ello, para aproximarse a la

propuesta es importante entender primeramente las siguientes ideas:

4.1.1. PROCESOS PREVIOS Y VOLUMENES PREPARATORIOS

El camino hacia estas piezas se construyd a partir del estudio teérico
de los conceptos y su exploracion mediante modelos, que luego fueron
traducidos en piezas mayores. Este proceso se denomind como “Escultura
Experimental”, entendicdo como un espacio de ensayo, prueba y error, donde
las ideas en torno a la organizacion de la materia fueron construyendo la
interpretacién interna de los conceptos de estereotémico y tectonico desde el

mundo de las artes.

Esto significa que a la par de las de cinco piezas tridimensionales
finales, la propuesta estd acompanada de un seriado de prototipos que
permitieron la conceptualizacion y el desarrollo tedrico del trabajo. Ambas
realidades (las obras finales y sus modelos preparatorios) poseen igual
importancia dentro de la investigacion, pues mientras los prototipos abrieron
el camino de la reflexidn y la experimentacion, las piezas finales consolidaron

esas busquedas en objetos con identidad propia.
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4.1.2. LAS CINCO ESCULTURAS

Cada pieza expresa las categorias seleccionadas a través de acciones,
materiales, configuraciones, y demas caracteristicas que revelan la riqueza de
los conceptos estereotomico y tecténico. La direccidon se manifiesta en la
tension entre lo estatico y lo dindmico; el espacio, en la dialéctica entre lo
cerrado y lo abierto; la posicion, en la multiplicidad de direcciones posibles;
la gravedad, en el juego de pesos; y la forma, en la dualidad entre lo
articulado y lo plastico. Estas esculturas funcionan como ensayos que ponen
en evidencia coémo las nociones abstractas pueden adquirir desencadenar la
presencia fisica, convirtiéndose en objetos que dialogan con el espectador y

que invitan a pensar la forma desde la experiencia sensorial (ver Figura 58).

Cada obra es auténoma en lo que plantea, respondiendo
individualmente a los materiales que utiliza, las texturas que genera y la
paleta cromatica que exhibe. Sin embargo, existe una decision deliberada de
repetir ciertos recursos en todas las piezas para garantizar su lectura
como un conjunto conexo. Estos elementos comunes son: el uso de una base
con peso, la lectura vertical de la pieza, una seleccion sobria de materiales, y
la intensién expresiva que define a cada propuesta. Esto permite la lectura

unitaria de toda la muestra.
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FIGURA 58
Cinco Conceptos Para Una Propuesta
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Nota. Imagen de autoria propia.

Pagina 143



Materialidad/Fenomenologia/Forma

4.1.3. EL PROCESO DE PRODUCCION

Las piezas fueron elaboradas en un lapso de siete meses en el espacio
doméstico, lo que marcé su produccién con la cotidianidad: noches largas de
trabajo, semanas cargadas de actividades paralelas, la curiosidad de las
mascotas y las visitas interesadas que aportaron opiniones valiosas en la
evolucion de las esculturas. Concluida la fase practica se realizé una muestra
publica de los resultados ante una audiencia, una exhibicién que detall6 la

relacién entre las obras y su proceso de conceptualizaciéon (Figura 59).

FIGURA 59
Proceso de Produccion

/v

#

Nota. De izq. a der., proceso de produccién y muestra publica de las obras

TEO"'&NOMM‘M
DE LA MATERIALIDAD]
IR S ———

- — —
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4.1.4. INTENCION DEL PROCESO LLEVADO A CABO

La propuesta no pretende imponer que cualquier forma deba
ajustarse rigidamente a una categoria; sino mas bien generar conciencia de
cémo estas relaciones existen y participan en el mensaje que todo artista
busca comunicar. En ese sentido, las esculturas son también el resultado de
cuestionamientos personales, de la experimentacién con el material y de la
bisqueda de una forma interesante que surge de la reflexién sobre lo

estereotomico y tectdnico.
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. _ i ) propiedades espaciales (direccidn, espacio, posicion, gravedad y union)
Esta seccidn describe los procesos paralelos a la propuesta: la sintesis

basadas en Ching (2012) y Wong (1995), quienes las consideran esenciales

e interpretacion de la informacién recolectada, el registro en una
para cualificar la forma. Aunque existen otras propiedades visuales, se

bitacora y la experimentacion mediante modelos a escala. Estos modelos
priorizaron las espaciales por tratarse de una propuesta tridimensional.

exploraron verbos que transforman la forma, enfocandose en los conceptos
FIGURA 60

Exploracion de los Verbos de Accion

Nota. Pagina de la bitdcora donde se exploran los verbos. P4gina 145
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4.2.1. BITACORA

El proposito de esta etapa en la produccion de las obras fue el de
comprender los conceptos y vencer el bloqueo creativo propio de los
primeros pasos de una obra, es decir: prefigurar lo que las composiciones
podrian llegar a ser. En ese momento del trabajo, existia la idea de lo que los
conceptos eran y de su potencialidad, pero debia primero apropiarme de ellos

para expresarlos desde mi mismo lenguaje y necesidades artisticas.

Empecé primero por entrar en contacto con la bibliografia, y en
paralelo rescatar todas aquellas ideas que hacian sentido con una propuesta
plastica (que surgian por el simple acto de la lectura). Eventualmente esta
etapa dio forma al cuerpo teérico de la propuesta; pero mas que eso, permitio
llenar de imagenes mi mente para estimular la creatividad. Esa fase del
proceso hizo latente la necesidad de un registro de las ideas en una bitacora,

que permitiera dar orden mental al mismo desarrollo de la investigacidn.

En consecuencia, cada elemento registrado fue una alternativa para
una hipotética obra que hablara de lo tecténico y lo estereotémico. Sumado a
esto, la busqueda de referencias visuales fue una accién complementaria que
alimento la conceptualizacion de las obras. Esta etapa del proceso es lo que se
denominé como Sintesis al momento de describir la metodologia del proceso

creativo (ver Cap. III).

CAP 4- La Propuesta

Bien es conocido el aforismo de Henry Miller que reza “El crear es para
el autor un medio para liberarse de algo, de olvidar, de dar sepultura al
escoger” (Guédez, 2012, p. 165). La bitacora (Figura 61) fue uno de esos
espacios que sirvieron para fomentar el trabajo y la creatividad. No se puede
olvidad que a pesar de que la presente investigacion se desarrolla dentro de
lo tridimensional; el dibujo y la escritura son herramientas afines a cualquier

proceso creativo. A continuacién, imagenes detalle del elemento descrito.

FIGURA 61
Bitacora de Trabajo
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Nota. Imagen de autoria propia
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FIGURA 62
Bitacora de Plastico-Articulado

Nota. Pagina de la bitdcora donde
se explora una propuesta para la
obra de plastico y articulado.
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FIGURA 63
Horizontal y Vertical

Nota. Pagina de la bitacora donde
se explora una propuesta para la
obra de Horizontal y Vertical.
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FIGURA 64
Cerrado-Abierto

Nota. Pagina de la bitdcora donde
se explora una propuesta para la
obra de Cerrado y Abierto.
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FIGURA 65
Pesado-Ligero

Nota. Pagina de la bitacora donde
se explora una propuesta para la
obra de Pesado y Ligero.
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FIGURA 66
Estatico-Dinamico

Nota. Pagina de la bitacora donde
se explora una propuesta para la
obra de Estatico y Dinamico.
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4.2.2. ESCULTURA EXPERIMENTAL — LABORATORIO DE TIZAS

Construido un cuerpo rico de ideas en relacién a los conceptos
explicados, vino la etapa de maquetas y ensayo de técnicas. Estos modelos no
fueron hechos con el fin de ser las obras finales; sino con el propdsito de
explorar lo que los verbos ofrecen en términos de creatividad. Esta forma de
trabajar es propia de la obra de Oteiza, de donde se ha tomado el término de
escultura experimental. El resultado fue mas de 60 modelos pequeiios, que en
conjunto exploraron posibilidades de espacio a partir de lo tectonico y

estereotomico en variedad de técnicas y materiales.

En este proceso se queriarelacionarla teoria con la produccion formal,
por lo tanto, fue una etapa de experimentacion. Esta accién contribuyé en la
configuracion final de la propuesta; pues de lo contrario no se hubiera llegado
con madurez suficiente a las ultimas composiciones. Se identificaron y
combinaron técnicas, materiales y detalles conceptuales de los conceptos
trabajados. Es por ello que se le ha dado el nombre de Laboratorio de Tizas,
porque dentro de la bastedad que Escultura Experimental representa en la
produccion de Oteiza, esa fase en particular es la que mas ha destacado por el

desarrollo metodolégico.

Este proceso hizo evidente la necesidad de introducir los verbos de

accidon como una forma de transformar las ideas de estereotémico y tecténico
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en auténticas herramientas para la manipulacién formal. En otras palabras:
los verbos traducen en accién lo que los conceptos engloban. En
especifico se llevaron acciones de sustraccion y adicién; junto a la

combinacién de los verbos de division y deformacion para lograr ese objetivo.

Los resultados de los modelos pusieron en manifiesto las reflexiones
de tectdénico y estereotdomico explicados en capitulos anteriores. Exhiben lo
flexibles que son estos elementos, encontrandose muchas veces el equilibrio
de ambos en una misma forma. Todo este proceso culminé con una serie de
modelos avanzados que sirvieron de guia visual al posible resultado final. Vale
destacar que se empleo programas de modelado virtual como una forma de
involucrar las nuevas alternativas de expresién formal que existen en la

actualidad.

Para precisar la relacion de las acciones llevadas para la realizacion de
los modelos se ha elaborado la Figura 67. Este esquema expone los distintos
pasos llevados a cabo para replicar la experiencia del Laboratorio de Tizas
junto a los aportes de Zapata (2015) en su Metodologia de Investigacion
Practica. Seguido de este grafico se comparten una serie de ilustraciones de

los modelos realizados y los verbos aplicados a cada uno de los conceptos.
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ESCULTURA EXPERIMENTAL: LABORATORIO DE TIZAS
.

CAP 4-La

Propuesta

FIGURA 67
Metodologia del Proceso del Laboratorio de Tizas

La columna vertebral del proceso es un ciclo continuo de percepcién, accién y reflexion. Este flujo indica que la metodologia no es lineal, sino que

avanza mediante iteraciones donde la experiencia practica y la reflexién critica se alimentan mutuamente.
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FIGURA 68
Registro de los Modelos en la Bitacora

Nota. Pagina de la bitadcora donde se exploran los distintos verbos aplicados a los modelos del laboratorio de tizas.
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Los verbos de
sustraccion se
comprobaron con la
técnica del modelado
virtual. Se tomé un cubo
como modelo base, al
cual se le aplicaron los

v 1
Técnica. Modelado

Medidas. 5x5cm
Aio. 2025

distintos verbos
sefalados en los
capitulos anteriores. Los
resultados fueron
formas con un fuerte
sentido
ESTEREOTOMICO. El
vacio y el sentido de
masa son las dos
propiedades que mas
destacan de los modelos.

v 4
Técnica. Modelado

Medidas. 5x5cm
Afo. 2025
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FIGURA 69

Modelos Usando los Verbos de Sustraccion

ne. 2
Técnica. Modelado

Maedidas. 5x5cm
Aiio. 2025

w5
Técnica. Modelado
Maedidas. 5x5cm
Ao, 2025

.3

Técnica. Modelado
Medidas. 5x5cm
Aio. 2025

n-. 6

Técnica. Modelado
Medidas. 5x5cm
Aio. 2025
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w7

Técnica. Modelado
Maedidas. 5x5cm
Afo. 2025

v 11

Técnica. Modelado
Maedidas. 5x5cm
Afio. 2025

v 8
Técnica. Modelado

Medidas. 15x5cm
Afo. 2025

w12
Técnica. Modelado

Medidas. 5x5c¢m
Afo. 2025

w9
Técnica. Modelado

Medidas. 15x5cm
Aiio. 2025

v 13

Técnica. Modelado
Medidas. 5x5cm
Aflo. 2025

-

CAP 4- La Propuesta

n. 10

Técnica. Modelado
Medidas. 15x5cm
Afo. 2025

. 14

Técnica. Modelado
Medidas. 5x5cm
Aflo. 2025
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Nota. Sketchup 2024, programa de modelado empleado para esculpir las maquetas en digital
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FIGURA 70
Modelos Usando los Verbos de Sustraccion y Division

SUSTRACCION Y
DIVISION

Los verbos de
sustraccion y division se
comprobaron en

conjunto gracias a su v 19 w20 w21

fuerte relacion. Se Técnica. Modelado Técnica. Modelado Técnica. Modelado

em p|eé como materiales Medidas. Gx2xdcm Medidas. 5x2, 5x6cm Medidas. 7x3x7cm
ARho. 2025 Afio, 2025 Afo. 2025

la combinacion del a
jabon, el alambre, la
espuma foam y la masa
flexible. Los resultados
fueron formas con un
fuerte sentido
ESTEREOTOMICO. Las
divisiones dotan de
lineas a las formas y
aportan lecturas nuevas.

n. 24

Técnica. Modelado
~ Medidas. 7x7x11cm
 ARo. 2025

n. 22 .23

Técnica. Modelado Técnica. Modelado
Medidas. 5x5x5cm Medidas. 4x4x5¢m
Afo. 2025 Afo. 2025
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n. 25 n. 26 n.27
Técnica. Modelado Técnica. Modelado . ; Técnica. Modelado
Medidas. 8x3x8cm Medidas. 6x3x8cm Medidas. 7x7x6cm

Affo. 2025 Afo. 2025 Afo. 2025
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FIGURA 71

CAP 4- La Propuesta

Modelos Usando los Verbos de Adicién

-

Los verbos de adicion se
comprobaron con la
técnica del ensamblaje.
Se empleé como
materiales el carton, la
madera y el alambre. Los
resultados fueron
formas con un sentido
TECTONICO. La tensién
entre las uniones y los
perfiles abiertos de las
formas son los recursos
que mas caracterizan
estas formas; asi como la
mezcla entre materiales,
que aporta mas variedad
a los modelos.

w28 L 29 w30

ol & |
Técnica. Ensamble Técnica. Ensamble Técnica. Ensamble
Medidas. &x8x23cm Medidas. 6x6x16cm ~ Medidas. 4x5x12cm
Aho. 2025 Afo, 2075 Afo. 2025

w31 n. 32 v.33
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v. 34 w. 35 n. 36

Técnica. Ensamble Técnica. Ensamble Técnica. Ensamble

Medidas. 8x8x12cm Medidas. 7x7x7cm Medidas. 5x4x12cm

Afo. 2025 ~ Afio. 2025 Ao, 2025

n. 38 w39 v 40
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FIGURA 72
Modelos Usando los Verbos de Deformacion y Adicion

DEFORMACION Y
ADICION

Los verbos de
deformacioén y adicion se
comprobaron en
conjunto gracias a su v 41

fuerte relacion. Se Técnica. Ensamble Técnica. Ensamble Técnica. Ensamble
em ple() como materiales Medidas. 8x10x13cm Medidas. 20x10x11cm Medidas. 9x3x10cm

|3 espuma foam, Ia masa Aio. 2025 Aio. 2025 Aiio. 2025
flexible y el alambre. Los
resultados fueron
formas con un fuerte
sentido TECTONICO y
ESTEREOTOMICO, segun
predomine lo plastico o
lineal del espacio vacio y
las uniones. Esta mezcla

w42 v.43

dio resultados variados. w44 n. 45 n. 46
Técnica. Ensamble Técnica. Ensamble Técnica. Ensamble
Medidas. 5x3x13cm Medidas. 8x3x8cm Medidas. 9x3x8cm
- Afo. 2025 Afo. 2025 Afo. 2025
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n. 47 n. 49 ne. 50
Técnica. Ensamble Técnica. Modelado Técnica. Modelado
Medidas. 5x5x5cm Medidas. 5x4x4cm Medidas. 2x3x4cm
Afo. 2025 Ao, 2025 Ao, 2025
| I
[ | u

w51 L e .53 w.54

Técnica. Modelado ., F = Técnica. Modelado A Técnica. Modelado ~ Técnica. Modelado
Medidas. 6x4x4cm \ I\ gt Medidas. 5x6x10cm = Medidas. 5x5x7cm Medidas. 2x5x5cm
Aio. 2025 Aio. 2025 I x Aio. 2025 l Aiio, 2025
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n. 55

Técnica. Modelado
Medidas. 9x8x12cm
Afo. 2025

.59

Técnica. Modelado

Aio. 2025

Medidas. 6x8x12cm g

.56

Técnica. Modelado
Medidas. 6x17x4cm

~ Afio. 2025

CAP 4- La Propuesta

n. 58

Técnica. Modelado
Medidas. 4x6x5cm
Ao, 2025

n. 57

Técnica. Modelado
Medidas. 6x10x13cm
Afo. 2025

n. 62

Técnica. Modelado
Medidas. 4x5x7cm
Ao, 2025
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=1 ‘—7—7'

Los ejercicios previos, de
formato pequefio,
dieron pie a la creacion
de modelos mas
refinados. Estas
composiciones exploran
con mas detenimiento
los conceptos
seleccionados para las
obras finales: direccion,
gravedad, posicion,
espacio y union de

w57

* Masa * Vaciar
formas. Surgen de la * Apilar * Ocultar
seleccién, combinacién y * Sostener * Abrir

.. . * Encajar * Dinamismo
evolucion de las piezas
surgidas del taller de
tizas. N°. 63 N°. 64
Técnica. Ensamble Técnica. Ensamble
Medidas. 7x7x3cm Medidas. 12x8x30cm

Aiio. 2025 Afo. 2025
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* Contener * Entrelazar

* Separar * Ascender

* Capas * Cubrir

* Duro/Suave * Articular
w.65 .66
Técnica. Ensamble Técnica. Ensamble
Medidas. 14x10x11cm Medidas. 8x10x34cm

A Afio. 2025 Afio. 2025
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* Agrietar

* Fusionar

* Derretir

n. 67 . 68

Técnica. Ensamble Técnica. Ensamble
Medidas. 7x7x13cm Medidas. 12x12x26cm
Afo. 2025 Afio. 2025
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FIGURA 73
Bocetaje de los Modelos

Nota. Pagina de la bitacora donde
se exploran los modelos
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FIGURA 74
Bocetaje de los Modelos

Nota. Pagina de la bitacora donde
se exploran los modelos
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4.3. PIEZAS TRIDIMENSIONALES

A partir de toda la reflexién tedrica se
realizaron cinco composiciones tridimensionales,
que explorar los conceptos de tectonico y
estereotomico (Figura 76). A partir de la
exploracion de cinco dimensiones de las formas
tridimensionales las obras exhiben las posibilidades
de configuracion de formas desde la continuidad de
la masa o la articulacion de las uniones. Estas piezas
son resultado de todo el proceso de ensayo a través
de los modelos surgidos del Laboratorio de Tizas

descrito en el apartado anterior.

A continuacion, en las siguientes paginas
se hara una descripcion detallada de cada una
de las piezas y sus caracteristicas formales. La
Figura 75, es una de las paginas de la bitacora

que contiene parte del bocetaje de las obras.

CAP 4- La Propuesta

FIGURA 75
Bocetaje de las Obras finales

f
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CAP 4- La Propuesta

FIGURA 76
Piezas Tridimensionales

Cinco piezas tridimensionales que indagan los
conceptos de estereotomico y tectonico.

|

Abordados a través de

[ - - - CUALIDADES

'Direccion Espacio Posicion Gravedad Interrelacion : Espacy
de Formas ! TRiomENsioNAL

Nota. Imagen de autoria propia.
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4.3.1. ESTATICO-DINAMICO

Intencion. Explorar la tension entre lo estatico y lo dinamico mediante
el didlogo entre materiales tecténicos y estereotémicos (la madera y el
cemento, respectivamente) en una configuracién marcada por la rusticidad

de las uniones y el contraste entre sustancias.

Concepto. La obra encuentra su esencia en el contraste entre lo
vertical y orgénico de las ramas y la base achatada/ maciza que las sostiene.
El tejido funciona como recurso dinamizador: otorga movimiento, fuerza e
interés a los elementos lineales, demostrando el poder expresivo de las
uniones en seco, del tejido como union y de la linea como estructura. La
simetria actiia como un medio para expresar lo estatico, pero la silueta revela

crecimiento y libertad. La base contiene y soporta todo.

Materiales. Ramas de café traidas de Zea con cabuya (fibra vegetal).
Yeso pigmentado con anilina o colorante. Resina epdxica (gemelos). Mortero

de cemento. Piedras recolectadas en la Cuesta de las Heroinas.
Dimensiones. 17x17x90cm.

Ano. 2025

FIGURA 77
Estatico- Dindmico

CAP 4- La Propuesta
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Descripcion de la Pieza. La obra se compone de dos partes: una
superior, formada por un tejido de ramas de café entrelazadas. Una inferior,
que actua como base, construida en mortero y yeso. En el niicleo de la base se
alojan piedras protegidas por resina. Como forma, destaca el perfil
ascendente que dibujan las ramas y la presencia visual de los nudos que
amarran los elementos lineales. La paleta cromatica es sobria: el color crema
de las ramas contrasta con el acento de color en la capa de yeso. La fibra
aporta una textura rica frente a la lisura de las ramas, reforzando el caracter

ascendente de la obra.

Nota. De izq., a der., ramas frescas, amarrado de los elementos, construccion de la base y detalle del encuentro entre materiales.

CAP 4- La Propuesta

Proceso de Ejecucién. El proceso comenzé con la limpieza y
desbaste de las ramas hasta eliminar la corteza marrdn; luego se aplicéd un
barniz transparente que las protegio y realz6 su acabado. A continuacidn, las
ramas se tejieron con cabuya, formando una cesta cilindrica auto-portante
cuya silueta resulté dindmica gracias a la variedad de alturas. La base se
construyo en dos capas: primero con mortero de cemento y arena, y después
con mortero de yeso pigmentado, dejando un vacio central. Finalmente, la
parte superior se insertd en la base aun fresca, logrando una unién firme al

secar. Ver Figura 78. FIGURA 78

Proceso de Ejecucidon de la Obra

1

b

It Te
e

e

v, r
. ¥ = e
.
gy

e -~

b T i
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Materialidad. Esta pieza indaga en la direccion mediante un contraste
tectonico que nace de la base (Figura 79), pasa por un volumen inferior
estatico de caracter estereotomico funciona como anclaje fisico, del cual
emergen elementos filamentosos en una proyeccién vertical que introduce
una cualidad dindmica de crecimiento. La obra tensa el espacio a través de la

transicion entre la densidad del suelo y la ligereza de la estructura aérea.

La materialidad combina lo industrial con lo organico: una base de
mortero de cemento y piedras de la Cuesta de las Heroinas que aporta peso,
hibridada con yeso pigmentado en rosa para dotar de viveza y plasticidad a la
masa. Sobre este nicleo, se elevan ramas de café de Zea articuladas con nudos

de cabuya, un ensamblaje manual que celebrala unién tecténica de las partes.

Finalmente, el uso de resina epdxica permite la existencia de texturas,
actuando como un lente que resalta la saturacion del color frente a la
naturalidad de la fibra. El observador percibe un equilibrio poético donde la
pesadez vibrante del rosa sostiene la fragilidad ascendente de las ramas,

consolidando una lectura de estabilidad y tension.

Los tonos de la composicidn son en su mayoria los colores propios del
material empleado. Esta honestidad del material viene de la comprension de
lo tectonico como una cualidad a resaltar en la obra. Sin embargo, se pigment6
el yeso para dotar de dinamismo a la sobriedad dominante. Esto es un reflejo

de como los conceptos estudiados en el presente trabajo no solo son

CAP 4- La Propuesta

extensibles a lo tridimensional. También es posible lograr el énfasis en la
unidn de las partes (tecténico) a partir del contraste dentro de los elementos

visuales de la forma.

FIGURA 79
Base de la Propuesta Estéatico- Dindmico

Nota. Se aprecia en la imagen como los distintos materiales se estratifican en la base de
la composicién, signo de lo estético.
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FIGURA 80

Acciones Sobre la Forma Estatica 'y Dinamica

RECORTAR

SUPERPONER

ENTRELAZAR

REPETIR

SUSTRAER

APILAR

Nota. Imagen de autoria propia

CAP 4- La Propuesta

Obstaculos. El mayor reto fue conseguir ramas de café adecuadas.
Las ramas secas de floristeria se deterioraban rapidamente y el bambuy,
aunque viable, requeria herramientas mas resistentes. Finalmente, las ramas

de café ofrecieron el color y la textura deseados al envejecer.

Relacion con las Otras Obras. Dentro del conjunto, esta pieza es la
que mas enfatiza el uso de la madera. Se explota su lenguaje lineal e irregular,
generando ritmo en la repeticion de las ramas y vacios expresivos entre ellas.
El caracter ascendente se combina con oblicuidades que enriquecen la
composicion. Aunque existe otra pieza lineal en la propuesta, esta se distingue

por los medios y recursos empleados.

Impresiones. La satisfaccion provino de permitir que las ramas
definieran por si mismas la forma de la obra. Al seleccionarlas y limpiarlas, se
hizo evidente su voz tecténica. La base, en cambio, me obligé a reflexionar
sobre cdmo lo estereotomico equilibra y sostiene lo que ocurre en la parte

superior.
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FIGURA 81
Detalles de la Obra de Estatico y Dindmico
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4.3.2. CERRADO-ABIERTO

Intencion. La intencion de esta obra es explorar las posibilidades de
la forma y de los materiales estereotdmicos para expresar la cualidad cerrada
y abierta de la materia. Se trata de una busqueda por mostrar cémo un bloque
so6lido puede contener en si mismo la tensién entre lo que se oculta y lo que
se revela, generando un lenguaje visual que se sostiene en la paradoja de lo

interior y lo exterior.

Concepto. El concepto central es la expresion de la dualidad entre lo
que permanece oculto y lo que se manifiesta. La pieza funciona como una
metafora visual: el resultado de una sustraccién de material duro que deja ver
un interior mas suave. Asi, la obra se convierte en un ejercicio de revelacion,
donde la superficie externa encierra y protege, mientras que las grietas
permiten que el interior se muestre como un elemento misterioso y opuesto

a lo visible.
Materiales. Goma espuma de un mueble antiguo y mortero de yeso.
Dimensiones. 10x25x30 cm

Ano. 2025

CAP 4- La Propuesta

FIGURA 82
Cerrado- Abierto
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Descripcion de la pieza. La pieza se presenta como un bloque
vertical de color blanco, con texturas diversas que van desde lo pulido y
poroso hasta lo mas expresivo. A lo largo de su desarrollo vertical, el bloque
exhibe grietas que dejan entrever el interior, donde se oculta un segundo
cuerpo. El motivo de cubrir y ser cubierto se convierte en el eje de la obra, en
la que el interior se manifiesta como un elemento enigmatico y visualmente

opuesto a lo externo.

FIGURA 83
Proceso de Ejecucién de la Obra

CAP 4- La Propuesta

Proceso de Ejecucion. La elaboracion comenzé con la construccion
de un molde de PVC, reciclado a partir de una bajante de lluvia. En su interior
se coloco un nucleo de goma espuma enrollada, que luego fue cubierto con un
vaciado de yeso. Una vez seco el bloque, se procedié a revelar el nucleo
mediante un proceso de cincelado, abriendo grietas que permitieron mostrar
el interior. Este procedimiento, semejante al trabajo escultérico sobre

marmol, convirtio la pieza en un ejercicio de sustraccion y descubrimiento.

Nota. De izq., a der., preparacion del molde, molde empleado, mezcla del cemento de la base, devastado del yeso para revelar el interior.
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Materialidad. Esta pieza aborda el concepto de espacio mediante una
dualidad formal que explora el limite entre lo contenido y lo proyectado. Un
nucleo cerrado y compacto actia como el corazén estereotémico de la obra,
estableciendo una tensién con un volumen abierto que se expande
radialmente. La escultura define asi una atmoésfera donde la masa no solo

ocupa un lugar, sino que confina y libera el vacio de manera simultanea.

La materialidad se fundamenta en el contraste de texturas y
densidades: se utiliz6 goma espuma de un mueble antiguo, cuya porosidad
original queda atrapada y transformada por un mortero de yeso de
procedencia local. Esta combinacién permite que el material se manifieste
como una unidad continua donde la masa ha sido fragmentada, revelando la
fuerza del objeto a través de sus grietas, abiertos y vacios, como si la forma

hubiera sido excavada por el tiempo.

La propuesta cromatica se maneja en una clave alta de valores,
utilizando tonos muy claros que dotan de unidad a la pieza. Esta decisién de
disefio busca que la percepcidn del observador no se distraiga con contrastes
de color, sino que se concentre exclusivamente en la incidencia de la luz sobre
las fisuras y las sombras arrojadas en los huecos. La blancura del yeso acenttia
la profundidad de cada grieta, convirtiendo la superficie en un mapa tactil de

luz y sombra (Figura 84).

CAP 4- La Propuesta

FIGURA 84
Materialidad de Abierto- Cerrado

.
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Nota. Se aprecia como el juego de luces muestra la materialidad de la pieza
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FIGURA 85

Acciones Sobre la Forma Cerrada y Abierta

ABRAZAR

OCULTAR

QUEBRAR

PERFORAR

Nota. Imagen de autoria propia

G o e e e e e e e e (e e e e -
- g .. .
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Obstaculos. El principal reto fue determinar la técnica mas adecuada
para revelar el ndcleo de goma espuma. Tras varios intentos, se acept6 la
naturaleza del yeso y se optd por tratarlo como un bloque pétreo, tallandolo
hasta que el interior emergiera. Este desafio técnico se convirtié en parte
esencial de la obra, pues el modo de ejecucion reforzo el concepto de lo oculto

y lo revelado.

Relacion con las Otras Obras. Dentro del conjunto, esta pieza es
Unica por el modo en que se realizé. A diferencia de otras propuestas, aqui el
proceso se baso en la sustraccidon de materia, logrando una coherencia entre
el concepto y la técnica empleada. La pieza se distingue por su caracter
introspectivo y por la manera en que el interior se convierte en protagonista,

en contraste con la superficie externa.

Impresiones. La experiencia al realizarla estuvo marcada por el
desafio creativo y la apuesta que implico su ejecucion. El resultado, en cierta
medida, fue consecuencia del azar, pues las grietas y revelaciones surgieron
de la interaccién entre el cincel y la resistencia del material. Esa
imprevisibilidad aporté un valor adicional a la obra, convirtiéndola en un
testimonio de como el proceso mismo puede ser tan significativo como el

resultado final
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FIGURA 86
Detalles de la Obra Abierto-Cerrado
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4.3.3. PLASTICO-ARTICULADO FIGURA 87

Intencion. La intencidn de esta obra es explorar las posibilidades de Plastico- Articulado
la forma y de los materiales estereotémicos para expresar la cualidad de

plastico y articulado de la materia.

Concepto. La obra se plantea como un didlogo entre lo plastico y
continuo, y lo articulado y abierto. En ella se sintetizan dos cualidades
aparentemente opuestas: lo ligero y lo pesado. Esta tension se convierte en el
nucleo conceptual de la pieza, que busca expresar cémo la materia puede

oscilar entre la densidad y la transparencia, entre la solidez y la apertura.

Materiales. Papel periodico, yeso, alambre, tirro, plastilina, mimbre

plastico de colores, varillas de acero y vaselina.
Dimensiones. 17x17x85cm

Ano. 2025
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Descripcion de la pieza. La pieza presenta un lenguaje lineal y
abierto en la parte superior, que se articula con un elemento masivo y plastico
en la parte inferior. En el centro del volumen se abre un vacio que actiia como
elemento estructurante de la composicion, otorgandole caracter y equilibrio.
La paleta cromatica se inclina hacia tonos calidos, mientras que la textura
terrosa de la base contrasta con la apariencia metdlica del esqueleto de

alambre, generando un juego visual entre lo organico y lo industrial.

Nota. De izq., a der., doblado del papel para el volumen inicial, parte baja de la obra, modelado con plastilina

CAP 4- La Propuesta

Proceso de Ejecucidn. La obra se inicié con la construccién de la
base, elaborada a partir de papel periédico que se transformé en un volumen
inicial, reforzado con tirro y pabilo para darle soporte y superficie de agarre.
Posteriormente se levanto el esqueleto de alambre en la parte superior, y una
vez unidas ambas piezas se les adosé una capa de yeso como consolidacion.
La parte de papel se recubri6 con plastilina, lo que permiti6 darle un acabado

plastico y alisado. Finalmente, el alambre fue envuelto con mimbre de colores.

FIGURA 88
Proceso de Ejecucién de la Obra
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Materialidad. Esta pieza se centra en la posicidn y la transformaciéon
de la materia mediante el didlogo entre una base organica y una
superestructura geométrica. Un volumen inferior de caracter plastico y denso
asienta la obra, mientras que en la parte superior se despliega un sistema
articulado que introduce el concepto tecténico de la union. La posicién de la
masa solida no solo soporta el peso, sino que otorga sentido a la fragilidad y

elevacién de los elementos lineales.

La complejidad material es clave en esta propuesta: el nucleo se
construye con una amalgama de papel periddico, yeso, plastilina y tirro,
recubiertos con vaselina para lograr una textura continua que emula la tierra.
Sobre este cuerpo emergen varillas de acero, alambre y mimbre plastico,
componentes que permiten una transicién hacia lo estructural. Esta
combinacién de materiales industriales y maleables enfatiza la capacidad de

la materia para pasar de lo amorfo a lo ritmicamente organizado.

Cromaticamente, la obra rompe la neutralidad mediante el uso del
rojo, seleccionado tras descartar el blanco y el amarillo por su falta de
armonia espacial. El rojo se integra con el tono tierra dominante, aportando
un impacto visual que dota de caracter a la parte articulada sin desvincularla
de su base plastica. Esta decision permite que la luz y el color trabajen juntos
para resaltar la jerarquia de las formas, logrando una composiciéon que luce

equilibrada y vibrante en el espacio (Figura 89).

CAP 4- La Propuesta

FIGURA 89
Materialidad de Plastico y Articulado

Nota. Detalle de la unién entre la seccion plastica y articulada de la propuesta
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N

TEJER - 7

PENETRAR/

A

CONTENER

CUBRIR

Nota. Imagen de autoria propia

FIGURA 90
Acciones Sobre la Forma Plastica y Articulada

i

CAP 4- La Propuesta

Obstaculos. El principal reto fue encontrar el material adecuado
para dar el acabado plastico. Inicialmente se considero la arcilla, pero las
pruebas demostraron que al secarse se fracturaba con facilidad. Por ello se
optd por la plastilina, que ofrecié mayor durabilidad y facilidad de moldeado,
permitiendo lograr la superficie deseada sin comprometer la estabilidad de la

obra.

Relacion con las Otras Obras. Esta pieza se distingue dentro del
conjunto por lograr un equilibrio entre lo tecténico y lo estereotomico. A
diferencia de otras propuestas, aqui no predomina una de las dos familias,
sino que ambas se integran en una sfntesis que refleja el proceso reflexivo
general. El vacio como elemento estructurante refuerza esta condicion de

sintesis, convirtiéndose en un recurso singular dentro de la serie.

Impresiones. La realizacién de esta obra fue significativa porque
constituye un resultado directo de las maquetas preparatorias. En ese
sentido, refleja de manera sincera la parte tedrica del proyecto, trasladando
las ideas iniciales al plano material. Ademas, es una de las pocas piezas en las
que el vacio adquiere un papel estructurante, lo que le confiere un caracter
especial dentro del conjunto y una dimensién introspectiva en el proceso

creativo.
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FIGURA 91
Detalles de |la Obra Plastico-Articulado
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4.3.4. LIGERO-PESADO

Intencion. La intencién de esta obra es explorar las posibilidades de
la forma y de los materiales estereotémicos para expresar la cualidad de lo
ligero y lo pesado. Se trata de una buisqueda por mostrar como la masa y la
densidad pueden dialogar con la apertura y el vacio, generando un lenguaje

visual que oscila entre la solidez y la levedad.

Concepto. La pieza posee un marcado caracter estereotdémico, pues
su estructura interna se basa en la transmisién vertical del peso a través de
los estratos que la conforman. Sin embargo, esa pesadez se desdibuja
mediante los vacios que alteran el perfil geométrico y desafian la
inamovilidad propia de la columna. El cambio de direcciéon contradice el
ascenso vertical y convierte la obra en un ejercicio de tension entre

estabilidad y movimiento.

Materiales. Los materiales empleados fueron jabén de ropa, yeso y
concretos sobrantes de una renovacion doméstica, alambre de acero y el
espacio vacio como recurso estructural. La combinacién de estos elementos
permitioé construir una pieza que integra lo cotidiano y lo industrial, lo blando

y lo duro, en un mismo lenguaje plastico.
Dimensiones. 10x32x56cm

Ano. 2025

CAP 4- La Propuesta

FIGURA 92
Ligero- Pesado
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Descripcion de la pieza. La obra se presenta como una columna
compuesta por una secuencia ritmica de estratos de diversos materiales. En
su desarrollo vertical, llega un punto en el que la pieza gira sobre su eje y se
divide en dos partes. En ese momento, pasa de una forma sélida a un juego de
sustracciones que aligeran la composicién. El color amarillo se introduce
como dominante, desafiando lo monolitico del blanco y el gris, y reforzando

la lectura geométrica de prisma.

FIGURA 93
Proceso de Ejecuciéon de la Obra

A (3 - -
Nota. De izq., a der., Preparamon dela estructura mterna mezclado del mortero para ser vaciado, obra con el molde de cartdn antes de ser vaciada.

CAP 4- La Propuesta

Proceso de Ejecucion. El proceso comenz6 con la construccion de
una estructura interna de alambre de acero, que sirvié6 como refuerzo para
sostener cada capa. A continuacion, se elabor6 un molde de cartén gris con las
dimensiones del bloque que se repetiria verticalmente. Cada capa se vacio de
manera sucesiva, dejando secar bien la anterior antes de continuar, y
alternando los materiales para generar contraste. Los vacios se lograron
mediante la misma construccion del molde, mientras que el cambio de

direccidén se obtuvo girando la orientacion en que se disponia el bloque.
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Materialidad. Esta pieza investiga la gravedad a través de una
dialéctica entre la masa absoluta y la suspension. La composicion utiliza el
espacio vacio como recurso estructural, permitiendo que la obra no solo se
apoye en el suelo, sino que respire a través de sus aperturas. El juego de
posicién entre los bloques sdélidos y los intervalos de aire desafia la
percepcion del peso, creando una estructura que parece elevarse a pesar de

su naturaleza masiva (Figura 94).

La materialidad integra lo cotidiano con lo industrial mediante el uso
de jabon de ropa, yeso y concretos sobrantes de una renovacion doméstica,
vinculados por alambre de acero. Esta amalgama permite un dialogo entre lo
blando y lo duro, donde la imperfeccién del concreto y el yeso aportan una
textura estereotémica que contrasta con la plasticidad del jabon. El alambre
actia como el nervio tecténico que atraviesa la masa, garantizando la

estabilidad de los elementos que parecen flotar.

El uso del color amarillo en el jabon fue un hallazgo determinante
durante la elaboracién, rompiendo con los tonos industriales habituales. Este
color aporta una ligereza visual y dinamismo que equilibra las piezas mas
sélidas y grises de la composicién. La viveza del amarillo transforma la
percepcion de lo masivo, dotando a la propuesta de una calidez que suaviza la

rigidez del concreto y convierte el peso en un lenguaje plastico vibrante.

CAP 4- La Propuesta

FIGURA 94
Materialidad de Pesado-Ligero

Nota. Detalle de la union entre los estratos de yeso y jabon. Se aprecia como los vacios
y el color amarillo participan en la sensacion de ligereza de la pieza
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FIGURA 95

Acciones Sobre la Forma Ligeray Pesada

Nota. Imagen de autoria propia

SUSTRAER

ROTAR

SUPERPONER

CAP 4- La Propuesta

Obstaculos. De todas las piezas, esta fue la mas demorada y exigente.
Requirio dos intentos, ya que solo era posible realizar un estrato por dia, y
con la pérdida de humedad la obra tendia a deformarse lentamente. Ademas,
las sustracciones demandaron un trabajo minucioso y paciente, lo que

convirtié el proceso en un verdadero desafio técnico.

Relacion con las Otras Obras. Esta pieza comparte los materiales
dominantes del conjunto (cemento, yeso y alambre), pero se diferencia por la
incorporacion del jabén como material de vaciado. Este recurso aporta una
materia mas blanda, con cierta transparencia y un caracter mas osado, que

amplia el espectro expresivo de la serie.

Impresiones. De todas las obras, esta es la mas personal, no porque
el disefio sea una metafora de mi mismo, sino por el desafio interno que
representd darle forma y lograr su ejecucion. En su caracter estereotémico, la
pieza también expresa movimiento y vacio, alcanzando un equilibrio

conceptual que resulté profundamente placentero.
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FIGURA 96
Detalles de la Obra Ligero-Pesado
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4.3.5. UNION DE FORMAS

Intencion. Explorar las uniones como elemento estructurador de la

forma tectodnica.

Concepto. Revelar un contraste entre lo estereotémico y lo tecténico
a través de una base de concreto, pesada y arraigada, que simboliza la
permanencia. En oposicién a una estructura metdlica vertical, ligera y
ensamblada, que expresa apertura y tension hacia el espacio. En conjunto se
plantea un didlogo entre lo que se sostiene en la tierra y lo que se eleva como

construccion expresiva.

Materiales. Los materiales empleados fueron tubos de aluminio,
mortero de cemento aprovechado de restos de obras, varillas de aluminio y
pintura en aerosol negra. La combinacién de estos elementos permitio
construir una pieza que integra lo cotidiano y lo industrial, con un lenguaje

sobrio y contundente.
Dimensiones. 10x20x50

Ano. 2025

FIGURA 97
Unién de Formas

CAP 4- La Propuesta
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Descripcion de la Pieza. La obra se compone de dos partes: una base
y un cuerpo superior dividido en dos elementos. La base es un dado de
cemento en el cual se incrustan los cuerpos verticales. Estos se organizan en
dos grosores: los tubos mas robustos, pintados de negro, se agrupan hacia el
centro, mientras que los mas delgados se disponen hacia el exterior. La paleta
cromatica es sobria y oscura, lo que permite que el aluminio destaque
visualmente. El contraste intencional entre la textura rugosa de la base y la
superficie lisa de los elementos verticales refuerza la lectura arquitectonica

de la pieza.

CAP 4- La Propuesta

Proceso de Ejecucion. El proceso comenz6 con la recoleccion de los
perfiles de tubo y su disposicién en una composicién que se expandiera en el
espacio. Posteriormente se aplicaron puntos de soldadura en lugares
estratégicos para consolidar la estructura (Figura 98). La pintura negra
unificé visualmente todos los tubos, otorgando coherencia al conjunto. Para
la base se elabor6 un molde de cartén en el que se vacié el mortero de
cemento; se colocaron palitos de madera durante el vaciado para reservar los
espacios donde luego se incrustarian las varillas delgadas. Una vez fraguado
el mortero, se retiraron los palitos y se insert6 el cuerpo mayor, logrando la

unién definitiva entre ambas partes.

FIGURA 98

Nota. De izq., a der., seleccion de las piezas, armado de la obra, proceso de pintado de la pieza.
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Materialidad. Esta pieza final ejemplifica la interrelacion de formas
mediante un lenguaje puramente tectonico y ascendente. El concepto se basa
en la articulacion de diversos voliumenes verticales que, aunque
independientes en su geometria, convergen en un sistema constructivo
cohesivo. La obra no busca la unidad a través de la masa continua, sino a
través del vinculo y la tensién entre sus partes, celebrando la complejidad de

la estructura como un todo organizado en el espacio (Figura 99).

La materialidad integra lo cotidiano y lo industrial mediante el
aprovechamiento de recursos locales: tubos y varillas de aluminio (cedidos
por un herrero y recuperados de ferreteria) se ensamblan sobre una base de
mortero de cemento proveniente de restos de obra. Esta combinacion de
metal y concreto refuerza el caracter contundente de la pieza, donde la
ligereza y el brillo del aluminio son contenidos por la densidad del cemento,

creando un didlogo de texturas que resalta la técnica del ensamblaje manual.

Cromaticamente, se optd por una pintura de aerosol negra para
unificar los elementos en una paleta de tonos oscuros. Esta decisiéon responde
a una intencién de otorgar fuerza y sobriedad al conjunto, evitando que un
colorismo excesivo o tonos saturados compitieran con la pureza formal de la
estructura. El uso del negro no solo previene el rastro de la manipulacién del
metal, sino que concentra la mirada del observador en la silueta y los puntos

de unién, dotando a la propuesta de una presencia monumental y técnica.

FIGURA 99
Materialidad de Unién de Formas

Nota. Detalle de la unioén de la pieza con la base.

CAP 4- La Propuesta
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Nota. Imagen de autoria propia

FIGURA 100
Acciones Sobre la Unién de Formas

ENCASTRAR

ENTRELAZAR

ENCAJAR

SOPORTAR

PENETRAR

CAP 4- La Propuesta

Obstaculos. El principal reto fue la unién de las piezas, que requirid
magquinaria especializada como soldadora y pulidora. Este aspecto técnico

demandé precision y cuidado para garantizar la estabilidad de la obra.

Relacion con las otras Obras. Dentro del conjunto, esta pieza
destaca por su caracter arquitecténico. A diferencia de otras propuestas, su
realizacion fue la mas espontanea, producto de la combinacidn de materiales
recolectados en distintos momentos. Es la disposicion tecténica de los
elementos lo que le otorga la lectura de “estructura”, convirtiéndola en una

obra que dialoga directamente con el lenguaje constructivo y espacial.

Impresiones. Esta obra demanddé el uso de herramientas mas
avanzadas para su ejecucion. Pulir, doblar, soldar y demas acciones son

acciones propias de las formas tectonicas.
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FIGURA 101
Detalles de la Obra Union de Formas
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4.4. MUESTRA DE LA OBRA

Concluida la etapa de produccién de las piezas, el paso siguiente fue el
disefio de una muestra publica de los resultados. Esta exhibicién se tuvo en la
planificaciéon del proyecto desde el inicio de la investigaciéon, como una
instancia necesaria para el desarrollo de la propuesta (Figura 102). No por
temas de la aprobacién de un publico objetivo (en términos de gusto); sino
por el nivel de contribucién pedagdgica que la propuesta busca ser: un aporte
a todos aquellos interesados en la manipulacion de la forma, del material y el

desarrollo de un lenguaje personal.

Por ello se realizo en el mes de marzo del afo 2026 en la Galeria “Arq.
Norys Pereira” de la Facultad de Arte. De forma tal que fuera lo mas accesible
para los estudiantes de la Escuela de Artes Visuales y Disefio Grafico y el
publico general (Figura 103). En ese sentido, el montaje de la exhibicién fue
un proceso arduo por la cantidad de elementos a mostrar, y la preparacion del
espacio. Como experiencia personal, representé un gran aprendizaje el reto

de disefio una muestra de un proceso tan extenso, complejo y personal.

Se complementd la exposicion con parte de las obras de la experiencia
Nueva Materialidad de la materia Dibujo IV y con el resultado del TEG Teoria
Fenomenologica de la Materialidad. Estas piezas ayudaron a contextualizar la
muestra dentro de una linea de investigacion previa. A ver la evolucion de las

piezas escultdricas antes y después del desarrollo de la investigacion.

CAP 4- La Propuesta

FIGURA 102
Bosquejo del Disefio de la Muestra Publica

Proceso de bocetaje '

Nota. Bosquejo producido para la entrega del anteproyecto en la Comisién de Trabajo de
Grado de la Facultad de Arte, diciembre 2024.
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FIGURA 103
Muestra Publica

Nota. Imagenes tomadas durante la exhibiciéon de la muestra en la Galeria de la Facultad de Arte.
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4.5. RESULTADOS

Durante mucho tiempo, disefar se sintié6 como caminar a ciegas. La
arquitectura y el arte, que debian ser escenarios de libertad, se me
presentaban como una acumulacién arbitraria de formas y convenciones. La
presente propuesta no nace de la academia, sino de una frustracién profunda:
la necesidad de dejar de adivinar y empezar a entender el espiritu real de la
materia que tengo entre las manos. Por ello, este documento cierra con una
reflexion de los hallazgos o conclusiones surgidos de la experiencia con las

obras y la investigacion de apoyo.

Bien temprano en este escrito, especificamente en el planteamiento
del tema, hablabamos de la necesidad de ver como los conceptos de lo
estereotomico y tectonico podrian ser elementos organizadores de la
forma en la experiencia estética del espacio. Deciamos que para ello era

necesario responder a tres preguntas:

e (Cual eslarelacion de la forma con el espacio?
e ;Como se sustenta la materia?
e ;Como responder a la a expresion de un solo material o la

articulacion de varios?

Eventualmente en el texto (Cap. II) se explicé que esas preguntas

surgian del mismo proceso creativo. Son las dudas que irrumpen en la mente

CAP 4- La Propuesta

cuando se presenta el fendmeno de la hoja en blanco, y responden a la misma
naturaleza del hecho espacial. Su reflexién nos condujo a ver a la forma y el

espacio desde otro punto de vista:

e Lo abiertoylo cerrado
e Lo compresivoy lo tenso

¢ Yloarticulado y lo plastico

Vimos como lo cerrado, lo compresivo y lo plastico se manifestaba en
la forma sustractiva; y como lo abierto, tenso y articulado surgia de la forma
aditiva. Esto nos llevo a ver en los conceptos de estereotomico y tectonico
la mejor forma de agrupar el universo de formas que se orientan en una u otra

direccién de expresion formal.

El intentar definir estos dos conceptos como herramientas para las
artes tridimensionales nos supuso el tener que precisar qué es la forma, sus
componentes, su expresion espacial, la naturaleza del material y los verbos de
acciéon para la modificaciéon formal. Nos demand6 hablar de arte, disefio,
arquitectura y filosoffa para perfilar los conceptos y hallar ejemplos que

iluminaran las ideas surgidas.

Es en ese proceso donde materializar se reduce a dotar a la materia de
una estructura acorde a una causa, seguin la sustancia y esencia que se busque.

El primero es aquello que hace que el objeto sea lo que es, y el segundo todo
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aquello que puede modificarse del ente sin que varié su naturaleza: cantidad,
cualidad, relacion, lugar, tiempo, posicion, accion y pasividad. Para los fines
creativos de un artista, todas estas categorias tendran que ser pensadas y
resueltas en dos simples elementos: el tipo de espacio que decida crear, y
los elementos que use como cerramientos para delimitar esos espacios.
Estos dos simples componentes son los ingredientes que necesita un artista
para hacer su obra, y de los que derivan dos posibilidades de organizacidn: la

naturaleza tectonica y estereotémica.

FIGURA 104
Etapas para el Desarrollo de la Investigacion

OBJETIVO CONCEPTO

¢Como Organizar

la Materia? Tectonico

Nota. Imagen de autoria propia

CAP 4- La Propuesta

Y cuando ya estabamos conformes, cuando ya sabiamos que era lo uno
y lo otro, nos aventuramos a crear “ensambles tridimensionales” con el fin de
ver qué nuevo nos encontrabamos en ese objetivo de responder a la pregunta
original. Pues bien, completadas todas etapas (Figura 104) llegamos al fin del
viaje. A continuacidn, un compendio de reflexiones y hallazgos que surgieron

durante el desarrollo de la investigacidn.

PROCESO DERA

Documentado .
y Cinco obras que

Estereotdmico experimentado a .
—) y — P ==alp redefinen los

través de un

. . conceptos
Laboratorio de Tizas P
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4.5.1. EL ESPACIO, LA FORMA'Y LA MATERIA. EL CIERRE DE LA

TEORIA FENOMENOLOGICA DE LA MATERIALIDAD

Vale recordar que todos estos esfuerzos en la presente investigacion

estan orientados a completar la Teoria Fenomenoldgica de la
Materialidad, constructo tedérico que se basa en las potencialidades
expresivas que tienen las formas cuando se las elabora desde una actitud

fenomenologica, es decir, a través de la sublimacion de la materia.

Normalmente este tipo de textos se elaboran con un exceso de
complejidad en la informacién, con el fin de dotar de legitimidad a lo
planteado. No es esa mi intencidn, soy un creyente y practicante de la Técnica
Feynman, y entre mas precisa y logica la informaciéon mas confianza en los
resultados obtenidos. Es por ello que en esta seccién final del proyecto iré
desglosando aquellas ideas planteadas durante la investigacion: reflexiones
en torno al espacio, la masa, el valor de la forma y demas conceptos que

considero son un aporte para fututos interesados.

Antes de ello, considero importante revisar la Figura 105, donde se
condensa la esencia de la Teoria Fenomenologica de la Materialidad. En cierto
sentido esa imagen es como el arbol genealdgico de la presente investigacion.
Aparte de las referencias a la experiencia fenomenolégica del espacio, el

grafico presenta una dialéctica entre el identificar y materializar, es decir:

CAP 4- La Propuesta

entre el analisis del sitio, el clima, la tipologia, y el paso hacia la idea

construida en el mundo fisico.

Viendo hacia atras, el paso hacia lo estereotémico y lo tecténico fue el
movimiento mas légico, pues son las formas fundamentales para pasar de la
idea al objeto construido. Aquella "frustracion" de la que hablé en el
planteamiento del problema acerca de la busqueda de un lenguaje nacié aqui:
conceptos como "atmésfera” pueden ser vagos en el taller, mientras que lo
tectonico y estereotomico te dan una precision técnica y filoséfica mucho
mayor para definir la esencia de una obra. La Figura 107 que se encuentra al
final de este apartado es la parte faltante al esquema tratado, y representa la

vision desde las artes para la manipulacion formal.
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FIGURA 105
Teoria Fenomenoldgica de la Materialidad Arquitectonica
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4.5.1.1. ESPACIO Y VOLUMEN

Las formas son complejas. Necesito aclarar esto desde un inicio porque
cuando me propuse a realizar este trabajo subestimé lo enmarafiado que la
forma y su expresion podian llegar a ser. Ese sin duda fue mi primer hallazgo,
y no es para subestimarlo. Esto significa que existe un nimero considerable
de variables, que el resultado no es facil de predecir, que el proceso no es
lineal y que lo fortuito puede ser un elemento desestabilizador. En ese
sentido, no es posible elaborar la teoria perfecta de cémo alcanzar la

materialidad ultima.

Pero, si existiera un camino creo que empezaria por precisar los
conceptos de espacio y volumen: el espacio es esa dimensién en la que nos
desplazamos; eso lo sabe todo el mundo. Pero en esa obviedad, solemos
asumir que es equivalente al aire que nos rodea. La verdad, el espacio no es
asi de vacuo, aunque esa definicidn es util para la mayoria de los casos, ese
"aire" es mas bien el contexto fisico donde nuestro cuerpo se mueve. Podemos
pensarlo como el entorno, y la mayoria de las veces, carece de forma, limite o
intencion. Su rasgo principal es que posee cuatro dimensiones, de las cuales

solo una escapa a nuestro control: el tiempo.

Sin embargo, hay otro tipo de espacio que interesa mas: el espacio
dentro del espacio. Es aquel que cualificamos, disefilamos o interpretamos

con significado. Este espacio es el que permite que exista la forma, porque la
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moldea o es moldeado por ella; puede estar definido o simplemente
insinuado. Realmente, mas que espacio, es un material mas; solo que es un
material que ir6nicamente no tiene materia. Es el preferido del arquitecto y

del escultor del altimo siglo por la naturaleza habitable de la escultura actual.

Cometemos a menudo el error de asociar este segundo espacio con la
forma que lo define. Es fundamental entender que los cerramientos que lo
contienen no son el espacio, sino sus limites. Puede que exista una relacion
profunda entre ambos, pero no es una condicidn sine qua non. El espacio tiene
su propia entidad. Comprender esta autonomia es, en tltima instancia, la llave
maestra para poder materializar la forma: entender dénde termina la masa
(lo estereotomico) o el ensamblaje (1o tectonico) y donde empieza a latir el

vacio que hemos creado.

Luego viene el volumen, que es la unidad con que medimos la cantidad
de espacio empleado. Ambos se diferencian en el nivel de informaciéon que
registran: el volumen siempre implicara tres dimensiones, el espacio no.
Sumado a eso, el volumen también es una caracteristica visual deseable. Entre
dos cuerpos de igual volumen, un cubo y un cilindro, uno de los dos podra
expresar mas actitud de espacialidad que el otro por la forma en que se
apropia del espacio o el como la luz lo revele, entre otros rasgos. La realidad
volumétrica conduce a pensar que el objeto tiene caras desde las cuales ser

visto: la superior, lateral, etc. Eso puede sonar anticuado hoy en dia, pero han
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tenido que pasar 2000 afios para aprenderlo, desde los egipcios hasta el

constructivismo del siglo XX.

La escultura es la expresion de estos tres conceptos: es el arte del
espacio. Para poderla apreciar tengo que desplazarme alrededor del objeto en
el primer tipo de espacio (aire circundante), siendo a su vez ese mismo objeto
el segundo tipo de espacio (espacio dentro del espacio); que, ademas, en
relacién con unos cerramientos podra expresar la cualidad de “volumen”
(verse volumétrico). En ese sentido, no es del todo incorrecto entremezclar
los conceptos; pero la experiencia de la investigacion me demostr6é que se
pueden lograr mejores resultados cuando los vemos desde sus limites. Mas
adelante explicaré como lo tectonico y estereotomico exhiben ese

volumen desde posturas distintas.

4.5.1.2. LLENO Y VACIO, LA BASE DE TODO

Ya he explicado que el proceso para la construccion de las obras partié
desde la naturaleza de lo tectdnico y estereotomica. Eso implicé que, en
términos de ejecucion, las propuestas surgieran a partir de un ‘punto cero’
desde el cual aplicar los verbos y rasgos que identificamos como propios de
las familias conceptuales. Desde alli cada objeto tom6 su autonomia porque
desarrollaron rasgos especificos del espacio: la posicidn, la direccion, la
gravedad, etc. Sin embargo, fue en ese punto de partida donde se dio la

principal diferencia que condiciond los resultados. Un punto cero distintos
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paralo tectdnico y estereotémico, es decir el vacio para una familia de formas,

y la masa para el resto de propuestas.

Para las obras “estereotomicas” el proceso fue como si trabajara desde
un bloque de arcilla inicial, donde tuve que moldear o comprimir la masa
hasta llegar al final deseado. Incluso, a pesar de que también se hizo vaciado,
tuve que construir primero esa formaleta cerrada imaginando que la masa ya
estaba ahi. Por su parte, lo tectéonico fue como iniciar desde el vacio, al que
tuve que definir a través de capas parciales y sucesivas de cerramiento
(limites). Si lo pensamos como un cubo, hubiera tenido que doblar laminas,

pegar aristas o cuerpos para dar limite a esa inmaterialidad.

45.1.2.1. ; Qué nos ensefa?

Esto nos revela dos formas de aproximacion a la forma por medio de
las légicas del tallado y la acumulacién de partes. El bloque de arcilla se
presenta como un objeto escultérico a través de la expresion de las
propiedades de solidez imponiéndose sobre el vacio. El papel, por su parte, se
revela como un objeto resuelto a partir del ensamblaje o tejido de las partes.
Para los mas conocedores, esto es el origen de los conceptos mas basicos de

la escultura: Lo lleno y el vacio, la expresion mas basica de la forma.

Para mi, la metafora de pensar en atrapar o desplazar aire fue un gran
descubrimiento, por eso hablaba en el apartado anterior de entender el

espacio como area circundante (aire) o materia en si mismo. En un cubo de
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papel el material es solo una frontera, pero en el de arcilla es la esencia misma.
Si en vez de aire, imaginaramos el espacio circundante como agua, en un caso
el liquido se filtraria en el “interior”; y en el otro el agua seria desplazada. En
un elemento el aire y el entorno se entremezclan con el interior dando una
sensacion de fragilidad y ligereza. En el otro es un ente que se impone y

expresa fuerza, pero y permanencia.

Para entenderlo mejor podemos imaginar una burbuja que se expande
desde un centro. Si decidimos seguir la filosofia tecténica, deberemos ir
colocando parches aqui y alla hasta detener su crecimiento, y evitar que se
escape y se mezcle con el espacio externo (sin olvidar que ambos son
distintos). Por su parte, en la vision estereotdmica el espacio es distinto, se
asemeja a sumergirse en un océano de materia solida. En esta realidad debes
ir desplazando materia desde adentro para robar un poco de espacic. Aunque
en ambos casos el resultado final sea un "cubo"”, la energia que se siente al
habitarlo es distinta. En un caso se siente como el material protege del afuera

(arcilla), y en el otro el material permite estar adentro (cartulina).

Entonces ;Quién es el protagonista?, esto depende de la apreciacion.
Si miramos al objeto desde la visién del cubo de arcilla nos fijaremos en la
forma de la masa. Si lo miramos desde la visién del papel nos fijaremos en la

forma del aire que quedo6 dentro. En ese sentido, como agentes creadores
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tenemos voluntad acerca de cdmo operar esa masa: No es solo lo que el objeto

es, sino como el sujeto lo obtiene. Es la diferencia entre el minero y el tejedor.

Lleno y vacio, dos elementos tan opuestos que son como caras de una
misma moneda. Aunque miren hacia lados contrarios, comparten la misma
sustancia. Y esta metafora no es al azar, porque si el valor de la moneda reside
en la “calidad de una experiencia del espacio”, en el lado de la Cara A (lo
tectonico) el espacio surge de la adicion: es la cara que mira hacia el cielo, el
optimismo de la estructura, la suma de partes, la ligereza. Aqui, el sentido va
de la nada hacia el algo. Pones una pieza, luego otra, y de pronto, el aire queda

"atrapado”.

Enla Cara Cara B (Lo Estereotdmico) el espacio surge de la sustraccion.
Es la cara que mira hacia la tierra, es la densidad, 1a unidad, la gravedad. Aqui,
el sentido va del todo hacia el algo. Tienes una masa absoluta y vas quitando

hasta que, de pronto, el aire es "permitido".

5.5.1.2.2. Verbos de accion.
Silo miramos como procesos opuestos lo tecténico y estereotémico se

convierten en un juego de fuerzas:

o Sustraer (El gesto de la libertad): En lo estereotémico, el espacio ya
estd ahi, pero esta "preso” dentro de la masa. La accién es necesaria

para un escultor seria liberarlo. Es como esa famosa expresion que se
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atribuye a Miguel Angel cuando tall6 el David: "La escultura ya estaba
dentro de la piedra, yo solo quité lo que sobraba". Aqui, el vacio es una
conquista sobre la densidad.

e Adicionar (El gesto del orden): en lo tectdnico, el espacio es infinito y
salvaje. La accidon necesaria del escultor es domesticarlo, ponerle
limites para que podamos entenderlo. No quitas nada, sino que vas
sumando elementos (planos, lineas, nudos) hasta que el vacio cobra

forma. Aqui, el vacio es una construccion sobre la nada.

Para el Escultor, el vacio es un material mas. Si hace un agujero en un
bloque de marmol, lo hace para que la luz juegue, para que el peso se equilibre
o para que el espectador sienta un vacio emocional. El vacio es expresivo. Sin
embargo, para el Arquitecto, el vacio es una obligacién y eso lo aprendi
durante la realizaciéon del TEGA en Arquitectura. Si el arquitecto no deja vacio,
el ser humano no existe en la obra. El vacio es operativo, permite el habitar.
Luego estan esos puntos intermedios donde podemos habitar las esculturas,
o aquella arquitectura que solo puede ser contemplada, como las piramides.

Esas son las reglas del juego, y nosotros los jugadores.

4.5.1.2.3. La Cruz: Materiay Esfuerzos
En ese sentido, cada quien carga con su cruz. Para el Escultor la cruz
es el peso, la gravedad y la lucha por hacer que el bloque inerte diga algo.

Puede permitirse el egoismo de la masa total, pero a cambio, su obra siempre
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serd algo que se mira desde afuera. En cambio, para la arquitectura la cruz es
la utilidad. No puede simplemente crear belleza; tiene que garantizar la vida.
Su castigo (y su gloria) es que su obra solo esta completa cuando él se quita
de en medio y deja que el vacio sea ocupado por otros. El término cruz es
propicio porque en el fondo, ambos estan buscando una forma de sacrificio:
el escultor sacrifica el vacio para resaltar la forma, y el arquitecto sacrifica la

forma para exaltar el vacio.

Esto es importante porque cuando llega el momento de seleccionar el
material adecuado para su obra el artista debe decidir con qué problemas
debera lidiar. La forma no es otra cosa que el diagrama visual de como las
masas luchan con la gravedad. En una forma Plastica la forma es un flujo
gracias al uso de material maleable. No hay costuras. La "lucha” aqui es contra
el colapso. La arcilla quiere ser charco, quiere volver a la tierra. Para que sea
un cubo, tienes que ser compactada. La masa es su propia defensa contra la

gravedad. Es una victoria de la cohesién.

En cambio, en la forma Articulada la lucha es contra la disgregacion. Al
no ser un material Unico, el punto critico no es el centro de la masa, sino la
union (la arista, el pegamento, el tornillo). El espacio se cierra mediante una
estrategia de puntos y lineas. Es una victoria de la geometria. Por eso afirmo
que es un diagrama, En un edificio de piedra (estereotémico), vemos el peso

bajar verticalmente. El diagrama es una flecha gruesa hacia el suelo. Sentimos

Pagina 206



Materialidad/Fenomenologia/Forma

la opresién de la gravedad. Para un fisico esto es supero obvio, porque sabe
que el cubo de arcilla tiene su centro de gravedad distribuido en toda su masa,
mientras que en el de cartulina, el centro de gravedad esta en un punto donde

técnicamente "no hay nada".

Vemos que la belleza de una forma es algo mas complejo que un
arrebato de genialidad, No hay libertad en el sentido poético. Sino un permiso
de negociacion con el espacio, el propdsito y la estructura. Esta leccion es una
cura de humildad para el ego del creador. Nos quita la imagen del artista como
un "dios" que crea de la nada y lo pone en su lugar real: el de un estratega o

un diplomatico que tiene que mediar entre tres fuerzas.

4.5.1.2.4. Un Reconocimiento a un Romano de hace 2000 afios
En esta charla hemos definido que es el espacio, la forma, la materia, la
escultura, y al final parece que todo es solo una reafirmacion de lo que escribié

Vitrubio en su tratado:

La firmitas se presentd cuando habldbamos de la arcilla y la cartulina.
No es solo que el elemento no se caiga, es la negociacién con la materia y la
honestidad de la forma que resiste. Es el material imponiendo sus limites. La
utilitas, cuando vimos que el vacio permite el habitar. Es la razén por la cual
el arquitecto no puede ser solo un escultor de masas soélidas; tiene que dejar
sitio para la vida. Y la venustas cuando se expres6 que la belleza no es un

adorno, sino el resultado de que la firmitas y la utilitas estén en equilibrio.
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5.5.1.3. DEFINICION.

En ese mismo espiritu de definir la forma analizamos los conceptos de
estereotomico y tecténico desde las categorias de direccion, espacio, posicion,
gravedad y union, por ser las que mas se acercan a la realidad del espacio de
tres dimensiones. Esto permite tener un sistema de coordenadas no solo para
disefar, sino para percibir. Al elegir estas cuatro categorias, estamos

definiendo cdmo el cuerpo humano "lee" la negociacion entre masa y vacio.

1. Direccion (El Vector de la Intencién). Es el movimiento que la
forma impone al ojo y al cuerpo. En lo tectdnico, la direccion suele ser lineal,
fragmentada o ascendente (como las fibras de la madera o los cables). En lo

estereotomico, la direccion es gravitacional o centripeta.

2. Espacio (El Lugar de la Posibilidad). Es la extension que el limite
permite. Aqui es donde vive el "norte". Es entender si el espacio es contenido
(arcilla que abraza) o fluyente (cartulina que delimita). Aristdteles decia que
el lugar es el limite inmoévil de lo que rodea. En nuestro caso, el espacio es la

cantidad de aire negociada con la materia.

3. Posicion (El "Aqui"” de la Materia). La posicion define la relacion
de la forma con el horizonte. Una masa estereotémica tiene una posicién de
asiento: descansa, pesa, se clava en la tierra. Una estructura tectdénica tiene

una posicion de equilibrio: parece que acaba de posarse o que esta a punto de
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despegar. La posicion determina si el edificio es un "objeto" en el mundo o una
"extension” del mundo. Ademas, el cambio suave o abrupto de posicién nos

habla de una forma plastica o articulada.

4. Interrelacién (La Conversa entre las Partes). Es el pegamento
invisible. Como se lleva la masa con el vacio, o como una pieza de cartulina
reconoce a la otra. En lo articulado (tectdnico), la interrelacidn es explicita (el
nudo, la junta). En lo plastico (estereotdmico), la interrelacién es organica (la

transicion de una curva a una sombra).
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4.5.1.4. LA PARADOJA DE LA EXPRESION

Cuando plantedAbamos como lo tecténico pone énfasis en el vacio, y por
su parte lo estereotémico en la masa, venia a mi mente como irénicamente es
en lo tecténico en donde el volumen mejor se puede apreciar. Cuando veo una
pieza tectonica tengo la impresion de que el haber separaciéon entre los
elementos (vacio) cada plano se destaca como un cuerpo. En cambio, en lo
estereotomico como el volumen es continuidad, este se aprecia como un todo.
No dejo de sorprenderme como en un caso todos los cerramientos son un solo,

y en cambio en el otro se puede apreciar el plano de arriba, el de abajo, etc.

Por su parte, el vacio sufre de algo similar en lo estereotomico. Es en
este donde realmente el vacio tiene jerarquia. En lo tecténico el espacio es
como unidad que se cuela entre los cuerpos, pero en su contraparte queda
definido y separado. La fragmentacién del elemento es lo que lo hace mas
legible para el ojo humano. En la arquitectura estereotdmica, el limite no es
algo que tu construyes para que el edificio crezca, sino la "frontera de paz" a
la que llegas después de haberle robado un poco de sitio a la materia sdlida.
Esta paradoja no representa ningln problema para los budistas: lo uno define
a lo otro. Para ilustrar esta idea se ha disefiado la Figura 106 que contiene

algunos ejemplos relacionados a lo planteado.
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FIGURA 106
La Paradoja de la Expresion

TECTONICAS

ESTEREOTOMICAS

1.Lo Tectonico: El Volumen por Acumulacion de Partes 2. Lo Estereotémico: La Unidad que Oculta el Volumen
Qilbonhdoﬂmcluurpo: La tridimensionalidad Resultado: El volumen no es Ohhhd‘m:ﬁlodoesuna O La masa como paisaje: Al ser una
Al haber vacio entre los planos explicita: Como cada plano una "masa", sino una continuidad (la cueva), no hay un unidad, dejas de ver "cubos” o
(el de arriba, el de abajo, el actia como un cuerpo composicion de cuerpos. Es “inicio" o un "fin" claro para cada “prismas” y empiezas a ver "materia”.
lateral), el ojo puede “recorrer” independiente, entiendes 1a una lectura analitica de 1a plano. El volumen se vuelve infinito o £l volumen se percibe como peso, no
el espesor de cada pieza. profundidad porque ves como  forma... inabarcable. como geometria.
un objeto se traslapa con otro..

En una pieza tecténica, el vacio Q En una pieza estereotomica, el
es "el aire que sobra”, es vacio es negativo puro. Al estar
infinito y fluye por todos lados. rodeado de masa continua, el

Es dificil darle una forma vacio adquiere una forma fisica

geométrica clara porque no casi solida. Puedes decir: "este

tiene limites solidos totales, vacio es un dilindro®, porque la
masa lo esculpe con precision.

Nota. Imagen de autoria propia.
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4.5.2. ; PARA QUE SIRVE TODO ESTO?

Las categorias nos permiten pensar en como se expresa lo tecténico y
lo estereotémico. Hemos transformado el "vacio aterrador” del papel en un
tablero de juego con reglas claras. El sindrome de la hoja en blanco suele ser,
en realidad, un exceso de libertad: cuando puedes hacer cualquier cosa,
terminas por no saber qué hacer exactamente. Al aplicar las categorias
aristotélicas y la dualidad tecténico-estereotémico, se ha creado un sistema
de toma de decisiones. Ya no es necesario a sentarse a "esperar la musa", sino

a negociar con lo lleno y vacio.

En lugar de preguntarse “;Qué construyo?”, lo ideal seria cuestionarse
con cudl es la posicion, direccién, peso y ensamblaje del vacio y la materia. Si
eliges un material, ya tienes la mitad del trabajo hecho porque ya conoces su
"espiritu”. Diseflar se vuelve un acto de descubrimiento, no de invencion.

Como afirmamos.

No hay libertad en el sentido poético, la verdadera creatividad aparece
cuando tienes limites. Tu sistema te da esos limites. Es como pasar de ser un
naufrago en un océano de posibilidades a ser un navegante con una brujula
aristotélica. El papel ya no esta vacio; esta lleno de tensiones, direcciones y

energias que solo esperan por ser definidas.

CAP 4- La Propuesta

A través de reconocer el espiritu interno de la materia el creador
reconoce que la materia naturalmente se inclina por una de las dos opciones,
tectonico y estereotomico. O, si decide oponerse entender que también esta

haciendo contraste. Es basicamente el concepto de la fuerza en Star Wars.

Por ello propongo el esquema de la Figura 107. Representa un
algoritmo de decisiones que se pueden tomar al momento de empezar a
trabajar la materia. Son un complemento a lo ya planteado en el conjunto del
documento, pero que se diferencian porque se centran en la dimension visual
de la pieza. Se compone de cinco grandes categorias que abordan desde lo
matérico hasta lo compositivo de una pieza. Como ejemplo de uso, del punto
principal parten una serie de lineas simulando los posibies atributos que
alguien pudiera seleccionar de una hipotética obra. El esquema es un aporte

a todas aquellas personas que vean algo de valor en la presente investigacion.
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FIGURA 107
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Nota. Imagen de autoria propia.
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PALABRAS DE CIERRE

Inicio De Otro Camino

La materia tiene el potencial de ser lo que sea que el autor desee, pero
para esto tienen que darse varios elementos previos. Este trabajo demostro
que la forma puede ser entendida como materia a la que se le dota de
una configuraciéon particular para que cumpla una funcion deseada. Al
reflexionar sobre esta definicion, entendemos que la configuracion implica
responder a unas categorias especificas: la posicion, el tamafio, la accion etc.,
que diferencian unas formas de otras. Y la funcién, por su parte, responde a
unas causas: como el agente creador, el material disponible, una forma

especifica y un rol a cumplir.

Al trasladar esta idea al campo de las artes visuales, la
tridimensionalidad se sintetiza en la dialéctica entre el espacio y los
cerramientos que lo delimitan. El espacio se habita o se vacia mediante planos
que articulan el vinculo entre el interior y el exterior. En consecuencia, el acto
de configurar una forma exige al creador resolver tres interrogantes
fundamentales: ;cual es su relacion con el espacio?, ;como se sustenta la

materia? y ;de qué manera se articulan los materiales?

Con la finalidad de responder estas interrogantes tenemos el caso de
la arcilla, que obliga al artista a decidir si se apilara o encadenara la materia
en una forma que tendra poca o mucha relacion con el ambiente interno y
externo que define. Si se combinan otras materias, como la piedra, el creador
debe decidir el tipo de unién que ambas materias deberan tener para que la
pieza no ceda ante la gravedad. En esencia, las distintas caracteristicas que se
dan en este juego nos dan dos posibles resultados: lo estereotémico y

tectonico.

Lo estereotomico enfatiza la idea de la masa, o cerrado y plastico, a
traves de acciones de sustraccion de la materia. Por su parte, lo tectéiico debe
sumar o unir componeiites en la construccion de una forma ligera, abierta y
de multiplicidad de partes. En esta polaridad se entiende al vacio como un
material mas, y no se auto niegan descartandose mutuamente; sino como dos

extremos de un sinfin de combinaciones.

Exploramos estas posibilidades desde aspectos como la direccién, la
gravedad, la posicion y la unién de formas porque son categorias
compositivas del arte ligadas estrechamente a lo espacial. Esto permitié dar
un vistazo mas amplio de lo estereotémico y tecténico al considerarlos
categorias que implican lo continuo y fragmentado, lo duro y blando, lo

permanente y efimero, etc.



Esta posibilidad de dotar a la forma de cualidad discursiva, segiin como
se conciba la materia, pone de manifiesto que las categorias de estereotémico
y tectonico son conceptos propios del arte. Cuando esta manipulacion de la
forma se complementa con las propiedades innatas de los materiales (el peso,
la aislacion, la temperatura y el estado) se evita esa condicion contradictoria
definida como atecténica. Lo que significa que el objeto carece de una
expresion constructiva clara, sin una légica del ensamblaje o la distribucion
de cargas. Se puede entender como un “tercer estado”, donde la forma no
revela peso u unién, quedando fuera de la dialéctica entre tecténico v

estereotomico.

Con este recorrido conceptual hemos delineado las bases que
sustentan la dialéctica entre lo estereotémico y lo tecténico. Sin embargo, la
verdadera potencia de estas categorias se revela cuando se trasladan al
ambito de la obra concreta. Es en la practica, en la configuraciéon material de
las esculturas, donde las nociones aqui expuestas encuentran su contraste, su

confirmacién y, en ocasiones, su cuestionamiento.

Es necesario detenernos en tres dimensiones fundamentales los
materiales, los verbos y la forma. Las obras surgieron precisamente de la
aplicacion directa de lo reflexionado en papel, y permiten evidenciar cémo la
masa puede combinarse de manera armoénica cuando se respetan sus propias

reglas de interaccién. Del mismo modo, el montaje del presente trabajo se

convirtié en una forma de organizar las ideas, jerarquizando los conceptos

mas relevantes y otorgandoles un orden que facilité su comprension.

La experiencia me dejo aprendizajes significativos. Aprendi de la
forma, derribando mitos que habia acumulado durante afios; comprendi la
importancia del espacio como condicién esencial de toda configuracion; y
confirmé que una cosa es la forma y otra muy distinta la “forma bonita”. En la
carrera suele privilegiarse la busqueda de formas bellas, pero no siempre es
necesario: lo esencial es la légica constructiva y expresiva que subyace en
cada pieza. En este sentido, los verbos se revelaron como una manera de
Ademas, la experiencia abre

actuar directamente sobre la materia.

posibilidades de desarrollo futuro, pues al hablar de estos conceptos se

tienden puentes hacia otras areas de conocimiento y creacion.

De toda esta investigacion se desprenden definiciones que, a mi juicio,
representan con mayor claridad la nocion de forma. Entre ellos el de
materialidad que debe dejar ser vista como un sustantivo; y ser en cambio un
verbo. Esto es asi porque implica sublimacion de la materia, su cualificacion,
la toma de decisiones en torno a como algo debe existir (sustancia y esencia).
Otro muy importante es la importancia del espacio como un material mas de

trabajo, y lo que eso implica conceptualmente.

Para comprender y adaptar los conceptos al propoésito del proyecto fue

necesario recurrir a analogias, asociaciones y préstamos de otras fuentes, lo



que enriquecio la pedagogia de las ideas y permitio aplicarlas de manera mas
precisa. En consecuencia, esta es la forma en que considero que deberian
entenderse y aplicarse los conceptos de lo estereotémico y lo tecténico, por
medio de una congruencia entre: como la forma se elaboro, se exhibe y se
busca comunicar. Que puede lograrse a través de e identificar las propiedades
de los materiales a emplear, la coherencia de los verbos y los instrumentos
con que se modificara la materia, un disefio de las uniones entre los

elementos, y las otras acciones ejecutadas sobre las obras realizadas.

Finalmente, hay aspectos que no deben olvidarse. Lo tecténico puede

pensarse en la forma, pero tambien se manifiesta en dimensicnes mas
especificas, como la combinacion de las partes, los materiales empleados vy la
relacion con el entorno. Lsta flexibilidad es lo que le permite dialogar con lo
estereotomico, complementando las distintas caras desde las que se han
abordado los conceptos: materiales, verbos y la metafora del elefante-
hormiga. A pesar de todo este sincero postureo de argumentos, debo también
confesar que no hay forma mas horrible que aquella que se busca racionalizar
hasta el maximo. Este trabajo peca un poco en ese mal, porque trata de
exponer hasta lo mas minimo que debe considerarse al hacer una forma. Pero
lo cierto es que a veces es mejor dejar que la materia misma hable (Figura
108). Esa fue la leccion del laboratorio de tizas: experimentar y reflexionar.

Lo que este TEGA argumenta es que se haga la mayor cantidad posible de

ensayos de materiales para alimentar el conocimiento de como se estructura

el material, y que afloré de esa manera la voz propia.

FIGURA 108
¢, Qué es la Materialidad?
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