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ANALISIS DE LA PRODUCCION Y LA PROGRAMACION
EN LAS PRACTICAS ARTISTICAS CONTEMPORANEAS;
EN BUSCA DE UNA PRODUCCION SOSTENIBLE EN LA CAV.
DE LAS POLITICAS CULTURALES BASADAS EN LA IDEA DE
MONOCULTIVO A LA DIVERSIDAD DE FORMATOS HIBRIDOS

Oihane Sinchez Duro
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RESUMEN

La investigacion revisa la reproduccién de los esquemas economicistas que han facilitado el
establecimiento de un «monocultivo cultural», que agota los nutrientes necesarios para la super-
vivencia del tejido cultural de la Comunidad Auténoma Vasca (CAV). El método de andlisis se
ha basado en una serie de metdforas visuales: el denominado «sistema de capas» permite cotejar
las relaciones que se establecen entre los modelos culturales presentes en el territorio y su sustrato
creativo. Dicha estructura muestra un gradiente entre los esquemas institucionalizados y aquellos
que se desarrollan con mds autonomia. La discusion se centra en la necesidad de emprender la
busqueda de précticas contempordneas relacionadas con una produccién artistica y cultural mds
sostenible, ayudando a restablecer el equilibrio de este particular ecosistema.

PALABRAS CLAVE: contexto, modelos culturales, gestion cultural, monocultivo, policultivo,
sostenibilidad, tejido creativo.

ANALYSIS OF PRODUCTION AND PROGRAMMING IN CONTEMPORARY ARTISTIC PRACTICES;
IN SEARCH OF A SUSTAINABLE PRODUCTION IN THE CAV. FROM CULTURAL POLICIES
BASED ON THE IDEA OF MONOCULTURE TO THE DIVERSITY OF HYBRID FORMATS

ABSTRACT

The research reviews the reproduction of economic schemes that have facilitated the
establishment of a «cultural monoculture», which depletes the necessary nutrients for the
survival of the cultural fabric of the Basque Autonomous Community (CAV). The analysis
method has been based on a series of visual metaphors: the so-called «layer system» allows
comparing the relationships established between the cultural models present in the territory
and its creative substratum. This structure shows a gradient between institutionalized
schemes and those that are developed with more autonomy. The discussion focuses on
the need to undertake the search for contemporary practices related to a more sustainable
artistic and cultural production, helping to restore the balance of this particular ecosystem.

KEywoRbDs: context, cultural models, cultural management, monoculture, polyculture,
sustainability, creative network.
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1. INTRODUCCION

La cultura se ofrece como alternativa para las ciudades cuya economia se
encuentra en declive. Este hecho se hace palpable a raiz de la crisis de la década de
los 70, que se hace sentir en Occidente. Sin embargo, sobreentender el dmbito cul-
tural como un recurso (Yadice 2002, 43) para la regeneracién econdmica y urbana
conlleva la importacién de una serie de formatos previamente definidos por las
politicas culturales anglosajonas que incentivan la instrumentalizacién del mismo
(Rowan 2016, 27).

A lo largo del andlisis, se identifica un tipo de esquemas culturales que
tienen lugar en el contexto (Rifkin 2000, 5-6), y que vienen determinados por
las politicas culturales neoliberales que se desarrollan a partir de la citada década.
Dichas politicas respaldan un sistema basado en medios y herramientas (Méndez
2004, 43; Zilbeti 42-46) que generan un caldo de cultivo propicio para la produc-
cién, la exposicién y la venta de arte (pero sin garantias suficientes para el mante-
nimiento de los y las productoras).

Ramén Zallo (2011) ha analizado la repercusién del panorama internacio-
nal y nacional sobre la CAV. En su estudio, el autor se remite a finales de la década
de los 70, época en la que el Estado espafiol se encuentra todavia bajo la sombra del
franquismo, un periodo que produce una politica cultural uniformada y contro-
ladora, basada en la propaganda y la censura. Tras la etapa de la dictadura, regio-
nes como el Pais Vasco, al igual que ocurria en Cataluna, buscardn diferenciarse a
través de la puesta en valor de su patrimonio cultural. Segtin Zallo (2011, 43), el
hecho de tratarse de una cultura perseguida y denostada durante el régimen fran-
quista influird sobre el desarrollo de una politica cultural centripeta y paternalista,
esto es, fuertemente institucionalizada.

Por un lado, una de las particularidades del proceso de institucionalizacién
al que alude Zallo (comprendido entre los anos 1988 y 2001) es la apuesta por los
grandes contenedores culturales y/o la priorizacién de los formatos previamente defi-
nidos (el proyecto Guggenheim de Bilbao se aprueba en 1991, y el edificio se inau-
gura en 1997). Por otro lado, el mayor peso de las instituciones también produce
férmulas de gestién encorsetadas que, acorde a la advertencia de Yddice, relegan la
cultura a una condicién de revulsivo econémico, pero también politico.

De esta forma, el contexto artistico-cultural de la CAV se presenta como un
ecosistema en el que predominan los circuitos oficializados para el arte y la cultura.
Por esta razén, la investigacién ahonda en la necesidad de distinguir los esquemas
culturales que difieren del modelo anglosajon, asi como en la bisqueda de précticas
culturales menos normativizadas, con el objetivo de analizar y teorizar sobre forma-
tos culturales diversos (y divergentes), que resulten mds sostenibles en relacién con
el entorno en el que se desarrollan.

Para ello, se ha propuesto un «sistema de capas» en el que se ubican los for-
matos culturales en base a su concordancia con el modelo cultural anglosajén, que
muestra un gradiente entre los formatos m4s institucionalizados y aquellos que evo-
lucionan con mayor autonomia, aunque no de forma completamente independiente
de esta. Atendiendo a dicho gradiente, el sistema de capas estd compuesto, princi-



palmente, por cuatro niveles (que se describen en profundidad en el apartado sobre
la metodologia), acentudndose una funcién en concreto por cada uno de estos: la
primera capa se corresponde con la funcién de la exhibicién de arte contempora-
neo; la segunda capa estd ligada a la formacion de artistas y profesionales del arte y
la cultura en general; mientras que la tercera capa concierne a la produccién artis-
tica y cultural. Este sistema distingue una cuarta capa o «capa base», estrechamente
relacionada con la capa de la produccién y con lo que en este andlisis se ha dado en
llamar «sustrato creativo»'. Del mismo modo, el cardcter y la cuantia de la financia-
cién (mayormente, en forma de partidas presupuestarias pablicas?), el modelo de la
propuesta y de gestién y el tipo de programacién (ademds de la funcién u objetivo
principal, ya mencionados) han resultado criterios indispensables a la hora de situar
un proyecto cultural determinado en una capa u otra.

Los resultados obtenidos muestran que las relaciones entre las capas pueden
derivar tanto en el equilibrio como en el desequilibrio del ecosistema cultural,
dependiendo de la proporcién en la que proliferan ciertos modelos en un lugar,
segun el objetivo que se persigue, como de la interactuacién entre los mismos. Se
constata que, mientras abundan los formatos mds cercanos a la capa de la superficie
(cuya principal funcién radica en la exhibicién, tal y como se ha mencionado
previamente), se desplazan otros distintos, ligados tanto a la capa intermedia (la
formacién) como a la capa de la base (la produccién), siendo estas funciones (la
formacién y la produccién) esenciales en el sostenimiento de la red local de creadores
y creadoras. De hecho, el estudio realizado apunta a que el monocultivo® prioriza
los formatos cuyo principal objetivo es la exhibicién de arte contempordneo, debido
a su relacién con intereses no necesariamente vinculados con la cultura (Méndez
2004, 43; Esteban 2007, 20-25), pero que resultan indispensables para situar un

! La idea del «sustrato creativo» refiere a la amplia comunidad de agentes artisticos y cul-
turales que trabajan en el contexto referido.

2 Los proyectos estudiados reciben un tipo de financiacién publica en forma de partidas
presupuestarias provenientes del gobierno autonémico (Gobierno Vasco), de las diferentes diputa-
ciones forales (Diputacién Foral de Bizkaia, Diputacién Foral de Gipuzkoa y Diputacién Foral de
Alava/Araba), y de los ayuntamientos, principalmente.

3> Concepto perteneciente al campo de la produccién agricola que se refiere al uso de grandes
extensiones de tierra al cultivo de una sola especie vegetal. Ello conlleva, entre otras consecuencias,
el debilitamiento o el desgaste de los nutrientes presentes en el suelo, falta de diversidad y alteracio-
nes relacionadas con el ecosistema existente. A lo largo de la investigacidn, se utiliza el concepto de
monocultivo como metdfora para designar un modelo cultural universalizado que se fomenta al mar-
gen del ecosistema cultural heterogéneo local ya presente. Este concepto ha sido utilizado previamente
por otros autores como simil de un esquema cultural neoliberal. Por ejemplo, el artista Rogelio Lépez
Cuenca lo menciona con motivo del proyecto Surviving october, en el cual reflexiona sobre la centrali-
dad de la cultura como detonadora de la revitalizacion econémica y urbana, especialmente a través de
la inauguracién de un tipo de museos que tienen como precedente al Guggenheim de Bilbao. Lépez
Cuenca se refiere al monocultivo, precisamente, como una prictica que puede producir el deterioro
de un ecosistema, en este caso, el cultural. Para mds informacién, ver «Surviving Picasso-October»,
accedido 25 de marzo de 2020, http://lopezcuenca.com/proyectos/surviving-october/intro.html.
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determinado territorio (la investigacién toma como referencia, principalmente, las
ciudades europeas, concretamente, el caso de Bilbao) en el escaparate internacional.

No obstante, se sostiene que las formas de gestién colectivas, basadas en
el asociacionismo, la colaboracién, la cogestién, etc. (Marzo 2016, 53-56), pueden
producir relaciones mds simbidticas, de modo que se atente la pérdida de la diver-
sidad cultural causada por el hermetismo de un esquema que responde a un ideal
urbano concreto. Por tanto, se destaca que considerar el arte y la cultura como una
herramienta discursiva puede facilitar modos de gestién mds sostenibles en relaciéon
con el contexto, en comparacién con aquellos que se basan en una percepcién uti-
litarista de la cultura.

2. METODOLOGIA

La bateria de paralelismos con ideas extraidas de otros dmbitos de conoci-
miento*, como la geologia, la biologfa, la botdnica y la agricultura, ha servido para
evocar una comunidad integrada por numerosos organismos que interactiian entre
si. De este modo, la serie de analogfas entre los modelos de gestién cultural existen-
tes en el contexto artistico y cultural de la CAV y campos como los ahora mencio-
nados permiten cotejar las relaciones que se establecen entre los modelos culturales
presentes en un territorio y su sustrato creativo.

Por una parte, el sistema de capas, que recuerda la tecténica de placas, teoria
que explica como estd estructurada la corteza terrestre (la capa més superficial de la
Tierra), ayuda a generar una imagen desde la metdfora visual que permite analizar
cada ejemplo recogido y su incidencia. Por otra parte, la alusién a técnicas agricolas
como el monocultivo y el policultivo ha facilitado contrastar el grado de sostenibilidad
de los formatos ubicados en este sistema en relacién con el ecosistema cultural local.

Finalmente, las diferentes metaforas visuales basadas en el dmbito de la
botédnica (el tronco de los drboles, las raices como el rizoma y el micelio de los hon-
gos) sugieren una diversidad de modos de adaptabilidad para/con el hébitat que se
describe. Se sostiene que las formas de gestion colectivas pueden producir relaciones
mds simbidticas (basadas en el asociacionismo, la colaboracién, la cogestién...), de
modo que se atente la pérdida de la diversidad cultural causada por el hermetismo
del acoplamiento entre prototipo urbano y esquema cultural.

4 Es necesario aclarar que la intencién no ha sido la de ajustarse fielmente a cada campo de
conocimiento, sino readaptar algunos de los conceptos que resultaban mds sugerentes para el desa-
rrollo de la investigacién.



2.1. Las CAPAS, UN SISTEMA PARA EL ANALISIS Y LA B[,ISQUEDA DE FORMATOS
CULTURALES PERMEABLES

Como ya se ha adelantado, el sistema de capas facilita la identificacion de los for-
matos normativizados, a menudo implicados en las estrategias de promocién econémica
y urbana, y las formas que divergen de los patrones previamente definidos. Estas tlti-
mas se encuentran motivadas por el tejido sociocultural implicito en el propio contexto.

La estructura del sistema propuesto (dividido en una capa de la superficie,
el estrato intermedio y el nivel de la base) y la misién particular asignada a cada
parte (la exhibicién, la formacién y la produccién) influyen sobre la estabilidad de
los diferentes modelos, que varia en funcién de la financiacién que recibe la capa en
la que se encuentran. La medida de la financiacién que recibe cada iniciativa es el
principal criterio que facilita ordenar los ejemplos en capas. De tal manera que este
sistema permite visualizar una relacion entre los proyectos fundamentalmente ins-
titucionales, y que disfrutan de una partida presupuestaria nominativa, y aquellos
que, aunque cuenten con apoyo oficial, reciben un presupuesto mucho mds redu-
cido que al que se accede mediante convocatorias competitivas.

Esto lleva a considerar la direccién del impulso de los diferentes proyectos,
asi como los objetivos que persiguen. De este modo, y recordando las cualidades de
cada uno de los estratos que componen el sistema de capas, en los niveles de la super-
ficie se posicionan las iniciativas institucionales, mientras que en las capas inferiores
se sitian aquellas propuestas que surgen desde el tejido creativo. A continuacién, se
desgranan las caracteristicas de cada una de las capas indicadas:

En la capa de la superficie o primera, encontramos aquellos proyectos orien-
tados a la exhibicién de productos artisticos y culturales. Las estructuras que integran
esta capa son, habitualmente, grandes equipamientos y eventos culturales emble-
mdticos, cuyo objetivo es el de conformar una oferta atractiva para el publico en
general. Uno de los ejemplos mds caracteristicos que podemos situar en esta capa, y
atendiendo al contexto objeto de estudio, la CAV, es el museo Guggenheim de Bil-
bao (inaugurado en 1997), presentado como un modelo de éxito para aquellas capi-
tales que encuentran en este tipo de proyectos culturales un revulsivo econémico.

La segunda capa se corresponde con los modelos destinados a la formacién
artistica no reglada, pero que resultan relevantes para la continuidad de la trayectoria y
la profesionalizacién de los agentes artisticos y culturales. Volviendo sobre el contexto
analizado, destacamos la relevancia de experiencias como el centro de arte Arteleku’

> Arteleku fue un centro de arte localizado en el barrio de Loiola, en San Sebastidn, princi-
palmente dependiente de la Diputacién Foral de Gipuzkoa, activo entre 1986y 2014. Aunque depen-
dia directamente de dicha administracién, su ubicacién apartada del centro neurélgico de la ciudad
y su funcionamiento mayormente auténomo facilitaban la experimentacién constante en torno a la
prdctica artistica. En 2012, una crecida del rio Urumea anega buena parte de las instalaciones, difi-
cultando continuar con la actividad del centro. Dos afios mds tarde, en 2014, se procede a su clau-
sura definitva, achacando su cierre a este incidente.
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(1986-2014) y la escuela de arte Kalostra® (en el caso de este proyecto, tras su arranque
en 2015, apenas se mantiene un afo en activo).

La tercera capa estd relacionada con la produccién. En esta, englobamos
un conjunto de formatos para el impulso de la creacién cultural y artistica, como la
disponibilidad de espacios como el centro de produccién BilbaoArte’, asi como los
diferentes apoyos derivados del sistema de ayudas y subvenciones. El conglomerado
de iniciativas que se encuentran en esta capa cuenta, por tanto, con financiacién
publica, pero, a diferencia de los anteriores, el impulso econémico de dichos proyectos
sucede de forma intermitente mediante el mencionado sistema de apoyos puntuales.

La base o nivel del sustrato estd compuesto por iniciativas artistico-cultu-
rales propuestas desde la base del sistema de capas, es decir, desde el propio sustrato
creativo. Se trata de proyectos basados en férmulas colaborativas y/o asociativas, que
expanden los limites de la nocién de produccién. El concepto de produccién refe-
rido en la investigacién se diferencia del sentido aplicado por los formatos mencio-
nados hasta ahora: la produccién artistica y cultural entendida como una cadena
destinada a obtener una pieza y/o un objeto que, finalmente, se exhibe y comercia-
liza. En cambio, existen numerosas iniciativas que parten de una base por la que el
arte y la cultura se perciben como un bien en si mismo (mediante la produccién de
conocimiento, la produccién de redes y conexiones o relaciones, y la revisién de las
condiciones de produccién en si), mds que en un sentido de recurso y/o producto.

En resumen, cuanto mds profundos sean los niveles que componen el sis-
tema de capas, mayor serd el arraigo de los diferentes formatos en relacién con el
contexto (el nivel del sustrato). Se constata que, a mayor profundidad, mds ricas y
diversas son las relaciones que se producen entre las diversas tipologfas culturales y
su entorno. No obstante, y como ya se ha adelantado, cuanto més abajo se sittie un
proyecto dentro del sistema de capas, los apoyos econdémicos serdn menores y mds
intermitentes. Dificultando, asi, la perdurabilidad de las iniciativas que incentivan
la actividad formativa y profesional de los perfiles artisticos y culturales, a través de
una oferta cultural fundamentalmente destinada a los mismos, y que resulta indis-
pensable para la recuperacién y movilizacién del contexto y su tejido sociocultural.

¢ Kalostra fue una escuela de arte, que abrié sus puertas en 2015, ubicada en el antiguo
claustro del convento de Santa Teresa, en la parte vieja de San Sebastidn. Este proyecto pretendia
dar continuidad al tipo de actividad que habfa tenido lugar en el seno de Arteleku, y con una pro-
gramacion que buscaba diferenciarse de la de formatos como Tabakalera, que arrancaba su andadura
en 2014, en el centro de la citada ciudad. Tras apenas doce meses de curso, el entonces diputado de
Cultura anuncia el cese de Kalostra ya que, segtin sus declaraciones, la escuela no podia seguir finan-
cidndose para no «duplicar esfuerzos» con Tabakalera. Para mds informacidn, consultar Teresa Flafio,
«La Diputacién suspende Kalostra para no duplicar esfuerzos con Tabakalera», diariovasco.com, 31
de octubre de 2015, acceso 10 de junio de 2020, http://www.diariovasco.com/culturas/201510/31/
diputacion-suspende-kalostra-para-20151031011635-v.html.

7 BilbaoArte, inaugurado en 1998, es un centro de produccién artistica, dependiente del
Area de Cultura del Ayuntamiento de Bilbao.



http://www.diariovasco.com/culturas/201510/31/diputacion-suspende-kalostra-para-20151031011635-v.html
http://www.diariovasco.com/culturas/201510/31/diputacion-suspende-kalostra-para-20151031011635-v.html

2.2. TECNICAS DE GESTION CULTURAL A PARTIR DE ANALOGIAS CON LOS SISTEMAS DE
CULTIVO AGRICOLAS: LAS POLITICAS CULTURALES BASADAS EN EL MONOCULTIVO
Y LA DIVERSIDAD DE LOS CULTIVOS HIBRIDOS

Si tenemos en cuenta que la capa de la superficie, cuyo objetivo radica en
la difusién y la exhibicién de arte contempordneo, es la més visible, extraemos que
el modelo de gestidn prioritario es aquel ejercido por/desde/con las instituciones.
Dicho esquema, aunque con vocacién publica, replica un funcionamiento basado
en la obtencién de beneficios, razén por la que nos referimos a este sistema como
monocultivo cultural. En cambio, con la idea de policultivo cultural, se senalan
modelos que, aunque dependientes y/o avalados por las instituciones, buscan for-
mar parte en la gestién publica y social de la cultura.

2.2.1. El monocultivo cultural, un sistema centripeto

Como ya se ha adelantado, a lo largo del andlisis se toma el concepto de
«monocultivo», perteneciente al campo de la agricultura, a fin de trasladarlo al
dmbito de la cultura para aludir a la priorizacién de una serie de formatos predefi-
nidos. El monocultivo es un sistema de produccién dirigido a obtener la méxima
rentabilidad posible de un tipo concreto de plantacién (esto es, de una tnica espe-
cie). Por tanto, bajo el apelativo de monocultivo cultural se aglutinan aquellos esque-
mas globalizados, que no difieren en exceso los unos de los otros, y que se pueden
reproducir en cualquier ciudad del mundo que opte por la cultura como un nuevo
motor econémico.

Por lo tanto, y avanzando las principales consecuencias del monocultivo,
dicho esquema predominante termina por convertir la oferta cultural en un pro-
ducto estandarizado y listo para su consumo y que, a su vez, desplaza hacia la peri-
feria las pricticas artisticas menos valoradas (y que son aquellas que conforman el
denominado policultivo cultural). Recordemos, ademads, que el reconocimiento de
unas practicas concretas dentro del sistema de la cultura oficial depende de circuitos
de legitimacién cerrados, y con escasas puertas de acceso, al alcance de unos pocos
(Martinez de Albéniz 2012).

En este sentido, el monocultivo cultural puede definirse como un modelo
monolitico que agota los recursos existentes en el entorno. Asi, se resume que su
reproduccién obstaculiza, en primer lugar, el desarrollo de otras tipologias y expre-
siones artistico-culturales y, en segundo lugar, precariza el tejido de creadores y crea-
doras tanto laboral como emocionalmente.

2.2.2. El policultivo, un medio hibrido

El policultivo es otro de los conceptos del campo de la agricultura empleado
a lo largo del estudio. Este término hace referencia a aquellos formatos culturales
heterogéneos, que divergen del sistema universalizado del monocultivo.

2022, PR 11

6:

W
=
o
<
2
1
I
m
m

RE



18

)22, PP 11-24

%
L

o0

16;

RTES,

STA BELLAS A

EV

)
1

R

Si atendemos a la concepcidn cldsica del policultivo, se trata de un sistema
para la produccion simultdnea y rotatoria de cultivos diferentes en un mismo terreno
para un mejor aprovechamiento de los recursos existentes en este. Trasladando este
concepto a nuestro contexto objeto de estudio, razonaremos que los formatos afines
al policultivo no requieren de grandes equipamientos y/o inversiones econémicas
para su funcionamiento y, en cambio, pueden desarrollarse en cualquier espacio.
Por este motivo, los modos del policultivo muestran una mayor vinculacién con el
contexto social y cultural en el que surgen y se desarrollan.

Tanto el monocultivo como el policultivo expresan diferentes grados de
relacién con el contexto: el monocultivo cultural, como un sistema jerarquizado
que desestabiliza el ecosistema, y el policultivo, como un compuesto de formatos
polimorfos. El estudio llevado a cabo sugiere que los formatos ligados con el mono-
cultivo podrian agotar los nutrientes del suelo, mientras que aquellos considerados
dentro del llamado policultivo cultural presentan procesos lentos que ayudan a enri-
quecer los niveles intermedios del sistema de capas y, por ende, el sustrato creativo.

Mds alld de los formatos orientados a la exhibicidn, y de aquellos otros diri-
gidos a promover un tipo de produccién artistica que pasard a consumirse, funda-
mentalmente, en esos mismos espacios, las propuestas orientadas a la formacién de
los y las profesionales del sector, la produccién de conocimiento y de vinculos entre
los diferentes organismos que conforman el ecosistema cultural (tal y como promo-
vieron programas menos estancos como el del desaparecido Arteleku) favorecen el
equilibrio de este mismo entorno.

En cuanto a la cualidad abierta, hibrida y mutante del denominado policutivo
cultural, también cabe mencionar la serie de pautas que ofrecen Arantza Lauzirikay
Natxo Rodriguez (2014, 48), que, basadas en el conocimiento del contexto cultural
local, podrfan dar como resultado el diseio y la puesta en marcha de férmulas mds
flexibles como alternativa al hermetismo de los formatos derivados del desarrollo
de una politica cultural rigida. Como apuntan Lauzirika y Rodriguez, revindicar
la presencia del arte y la cultura en el curriculum académico, desde infantil hasta la
universidad; atender las condiciones de produccién que envuelven la creacién con-
tempordnea; abogar por formatos de gestién mds participativa, involucrando estruc-
turas de diferente naturaleza y tamafo, asi como delegar parte de los presupuestos
para que sean administrados por los y las propias profesionales del sector (como ya
se ensayé a través de la propuesta de gestién elaborada por la Asamblea Amirica,
sobre la que se vuelve mds adelante), facilitaria una mayor integracién de los agentes
culturales en la gestion y la administracién de la cultura. Este hecho implica consi-
derar el conocimiento que dichos agentes poseen en torno al contexto y, por tanto,
asumir las caracteristicas y necesidades inherentes al mismo pudiendo, al mismo
tiempo, dar respuesta a las problemadticas propias del sector.



2.3. PARALELISMOS ENTRE LOS FORMATOS CULTURALES Y EL CAMPO DE LA BOTANICA:
RAICES QUE SE EXTIENDEN

La serie de metdforas visuales con formas extraidas de la botdnica posee
un conjunto de caracteristicas que sirve para reflexionar sobre la adaptabilidad de
diferentes formatos en relacién con el contexto, con el 4nimo de paliar los efectos
producidos por el monocultivo cultural sobre el sustrato. Las cualidades vegetales
escogidas visibilizan tanto un conjunto de esquemas individualizados y estdticos
(la verticalidad del 4rbol), cercanos a la capa de la superficie, como modalidades
colectivas y dindmicas para la gestién comin de la cultura y la atencién de las cir-
cunstancias de su contexto productivo; la horizontalidad aportada por las formas
rizomdticas, o la multiplicidad de redes y conexiones, aportada por la evocacién del
micelio de los hongos, resultan propias de los niveles mds profundos.

Dichas analogias han ayudado a definir la afinidad de los modelos en rela-
cién con los esquemas del monocultivo y el policultivo. La argumentacién desa-
rrollada indica que si se trata de un perfil principalmente cuantitativo (bajo una
percepcién economicista del arte y la cultura), este muestra una mayor relacién con
el monocultivo; mientras que un cardcter cualitativo denota una mayor proximidad
con los modos del policultivo.

3. DISCUSION

Alo largo del andlisis, se sostiene que los proyectos situados en la capa de la
superficie muestran un mayor vinculo con los modelos de gestién en cultura pro-
movidos desde los gobiernos neoliberales occidentales. Las relaciones que se estable-
cen en el sistema de capas sugieren que, mientras la financiacién se aglutine en las
capas superiores, no puede conseguirse una situacién de equilibrio entre los niveles
de arriba (orientados a la exhibicién) y la capa de la base (cuya principal funcién
radica en la produccién). Si analizamos un poco mds en detalle los elementos que
conforman la capa de la superficie, veremos que los espacios situados en este nivel
destacan por su visibilidad (en cuanto a su impacto visual y medidtico). En cambio,
cuanto mds profundo se encuentre el estrato, mayor serd la correspondencia entre el
modelo y el tejido cultural local. No obstante, este hecho dificulta la financiacién de
los proyectos poco normativizados, ya que, a pesar de la relacién que establecen con
el contexto, dichas modalidades se basan en férmulas de gestién menos convencio-
nales y, por ello, de dificil encaje dentro de los esquemas de financiacién vigentes.

Seguidamente, se puntualizan las diferentes tipologias culturales que inte-
gran cada capa, en orden descendente, y los objetivos que persiguen en relacién con
la exhibicidn, la formacidn y la produccién. El estudio realizado avanza que la pro-
porcién de los apoyos destinados a los formatos culturales basados en la funcién de
la exhibicién de arte contempordneo es mayor, resultando indicativo del predomi-
nio de los equipamientos relacionados con dicho servicio.
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3.1. Los MODELOS DE LA SUPERFICIE: MUSEOS-CENTROS DE ARTE CONTEMPORANEO

Una de las principales funciones de los museos y grandes centros de arte
contempordneo es la exhibicién de productos culturales. En lo referente a dichas
estructuras, es necesario apuntar el matiz que ha servido para concretar el tipo de
museo al que se alude, y que marca cierta diferencia con la concepcién habitual sobre
el museo como espacio para la conservacién e interpretacién del patrimonio y la
memoria. Segin Haizea Barcenilla (2016, 34), esta tipologia de museo que destaca-
mos surge con fecha posterior a la apertura del Guggenheim Bilbao Museoa (1997),
argumentando que su efecto no sélo tuvo repercusién a nivel local, sino también
dentro y fuera del Estado. Los ejemplos apuntados por la autora mencionada, como
la Tate Modern de Londres (también conocida como Museo Nacional Britdnico de
Arte Moderno) en marcha desde el afio 2000, la ampliacién del Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS) de Madrid mediante un nuevo edificio en
2001, la apertura del Museo de Arte Contempordneo de Castilla y Leén (MUSAC)
de Ledn en 2005 y Artium Centro-Museo Vasco de Arte Contempordneo de Gas-
teiz en 2002, entre otros, revelan un tipo de museo que no se limita a la labor del
museo como tal (la conservacién y la muestra), sino que parece desdoblarse en un
hibrido entre museo y centro de cultura y arte contempordneo, al adoptar algunos
distintivos propios de este tltimo como la programacién, por ejemplo.

3.2. CENTROS DE ARTE Y CULTURA

La modalidad del museo-centro a la que acabamos de hacer referencia se
diferencia de un tipo de centro de arte y cultura cuyo funcionamiento se aproxima,
mds bien, a la dindmica planteada por el modelo de las llamadas «fdbricas de culturan.

Autores como Jestis Carrillo (2008, 2) han descrito este vinculo como el
resultado de una «mutacién» provocada por la definicién de un nuevo marco socio-
econémico, por el que el arte y la cultura se sobreentienden como un conglomerado
de recursos, mediante los que revertir el contexto de declive que marca las dltimas
décadas del siglo xx. Por tanto, la idea de la produccién en un sentido tradicional
(industrial) serfa el rasgo principal atribuido a este tipo de iniciativas. Sin embargo,
la l6gica neoliberal bajo la que se desarrolla la politica cultural europea incide sobre
la percepcién de la cultura y la nocién de creacién artistica. Durante la investiga-
cién se argumenta que la gestién de este tipo de centros, a menudo asume cierto
cardcter empresarial, ligados al modelo cldsico de la produccién de bienes materia-
les. Algunos de los casos indicados por Carrillo son el centro LABoral, Centro de
Arte y Creacién Industrial de Gijon (2007), Matadero de Madrid (2006), el Cen-
tro de Cultura Contempordnea de Barcelona CCCB (1994) y el Centro Internacio-
nal de Cultura Contempordnea Tabakalera CICC en Donostia (2004), entre otros.



3.3. EsrACIOS DE FORMACION Y PRODUCCION, UN ESTRATO INTERMEDIO

Los espacios destinados a la formacion y produccion artistica a los que nos
referimos son aquellos que ofrecen una etapa inmediata a la formacién reglada (por
ejemplo, universitaria) de los artistas. Este tipo de centros ofrece una via mediante
la que continuar con su actividad profesional. Este modo de gestion, basado en pro-
cesos experimentales y extendidos en el tiempo, permite ampliar los formatos vin-
culados con la formacién y la nocién de produccion y estd asociado al modelo de
las fébricas de creacién.

Un ejemplo de centro que hibrida tanto formacién como produccién es el
desaparecido centro donostiarra Arteleku, antes citado. La particularidad de Arteleku
es que dicho centro contaba, por un lado, con un funcionamiento mds flexible en
comparacién con los formatos indicados hasta ahora. Por otro lado, adquiria cierto
sentido de «vivero», en el que germinan modos y pricticas que trascendian la con-
cepcién tradicional de la escuela de arte basada en el sistema de talleres y discipli-
nas. Arturo (Fito) Rodriguez (2011, 222-250) destaca la maleabilidad de la politica
cultural desarrollada por el centro, debido a la busqueda de una mayor adecuacién
en relacién con el panorama cultural existente.

Entre tanto, centros como Montehermoso, Tabakalera o Azkuna Zentroa—
Alhéndiga Bilbao desarrollan, como parte de la programacién general, programas
mds especificos que resultan provechosos para artistas y agentes culturales, al ofre-
cer una mayor atencion a los procesos de investigacién y reflexién propios del pro-
ceso creativo. Este hecho desplaza el objeto aislado (la pieza de arte) como tnico
resultado posible, abriendo las multiples acepciones que se desligan de la produccién
artistico-cultural (ademds de la orientada a la produccién de piezas artisticas en el
sentido mds cldsico del término, también se alude a la produccién de conocimiento,
de procesos, de andlisis, de critica, etc.).

3.4. LAS TIPOLOGIAS DE LA BASE

La idea sintetizada en el prrafo anterior nos remite a un tipo de produccién
que pretende desligarse de las connotaciones utilitaristas a las que ha ido quedando
sujeto progresivamente el dmbito artistico-cultural.

Aqui, hacemos referencia a una masa heterogénea compuesta por todo tipo
de iniciativas que abordan la produccién més alld de la creacién de objetos artisticos
aislados, por ejemplo, a través de propuestas relacionadas con la produccién de cono-
cimiento, la produccién de relaciones entre los agentes artisticos y culturales inscritos
en el contexto, y la revisién de las condiciones en las que producen dichos agentes.

Identificamos una serie de diferencias sustanciales con los formatos que
acabamos de mencionar (especialmente en comparacién con los museos-centros,
los centros de arte y cultura contempordnea y el modelo de las fébricas de creacién,
basados en la exhibicién y la produccién). Una de las particularidades que asignamos
a este conjunto es que se trata de proyectos que surgen desde la base (o sea, desde el
propio tejido creativo), lo que permite un mayor reconocimiento de las situaciones
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que atraviesan transversalmente el contexto artistico y cultural, y a su red de pro-
fesionales, por lo que, en buena parte de los casos, se desarrollan propuestas con la
intencién de reanimar este mismo ecosistema.

En este apartado, se subraya el caso de la Asamblea Amarika, un proyecto
asociativo que surge de manera auténoma en 2008, para facilitar la participacién
de los profesionales vinculados al arte y la cultura en la gestién de los espacios y
contenidos de las estructuras culturales de Gasteiz, y como respuesta al cierre de la
sala Amadrica en 2003 (de la que toma su nombre). A pesar de que la sala suponia un
espacio de referencia para los creadores locales, ese mismo afio se anuncia el cierre
de la sala (coincidiendo con la apertura del Centro-Museo Vasco de Arte Contem-
pordneo Artium). La situacién que impulsa la Asamblea es, precisamente, la falta
de espacios intermedios mediante los que recuperar la presencia de la comunidad
creativa en las politicas culturales de este territorio.

El enfoque mayoritariamente productivista de varias de las tipologias sena-
ladas hace que consideremos las mismas dentro de los proyectos estratégicos que
engrosan el monocultivo cultural. Como se ha indicado previamente, la funcién
que relacionamos con este tipo de formatos es la exhibicién, de tal manera que se
prioriza un tipo de cultura medible en términos cuantitativos, mds que cualitativos.

Casos como el del desaparecido Arteleku, el proyecto de Kalostra, que en
principio pretendia dar continuidad a una de las ramas del mismo, o iniciativas
como Asamblea Amarika denotan, sin ir mds lejos, una relacién con tiranteces entre
los proyectos subvencionables (orientados a la exhibicién) y aquellos que, & priori,
no resultan tan atractivos, pero que resultan indispensables en el apoyo de la for-
macién y la produccion del tejido artistico local (relacionado con las iniciativas del
estrato de la base).

En resumen, conforme descendemos en el sistema de capas a través de los
diferentes proyectos y las funciones que competen a cada uno, también lo hace el
flujo econémico. El nivel de apoyo econémico indicaria cierta diferencia entre los
proyectos fundamentalmente oficiales y aquellos que desarrollan diferentes formas
de relacién con la institucién.

4. CONCLUSIONES

La investigacion realizada esclarece que el arquetipo cultural que se desa-
rrolla se ha ido distanciado, progresivamente, de la capa de la base. Esto se debe a
que se recurre a dicho estrato a la hora de dotar de contenidos una serie de formatos
culturales que funcionan como paquetes a importar por cualquier localidad, pero sin
considerar las circunstancias que atraviesan la propia produccién de los mismos. Por
este motivo, se justifica que el monocultivo cultural genera una menor trascendencia
sobre el entorno, en comparacion con otras propuestas motivadas por y desde el pro-
pio sustrato creativo (artistas, gestoras/es, comisarias/os, productoras, asociaciones...).

Una de las principales consecuencias que extraemos es que la adaptacién
al esquema cultural vigente deriva en la estandarizacién de la diversidad artistica y
cultural, a fin de encajar dentro de los formatos financiables. Esto supone un riesgo



relacionado con la produccién de un tipo de cultura separada del contexto, ya que
anteponer una serie de procedimientos asumidos como norma desemboca en una
dindmica ampliamente mediada por las instituciones. Ello deriva en un tipo de pro-
duccién controlada (efecto del monocultivo), de resultados previsibles y que, por el
contrario, no genera recursos provechosos para el tejido de artistas locales.

Por este motivo, se resume que los efectos del monocultivo cultural inciden
en la situacién de precariedad que atraviesa el 4mbito cultural local y su comunidad
de productores. La priorizacién de una serie de tipologias concretas puede modificar
las condiciones del contexto de tal modo que para el desarrollo de otras propues-
tas y expresiones sea necesario adaptarse al marco de actuacién ya prefijado por las
politicas culturales anglosajonas, como método de supervivencia.

Con ello, se va estableciendo un tipo de cultura tutelada por las politicas
publicas de subvencién mediante la cuales se normativiza la creacién, que va dejando
fuera otro tipo de propuestas. Las pricticas heterogéneas que componen el ya ana-
lizado policultivo, que se sitda en las capas mds bajas y profundas del sistema de
capas propuesto, difieren de las estructuras basadas en el circuito de produccién-
exhibicién, ddndose formatos mds provechosos para el tejido local de creadores. Pero
al contrario de lo que podria esperarse, este tipo de iniciativas que divergen de lo
oficialmente establecido se desarrollan, habitualmente, en condiciones de precarie-
dad y vulnerabilidad, a pesar de que su cardcter ecosistémico facilitaria una mayor
cohesién e integracién de los agentes en cuanto a la administracién y la gestion de
la cultura. Este hecho podria impulsar la creacién de relaciones entre proyectos cul-
turales de modalidades y dimensiones diversas, a través de formatos colaborativos y
sustancialmente diferentes a los patrones de gestién mds normativos.

Al reducirse la separacién entre los niveles del sistema de capas, los miem-
bros del sustrato pueden implicarse en cualquiera de las fases que atafien al proceso
de produccién al completo: desde la propia creacién y los espacios en los que tiene
lugar, los formatos, la distribucién, la comunicacién, la socializacién, etc. Es decir,
promoviendo una mayor participacién en la toma de decisiones relativas a cada una
de las etapas del proceso de produccién.

De este modo, el tejido de la base se implicaria en las tareas que habian sido
asumidas por la institucién, mitigando las relaciones de depredacién entre la super-
ficie (los contenedores) y la base (los contenidos). Al ser reabsorbidas por el nivel
del sustrato, se reblandecen los cercamientos producidos por las politicas culturales
neoliberales que han parcelado el dmbito de la cultura, idea que subyace a lo largo
del trabajo desarrollado. Asi, cuanto m4s equilibrado se encuentre el ecosistema cul-
tural en general, menor serd la precariedad que atraviese este contexto.

REcIBIDO: junio de 2022; ACEPTADO: noviembre de 2022
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REsuMEN

En Canarias se denomina piedra molinera a un conjunto de rocas volcdnicas de textura va-
cuolar, muy apreciadas para las creaciones tridimensionales, tanto histéricamente como en la
actualidad. Estos materiales, presentes en todos los entornos volcdnicos, muestran en Canarias
una gran variedad. Se analizan las principales tipologfas, sus especificidades y su empleo en
trabajos de ornamentacién arquitecténica y en produccién escultérica, lo que permite conocer
mejor la amplitud de posibilidades técnicas inherentes a cada tipo y las tendencias de uso. Se
extraen conclusiones que, ademds de favorecer el avance del conocimiento, resultan de utilidad
para profesionales que trabajamos en entornos volcdnicos y también de cara a la conservacién
y testauracién de bienes culturales conformados en piedras volcdnicas.

PALABRAS CLAVE: piedra volcdnica, Islas Canarias, ornamentacién, escultura en piedra.

THE MILLSTONE
IN THREE-DIMENSIONAL CREATION

ABSTRACT

In the Canary Islands, millstone refers to a set of volcanic rocks with a vacuolar texture,
highly valued for three-dimensional creations, both historically and currently. These ma-
terials, while present in all volcanic environments, show a greater variety in the Canary
Islands. The main typologies, their specificities, and their use in architectural ornamentation
works and in sculptural production are analyzed, allowing for a better understanding of the
breadth of technical possibilities inherent in each type and the trends in use. The analysis’
conclusions, in addition to favoring the advancement of knowledge, are specifically useful for
professionals working in volcanic environments and for the Conservation and Restoration
of Cultural Assets made from volcanic stones.

KEeywoRrbs: volcanic stone, Canary Islands, ornamentation, stone scupture.
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1. INTRODUCCION

El nombre piedra molinera deriva del empleo que dieron los aborigenes a
esta tipologia litica en elaboracién de molinos y morteros.

Suele identificarse esta piedra inicamente como basalto vacuolar, veremos
no obstante que bajo la denominacién de molinera se incluye ademds una amplia
variedad de materiales volcdnicos vacuolares de la serie alcalina: traquibasaltos,
fonolitas, etc.

Canarias, debido a su origen magmdtico intraplaca, ofrece una amplitud
tipoldgica poco usual, puede ser por tanto referente en cuanto a posibilidades de selec-
cién de material, en funcién de las necesidades formales y de la tecnologia disponible.

El anilisis del patrimonio arquitecténico y de las obras escultéricas eviden-
cia cémo la piedra molinera, sometida a procesos de labra acorde con su tipologia,
resulta material idéneo tanto para obras conformadas mediante curvas amplias y
aristas nitidas como en trabajos figurativos u ornamentales que requieren detalle.

2. ANTECEDENTES

Dado el caricter interdisciplinar del trabajo, asi como la metodologia basada
en la interrelacién de conocimientos, se han considerado precedentes de investigacién
tanto el dmbito especifico de Bellas Artes-Escultura como otros 4mbitos: Geologia,
Arqueologia, Historia del Arte, mereciendo una especial mencién la documentacién
que es posible consultar en Archivos.

En el dmbito de la Geologia-Petrologia-Rocas volcdnicas, contamos con mul-
tiples antecedentes de interés, sin los cuales no hubiera sido posible ni tan siquiera
delimitar el objeto de estudio: la piedra molinera.

Mencionaremos en primer lugar el trabajo realizado por Alfredo Aparicio,
Vicente Arafa, Francisco Herndn y Carmen Rosa Cubas en el marco del proyecto
VULCMAC (Interreg I1I), que pone a nuestra disposicién la Casa de los Volcanes
de Lanzarote, mediante el conjunto Litotipos de las Islas Canarias, conformado por
25 muestras de mano y sus correspondientes ldminas delgadas, acompafadas de un
texto conciso en el que se incluyen las fichas correspondientes. Dentro de este mues-
trario seleccionamos como posibles piedras molineras las muestras LT-7 (Basanita,
procedente de La Palma, formacién: 1971), LT-11 (Fonolita tefritica, Gran Canaria,
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H edad: Cuaternario) y LT-18 (Basanita, El Hierro, edad: Holoceno Subhistérico), las
o tres pertenecen a una serie fuertemente alcalina y de textura porfidica.

% Han resultado bésicas también las investigaciones realizadas por José Anto-
i nio Rodriguez Losada y Luis Enrique Herndndez, una de cuyas principales aporta-
(AN

ciones es la Litoteca de Canarias, ubicada fisicamente en el edificio del Laboratorio
de Calidad en la Construccién del Gobierno de Canarias. Esta Litoteca cuenta con
casi medio millar de muestras, de las cuales algo mds de un centenar se han inte-
grado a la plataforma GRAFCAN, mediante marcadores, ubicados geograficamente,
que permiten acceder a las correspondientes fichas donde se incluyen descripciones
geotécnicas, fotografias de los afloramientos, descripciones petrogréficas y otros datos,



entre ellos las resistencias a comprensién simple y a carga puntual; 16gicamente, en
este amplio muestrario podemos identificar bastantes muestras como posible piedra
molinera, lo que ha permitido conocer las caracteristicas mds comunes al tiempo que
centrar el interés en zonas geogréficas coincidentes con lugares en los que sabemos
que existieron canteras histdricas.

La colaboracién entre ingenieros y gedlogos propicié que la Consejeria de
Industria del Gobierno de Canarias editase en 2017 el libro La piedra natural en
Canarias, cuyo capitulo 6 se dedica a las explotaciones actuales, incluyendo a con-
tinuacion fichas detalladas de cada una de las piedras comerciales; entre ellas nos
ha interesado de manera especial la denominada Piedra Basdltica Molinera de Tene-
rifel, que se describe como basalto afanitico vacuolar, densidad real 2,72 g/em’,
absorcion por capilaridad 5,99%, resistencia a compresién 35,05 MPa, resistencia a
flexién 16,27 MPa, resistencia al desgaste por abrasion 14,80 mm.

Contamos ademds con otras publicaciones geolégicas de gran interés, entre
las que debemos citar £/ volcin Teide, libro bastante referenciado por los arquedlo-
gos, autor: Juan Carlos Carracedo; en el tomo 1, publicado en 2008, el capitulo 1v
se dedica a petrologia de las rocas volcdnicas.

En el dmbito de la Arqueologia destacan los trabajos que se han llevado a
cabo en grupos de investigacién coordinados respectivamente por Bertila Galvdn
(ULL) y por Amelia Rodriguez (ULPG), en los que se informa sobre zonas de apro-
visionamiento, caracteristicas de las materias primas, técnicas de elaboracién, etc.,
resultando de especial interés en relacién con nuestra investigacién dos trabajos aca-
démicos realizados en el seno de estos grupos:

— Territorios de aprovisionamiento y sistemas de explotacion de las materias primas liti-
cas de la prebistoria de Tenerife, tesis doctoral realizada por Cristo M. Her-
ndndez Gémez, bajo la direccién de Bertila Galvén, presentada en 2006 en
la ULPGC, trabajo que ofrece una revisién exhaustiva de los precedentes y
evolucién en este dmbito, asi como observaciones de alto interés respecto de
los materiales y su consideracién: aunque se centra de manera mds intensa en
los restos arqueolégicos obsididnicos, informa también con precisién sobre
aspectos relacionados con elementos conformados en piedras vacuolares.

— La produccion litica en la estructura 56 del yacimiento de Cruz de Tea (Las Cana-
das del Teide, Tenerife), trabajo fin de méster (ULL), realizado por Alberto
Lacave Herndndez bajo la tutela de Matilde Arnay, presentado en 2017 en
la ULL, que analiza un yacimiento-cantera de traquibasalto, incluyendo
datos de interés respecto de la parte experimental.

! Cabe observar que, para esta piedra, comercializada por la empresa Rocasa S.A., se estd
usando el nombre genérico piedra molinera basdltica de Tenerife para un producto comercial concreto,
se trata de una roca que por su textura fina-uniforme y elevada resistencia podriamos considerar de
alta calidad dentro del conjunto de las piedras molineras, jpero no es la Gnica!, jno siempre resulta
adecuadal; de hecho, cuando se plantea, por ejemplo, en restauracién, la necesidad de injertos, nunca
se opta por materiales de mayor resistencia que los originales.
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Son muchas las publicaciones de Historia de Canarias que contienen reflexio-
nes especificas a las piedras que conforman las edificaciones mds significativas de
nuestro patrimonio, aunque ciertamente escasas las que tienen la piedra como tema
central. Entre las que mayor informacién nos han aportado estdn las siguientes:

— Arquitectura doméstica en Canarias, de Fernando Martin Rodriguez, publicado
en 1978.

Materias vtiles. Datos para la historia de su aprovechamiento en la agricultura, el
comercio y las artes de Tenerife durante los siglos xv-xviir, de M. Rodriguez
Mesa y F.J. Macias Martin, publicado en 2012.

Diccionario de arquitectos, alarifes y canteros que han trabajado en las Islas Canarias.
(siglos xv1 a x1x), de Pedro Tarquis, publicado en tres partes: 1964, 1965 y 1966.

Documentos notariales sobre arte y artistas en Garachico (1522-1640), de varios
autores, publicado en 2008.

Los documentos disponibles en Archivos (General, Provincial, municipales,
eclesidsticos y particulares) han resultado de gran ayuda, especialmente los Con-
tratos y Libros de Obra, donde se recogen referencias a la calidad y procedencia de
las piedras, a veces llegando incluso a especificar la distancia a que estdn las cante-
ras o las caracteristicas del camino por el que se conducird el material, a lomos de
mulas o camellos, o en carretas. Las publicaciones de historia recogen muchos de
estos datos que incluso cuando no estdn completos en funcién de nuestros intereses
especificos, nos facilitan la localizacién en archivos.

Entre los precedentes de interés, hemos de referirnos también a /a biblio-
grafia especifica sobre canteria/canteras de piedra volcdnica en Canarias, escritos en

©
& . . 1. ) .
ocasiones por personas relacionadas familiarmente con el oficio. Han sido de bas-
3 tante utilidad los siguientes:
[fe]
e
o — Aprico, sus labrantes y canteras, de Humberto Jests Criséstomo, publicado en 2003.
N — Los labrantes de Arucas, de José Luis Marrero Cabrera, publicado en 2000.
< — Canteros en la memoria: la nobleza de una piedra: San Juan de la Rambla, de Anto-
© nio Ruiz Martin, publicado en 2009.
f En el émbito especifico de Bellas Artes, tanto en lo referente a creacién escul-

térica conformada en piedra volcdnica como en lo relativo al andlisis técnico del

- patrimonio litico de Canarias, el principal grupo de investigacién es Arte y Entorno:
i . . Y L

o creacion, conservacion, comunicacién, de la Universidad de La Laguna, en cuyo seno
b se han realizado, en relacién con las piedras volcdnicas, sucesivos proyectos de inves-
~ . .2 . y . . .

tigacién y trabajos académicos (2 tesis doctorales, 13 trabajos fin de grado, 2 traba-
(AN

jos fin de mdster y 4 trabajos finales de diploma de estudios avanzados), todos ellos
accesibles en el repositorio institucional de la Universidad de La Laguna, RIULL,
donde también pueden consultarse algunos pre-print de trabajos publicados por
miembros del GI.

Por tltimo, debemos comentar la importancia que tienen en nuestro dmbito
de conocimiento los Catdlogos de Exposiciones, tanto los de exposiciones individuales



como colectivas especificas de piedra volcdnica, entre estas Gltimas destacan Escu/-
piendo lava sintesis (2012), catdlogo editado por el Ayuntamiento de Guia de Isora,
donde se recogen obras de los escultores canarios mds destacados en cuanto a rea-
lizacién de obras en piedra volcinica, y Magma Burning Stone es-Cultura (2005),
editado por el Organismo de Cultura del Ayuntamiento de Santa Cruz de Tenerife,
publicacién en la que encontramos obras escultdricas en piedra volcdnica realiza-
das por escultores de Noruega, Suecia, Finlandia y Espafa, y también reflexiones
de los artistas, entre ellas el siguiente texto de Maribel Sdnchez respecto de la pie-
dra molinera:

Basalto poroso o piedra molinera: para los canarios ha sido siempre uno de los mate-
riales mds queridos, con ella se fabrican los molinos de gofio, conforma los pilares
en las nobles edificaciones y estd también en decoraciones delicadas y escudos de
armas. Roca resistente a la intemperie, al rozamiento, a los cambios de temperatura
y humedad, [...], cuando su textura es uniforme, resulta fécil controlar el puntero
durante el desbaste y saber de antemano la materia que arrastrard la gradina, al
disponer de herramientas de corte y abrasién diamantadas se ha vuelto sencillo el
trazado lineal, y posibles los matices en modelados delicados. Es al mismo tiempo
una piedra que propicia formas rotundas, no admite titubeos ni demasiado rego-
deo en detalles superfluos, ofrece formas limpias en las que la luz resbala al mismo
tiempo que penetra o se detiene en cada uno de sus poros, tan pequefios y unifor-
mes que a veces son imperceptibles al tacto. Hace una década, el basalto poroso era
para mi —acostumbrada previamente al trabajo en calizas o mdrmoles— el recurso
disponible, hoy pienso que es la materia m4s noble a la que llevar un buen dibyjo,
en la seguridad de que me llevard a encontrar un buen modelado de la forma.
Pérfidos, traquibasaltos, ignimbritas, [...], texturas y colores variables hasta el infi-
nito, pesadas o livianas, resistentes o delicadas, los artesanos nos comentan de algu-
nas de estas piedras que son «amorositas», porque se dejan querer mientras las labras.
Siempre recuerdo una frase escrita en el primer libro sobre volcanologia canaria que
tuve ocasion de leer, Vicente Arafa y Juan Carlos Carracedo afirmaban: «pocos
pueblos poseen un patrimonio geolégico tan valioso en el que sustentar una pro-
yeccion intelectual» yo afadirfa «y en el que posar sus emociones».

3. MATERIALES Y METODOS

Se consideran:

1. La propia piedra, analizando sus caracteristicas y tipologias.

2. Aplicaciones del material en ornamentacién arquitectdnica.

3. Utilizacién del material por los escultores que han trabajado y/o trabajan actual-
mente con piedras volcdnicas de Canarias.

* Sinchez, M. En Séllos ez al., Magma Burning Stone es-Cultura (Santa Cruz de Tenerife,
2005), 32.
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TABLA I. SELECCION DE 3 ROCAS VOLCANICAS COMPATIBLES CON
LA DENOMINACION PIEDRA MOLINERA DE ENTRE LAS 25 INCLUIDAS
EN EL MUESTRARIO DE LITOTIPOS DE LAS ISLAS CANARIAS

LT7- BasaniTA LT11-FONOLITA TEER{TICA LT18-BasaniTA
SiO, (%) 44,25 52,55 43,50
NaO, (%) 3,75 7,45 2,66
Densidad (g/cm?) 2,74 2,49 2,77

En general, nuestra metodologia de trabajo se basa en el cruce de datos de
indole multidisciplinar, considerando compilacién de textos, revisién de mapas,
andlisis de material visual y trabajos de campo, dando especial importancia a los
elementos tridimensionales a los que se haya podido acceder directamente, asi como
a la experimentacién técnica.

3.1. LA PIEDRA MOLINERA, CARACTER{STICAS Y TIPOLOGIAS

Como ya se ha anotado, entre las muestras que acompanan a la publicacién
Litotipos de la Islas Canarias, encontramos 3 que responden plenamente a los requi-
sitos que permiten llamarlas piedra molinera, vemos a continuacién sus densidades
y contenidos en SiO, y NaO, (tabla 1).

Aunque el aspecto visual de las tres muestras de piedra es parecido, si el
escultor selecciona un bloque de la cantera en que se extrajo la muestra LT-11 (Fono-
lita tefritica) encontrard una respuesta del material diferente: mayor facilidad para
intervenir con herramientas manuales que si hubiese seleccionado alguna de las
basanitas, distinto comportamiento frente a productos de limpieza, etc.

Del mismo modo, al revisar las casi 500 muestras de la Litoteca de Canarias
Manuel M. Ferndndez Sdnchez, o en los multiples trabajos de campo realizados por
el G.1. Arte y Entorno, observamos, entre las rocas que podriamos denominar piedras
molineras, gran variedad de densidades, texturas y tonalidades, asi como mdltiples
respuestas frente a los tratamientos técnicos.

3.2. Usos EN ORNAMENTACION ARQUITECTONICA

Para el desarrollo de este bloque temdtico se proponen® dos ejemplos ornamen-
tales en los que se tiene referencia documental sobre la procedencia del material, asi
como la posibilidad de conocer sus caracteristicas geolgicas y comportamiento frente
a procesos técnicos, ambos ubicados en el casco histérico de la villa de La Orotava:

3 Para esta seleccién ha sido de gran utilidad Las portadas de piedra del casco histérico de La
Orotava. Disenio, estructura, ornamentacion y puesta en valor, tesis doctoral de Juan Antonio Alvarez,



— La portada del convento de San Agustin, cuya piedra se correlaciona con cantera
ubicada en el Puerto de la Cruz.

— La portada de la capilla del cementerio municipal, cuya piedra se correlaciona
con la cantera de La Zamora (El Realejo).

Se anotardn en primer lugar los datos bésicos de las portadas para pasar a continua-
cién a analizar los materiales que las conforman, comparados con los provenientes
de las canteras. A continuacién, se observaran los disefios ornamentales, aportando
dibujos de alguno de los elementos bésicos ornamentales incluidos. Dichos dibujos,
ademds de servirnos para precisar las formas y esquemas compositivos, resultardn
de gran utilidad a la hora de hacer las plantillas necesarias para llevar a cabo la labra
manual de detalles, lo que se verd mediante un ejemplo de labra, basado en detalle
ornamental de una de las columnas de la portada de la capilla del cementerio mu-
nicipal, elaborado en piedra similar a la original.

3.2.1. La portada del convento de San Agustin

Esta portada (figs. 1y 2), del siglo xv11, permanece en su ubicacién origi-
nal, en la actualmente denominada plaza de la Constitucién de La Orotava, sobre
ella nos dice Juan J. Martinez Sdnchez: «La imagen austera y racional de esta por-
tada, acentuada por el color oscuro de la piedra, llama la atencién por su sencillez
compositiva, muy alejada de los fervores decorativos que, por estas fechas, se habian
apropiado del barroco peninsular»*, es obra del Juan Gonzélez Agalet’ y Lézaro de
Miranda®, que se ocuparon tanto de terminar la fachada de la iglesia de San Agus-
tin como de la porteria y campanario del convento, se sabe asimismo, que parte de
la canteria fue realizada por el oficial Diego Rodriguez’.

Esta portada se compone de dos cuerpos mds espadafia, también de doble
cuerpo, el primer cuerpo muestra como tnico vano la puerta de acceso, con arco
de medio punto, el segundo cuerpo presenta un vano central ocupado por una ven-

dirigida por M.I. Sdnchez, presentada en 2017 en la ULL, donde se dedica un capitulo especifico
a analizar este tipo de material y a la localizacién de canteras tomando como base las referencias
histéricas disponibles, y se dedica otro capitulo al andlisis de las muestras de material, procedentes
tanto de las propias portadas como de las canteras de las que podrian provenir.

4 J.J. Martinez, «Proceso de construccién del Ayuntamiento de La Orotava (1869-1985)», en
El Ayuntamiento de La Orotava. Cien afios de bistoria, editores (La Orotava. Ayuntamiento, 1995), p. 96.

> Segtin Pedro Tarquis, el apellido Agalé podia ser igualmente Gal¢, Angelé, o incluso
Ayala. Considera a este autor como uno de los principales maestros que trabajan en Canarias al pro-
mediar el siglo xvi1 y a lo largo de la segunda mitad de este.

¢ Segtin Pedro Tarquis su nombre pudo ser L4zaro o Diego de Miranda y fue considerado
como el alarife mds buscado por los beneficiados y mayordomos de los templos en las tltimas déca-
das del siglo xvir.

7 Manuel Herndndez Gonzdlez informa que este dato proviene de la revision del Libro de
Obra del templo agustino.
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Figura 1. Portada convento Figura 2. Detalle ornamental
San Agustin de La Orotava. en portada convento San Agustin.

tana de madera y dos laterales, el de la izquierda ocupado por un relieve de Nuestra
Sefora de Gracia, realizado en mdrmol, el de la derecha ocupado por un relieve de
san Agustin, realizado en madera, sobre la ventana se ubica el emblema de la orden
agustina realizado en mdrmol. El tercer cuerpo-primero de la espadana muestra
dos vanos con sendos arcos de medio punto que acogen campanas, sobre ellos, el
ultimo cuerpo, de un solo vano también en arco de medio punto, mds estrecho que
los anteriores, que acoge una campana de menor tamano, este Gltimo vano sostiene
la cruz, y aparece, igual que el cuerpo inferior, flanqueado por arbotantes y rema-
tado lateralmente por perillones. Todo ello, excepto los relieves y escudo senalados,
se conforma en piedra molinera.

3.2.2. La portada de la capilla del cementerio municipal

Esta portada (figs. 3 y 4), de final del siglo xv11, perteneci al desaparecido
convento de las Claras de San José, ubicado en el solar que actualmente ocupan las
Casas Consistoriales. Dicha portada (vestigios), se ubica actualmente en el cemen-
terio municipal de la villa de La Orotava, como portada de su capilla®.

8 Aunque Pedro Tarquis informase en la primera edicién de su Diccionario que la portada
de la capilla del cementerio era la antigua portada de los Jesuitas, no hay duda respecto a la corres-



Figura 3. Portada de la capilla del Figura 4. Primer
cementerio municipal de La Orotava. tercio-fuste-columna derecha.

Nos dice Carmen Fraga que «las monjas clarisas se instalaron en La Orotava
en 1601»’, no obstante, su iglesia se fabricé mds tarde, entre 1644 y 1702'°. La por-
tada ha sido calificada como «uno de los més bellos pérticos del barroco canario, sobre
todo teniendo en cuenta los originales motivos ornamentales aplicados en algunos de
sus elementos»'".

No hay seguridad sobre la autoria de la portada; no obstante, conviene con-
siderar la posibilidad apuntada por Rodriguez Bravo, que en una publicacién relati-
vamente reciente informa: «Los maestros de albafileria Mateo de Pérraga y Francisco
Rodriguez estaban establecidos en la Villa en 1671, trabajando en el convento de San
José»'?. Teniendo en cuenta las similitudes en cuanto a material, disefio compositivo
y modo de trabajar los volimenes, entre las columnas de esta portada y las adosadas

pondencia entre la portada de las Claras y la de la capilla del cementerio, ya que se especifica en el
Presupuesto y Pliego de condiciones para la terminacién de la Capilla Mortuoria, manuscrito de 1883
(AMO., cementerio, caja 2, legajo 8).

? M.C. Fraga, Arte Barroco en Canarias (Las Palmas de Gran Canaria: Interinsular Cana-
ria, 1980), 362.

' A.Luque, La Orotava. Corazén de Tenerife (La Orotava, Ayto. de La Orotava, 1998), 270.

' M. Alloza, «Los pérticos de las claras y de los jesuitas de La Orotava». En Homenaje al
profesor Telesforo Bravo, tomo 11, editores (La Laguna: Universidad de La Laguna, 1991), 22.

12 J. Rodriguez Los jesuitas y las artes en La Orotava (Santa Cruz de Tenerife: Le Canarien
Ediciones, 2015), 38.
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al arco del lado se la Epistola de la cabecera de la iglesia de Santo Domingo, pen-
samos que pudiera haber relacién en cuanto a autoria, pudiendo haber intervenido
Antonio Orbardn®, o alguien directamente relacionado con su taller.

Esta portada se compone de dos cuerpos, el primero presenta un vano con
arco de medio punto sobre pilastras cajeadas rebajadas, rematadas por capiteles corin-
tios, sobre los que se desarrolla un entablamento de profusas molduras; se decora
el friso con motivos vegetales y sobre el mismo apoya un segundo cuerpo, de poca
altura y sencillo en cuanto a desarrollo formal, rematado por una cruz.

En cuanto a materiales, cabe dejar anotado que en general la portada estd
conformada por piedra molinera (traquibasalto con vesiculas pequenas uniforme-
mente repartidas), aunque incluye elementos de traquita: salmer derecho, bloque
central del segundo cuerpo y cruz. Esta diferencia de materiales lleva a pensar que
los elementos de traquita no provengan de la portada original, sino que fuesen ana-
didos a finales del siglo x1x, coincidiendo con su adaptacién como portada de la
capilla mortuoria del cementerio.

3.2.3. Los materiales que conforman las dos portadas y materiales de las canteras de
procedencia

Se incluyen a continuacién (tabla 11) micrografias de limina delgada y foto-
grafias de las texturas superficiales de las muestras obtenidas en las dos portadas y
canteras correspondientes, y datos geomecdnicos obtenidos con probetas de ambas
canteras (tabla 1r).

En base a las ldminas delgadas®, tanto la piedra de la portada del convento
de San Agustin de La Orotava, como la de la cantera del Puerto de la Cruz se pue-
den clasificar como basalto olivinico piroxénico vacuolar, textura porfidica con feno-
cristales de olivino, matriz microcristalina de augita, olivino, plagioclasa y opacos.
En el caso de la piedra de la portada de la capilla del cementerio de La Orotava y
de la cantera de La Zamora (Los Realejos), son traquibasaltos, de textura porfidica
vacuolar, con fenocristales de augita, matriz de plagioclasa, augita egirinica y mine-
rales metélicos (opacos). Por tanto, aunque ambas tipologfas liticas podrian recibir
la denominacién piedra molinera, sus caracteristicas son bastante diferentes tanto
en lo que atane a resistencia frente a agentes medioambientales o antrépicos como
en sus respuestas frente a las operaciones de desbaste, labra y tratamiento superficial.

1* Segtn Pedro Tarquis, a Diego de Orbardn lo encontramos trabajando en la isla de Tene-
rife, los motivos de su venida a Tenerife fueron principalmente el encargarse de la construccién de
la iglesia de San Benito (Santo Domingo) de la Orden de Predicadores, que se iba a edificar en La
Orotava por la ilustre familia de los Mesa.

' Agradecemos al Dr. en Geologfa José Antonio Rodriguez Losada, profesor titular de la
Universidad de La Laguna, la clasificacién de las muestras.



LPNA*

LPA**

CM***

FCx*x*

* LPNA (limina delgada vista con luz polarizada no analizada)

** LPA (ldmina delgada vista con luz polarizada analizada)

*** CM (corte mecanizado)

**+* FC (superficie del elemento patrimonial o del frente de cantera)
Fuente: Alvarez Rodriguez, 2017.

Resistencia a compresién uniaxial

Media(MPa) e S
Resistencia a la abrasién 13,3 14,5
Desgaste (mm) 14,19 3,86
Resistencia a flexién bajo carga

concentrada. Media (MPa) 2,03 24
Densidad real aparente 27,5 22,24

Fuente: Alvarez Rodriguez, 2017.
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Si pensamos en términos del conservador restaurador, resulta evidente la utili-
dad de haber verificado estas correspondencias, ya que las canteras permitirdn obtener
muestras del tamafio requerido para ensayos, e incluso conseguir material para injertos.

Como escultores, nos interesan especialmente las posibles interrelaciones
entre tipologia material y posibilidades de ejecucién, a lo que dedicaremos ahora
nuestras observaciones.

En Canarias encontramos una gran variedad, a nivel tonal-textural, de basal-
tos y traquibasaltos. Los tonos van desde azulados mds o menos oscuros a una paleta
de grises claros y oscuros. Sus texturas vienen definidas por la presencia de vacuo-
las, diferencidndose entre ellas por la cantidad, tamafo y disposicién. Cuando este
tipo de materiales se muestra sin vacuolas, los canteros los denominan, de manera
genérica, piedra viva; si presentan vacuolas, grandes o pequefas, abundantes y repar-
tidas de forma uniforme, las nombran como piedra molinera de poro grueso o fino.

Los labrantes, por su textura y color pueden prever el comportamiento de
la piedra frente a la herramienta, lo explica de forma clara el cantero Otilio Her-
ndndez Navarro:

La piedra molinera que tenfa como agujeros era muy variada, desde colores gri-
ses mds oscuros a més claros y con muchos o pocos agujeritos. Una era mds dura
que otra. Habia una piedra que se llamaba de galoperro, tan dura y fuerte que no
se podia partir®.

El conocimiento del comportamiento del material frente a las herramientas
del momento les permitia seleccionar el tipo de piedra segiin el trabajo a realizar.
Entre los materiales seleccionados para la labra ornamental destacan, por sus posi-
bilidades a nivel técnico, los traquibasaltos de tonalidades claras y textura de poro
fino uniforme, materiales del tipo del que conforma la portada del cementerio, de
dureza media a baja, que permiten un proceso rdpido de labra mediante impactos
de herramientas que fraccionan el material en trozos pequenos, facilitando acaba-
dos de aristas vivas y el modelado de formas convexas, ahuecados, etc., aunque no
se presta al pulimento brillante.

El basalto con vacuolas grandes, repartidas de forma uniforme, general-
mente de tono oscuro, se destind principalmente a elementos arquitecténicos como
esquineras y contrafuertes, aunque podemos encontrarlo también en alguna por-
tada, como la del convento de San Agustin de La Orotava, realizada en su totalidad
de este material. Por sus caracteristicas de dureza y sus amplias vacuolas, resultan
mds duros los procesos de labra, aunque se puede ir rompiendo la piedra gracias a los
amplios vacios que dejan sus vacuolas, limitdindonos a romper las paredes intercalas
que las conforman. Este material no se presta para la elaboracién de una ornamenta-
cién detallada y se ha utilizado siempre para conformaciones volumétricas amplias

5 Otilio Herndndez, en periédico E/ Dia, 20/6/2010.



Figura 5. Primer tercio del fuste de la Figura 6. Esquema de disefio del motivo seleccionado
columna izquierda y seleccién de unos y dispocicién de los volimenes/claroscuros (plantilla).
de los motivos de la composicién.

y rotundas; en la actualidad se pueden conseguir acabados interesantes gracias a la
utilizacién de herramientas diamantadas.

3.2.4. Proceso de reproduccion tridimensional de motivo ornamental

Hemos visto (fig. 1) la portada del convento de San Agustin, podemos obser-
var que el disefio es bastante sobrio, la decoracién se produce incluyendo relieves
de mdrmol y de madera, siendo muy escueta en cuanto a elementos elaborados en
piedra molinera, que se limitan a los perillones y a unas cabezas de aves (fig. 2) muy
sintetizadas formalmente, lo que entendemos se debe a su naturaleza basiltica, cuya
dureza obligaba a trabajar usando casi exclusivamente técnicas de impacto.

Hemos visto también la portada de la capilla del cementerio municipal, con
amplia decoracién ornamental, principalmente motivos vegetales. La piedra en que
se conforma en general esta portada, traquibasalto vacuolar de poro fino, permite un
trabajo bastante mds detallado que en el ejemplo anterior, ya que, ademds de labra
por impacto, resulta relativamente sencilla la talla por abrasién.

Se ha considerado de interés llevar a cabo el proceso técnico de realizacién
de una réplica ornamental en piedra similar a la original, tomando como modelo
los motivos vegetales que ornamentan la parte baja de las columnas, se incluyen a
continuacién la fotografia del motivo original (fig. 5), el dibujo del motivo vegetal
(hig. 6), que servird como elemento bésico para ejecucién de plantillas y fotograficas
de las distintas fases del proceso de labra (figs. 7 a 14).

Como se aprecia en las imdgenes anteriores, la labra de esta roca es relativa-
mente sencilla, permitiendo un buen nivel de modelado y acabado.

Los ejemplos de portadas que hemos visto, asi como los comentarios de tipo
técnico que se han ido anotando, permiten deducir que también en el terreno espe-
cifico de los trabajos de ornamentacién arquitecténica, bajo la denominacién de pie-
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Figura 7. Vista del tazado del motivo
y selecién con marcas en cruz de
color rojo del material a eliminar.

Figura 9. Vista frontal del desbaste inicial.

Figura 11. Nacimiento de las hojas (trepano).

Figura 13. Modelado de las formas.

Figura 8. Vista frontal del recorte y
fondeado del motivo ornamental.

Figura 10. Modelado de parte central del motivo.

Figura 12. Detalle de desbaste.

Figura 14. Réplica ornamental ¢jecutada.



dra molinera encontramos mdltiples tipologias liticas, que no permiten los mismos
isefios ornamentales ni los mismos desarrollos técnicos, como tampoco son com-

d tal 1 d llos ¢ t

patibles a nivel estructural, siendo bésico por tanto el reconocimiento del material

y, en el caso de necesitarse injertos, optar por material compatible.

3.3. Usos DE LA PIEDRA MOLINERA POR LOS ESCULTORES CANARIOS

Se analizan las esculturas realizadas en piedra volcdnicas a partir de 1900,
considerando especificamente las obras que han sido catalogadas como piedra moli-
nera o como basalto vacuolar”, con el objetivo de conocer datos generales sobre la
incidencia de uso y también observar si a nivel particular la talla de esta tipologia
litica ha llevado a plantear composiciones espaciales y soluciones formales especificas.

De 56 autores residentes que han utilizado los materiales volcdnicos para
la creacién escultérica, 24 son los que han usado piedra molinera, muchos sélo de
manera puntual. En total contamos con unas 205 obras, la mayoria de ellas reali-
zadas en basalto vacuolar. Centraremos el andlisis en los escultores que tienen una
produccién mds amplia en este tipo de material o que su produccidn sea relevante
para el estudio, son Fernando Mena, Guillermo Batista, Maribel Sdnchez, Roberto
Martinén, Tomds Oropesa, Mauricio Pérez y Ana Ruiz; ademds, se han de desta-
car las obras de Enrique Cejas Zaldivar y Plicido Fleitas por ser precursores en su
uso. Existen otros autores de formacién mds artesanal que también han utilizado
estos materiales, entre ellos Gregorio Marichal y José Victor Reyes (figs. 15 a 18).

Este relieve de Enrique Cejas (fig. 15) es ejemplo de c6mo la escultura acom-
panaba a la arquitectura. En fotos tomadas después de ultima «limpieza» del monu-
mento, realizada hace unos diez afios, se ven las marcas del sacado de puntos, Cejas
debié contar con la colaboracién de persona experta en labra de piedra local, que
de manera sintetizada reprodujo las formas modeladas en el original. Para la elabo-
racién de la obra partia de bloques preparados en cantera-taller.

En esta obra de Plicido Fleitas (fig. 16), a pesar de compartir temdtica
figurativa, el material fue extraido del entorno: un callado baséltico de vacuolas
amplias, que le obliga a buscar soluciones técnicas para resolver las expresiones,
ejemplo: los ojos de la figura, donde ahueca para conseguir intensidad en la mirada
y sensacion de volumen.

Con el paso del tiempo los autores se han decantado por el uso de materia-
les porosos extraidos de canteras, aunque todavia algunos utilizan materiales toma-
dos del entorno (sobre todo los de formacién mds artesana). El hecho de comprar

'® Para este estudio se ha tomado como punto de partida la catalogacién de obras incluida
en la tesis doctoral de Esther Rodriguez Sudrez: Escultura de piedra volcinica en Canarias, realizada
bajo la direccién de M." Isabel Sdnchez, presentada en la ULL en 2016.

7 En los libros y catdlogos de Escultura resulta habitual encontrar que se dé el nombre
de basalto pricticamente a cualquier roca volcdnica, motivo por el que se han considerado las obras
catalogadas bajo la denominacién de basalto vacuolar.
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Figura 15. Relieve piedra molinera y detalles. Obra de Enrique Cejas Zaldivar. Contribucién de la
tierra, monumento a los caidos, plaza de Espana, Santa Cruz de Tenerife, 1946. Fotografia del autor.
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3

o Figura 16. Obra escultérica y detalle. Autor: Pldcido Fleitas.

3 Cabeza de hombre, 1950-51. Fotografia de la autora.
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U] el material permite hacer obras de mayor formato y evitar en cierto modo que apa-
T rezcan defectos que puedan afectar a la obra (fig. 17).

Se puede apreciar que casi todas las obras son abstractas, exceptuando las

- realizadas por Maribel Sdnchez, que en los detalles —mano, cabeza, etc.— incluso
G disponiendo de herramientas diamantadas de precision, opta por la sintesis formal.
é En el resto de obras, podemos ver cémo predomina la configuracion vertical de for-
mas amplias, en las que se mezclan curvas con aristas de interseccién bien definidas.
-

Resulta interesante asimismo ver obras realizadas por autores de formacién mds
artesana, que suelen utilizar materiales recogidos directamente del entorno (fig. 18).
Estas obras son de menor formato y de distintas calidades en cuanto al
material, cuya textura vacuolar se convierte a veces en protagonista expresiva. Tam-
bién puede variar el color, no siendo el comercial gris azulado. El material usado
por G. Marichal es muy liviano; por el contrario, el material usado por J.V. Reyes,



a) b) 9

d) e) f)

Figura 17. Elementos escultéricos: a) Maribel Sdnchez, Espera, 1996; b) Tomds Oropesa, Podomorfo I1,
2011; ¢) Guillermo Batista, Zorsidn Vertical, 2013; d) Roberto Martinén, Aspa 11, 2009; €) Fernando
Mena, Nacer, 2005; f) Mauricio Pérez, Medijtacion 01, 2011; g) Ana Ruiz, Enredado, 2010.
Fotografias: a: catdlogo Matices en el tiempo, 2001; b, ¢, f, y g: cedidas por los autores; d: disponible
en la pdgina web del autor; e: catdlogo exposicion Magma Burning Stone Proyect, 2005.

h) i

Figura 18. Elementos escultéricos: h) José Gregorio Marichal, Sin #itulo, 1998;
i) José Victor Reyes, Abierto, 2000-03. Fotografias: cedidas por los autores.
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a pesar de tener vacuolas grandes, es mds pesado y su dureza ha propiciado que la
obra se divida en dos partes para facilitar el uso de herramientas mecdnicas.

Para concluir este bloque temdtico, cabe sehalar que el uso de la piedra moli-
nera en escultura no lo encontramos hasta la segunda mitad del siglo xx, siendo el
basalto de poro fino la roca preferida por los escultores, posiblemente por la facilidad
de encargar bloques en la cantera, que ofrecen seguridad en los procesos y permiten
hacer formas amplias, remarcando tanto aristas como formas curvas. Este cambio de
preferencias lo ha propiciado también la disponibilidad-accesibilidad de herramien-
tas diamantadas, que facilita el trabajo, pudiendo debastar mds rdpido, acercarse con
facilidad a las formas y pulir. Esto no condiciona que en ocasiones sigan tomando
alguna muestra del entorno debido a la variedad cromadtica o calidades del material.

Al comparar, en los diferentes artistas analizados, las caracteristicas forma-
les de obras realizadas con otros materiales volcdnicos y las realizadas con basaltos
porosos, observamos cémo el uso de este material ha propiciado un nuevo valor del
hueco y de formas laminares o lineales, acorde con la estética vigente.

4. CONCLUSIONES

Como hemos ido viendo, la denominacién piedra molinera incluye tipologias
de rocas diferentes, principalmente basalto, traquibasaltos y fonolitas, aunque tanto
en arqueologia como en arquitectura y escultura, e incluso a nivel comercial, resulta
habitual la clasificacién de todas ellas como basalto. Alberto Lacave, arquedlogo,
al analizar el yacimiento ubicado en Cruz de Tea-Las Cafiadas del Teide-Tenerife,
nos dice: «a pesar de que se ha generalizado el uso del término ‘basalto vacuolar’,
debe tenerse en cuenta que se trata de un traquibasalto». Esta frase, referida a una
cantera de donde extraian los guanches piedra para fabricar molinos, en los que se
basa la denominacién de esta piedra, podriamos aplicarla también en escultura,
arquitectura, etc.

Otra consideracién generalizada es que las piedras molineras, que se pudieron
considerar en otras épocas como un material tosco, gozan hoy de la médxima consi-
deracidn, incluidas las de vesiculas amplias, tanto en escultura como en 4reas afines.

Se ha observado que los autores de trabajos ornamentales, cuando desarro-
llan el oficio con herramientas exclusivamente manuales, prefieren, y han preferido
siempre, las variedades traquibasélticas o fonoliticas.
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- Entre los escultores que trabajan en las tltimas décadas, sobre todo en los
HIJ‘ de tendencia abstracta que plantean formas amplias y rotundas, donde predomina
b el trabajo con herramientas eléctricas o neumadticas diamantadas, se han empezado
LL a preferir las tipologias basdlticas, generalmente las de poro fino, de las que conta-

mos en Tenerife con una cantera activa. En general, siguen seleccionando los tra-
quibasaltos y las fonolitas cuando se pretenden trabajos mds detallados.

Conviene conocer las caracteristicas especificas de cada tipo y seleccionar
cuidadosamente el material en funcién de las necesidades que se planteen, ya sea en
el dmbito de ornamentacién arquitecténica como en la creacién pldstica personal.



Para concluir, una reflexién de cardcter general: el conocimiento de las caracte-
risticas especificas que concurren en cada tipologia litica resulta imprescindible no sélo
a los profesionales que actuamos técnicamente, sino también a las personas respon-
sables de gestién patrimonial, ya que el comportamiento de los diferentes materiales
ofrecerd resistencias muy variables frente los agentes medioambientales y antrépicos.

REeciBIDO: abril de 2022; ACEPTADO: octubre de 2022
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LA PRACTICA ES EL PENSAMIENTO.
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ResuMEN

La implicacién de procesos emocionales encaminados a la comprension de las ideas, discursos
personales y métodos ligados a la creacidn e investigacion artistica es una necesidad en las
etapas formativas universitarias. La brecha existente entre la participacién emocional y los
procesos cognitivos, asi como la preeminencia de éstos tltimos y la excesiva normalizacién
de los sistemas de investigacion y las metodologias de elaboracién del proyecto personal,
provocan impostaciones de roles ajenos a la creacién-investigacion artistica, complicando el
mensaje y distancidndolo, en muchas ocasiones, del pensamiento e intereses originarios del
artista. Este articulo trata de reflexionar sobre estos aspectos observados desde fuera y desde
dentro de los 4mbitos académicos en su etapa universitaria, tratando de mostrar la relevancia
que han de adquirir: el bagaje previo; la percepcidn participativa; la visualizacién del proceso;
la experimentalidad; y fundamentalmente los métodos reflexivos, la introcepcién y el didlogo
en los procesos de investigacién en este genuino 4mbito del conocimiento.

PALABRAS cLAVE: metodologia, investigacion artistica, procesos emocionales, transconoci-
miento.

PRACTICE IS THOUGHT. EMOTIONAL PARTICIPATION, TRANS-KNOWLEDGE AND
INTROCEPTION IN ARTISTIC RESEARCH PROCESSES IN UNIVERSITY TRAINING STAGES

ABSTRACT

The involvement of emotional processes aimed at understanding the ideas, personal dis-
courses and methods linked to artistic creation and research is a necessity in the university
training stages. The existing gap between emotional participation and cognitive processes, as
well as their pre-eminence of the latter and the excessive normalization of research systems
and personal project elaboration methodologies, provoke impositions of roles unrelated to
artistic creation - research, complicating the message and distancing it, on many occasions,
from the original thought and interests of the artist. This article tries to reflect on these
aspects observed from outside and from within the academic spheres in their university
stage, trying to show the relevance that they must acquire: the previous background; par-
ticipatory perception; process visualization; experimentality; and fundamentally reflective
methods, introception and dialogue in research processes in this genuine field of knowledge.

Keyworps: methodology, artistic research, emotional processes, trans-knowledge.
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SOBRE LA PARTICIPACION EMOCIONAL

En las tltimas décadas hemos inducido al desarrollo de practicas artisticas
con un paulatino exceso de racionalismo, en muchos casos en complejos discursos
retéricos, y todo ello frente a un desvanecimiento progresivo de la inclusién de los
procesos emocionales como métodos en si para la configuracién de los procesos de
investigacion-creacion artistica. Parece como si hubiéramos olvidado la idea que ya
la UNESCO promovié hace mds de tres lustros cuyo enunciado decfa:

Los procesos emocionales son parte del proceso de toma de decisiones y funcionan
como vectores de acciones e ideas, sentando las bases de la reflexién y la opinién.
Sin una implicacién emocional, cualquier accién, idea o decision estarfa basada
en consideraciones meramente racionales y, para que una persona tenga un com-
portamiento ético s6lido, lo cual constituye la base de la ciudadania, es necesaria
la participacién emocional'.

Existe sin duda una brecha cada vez mayor entre los procesos cognitivo y
emocional, que se refleja en los entornos de aprendizaje, donde se da cada vez mds
importancia al desarrollo de capacidades cognitivas y se otorga, en cambio, cada
vez menos valor a esos procesos emocionales. Segin el profesor Antonio Dama-
sio, «este énfasis en el desarrollo de las capacidades cognitivas en detrimento del
aspecto emocional es una de las causas de la decadencia del comportamiento ético
en la sociedad moderna», y sugiere que «la educacién artistica puede fomentar el
desarrollo emocional y, por lo tanto, facilitar la consecucién de un mejor equilibrio
entre el desarrollo emocional y el cognitivo y, en consecuencia, contribuir al desa-

e rrollo de una cultura de paz»*.
Como argumenta Martinez Moro, las pricticas artisticas

< han abandonado paulatinamente el interés por la cuestién exclusivamente estética
g y factual de la obra, volcdndose en el 4mbito de los contenidos ideoldgicos y en
N la intervencién directa sobre la realidad social, con una especial dedicacién a los
S temas mds candentes de la actualidad medidtica; [...] contexto en el que la cues-

©

tién del método se decanta como primer Handicap que el propio arte debe resol-
ver, pues los nuevos pardmetros, tanto propedéuticos como de complejidad que
han alcanzado hoy muchas obras, introducen sin duda la necesidad de definir una
metodologia que sirva para concretar todo el devenir de éstas, lo que va desde la

' UNESCO. «Hoja de Ruta para la Educacién Artistica». Conferencia Mundial sobre la
Educacion Artistica: construir capacidades creativas para el siglo XXI Lisboa, 6-9 de marzo de 2006: 3,
en hteps://bibliotecadigital.mineduc.cl/bitstream/handle/20.500.12365/17662/24_hoja%20de%20
ruta_EduArt.pdf?sequence=1&isAllowed=y (consultado el 7 de septiembre de 2016).

2 Ibidem: 3.



https://bibliotecadigital.mineduc.cl/bitstream/handle/20.500.12365/17662/24_hoja%20de%20ruta_EduArt.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://bibliotecadigital.mineduc.cl/bitstream/handle/20.500.12365/17662/24_hoja%20de%20ruta_EduArt.pdf?sequence=1&isAllowed=y

definicién del proyecto de partida hasta su formalizacién final mediante elabora-
das arquitecturas conceptuales fcticas®.

Acerca de esta idea el modelo de Joseph Beuys decia que el arte debia pro-
porcionar formas de conocimiento que permitieran ir mds alld de la racionalidad:
«... el arte no estd para darnos conocimientos directos. Produce conocimientos pro-
fundos acerca de la vivencia. Tiene que ocurrir en él algo mds que cosas légicamente
comprensibles. El arte no es para ser comprendido, en ese caso no serfa necesarion.
Este artista basaba su discurso en el concepto de Pldstica social, posicionamiento
revolucionario que influird claramente en la creacién artistica contempordnea y en
las generaciones artisticas siguientes. En sus ensayos decia que «El pensamiento estd
representado por la forma, el sentimiento por el movimiento y el ritmo, la voluntad
por la forma cadtica»®. Para este artista alemdn la creacién artistica se debe asociar
a «una nocién de plasticidad de naturaleza antropoldgica, directamente inspirada
en las flexibles capacidades heuristicas y expresivas que ostenta el pensamiento
humano. De hecho, identifica el pensamiento humano con el concepto de pldstica,
de tal manera que el artista debe pasar a contemplar sus propios pensamientos en

cuanto auténticas manifestaciones pldsticas».

LA PRACTICA ARTISTICA ES EL PENSAMIENTO

El perfil de artista como investigador proviene de factores que flucttian entre
la educacidn, su contexto y origenes culturales, las vivencias personales, su forma-
cién y la experimentacién y préctica artistica personal. A veces la fragmentacién de
las disciplinas artisticas en sus etapas formativas provoca que la formacién integral
que se pretende no consiga sus fines. Muchos de los artistas en proceso de formacién
se enfrentan —con frustracién— a disciplinas que no potencian sus capacidades sino
que las anulan o las bloquean. Uno de los principales obstdculos® es considerar al
artista en formacién independientemente de su bagaje previo, experiencia familiar
y cultural, e incluso ajeno a los elementos que por lo general estdn conformando su
identidad en esas primeras etapas.

3 Juan Martinez Moro. Critica de la razon pldstica. Método y materialidad en el arte moderno
y contempordneo (Gijén: Ediciones TREA, 2006): 168.

* Joseph Beuys. Ensayos y entrevistas (Madrid: Sintesis, 2006): 60.

> Juan Martinez Moro (2006). Op. cit.: 162.

¢ Miguel Alfaro Barrantes, «La educacién de la mente y el conocimiento de las discipli-
nas de Howard Gardner», Revista Umbral, afio 2, n.° 2 (2002): 144 en htep://sisbib.unmsm.edu.pe/
BibVirtualdata/publicaciones/umbral/v02_n02/a23.pdf (consultado el 30 de septiembre de 2016).

«Uno de los obstdculos para la comprension son las ideas que se forman espontdneamente
desde la nifiez, con las cuales se explican muchos hechos y, a pesar de todo lo que se aprende en la
escuela, estas ideas iniciales persisten en la mente de la persona e incluso después de la escolaridad
puede recobrar vigor».
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Christina Thompson, de la Universidad del Estado de Pennsylvania, ase-
vera que «las bases de la investigacién artistica se desarrollan a lo largo de la vida,
adaptindose a las nuevas perspectivas y sensibilidades que surgen en cada artista-
investigadory’. Apoydndose en las teorias del profesor y artista australiano Graeme
Sullivan, nos argumenta: «El trabajo del arte es esencialmente declaraciones te6-
ricas sobre la interpretacion de la experiencia vital, posicionamiento sobre grandes
cuestiones del sentido de lo humano a la altura de los tratados filoséficos o incluso
en relacién con estudios de investigacién concebidos de un modo mds tradicional
(trad.)», e insiste en que no deberfamos atender a la simplista dicotomia que esta-
blece: tipos de pensamiento y vias particulares de conocimiento con las ciencias; y
«formas de sentir» con la experiencia de las artes®.

Sullivan se mueve a partir de una clara premisa: «El imaginativo e intelec-
tual trabajo que emprende el artista es una forma de investigacién». Por ejemplo, el
fotégrafo alemdn Andreas Gursky (1955) dice: «para mi ver es una forma de pen-
sar». De hecho, el trabajo del artista implica procesos en los que la informacién se
genera, analizay es interpretada, a partir de la observacién, mecanismos éstos propios
de los procesos llevados a cabo por otros 4mbitos experimentales del conocimiento
y la ciencia. Como sugiere Carol Becker, tal vez la diferencia con estos dmbitos sea
que «el artista se enfrenta a ambigiiedades y marginalidades que a otros hacen huir
(trad.)»’. Como en los enunciados de la artista Jenny Holzer, en su obra «Protect me
from what I want» (1983-85), donde la autora formaliza y proyecta la obra hacia el
publico trasladando su experiencia, temores o dudas sobre los otros (figura 1). Pero
no sélo recurrimos al pensamiento en imdgenes. De hecho éste serfa mds util si se
desarrollara también en otros canales para el pensamiento como, por ejemplo, el
auditivo (sonido/palabras) o a través de sensaciones (kinestesia/emocidn). Y es pre-
cisamente en esta cuestién del 4nimo, —aparentemente secundaria en los dmbitos
académicos—y la importancia y beneficios de la implicacién de los procesos emocio-
nales en los dmbitos de ensenanza superior en lo que se basan los autores del articulo
«Creating space for care: Sustaining the emotional self in higher education»". Para

7 Christina Thompson, «Art practice as research: A review essay». International Journal of
Education & the Arts, 7 (Review 3). (Champaigm, USA: Tom Barone,Arizona, 2006): 4-19 en http://
www.ijea.org/v7r3/v7r3.pdf (consultado el 29 de septiembre de 2016).

8 Graeme Sullivan. Arz practice as research: Inquiry in the visual arts. (California: Thousand
Oaks, 2005), citado en Christina Thompson, C. «Art practice as research: A review essay». Interna-
tional Journal of Education & the Arts, 7 (Review 3). 4-19 (Champaigm, USA: Tom Barone,Arizona,
2006) en heep://www.ijea.org/v7r3/v7r3.pdf (consultado el 29 de septiembre de 2016).

? Carol Becker. Surpassing the spectacle: Global transformations and the changing politics of
art. (New York: Rowman & Littlefiel, 2002. Citado en Arafé Gisbert, J.C. (2012, 30 de noviem-
bre). Salir de las tinieblas. Curiosidad y prospectiva ante la investigacion en Artes. Tercio Creciente 2,
pp- 13-26 en http://www.terciocreciente.com (consultado el 15 de junio de 2022).

1 T.A. Redmond, ]J. Luetkemeyer, J. Davis, P. Hash, & T. Adams. «Creating space for
care: Sustaining the emotional self in higher education». en I. Ruffin & C. Powell (Ed.), 7he emo-
tional self ar work in higher education (2021): 120-145. http://doi:10.4018/978-1-7998-3519-6.ch007
(consultado el 3 de noviembre de 2022).
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Figura 1. Protect me from what I want_Jenny Holzer (1983-1985).

ello hacen uso de una metodologia hibrida basada en la autocepcién de sus partici-
pantes combinada con procesos de investigacion artistica e investigacién narrativa
a través de herramientas de recopilacién visual diaria (figura 1).

También conviene considerar que esta acepcién del artista-investigador
surge y se asienta gracias a la contemporaneidad atendiendo a los roles que éste ha
adoptado a partir de la postmodernidad/sobremodernidad". Su posicién hibrida,
en parte tedrico, performer, productor, instalador, escritor, dinamizador y chamdn,
hace que desarrolle en los materiales, medios, textos y tiempo todo lo que toma
cuerpo en el mundo de lo real, lo simulado y lo virtual. Estas caracteristicas de la
préctica artistica contempordnea han cambiado el modo en cémo pensamos acerca
de las artes visuales, a la par que influye en lo que hacemos en los entornos educa-
tivos. De hecho, el artista no sélo genera productos artisticos, sino que su creacién
abarca escritos, objetos, imdgenes, acciones e incluso artefactos (utensilios) que son
elementos necesarios para la exploracién de ideas, temas o cuestiones que le intere-
san, como una manera de teorizar o interrogarse sobre el mundo y tratar de com-
prenderlo. Por otra parte, puede que en este conjunto de elementos que vienen a
completar toda la tarea del artista contempordneo, y teniendo que asumir roles tan
dispares como el de etnédgrafo, sexdlogo o analista politico, deba a su vez importar
los métodos desde esos «otros» dmbitos y en muchos casos impostarse en esos roles

" Carmen Guerra de Hoyos. El territorio como «demo»: demo(a)grafias, demo(a)cracias y

epidemias (Sevilla: Ed. UNIA, 2010): 76.
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donde «la impostacién del método viene a ser frecuentemente el nivel més elevado
de aspiracion creativa capaz de ofrecernos hoy el arte contempordneo»'?.

En la obra Una y tres sillas (1965), de Joseph Kosuth, podemos ver cémo se
originan gran parte de las cuestiones a las que se enfrentan las generaciones actuales
de artistas. Esta obra recalca de hecho el sentido unitario y multiple de la imagen
como algo que sélo entendemos completando su apariencia mediante la explicacién
en otros cédigos, todos ellos limitados. Cuando estos c6digos actan simultinea-
mente nos parece estar mds préximos a su entendimiento. Por otra parte parece que
nosotros como especie necesitamos entender el mundo a partir de esos cédigos bdsi-
cos, moviéndonos en él gracias a interpretarlo a través de ellos. Pero ;por qué disgre-
gamos nuestro entendimiento en cédigos? ;Por qué recurrimos a mecanismos tan
complejos? ;No bastarifa sustituirlos por la propia experiencia activa de la imagen?

La cuestién que aqui se refiere es spor qué se induce a una cierta desviacién
de método en el que se sustenta el pensamiento en imdgenes (artistico) actual? Este,
obligado por ocupar o reivindicar un papel l6gico o fundamentado, a la manera
del pensamiento cientifico, se ve impostado en un rol que le es ajeno pero al que se
aferra. Y lo hace a través de complejas estrategias conceptuales que de algiin modo
sirven, no para demostrar la capacidad cientifica del pensamiento artistico —lo cual
serfa por otra parte contradictorio—, sino mds bien para demostrar una especie de
impostura que el artista realiza situdndose en una esfera que le es ajena.

De ese teorizar deriva este dmbito de la investigacién artistica —en muchos
casos puesto en duda'’— que supone sin embargo «un drea teérica sélida de inves-
tigacién y un lugar de enfoque transformador de la investigacién debido precisa-
mente a sus cualidades imaginativas y posicionamientos criticos»', al basar gran

o parte de su desarrollo en actividades intelectuales y experimentales que se generan
de modo sistemdtico®”.

«©

12 Juan Martinez Moro (2006). Op. cit.: 169-170.

* Hans Georg Gadamer. Verdad y método. (Salamanca: Sigueme, 2005): 186. «Gadamer
considera que lo que llamamos método debe atribuirse con exclusividad a la ciencia moderna y, de
manera ejemplar, a las ciencias naturales, lo que se encuentra muy lejos de toda idea de método que
pueda aplicarse a las ciencias del espiritu y a las disciplinas humanistas, pues, mientras que la con-
clusién del método cientifico natural reposa en el ejercicio de la razdn, “el proceso de conclusion
de las ciencias del espiritu es el de la conclusién inconsciente”. En el caso del arte, el criterio de ver-
dad no puede ser otro que el de la verdad interna de la obra». Citado en Martinez Moro, 2006: 171.

' Graeme Sullivan (2005). Op. cit.: xvir en htep://www.ijea.org/v7r3/v7r3.pdf (consul-
tado el 29 de septiembre de 2016).

5 Segun la RAE investigar en su segunda acepcion es 2. Realizar actividades intelectua-
les y experimentales de modo sistemdtico con el propésito de aumentar los conocimientos sobre
una determinada materia, en https://dle.rae.es/investigar (consultado el 20 de septiembre de 2016).
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Figura 2. Oculus imaginationis. Ars Memoriae. Robert Fludd (1617).

IMAGINACION, CREATIVIDAD Y TRANSCONOCIMIENTO

La existencia de un ojo situado en el centro de la frente se remonta a los tra-
tados platdnicos e iconiza el acto de imaginar como lugar «donde emerge el mundo».
Alo largo de las épocas ha asumido infinidad de representaciones, como la que apa-
rece en el Tratado primero del Ars Memoriae de Robert Fludd (1617)'¢, adoptando
la denominacién genérica de «Oculus Imaginationis» (figura 2).

El sentido de la creacién artistica se fundamenta en la interpretacion de las
imdgenes a partir de procesos, medios, lenguajes que se entretejen en la produccién
de obras (constructos o actos) cuyo fin es el entendimiento humano. A ella se suelen
incorporar términos como imaginacién y creatividad. Aunque se asocian en una rela-
cién similar, la imaginacién se refiere a ese primigenio ejercicio de abstraccion, sin
duda condicionado por la emocidn, y la canalizamos en pensamientos que se originan
en imagen, para configurarse en actos/imitaciones y finalmente adquieren represen-
tacién/via en la cual se nos presentan; mientras que la creatividad estd inmersa en
un mecanismo mental, un proceso en el que se requiere de un pensamiento diver-

'® Fludd, Robert (1617). Ars Memoriae. Tractatus I. Recuperado el 18 de junio de 2022.
en https://www.researchgate.net/figure/ The-Oculus-Imaginationis-The-Eye-of-the-Imagination-as-

found-on-the-title-page-of_fig2_301483380.
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gente, capacidad esencial ésta para tenerla”. De hecho, esta base abstracta del pen-
samiento imaginativo no siempre produce imdgenes trazables, desarrollindose en
este caso en un dmbito que normalmente denominamos fantasia, o ese «lugar que
siempre viene al rescate». En cambio, cuando resultan perfectamente trazables, las
imdgenes actdan como inferencia de lo real. En cualquier caso el acto imaginativo
no surge por capricho, ya que responde a funciones bdsicas, dando solucién a nece-
sidades, deseos o preferencias condicionadas por el dnimo.

Por otra parte, las imdgenes también son la solucién que adoptan los recuer-
dos y éstas consecuentemente estdn en continua evolucién. Ademds, no sélo res-
ponden a cuestiones individuales, sino que surgen y se establecen como cédigos y
signos al incorporarlos al servicio de la colectividad, construyendo nuestro imagi-
nario cultural:

... las imdgenes colectivas surgidas de las culturas histéricas, incluidas aquellas a
las que pertenecemos, provienen de una antigua genealogfa de la interpretacién del
ser. Si las confundimos con las técnicas y los medios con los que las invocamos en
la actualidad, se suprime una distincién que ha desempenado un papel primordial
en la historia de la imagen's.

Imaginacién y Creatividad no son mecanismos que suceden, por tanto, tini-
camente en el dmbito artistico, si bien podriamos afirmar que el artista los lleva a
cabo como modus operandi e incluso como modus vivendi, «radicalizando»"” estas
acciones, haciéndolas participes de su trabajo y decisiones diarias®, convirtiéndo-
las en métodos espontdneos. En muchas ocasiones, el factor imaginativo se distan-
cia de la légica o de los métodos normalizados definiendo una de las caracteristicas
mds extensas de la actividad artistica, si la observamos como proceso genuinamente
indisciplinado®.

7 Ken Robinson. «Creativity and changing Educational Paradigms». Transformation.
TED2006. (Video:19°21») «El pensamiento divergente no es lo mismo que la creatividad... Puede ser
un sinénimo pero en si es una capacidad esencial para ser creativo», en https://www.ted.com/talks/
ken_robinson_changing_education_paradigms (consultado el 8 septiembre de 2016).

'8 Hans Belting. Antropologia de la Imagen (Buenos Aires: Katz editores, 2007): 25.

1 Tnaki Imaz Urritikoetxea. «La idea metodolégica en la ensefianza del arte», en
ACADEMIA https://www.academia.edu/2335750/La_idea_metodol%C3%B3gica_en_la_
ense%C3%Blanza_del_Arte (consultado el 10 de junio de 2022).

20 Marfa Antonia Blanco Arroyo. «El paisaje transformado: Un enfoque multidisciplinar a
través de la fotografia contempordnea» (tesis doctoral, Universidad de Sevilla, 2015): 20. «Las obras
de arte pueden influir en nuestro estilo de vida y en nuestra relacion con el entorno».

2 ] Jipson, N. Paley (eds.). Daredevil Research: Recreating Analytic Practice (New York: Peter
Lang, 1997). Los distintos lugares que ocupan la imagen, el texto y la palabra podrian ser motivo
para idear métodos diferentes a los descriptivos o explicativos. Lo denominaron Daredevil’s Practices
definiéndolos como: «Métodos radicales que yuxtaponen textos e imdgenes que no se mantienen en
relacion descriptiva comun con el fin de generar un discurso comdn entre ambas y no métodos set-
viciales del lenguaje hacia la imagen (trad.)». Esta préictica es un recurso que ya se ha manifestado en
arte, sobre todo a partir del arte conceptual.



https://www.ted.com/talks/ken_robinson_changing_education_paradigms
https://www.ted.com/talks/ken_robinson_changing_education_paradigms
https://www.academia.edu/2335750/La_idea_metodol%C3%B3gica_en_la_ense%C3%B1anza_del_Arte
https://www.academia.edu/2335750/La_idea_metodol%C3%B3gica_en_la_ense%C3%B1anza_del_Arte

Diariamente establecemos diversidad de enfoques para entender lo que estd
pasando. Estos suceden en todos los niveles de la investigacién humana y conlle-
van a la par acciones creativas y necesariamente reflexiones criticas. Sin embargo, el
artista, probablemente en muchos casos, no establece una ordenacion sistemdtica®
de su quehacer a la manera que lo hace un teérico, un filosofo o un matemitico.
Su trabajo flucttia en anécdotas, acontecimientos y sucesos que a menudo conviven
con el caos visual de objetos, materiales y acumulaciones que se suceden en su estu-
dio o lugares donde desarrolla su experiencia. La teorizacién sucede en la prictica
diaria y surge simultdneamente al trabajo en su pléstica experimental «capturando
los movimientos y su bisqueda intencionada». Sullivan denomina a este proceso
Transconocimiento™. En ese proceso simultdnemente mental y experimental hay una
continua transposicion de lo real a lo imaginativo, lo que provoca que los artistas
generen «realidades inventadas» que resultan para su investigacién «ficciones ttiles,
tal y como las refiere Hans Vaihinger: «Las ficciones son siempre instrumentos al
servicio de algtin fin vital, que estdn presentes tanto en la ciencia como en el dere-
cho, la religi6n, el arte y toda actividad humana»**.

Otra de las caracteristicas de la creacién actual fundamentada en un con-
tinuo trabajo de creacidn-investigacion es la inherente interdisciplinaridad de sus
autores, que navegan en procesos transversales, que por lo general no se sitdan suje-
tos a una sola disciplina, sino que aprovechan la diversidad de medios y soluciones
técnicas y tecnoldgicas que tienen a su mano, en un proceso de trabajos interdisci-
plinares, intermediales o transmedidticos. De este quehacer surge un mecanismo
que necesariamente no se sitda en compartimentos estancos o soluciones predeter-
minadas, sino que le obliga a imaginar una nueva percepcién, interrogarse sobre la
informacion, su relevancia, la via a través de la cual la recibe o la quiere transferir; y
establece opciones a las vias convencionales generando automdticamente una alter-
nativa a los conceptos que estd barajando. En todo este proceso de investigacion,
a través de la prictica, el artista recurre a los cuestionamientos y los autocuestio-
namientos, donde confluyen reflexiones en torno a su identidad singular y plural,
su entorno y sus dudas o interrogantes personales. En este acto de introspeccién y
«extrospeccién» el artista somete su quehacer a la critica continua como un meca-
nismo de didlogo y confrontacién que tiene su eclosion cuando entra en «coreogra-
fia» con la esfera y agentes en la que éste se desarrolla: criticos, comisarios, escritores,
galeristas, marchantes, redes sociales, medios, certdimenes, exposiciones, coleccio-
nistas, mercados... y en empatia con otros artistas. Su investigacién se desarrolla
consecuentemente también en didlogo y revisién continua a través de esos agentes.

22 Graeme Sullivan (2005). Op. cit.: 225. «las actuales descripciones de las estructuras de
disciplinas, investigacién, paradigmas y métodos de investigacion no abarcan todo el rango de los
modos en cémo los humanos conectan con cuestiones, ideas, teorfas e informacién».

2 Ibidem: 6.

% Alejandro Cassini. «Modelos, idealizaciones y ficciones: Una critica del ficcionalismon.
Rev. Principia 17(3): 345-364: (2013): 349, en file:///Users/santiagonavarro/Desktop/ EVA/Down-
loads/Dialnet-ModelosIdealizaciones-5251348.pdf (consultado el 22 de febrero de 2022).
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ENSAYO-ERROR: VIVENCIA Y FORMACION

Teorizar es un proceso de base que consiste en indagar y explicar una serie
de elementos que confluyen hacia una situacién concreta. Pero en este teorizar
podriamos distinguir dos modos un tanto antagénicos y a su vez complementarios.
La teorfa basada en la explicacién tiende a recurrir al conocimiento teérico como
via para dar solucién a los problemas, por otro lado la teoria basada en la experien-
cia nos ayuda a entender mejor la complejidad de las cosas, recurriendo al entendi-
miento a través de la intuicién.

Cuando se desarrolla una experiencia artistica su autor/a se sitGia en un
«estado liminal», ya que pone su observacién fuera del fenémeno y simultdneamente
estd dentro de é1”. En ese estado liminal confluyen una serie de acontecimientos que
se configuran a partir de elementos tan personales como la vivencia, la cultura, la
educacidn, el tipo de formacién y la ejercitacion que haya tenido durante ese periodo,
sumados a su grado de observacién. Si el posicionamiento del artista/investigador es
critico, éstos no sélo confluyen, sino que a veces entran en un necesario conflicto,
en una continua contradiccién que le permite avanzar en su conocimiento y expli-
cacién a través de un discurso cada vez mds personal.

Por otra parte, si acordamos que el arte es un modo de percepcién, la inves-
tigacién artistica ha de ser un modo de proceder. «La capacidad de crear nuevos
marcos de entendimiento es un elemento en el que convergen las artes visuales y el
artista los desarrolla en sus précticas de investigacién»*®. En este sentido la investi-
gacion artistica es también una investigacién cientifica, genuinamente interdisci-
plinar y a veces especificamente indisciplinada.

< Finalmente, no podemos seguir interpretando los mecanismos metodold-

° gicos del arte segin las pautas del arte antiguo. Esto es «Deductivo-normativos,
o basados en sistemas de representacién convencionales, consensuados y limitados»
w0 [...], mds bien deberfamos estar posicionados mds préximos a nuestra modernidad,
o esto es, cercanos al

N

& modelo de arte moderno, basado en un método inductivo-generativo, sin un reper-

torio fijo y convencional, establecido a priori, sino que es el propio proceso creativo
el que genera, mediante las distintas experiencias particulares, sus propias leyes [...]
un método de ensayo y error, a través del cual el artista va destilando las normas
propias y especificas de su metodologfa creativa personal®’.

«©

% Erika Fischer Lichte (2004): Citado en Julian Klein (2010). «What is artistic research?».
Berlin-Brandenburgische Akademie der Wissenschaften (2010): 3, en PDFslide https://pdfslide.net/
documents/klein-what-is-artistic-research.html (consultado el 19 de junio de 2022).

26 Graeme Sullivan (2005). Op. cit.: 73.

7 Inocencio Galindo Mateo y José Vicente Martin Martinez. Atenea en el campus. Una apro-
ximacion a las bellas artes como disciplina universitaria (Universidad Politécnica de Valencia, 2007): 51.



 https://pdfslide.net/documents/klein-what-is-artistic-research.html
 https://pdfslide.net/documents/klein-what-is-artistic-research.html

SOBRE LOS METODOS Y LA PRACTICA
ARTISTICA EN LA ENSENANZA-APRENDIZAJE

El arte no da respuestas, mds bien interroga, cuestiona y, por asi decirlo, difi-
cilmente puede contestar por si solo a tal cantidad de preguntas. Las proyecta hacia
fuera en imagen vy sitda las incertidumbres delante para reflexionar sobre ellas, para
dejarlas interpretar, seccionar, desmenuzar, en un juego de proyecciones maltiple.

Tanto artistas como cientificos se formulan similares preguntas al igual que
tanto unos como otros no siempre dan con una clave que las agrupe en una espe-
cie de conocimiento universal. ;Quiénes somos? ;Qué espero de la vida? ;Cudl es
el significado de las cosas? ;Qué estamos capacitados para aprender? ;Qué es real?
:Qué es inteligente? ;Qué tiene sentido? ;Qué es una causa? ;Puede ser todo de otra
manera? Aunque cada 4mbito ocupa un campo especifico, «el arte posee la capaci-
dad de formular preguntas de temas complejos de un modo tan genuino que a veces
solo obtienen respuesta desde la esfera del arte»®®. Por asi decirlo el artista transfiere
su discurso y pensamientos a través de una mirada divergente, cuestién que tam-
bién abordan R. Bourgault, C. Rosamond y D. Ingalls Vanada, cuando afirman
que «el potencial de la prictica artistica como investigacién ha demostrado que la
relacion creativa de materiales, procesos e ideas conduce a una visién holistica que
se traslada mds alld de los resultados del la investigacién objetiva y su busqueda de
respuestas solidas» (trad.)”.

En la obra Espacio-Situacién (1975), el artista Antoni Muntadas reflexiona
acerca de los interrogantes que cuestionan cada uno de los aspectos integrantes en
todo proceso de investigacién artistica, desde los que involucran al artista a los roles
de intermediarios y otros agentes, a veces con mayor protagonismo que el propio
autor. La obra se compone de ocho paneles en los que se inscriben singularmente las
preguntas ;quién?, ;qué?, ;por qué?, ;cé6mo?, ;cuindo?, ;dénde?, ;para quién?, ;cudnto
cuesta?®’. En claro paralelismo, cuando nos enfrentamos a la investigacion artistica
a través de la formulacién de proyectos de investigacién-creacion, nos vemos some-
tidos a las mismas preguntas. Intentar responder a cada una de ellas configura el
conjunto de aspectos con los que el artista ha de tratar diariamente.

De todas estas preguntas, «;como?» preguntaria sobre el método o estra-
tegias aplicadas a la investigacién. Esta pregunta alberga en si muchos y diversos

8 Julian Klein (2010). Op. cit.: 5.

» R. Bourgault, C. Rosamond, & D. Ingalls Vanada. «Layering, unknowing, and unloc-
king: Thinking beyond structure through arts-based research». Journal of Curriculum and Pedagogy,
1-19, en https://doi.org/10.1080/15505170.2020.1854398.

30 Anne Bénichou. Between the Frames: The Forum 1983-1993 (Barcelona: MACBA, 2011).
«En el mundo del arte hay, por un lado, el trabajo de los artistas y todo lo que rodea la produccién
dela obra, y por otro, el sistema que constituye el entorno de la intermediacién: la difusién, la venta,
el coleccionismo, la distribucién, todo lo que afecta a la visibilidad posterior del proyecto. Los afios
ochenta representan un periodo muy concreto en el que algunos de estos intermediarios ocuparon
un poder excesivo y tuvieron una visibilidad exagerada. Por eso querfa entender c6mo se habia lle-
gado a una situacién como esta».
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Figura 3. Leccién de proyectos, 2008. Santiago Navarro.

enfoques, ya que a ella podria responderse desde los aspectos mds técnicos y mate-
riales a los formales y simbélicos, 0 a los mecanismos de pensamiento, bisqueda de
informacion, situacién de la obra, divulgacion, etc. Por otra parte, esta esencial pre-
gunta navega asi en medio de esas otras que interrogarian los propdsitos vinculados
a las decisiones que implica uno u otro modo de hacerlo/enforcarlo/expresarlo. La
préctica artistica se debate continuamente en esa «toma de decisiones», por lo que es
manifiesta la importancia que alberga dicho interrogante para el artista (figura 3).
Su toma de decisiones configurard paulatinamente su método de trabajo y el destino
de su resultado. Sin embargo, para establecer un método se requiere motivacion,
inspiracién, reflexién, discusion, capacidad de estructuracién, de cuestionamiento,
de rigor, de evaluacién, distancia... y todas ellas son fases que configuran un sistema
de trabajo y, en ocasiones, un sistema de sistemas de trabajo.

Aunque un amplio niimero de decisiones de la préctica/investigacién artistica
procede de la observacién y ésta en si puede constituir un método; aproximarse a los
hechos, al «problemay, al/los temal/s, en relacién directa con el drea de estudio en la
que se desarrolla la investigacién resulta insuficiente®. El artista ha de verse verda-
deramente involucrado, incluso vivencial y emotivamente, en el objeto de estudio
hasta el punto de convertirse en una especie de motor que justifica sus acciones en

3 G. Campos y N.E. Lule. «La observacion. Un método para el estudio de la realidad».
Rev. Xhimai vur (13). (2012): 45-60, en https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/3979972.pdf
(consultado el 12 de octubre de 2016).



https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/3979972.pdf

todo dmbito. Incluso aun cuando la observacion se asimila como una técnica cuyos
recursos permiten aplicarla independientemente del drea de estudio, ésta concentra
sus propdsitos en sistematizar, organizar y establecer una coherencia y jerarquia del
registro visual. ;Qué lugar ocupan en el proceso de creacién/investigacién los otros
registros no visuales?

La vista, oido, gusto, tacto, olfato, todos son importantes en la manera en que
podemos aprehender y percibir las cosas. Las propuestas estdn dadas a partir de
estos cinco sentidos. [...] Hay un impacto sensorial, que es el primero, que nos lleva
luego a un impacto de tipo racional, en que nuestra propia informacién cierra la
propuesta. La situamos en la manera de las cosas que sabemos. La relacién entre
recepcion e informacidn constituye la interpretacién de un trabajo. No creo que
un trabajo pueda sélo funcionar con contenidos o sélo con formas. Forma parte de
procesos sensoriales e intelectuales que van conectados. Resumiendo, las situacio-
nes de percepcién son complejas, las situaciones de intelectualizaciones del trabajo
también. Yo creo que es muy importante cémo se presenta el trabajo®.

En esta transcripcién del discurso de Muntadas basada en la importancia de los sen-
tidos cldsicos en la recepcion de la obra, cabria afiadir también el sentido comin y
otros sentidos divergentes o contrasentidos como la intuicién. Sin olvidar, no obs-
tante, qUE €N ese proceso se involucran otros mecanismos de recepciéon que percibimos
por el sentido introceptivo, esto es, aquél que se activa cuando el sistema sensorial nos
informa del sentido del interior del cuerpo, que converge en ocasiones con el estado de
dnimo, y atiende a senales que proceden del medio interno —humoral o neuronal—*.

X X Xk

En nuestros sistemas de ensenanza al pasar de la clase magistral-nemotéc-
nica a la clase participativa-dialégica®, donde la informacién no se trasmite como
conocimiento irrefutable a memorizar, sino que ésta se establece como una via para

32 D. Sperling et al. «Atengio: A percepgao requer empenho». Entrevista a Antoni Munta-
das, Rev. RISCO de pesquisa em arquitetura e urbanismo, Vol. 4-2 (2006): 99-123, en https://www.
revistas.usp.br/risco/article/view/44678/48300 (consultado el 22 de noviembre de 2016).

% Rogelio Ferndndez Ortea comenta en «Sentidos y sentimientos». Inteligrancia Emocional
Blog https://blogs.citb.cus/inteligenciaemocional/2008/11/25/sentidos-y-sentimientos/ (comentario
enviado el 25 de noviembre de 2008).

3 J. Noguera Tur. «Oportunidad, posibilidad e imposibilidad de las transformaciones que
propone el sistema de Bolonia. Una experiencia desde la geografia». Cuaderno de Geografia 76. (2006):
252-271, en Dialnet https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/1961514.pdf (consultado el 16 de
octubre de 2016) «En los nuevos sistemas de ensefianza-aprendizaje, desde las directrices del acuerdo
de Bolonia y de su proceso de implantacién se incidia expresamente en la idea de “abandonar los sis-
temas conductivos y facilitar el acceso y autonomia del alumno”, esto es, un sistema que se centra la
actitud activa del alumno y por ende, se supone, del profesor. Entre otras, una de las caracteristicas
que incide en esta idea y que deriva del modelo educativo inspirado en «Bolonia» es que «este modelo
educativo enfoca el proceso de Aprendizaje-Ensefianza como trabajo cooperativo entre estudiantes y
profesor. El trabajo cooperativo exige: interdependencia, simultaneidad y responsabilidad personal».
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el autocuestionamiento, didlogo y puesta en comin; el docente, mds que un mero
in-formador, ha de cambiar sus roles tradicionales, pasando a ser un «facilitador
de métodos para una nueva estructura de pensamiento individual»®. Si bien, para
que tanto el docente como el estudiante abandonen esos roles tradicionales, ha de
tenerse en cuenta obviamente este nuevo contexto. Los sistemas conductivos y los
sistemas cognitivos parecen enfrentarse como contrarios mds o menos afines movi-
dos en cierto modo por una cuestién de base ideolégica. Tanto unos como otros
pueden dar sus frutos en un 4mbito formativo, ya que su validez siempre estd ligada
al contexto y no al sistema en si. A todos estos cambios no nos debemos olvidar de
sumar la necesaria atencién entre las partes, que aludiendo de nuevo a Muntadas,
en su lema Atencion: la percepcion requiere participacion, podriamos sugerir otras vias
o estrategias como la novedad, las narraciones, la sorpresa, lo inesperado, la impro-
visacién, todas ellas también claves para que el modelo de ensenanza-aprendizaje
artistico actual funcione realmente como tal.

Por otra parte, estas metodologias de ensefianza-aprendizaje no han de des-
prenderse del modo en que se aplican. La ensefianza grupal sigue siendo uno de los
modos mds extendidos y aqui el docente y el grupo de estudiantes han de intervenir
como grupo. En un contexto formativo artistico el modo grupal puede tener resul-
tados potencialmente mds dindmicos que si se centra en actividades individuales
estudiante-profesor. Sin embargo, también debemos tener en cuenta la particulari-
dad de las disciplinas artisticas como dmbitos profesionales en los que el artista por
lo general trabaja/investiga individualmente en mayor grado que como colectivo.
Esta particularidad pone en cuestién y en crisis algunas de las pricticas grupales,
que a veces son interpretadas por el estudiante como obligaciones que le «desvian»

® de su creacién/ investigacién personal. En este contexto es necesario, por tanto, saber

o combinar la identidad individual (estudiante/artista) con la identidad y sinergias
3 grupales (grupo/colectivo artistico), tratando de elaborar secuencialmente en el aula
0 cddigos que identifiquen a ese grupo concreto.

o En paises como Finlandia®® se ha impuesto el modelo de proyecto frente
N al modelo de materia o asignatura. El modelo de proyecto es mucho mas amplio y
S corresponde mucho mejor con el sistema interdisciplinar al que aspiramos. Este pre-

«

cisa de una necesaria conexién entre disciplinas; ya que ha de involucrar, en muchos
casos, distintos dmbitos del conocimiento, de sus «disciplinas» y de la practica artis-
tica (discursos, técnicas, procesos, procedimientos, tecnologias, medios). En nuestro
sistema hay aiin una compartimentacién que sigue distinguiendo los contenidos te6-
ricos de los pricticos en ocasiones refiidos entre dreas de conocimiento. Tal vez, el

% D.I. Garcfa. «Bolonia en la Encrucijada», en Actas del Congreso «Calidad, Docencia
Universitaria y Encuestas: Bolonia a coste cero» (Sevilla, Asociacion de mujeres laboristas de Anda-
lucfa-AMLA, Universidad de Sevilla, 2016) 17-32, en http://hdl.handle.net/11441/45226 (consul-
tado el 8 de octubre de 2016).

3 Marfa José Pérez Barco. «Finlandia ya no quiere asignaturas en clase», Diario ABC,
27.03 (2015), en http://www.abc.es/familia-educacion/20150327/abci-finlandia-propuesta-noasig-
naturas-201503261404.html (consultado el 14 de octubre de 2016).
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Figura 4. Pricticas fuera del aula. Santiago Navarro.

modelo de proyectos, con un seguimiento plural y coordinado entre docentes, seria
el método mds integrador de las disciplinas artisticas y el mds cercano a la practica/
investigacién artistica profesional, fomentando un desplazamiento de la ensefianzaa
otros lugares, foros o espacios abiertos, recorridos o trinsitos (figura 4), aunque para
su desarrollo y puesta en préctica nos suscita cuestiones tales como ;qué podemos
hacer en el aula que no podamos hacer fuera de ella?, ;es el aula o el taller el mejor
lugar para el aprendizaje-ensenanza del arte actual?, ;las dindmicas del aula-taller
promueven la apertura a estimulos?, ;no tendrian también que deslocalizarse de los
dmbitos académicos los lugares habituales de la ensenanza del arte?

METODOS: PRODUCTIVOS, DESCRIPTIVOS, REFLEXIVOS

En la ensenanza artistica universitaria actual se entiende que debemos hacer
usos de métodos que vayan encaminados a la produccién/fabricacién del objeto
artistico y otros que vayan dirigidos hacia la descripcién, conocimiento y critica de
los hechos. En este sentido, en muchas ocasiones, los métodos técnico-productivos
estdn segregados de los métodos descriptivo-conceptuales, como si entre ellos no
fuera posible la intima interrelacién y cooperacién. En la mayor parte de los planes
de estudio de las facultades de Bellas Artes hay una clara diferenciacién y sistemati-
zacién de las disciplinas de modo que queden compartimentadas en disciplinas con
mayor o menor grado técnico, y otras en las que los contenidos son fundamental-
mente tedricos. Cada una de ellas usa medios y vias diferentes para la consecucién
del pensamiento artistico. Personalmente creo que esta diferenciacién tan dréstica
no tiene sentido si observamos las actividades que conforman el dia a dia del profe-
sional del arte. Es cierto que en las primeras etapas la prictica manual/tecnolégica
es necesaria para el aprendizaje del utillaje, los medios y posibilidades materiales
para la creacién, pero también es cierto que la practica artistica, a medida que se
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Figura 5. Decdlogo Zen y Decdlogo productivo Fischli & Weiss.

profesionaliza, se ha de debatir en un continuo conocimiento de los propésitos,
intenciones, ideas y desarrollos conceptuales que conllevan una toma de decisiones
que finalmente condicionan el «producto» final. El énfasis que se hace en uno u
otro método productivo o descriptivo determinan el resultado final, lo que nos hace
valorar continuamente la utilidad del método segtin si éste produce o no resultados.

De hecho, hoy en dia los métodos de produccién artistica suelen tener
mucho que ver con los aplicados en el sistema productivo en general, centrando
excesivamente su atencion en la produccién ilimitada de obras e ideas, persiguiendo
un cierto rendimiento, o una cierta eficiencia a la hora de organizar, planificar y
atender las distintas cuestiones que surgen en la préctica artistica, entendiéndolos
como instrucciones que buscan un mejor aprovechamiento de las herramientas que
se van adquiriendo para la produccién artistica, manualidad, percepcién, técnicas,
procedimientos... Sélo hay que recordar, por ejemplo, cémo el «decdlogo produc-
tivo que la pareja artistica Peter Fischli & David Weiss hallan en un taller meca-
nico» —cuyos enunciados se asemejan curiosamente a los principios de la filosofia
Zen— (figura 5) les sirve en su discurso para investigar y observar el propio entorno
«propiciando una inversién de valores y jerarquias frente a la realidad»”. También
un buen ambiente de trabajo y una organizacién mental adecuadas, que atiendan
a una actitud emocional o animica positiva y serena, podrian ayudar a una mayor

37 Peter Fischli & David Weiss. «How to work better». 2016. https://www.guggenheim.org/
exhibition/peter-fischli-david-weiss-how-to-work-better.
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capacidad de concentracién vy, por tanto, de produccién. En suma, frente a esos
métodos de produccién que persiguen la consecucién final del producto por encima
de la calidad del mismo o incluso de su proceso de ideacién/elaboracién —aunque a
veces confluyan—, se sitdan esos otros métodos descriptivos que persiguen conocer
los elementos que rodean al producto, el interés que suscita y el lugar que éste ocupa
en la esfera artistica, generando entre si una especie de dependencia: obra-mercado-
critica-repercusién/validacién.

Por otra parte, parece natural que el desarrollo vital del artista investigador
—aun considerando la diversidad de tipologias que caben dentro de esta definicién—
se inicie en principio vinculado a la pldstica y a medida que ejerce su profesién derive
en una mayor reflexion e incluso, en el caso mds extremo, abandono de su produc-
cién material. Recordemos a Oteiza con su Propdsito experimental, donde reflexiona
sobre esta idea y concluye en 1959: «El arte no es para siempre, la vida si. El arte no
es razén suficiente ni para la vida misma del artista (fuera de su indagacién pura-
mente experimental). Su razén tltima es desembocar (para todos) en la vida con una
imaginacién instantinea como servicio publico (politico) desde la sensibilidad»*.

Esa otra via podria establecer un tercer método encaminado a la reflexién
y a la colaboracién. Esto es, inculcar métodos reflexivos, que por lo general no ocu-
pan mucho lugar en el dmbito académico en sus primeras etapas, y que persiguen
volcarse hacia una actitud reflexiva y generosa, donde la cantidad de producto no es
el fin tltimo, sino la calidad del mismo y sobre todo la importancia/innovacién del
conocimiento/pensamiento generado y cémo éste sirve a la colectividad, a todos los
niveles. En definitiva, un método de investigacién artistica cuya base es la pldstica
experimental, capaz de discurrir paralelamente a otros métodos, en colaboracién con
otros métodos, todos ellos direccionados hacia la creacién de pensamiento artistico,
cuyo fin Ultimo ha de ser la puesta en comiin espontdnea y generosa, para que ese
método pldstico-experimental derive en un método relacional, dialégico y colaborativo.

INTERPRETAR EL DISCURSO PERSONAL.
MAPAS Y TEXTOS QUE AYUDEN A COMPRENDER

La mayor parte de los artistas nos enfrentamos a una necesaria evolucién
fundamentada en suma en la estrategia de ensayo y error antes mencionada. No
obstante, deberiamos entender ésta como necesaria constituyente de la prictica
artistica, no como una valoracién de calidad del producto, obra o resultado obte-
nidos. En esa secuencia continua de ensayo y error se produce un continuo des-
carte de experiencias hechas anteriormente para avanzar en mayor o menor grado

3 Jorge de Oteiza. Escultura de Oteiza: Propdsito experimental 1956-57 (Alzuza, Navarra:
Ed. Jorge Oteiza Fundazio Museoa, 2007): 97; citado en el «Espacio receptivo y emocién estética.
El espectador ante la obra de Jorge Oteiza» (Berlin: Universitit der Kiinste): 1-14, en https://www.
um.es/vmca/download/docs/jon-echeverria-plazaola.pdf (consultado el 9 de septiembre de 2016).
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hacia otras no realizadas. Un proceso en el que algunos de los recursos obtenidos
con anterioridad resultan identificativos y vélidos para los nuevos planteamientos,
mientras que otros suelen quedar descartados momentdneamente porque no casan
en las nuevas experiencias.

Aludiendo a Allan Kaprow:

Para convertirnos en in-artistas (contrasefia cuatro) tenemos que existir tan efi-
meramente como el no-artista, cuando la profesién de arte quede descartada, la
categorfa de arte pierda su significado, o al menos, quede anticuada. Un in-artista
es aquel que estd ocupado en trabajos cambiantes, en modernizar. El nuevo tra-
bajo no supone convertirse en un «naif» batiéndose en retirada hacia atrds, hacia
la infancia y el ayer. Por el contrario, requiere mucha mds sofisticacién de la que
el in-artista pueda tener. En lugar del tono serio que ha acompafado usualmente
la busqueda de la inocencia y de la verdad, la creacién in-artistica emergerd pro-
bablemente como humor®.

Esta progresiva puesta en prdctica es un proceso igualmente aditivo y sus-
tractivo. Del resultado de las sucesivas experiencias surge «el lenguaje», como modo
de expresién que identifica cada vez mds claramente al artista en relacién con su pro-
duccién y con las claves discursivas que la sostienen. Asi, el desarrollo de dicho len-
guaje se fundamenta en una continua contradiccién en la que el artista se enfrenta
a si mismo con el fin de provocar cambios sustanciales en su modo de pensamiento
frente a anquilosarse en sus destrezas, «manieras», o ideas. Un modo de trabajar
mediante contrarios que le ayudan sin duda a hallar cierta armonia entre sus pen-
samientos y sus acciones. Nosotros en particular como docentes trabajamos con

9 artistas en ciernes, y en mi opinion deberiamos esforzarnos en aplicar métodos que
ayuden a «radicalizar» la naturaleza del estudiante, tratando de acentuar al extremo

3 aquello que lo caracteriza, a la par que reforzar los contrarios, tratando de mostrarle

S otras vias que no ejercita:

N Trabajar con la emocién para el demasiado cerebral y con el cerebro para el dema-

O siado emocional. El que habla demasiado, que se ejercite en guardar silencio; el que

es demasiado silencioso que se entrene en ser mas comunicativo. Es la armonia de
los contrarios, para ir finalmente mds alld de los contrarios: donde ya no hay opo-
sicién ni conflicto y donde lo claro no tiene sombra ni lo licido atisbo de ofusca-
cién, ni en la compasion cabe su opuesto, la crueldad. Tal es la llamada afirmacién
mis alld de la afirmacién y la negacién ordinarias®.

«©

Esto es, la idea de contradecir el proceso creativo es el modus operandi del artista
activo. Oponerse en la medida en que dicha oposicién permite ver las cosas con mayor
claridad para poder evolucionar. En suma, trasladado a la docencia, el ensehante

% Allan Kaprow. Essays on tite blurring of the art and life (Berkeley: University of Califor-
nia Press, 1993): 103-104.
40 Ramiro Calle (2005). El Zen. Contado con sencillez (Madrid: Ed. Maeva, 2005).



Figura 6. Mapas identitarios de estudiantes del Mdster en Arte: Idea y produccién.
Santiago Navarro.

tendria la doble tarea de «radicalizar» algunos modos e intereses del estudiante para
afianzarlos en su lenguaje, a la par que mostrarle los extremos opuestos a su creacién-
pensamiento para ejercitarlos y enriquecer sus recursos.

Tras ese cuestionamiento residen preguntas claves que pueden ayudar al estu-
diante a acercarlo a su proyecto artistico personal. En un trabajo de introspeccién el
artista en ciernes, consciente o inconscientemente, ha de preguntarse por su entorno
para situarse en un lugar neutral y poder observar con distancia y critica. Algunas
de estas cuestiones: ¢quién soy?, ;qué hago?, écuéles son mis intereses?, ;qué quiero/
puedo hacer? ayudan en principio a situar el discurso personal y marcar una hoja de
ruta. Ante estas preguntas, algunas de ellas cargadas de excesiva transcendentalidad,
recuerdo que en los tltimos afios puse en practica una experiencia inicial, realizada
con diversos grupos de estudiantes del Mdster en arte: Idea y produccién (Univer-
sidad de Sevilla). Les propongo, sin previo aviso, que «inunden» un mapamundi
que les facilito impreso en papel, sin informacién geografica o textual. La prictica
denominada «el diluvio» consiste en colorear en azul todos aquellas partes del mapa
en las que no hubieran vivido, visitado o tenido alguna experiencia memorable que
les hubiera marcado. De este modo, al concluir, cada estudiante puede visualizar
su propio archipiélago, una imagen donde se identifica, cargada de memoria en el
proceso de su elaboracién, asi como de potencialidad, ya que observa todos aque-
llos lugares-situaciones que quedan atn por vivir, y que pueden transformar dicho
mapa a medida que suma experiencias y conocimiento (figura 6).

En otro orden, la incursién en una aventura individual del arte requiere de
elementos de enlace, de soportes, de anclajes discursivos, con los cuales establecer
un necesario didlogo. No solamente esas coincidencias han de entenderse como afi-
nidades estilisticas o estéticas, sino que tal vez las mds importantes residan en los
pensamientos de autores que, distantes o cercanos, ayudan a autoafirmar el discurso
personal con mayor énfasis. El lenguaje personal se sita asi como una via de did-
logo entre lo que otros han dicho o dicen y lo que uno aporta a esa «conversacién.
Refiriendo al artista uruguayo de origen alemdn Luis Camnitzer:
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Figura 7. Mapa cronoestilistico. Charles Jenks.

El artista es el primer espectador, el primer critico, y en cierto modo, el primer
cliente. Es en este momento en el cual tiene que ser capaz de mantenerse fuera de
la obra para poder verla: tiene que establecer una distancia critica. Ya no puede
estar en terapia. Tiene que abandonar la autogratificacién para pasar a ser un cri-
tico implacable. Y tiene que ver su obra a través de los ojos del espectador?!.

Este modo distante es util a la hora de situar el discurso personal, pero también a
la hora de situarse a uno mismo.

Del mismo modo, aludiendo al critico de arquitectura Charles Jenks: «Los
estilos no nacen del vacio, ni desparecen en la nada»*>. Un modo de referirse a esto lo
encontramos en «Itee 2000» (figura 7), uno de sus diagramas cronoestilisticos donde
mostraba, a modo de fluido, cémo los distintos autores del siglo xx —en su caso
principalmente arquitectos— discurren en una «corriente» de estilos que configuran
una continua regeneracién y evolucién de los mismos, sin diluirse del todo en los
siguientes planteamientos. Aunque podriamos pensar que los modos de visualizar el
discurso han de ser Gnicamente, bien en imagen, a través de las obras propias y de

# Luis Camnitzer. «Pensamiento critico Sevillar, en Transformaciones. Arte y estética desde
1960, 2.* edicién, CAAC. Sevilla (2007), en http://www.caac.es/descargas/transf08_07.pdf (consul-
tado el 12 de diciembre de 2014).

2 Jose Ballesteros comenta en «La evolucién segtin Charles Jenks», http://arqueologiadel-
futuro.blogspot.com.es/2009/09/1a-evolucion-segun-charles-jencks.html (comentario enviado el 17
de septiembre de 2009).
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Figura 8. La estudiante Elena Franco ante su cartograma. Santiago Navarro.

otros autores, o bien en palabras, propias y ajenas; existen otros modos de configu-
rary tejer una estructura visual y terminoldgica simultdneamente. En concreto, este
modo de visualizar los estilos o de situar a los autores segtin su tendencia estilistica o
de pensamiento que vemos en los «cronofluidos» de Jenks podria servir para que el
artista pudiera situarse y visualizarse ante un contexto o situacién determinada. De
hecho, la mayor de las veces, en las primeras etapas de un proyecto no hay una clara
jerarquia que diferencie la importancia que una determinada obra o resefia pueda
tener en relacién con nuestra produccién. Por este motivo, a veces es Gtil visuali-
zarlo a través de esquemas dindmicos que muestren dicha jerarquia de importancia
en cada momento; visualizar el estado de las cosas en «cartografias» personales que
nos sitdan en un periodo o momento determinado.

Estos mapas, en la versién que fuere, mostrarian el tejido de las ideas, sus
enlaces, los autores a los que se acerca o de los que diverge, otras obras referencia-
les, estrategias, medios y soportes que se van viendo involucrados en el desarrollo
de un proyecto personal, los enfoques que van adquiriendo mayor importancia o
se radicalizan en el proceso, e incluso las circunstancias vitales de un momento o
periodo, etc. Para ello es necesario el cardcter evolutivo del mapa conceptual, ya
que nos ayuda a tener una lectura temporal del proceso seguido en sus distintos
aspectos conceptuales, técnicos, referenciales, experimentales... Se trata por tanto
de una manera dindmica de visualizar la progresién de nuestro trabajo y de tomar
conciencia de todos los elementos que han intervenido en el proceso y las relacio-
nes que entre ellos se han ido estableciendo. También nos permite situar estratos
que van desde esas experiencias vitales a las meramente productivas o de gestién
de recursos. Su configuracién, por tanto, es secuencial y en cierto modo espontd-
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nea, sin pretender forzar a priori conexiones o relaciones entre sus elementos. Estas
han de surgir a partir de la evolucién del trabajo y tomardn mayor o menor énfasis
segun su incidencia en el mismo. Asi, en principio, el mapa se constituird por tér-
minos aislados e ideas que atin no han tomado ni relacién ni configuracién. Aparte
de la cuestién metodolégica y terminoldgica, el mapa, como todo trazado relacio-
nal, admite la inclusién de imdgenes, c6digos, inscripciones o anotaciones gréficas
(simbolos, sugerencias, ideogramas, croquis, garabatos...). En suma, el mapa ayuda
a tener una vision sencilla y relacional del proceso seguido y de la estructura de pen-
samientos, sensaciones e ideas desarrolladas en el proyecto (figura 8).

Tanto es el interés que la pldstica contempordnea ha depositado en los mapas
que éstos han tomado un claro protagonismo como planteamiento pldstico en si.
Usado como estrategia discursiva, dialéctica o critica, el mapa aparece en la pldstica
como una estrategia anticonicista y conceptual a caballo entre el elemento peda-
gddico, la explicacién dialégica y la analitica. Un lugar donde enumerar, transcri-
bir, apuntar, relacionar, agrupar, testimoniar... Podemos recordar La sindrome de
Sherwood 2 (2013), de Nuria Giiell, en la exposicién Jo em rebelio, nosaltres existim
(2013), en la que la autora mediante una puesta en escena debate los «<modos de con-
trol de lo que puede salir alaluz y lo que debe permanecer oculto como la esencia en
la que se basa el poder, convirtiendo la invisibilidad en garantia de impunidad»; o en
The Tennis Game (Conversation between Ilya Kabakov-Boris Groys) (1999), de llya 'y
Emilia Kabakov, instalacién de una pista de tenis rodeada de 12 pizarras en las que
a través de la idea de juego y confrontacién ambos, artista y pensador, se enfrentan a
una partida de tenis simultdneamente planteada para la dialéctica a través del juego.

Finalmente, para conocer el pensamiento del artista no son suficientes las
vias comunes en la que los/as artistas muestran su recorrido. La mds de las veces se
limitan a enumeraciones cronoldgicas con infinidad de datos, en las que la relevan-
cia de lo escrito sucede por acumulacién de ftems con mayor o menor repercusién
en los 4mbitos nacional o internacional. En cambio, los/as artistas, sobre todo en
su trabajo y trayectoria, consolidan progresivamente pensamientos e ideas, algunas
de ellas cruciales para identificar y comprender su trabajo, y que por lo general no
aparecen en estos listados. El ideario, en cambio, es un lugar donde reconocemos
no sélo sus intereses, enfoques que les obsesionan, sino incluso sus opiniones sobre
determinados temas o cuestiones que han motivado su produccién o les han per-
mitido evolucionar, en una manera de narrar que trasluce su pensamiento y modo
de comprender y observar el mundo. Este tipo de documento, de libre redaccién,
probablemente diga mds de su produccién y de ellos/as mismos/as que las enume-
raciones sistemdticas de un curriculo tradicional.

REcIBIDO: junio de 2020; ACEPTADO: noviembre de 2021
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UN PROYECTO ESCULTORICO: LA TORTUGA

Ana E. Balboa Gonzdlez* y Pablo de Arriba del Amo**

RESUMEN

En enero de 2003, los escultores Pablo de Arriba del Amo y José de las Casas Gémez pre-
sentaron la idea de una posible creacién escultérica a la Junta municipal de Villaverde Alto.
Este proyecto fue aprobado; por tanto, contd con la financiacidn necesaria para llevarlo a
cabo, posteriormente fue instalado en la localizacién final propuesta, que era en la plaza
Agata de ese mismo distrito. En este articulo se van a desarrollar pormenorizadamente
todos los pasos que se siguieron en el proceso de creacién de este monumento, el cual por
su envergadura era especialmente complejo. Desde la eleccién del tema, los materiales y los
procesos hasta el desarrollo y estudio de la cimentacién, todo ello serd explicado para dar
cuenta de un proyecto de méximo interés no sélo para los propios escultores, sino que, para
el pablico general, la aproximacién a este procedimiento puede hacer valorar el universo de la
escultura mucho mds. Hay que tener en consideracién que ambos escultores se inventaron un
procedimiento escultérico mediante la aplicacién de sus conocimientos en una configuracién
novedosa, tanto por el procedimiento como por el método de aplicacién de los materiales.
Durante las pdginas que siguen se verdn y comprenderdn las dificultades que tuvieron que
afrontar no sélo a nivel técnico, sino a nivel conceptual para hilvanar todos los aspectos del
proyecto, viéndose, asi mismo, los 4mbitos en los que este proyecto concreto es singular.

PALABRAS CLAVE: escultura, proyecto escultdrico, cemento, tortuga.

AN SCULPTURE PROJECT: THE TURTLE
ABSTRACT

In January 2003, the sculptors Pablo de Arriba del Amo and José de las Casas Gémez,
presented the idea of a possible sculptural creation to the Municipal Board of Villaverde
Alto, this project was approved, therefore, it had the necessary ﬁnancing to carry it out. It
was later installed in the proposed final location, which was in Plaza Agata in that same
district. In this article, all the steps that were followed in the process of creating this mon-
ument, which was especially complex due to its size, will be developed in detail. From the
choice of theme, materials and processes to the development and study of the foundation,
all of this will be explained to account for a project of maximum interest not only for the
sculptors themselves, but also for the general public. The approach to this procedure can
make the universe of sculpture much more appreciated. It must be taken into account,
that both sculptors invented a sculptural procedure by applying their knowledge in a novel
configuration, both in terms of the procedure and the method of applying the materials.
During the following pages you will see and understand the difficulties they had to face
not only at a technical level but also at a conceptual level to put together all the aspects of
the project, seeing, likewise, the areas in which this specific project is unique.

KEeywoRrps: sculpture, sculpture project, cement, turtle.
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1. INTRODUCCION: ALGUNAS REFLEXIONES
EN TORNO A LA ESCULTURA PUBLICA

Cuando un escultor se encuentra ante el reto de crear una obra para situarla
en un espacio publico probablemente sienta la necesidad de adoptar una perspec-
tiva y una dindmica creadora distinta de la que le es mds espontdnea e intima, de la
que subyace en su creacién mds personal, libre de contextos o entornos especificos.

Al margen de lo que se pueden considerar aspectos meramente formales,
el binomio escultura-espacio publico ofrece una amplia diversidad de posiciones e
intenciones, asi como una gran variedad de planteamientos conceptuales; desde la
obra que se relaciona con el espacio en el que ha entrado a formar parte como un
extrafio, un nuevo habitante, que con el transcurso del tiempo se va haciendo fami-
liar, e incluso llega a ser capaz de entenderse e integrarse como un elemento mds
del paisaje urbano, hasta la intervencién que renunciando a toda valoracién plds-
tica hace de la creacidn artistica un instrumento de cambio o desarrollo social de la
comunidad en la que se inscribe.

El artista ha de tomar decisiones inmerso en un complejo dmbito de inte-
reses. En primer lugar, estdn aquellos que le son propios como creador, y seguida-
mente, tendrd presentes los del representante social, entidad privada o responsable
politico que le ha propuesto el encargo, y posteriormente, valorard las necesidades
o las caracteristicas del colectivo humano que ha de acoger la obra.

Es, ademds, ciertamente probable que se vea atrapado en una tupida marana
de teorias y opiniones expuestas, de manera mds o menos categdrica, por autores o
iniciados en la materia, cada uno defendiendo una manera particular de entender lo
que ha de ser y c6mo ha de ser la escultura en el espacio publico, cémo ha de actuar
el artista y cudl ha de ser su responsabilidad.

Resulta evidente que, en las tltimas décadas, dentro del contexto sociocul-
tural occidental, el espacio publico se ha transformado en un marco en el que los
poderes politicos, quizds sobre todo econémicos, articulan sus discursos apoydndose
en la elaboracién de imdgenes que pretenden pasar a formar parte de las sefias de
identidad de la ciudad. En estas circunstancias, es ficil que el artista se sienta instru-
mentalizado y que su obra, sacrificando la autonomia del arte, pase a formar parte
de la industria del turismo o de los servicios, muy préxima a la imagen publicitaria.

Sobre el arte publico, de pronto, se han vuelto las miradas y comienza a
semejarse a un auténtico campo de batalla. Los partes de victimas mds o menos
inocentes comienzan a hacerse oficiales. El primer caido, el monumento, fallecié
tras desplomarse su otrora sélido pedestal, sus despojos se expanden por los cam-
pos desolados de la ciudad. Se han roto los espejos y sobre los mdrmoles y bronces
de antafo ya no se refleja la imagen heroica de la comunidad.

* Universidad Rey Juan Carlos. E-mail: ana.balboa@urjc.es.
** Universidad Complutense de Madrid. E-mail: pablodearriba@art.ucm.es.
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Desde finales del siglo x1x se aprecia un gradual desvanecimiento de la légica del
monumento. Durante todo el periodo de la modernidad vanguardista, desde los
comienzos del siglo xx hasta el afianzamiento del pop art, el monumento ha sido
sistemdticamente negado'.

Las escaramuzas se suceden y aunque no parece haber una estrategia que
aglutine los distintos movimientos de ofensivas y contraofensivas, el espacio urbano,
sus calles y avenidas, sus plazas y rotondas, los jardines, asi como los parajes natu-
rales, son ahora el reducto donde se liquidan las tltimas cuentas, donde se termina
de desmontar el viejo tinglado de la representacién monumental, de la escultura
cuyo propdsito original era el de conmemorar, es decir, hacernos recordar juntos.

La idea de crear una escultura para un espacio publico a partir de la iniciativa
de un responsable-representante-mecenas se vuelve en este contexto un dilema que
va més alld del mero ejercicio formal. Voces criticas reclaman un replanteamiento
conceptual del artista y una revisién de su actitud y del sentido de su actividad.

Los viejos modelos, con su belleza atemporal, habiendo perdido parte de
su poder de representacion y sugestién no terminan de abandonar el imaginario
colectivo y en la mente del escultor acechan agazapados, dispuestos a ofrecer s6li-
das alternativas ante la confusa y voldtil situacién. Pero no parece ni viable ni cohe-
rente atender su canto de sirena; y si el artista decide, a pesar de todo, tenerlos en
cuenta se le exigird una relectura critica y sobre todo su valoracién como represen-
tacién univoca del poder.

Efectivamente, el monumento y, en general, el arte pablico a menudo resulta
demasiado ampuloso, cargado de retdrica encerrada en un mondlogo estéril incapaz
de conmover o trasladar sentimientos. Pero ocurre también que en ocasiones esta
especie de maleficio se rompe y la obra es capaz de abrirse en un didlogo que trans-
forma su esencia y lo dota de una segunda vida, probablemente ajena a las intencio-
nes particulares de su creador o de su promotor.

Es también frecuente encontrar que las propuestas que surgen como alterna-
tivas a la prictica tradicional del arte publico adolecen de los mismos males y vicios,
pero agravados por la voluntad expresa de alejarse de la conmemoracién o la repre-
sentacién de unos valores o intereses colectivos, limitando su campo de actuacién a
reflexiones estéticas, ejercicios de una suerte de metalenguaje, propuestas autorrefe-
renciales o formas deliberadamente vaciadas de significados. Si el monumento tra-
dicional pretendia ser un reflejo de la sociedad, a menudo su alternativa es una obra
que se refleja a si misma; la obra, de este modo, pasa a hablar de las preocupaciones
pldsticas o estéticas mds intimas de su creador, pero articulado todo ello en el espa-
cio publico donde el colectivo ciudadano debe sentirse representado.

' Maderuelo, Javier. La idea de Espacio (Madrid: Akal, 2008) 190.
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1.1. ESTADO DE LA CUESTION

En la prictica monumental tradicional la imagen adquiere un valor eminen-
temente simbdlico, con voluntad explicita de conmemoracién y el deseo de perpe-
tuidad e inmortalidad. El monumento cldsico se constituye en hito espacial; objeto
para la memoria que impregna de significado determinados lugares urbanos. Se
proponen representar sentimientos e ideologias colectivas arraigadas en forma de
simbolos religiosos o politicos, evocando sin cuestionar. La representacion tiene un
marcado sentido narrativo y, tanto desde el punto de vista formal como del signifi-
cado, se identifica con el lugar especifico.

El monumento tradicional es, por tanto, un objeto dotado de un cierto mag-
netismo dentro del contexto urbano y, junto con la arquitectura, que a menudo se
constituye en marco para la puesta en escena de la representacién escultérica, com-
ponen auténticos espacios para la propaganda.

A partir de la influencia de la obra de Rodin, el artista reivindica una cierta
autonomia y la libertad para interpretar los acontecimientos y construir una personal
estructura simbdlica. La experimentacién formal y conceptual asociada a esa liber-
tad creadora hace de la obra una manifestacion eminentemente subjetiva, extrafia al
dmbito cotidiano y colectivo de los espacios abiertos de la ciudad. (Jianou, I, 1986).
En un primer intento por recuperar la conexién con la esfera puablica, la escultura
de las vanguardias histdricas se apoya en la traslacién de las propuestas experimen-
tales, de indole eminentemente estética, de la intimidad y privacidad del taller o del
recinto expositivo a la calle. Es una escultura publica que nace sin esa vocacion, sin
esa intencion y, ante todo, no para ese lugar.

Pronto se hace patente esta incoherencia sobre todo entre aquellos artistas
que, como los constructivistas, sienten la necesidad de dar una mayor trascenden-
cia social a la creacion pldstica, superando asi los limites de la investigacién formal
o material (Krauss, R, 2002)%.

Con esta nueva actitud el arte publico encamina sus esfuerzos hacia la con-
quista de un lenguaje diferenciador apostando por la invencién de una estructura
formal y de significacién que active el espacio colectivo. Para superar el problema
de la relacién entre la escultura moderna y los espacios abiertos, el artista toma con-
ciencia de la importancia que adquieren las caracteristicas especificas del entorno
a la hora de establecer un determinado discurso formal, simbélico o referencial,
logrando asi un conjunto escultdrico activamente relacionado con el entorno que le
rodea (Maderuelo, 1994)%.

El arte en este contexto reconquistado parece adquirir de este modo nuevas
dimensiones y asumir nuevas funciones: como punto de referencia o hito espacial,
como elemento activador de un entorno urbano, como objeto que dota de contenido

2 Jianou, lonel. Rodin. Paris: Arted, 1986.
* Krauss, Rosalind E. Pasajes de la Escultura Moderna. Madrid: Akal, 2002.
4 Maderuelo, J. La perdida del pedestal. Madrid: Visor, Cuadernos del circulo, 1994.



al lugar que lo acoge, como elemento que humaniza o amortigua actuaciones de
urbanismo agresivo, como catalizador de relaciones comunitarias; funciones que,
sin embargo, no son necesariamente ajenas al monumento tradicional, aunque en
aquel caso estas consideraciones quedaban supeditadas a intereses propagandisticos,
representativos 0 conmemorativos.

La escultura que actualmente surge en las calles y plazas de nuestras ciuda-
des estd dominada por el signo de la apertura. Frente al cardcter compacto y cerrado
del significado y la simbologia del monumento, ahora la obra ofrece, e incluso pro-
voca, una lectura multiple, cargada de ambigiiedades y marcada por la subjetividad
del propio espectador.

Junto a la figuracién, que lejos de capitular parece recobrar impulso bajo
nuevos aspectos conceptuales, conviven propuestas en las que pervive la especulacién
puramente formal con aquellas en las que de forma radical se promueve no sélo la
mejora del entorno urbano, sino también del propio tejido social.

La utopia de un verdadero proyecto colectivo, que acoja las actuaciones de
los artistas pldsticos en el espacio publico y las propuestas producto de esas interven-
ciones, y se integren plenamente en el universo simbdlico o el entramado de inte-
reses de la sociedad, choca a menudo con la volatilidad de ese universo simbdlico y
el cambiante y heterogéneo panorama social.

El artista afronta la creacién en y para el espacio publico apoyindose en
diversos mecanismos que institucionalizan su relacién con la sociedad. No sélo con
el encargo, sino también a través de festivales, exposiciones y demds eventos tem-
porales, el espacio urbano se transforma en una suerte de marco de experimenta-
cién donde aportar propuestas a la dificil relacién entre el arte y la ciudad; siempre
teniendo en cuenta que la obra, o mejor, la imagen pueda ser utilizada, asumida o
al menos tolerada por quien representa los valores del momento.

2. CASO DE ESTUDIO:
EL PROYECTO ESCULTORICO

Han pasado casi veinte anos desde que se llevé a cabo este monumento,
tiempo mds que suficiente para que las reflexiones antes explicadas se hayan madu-
rado, evidenciando su actualidad.

Con el repertorio conceptual e ideolégico antes descrito, los escultores Pablo
de Arriba del Amo y José de las Casas Gémez afrontaron el proyecto del que se dard
cuenta, el cual se concreté en la realizacién de un grupo escultérico en la plaza Agata
de Villaverde Alto, dentro del contexto de renovacién del equipamiento del distrito.
La propuesta surgié del Ayuntamiento de dicha localidad, y la intervencién artistica
debfa ir encaminada al enriquecimiento estético de la zona. En definitiva, acontecie-
ron los elementos para la creacién, con una cierta libertad y margen de actuacion.

La propuesta habia que materializarla atendiendo a distintas premisas, unas
conocidas, como el lugar, la funcién y el porqué, otras a las que habia que dar forma
como el qué y el c6mo; se han de ver en el desarrollo de este articulo, determinando
que el cémo fue la piedra angular de este proyecto.
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Fig. 1. Pablo de Arriba del Amo, [lustracién primeras ideas: llamas, 2003, ilustracién digital de
424 x 283, archivo Pablo de Arriba del Amo, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal del artista.

El primer desafio que originé este proyecto vino de la mano de la idea, pero
continué con la materializacién y el proceso de plasmacién de esa idea.

Este articulo pretende servir de ayuda, a propios y a extranos a la escultura,
para entender el proceso de desarrollo y realizacién de una obra escultérica. De cémo
la 16gica de la escultura transmuta la materia a través de las ideas y el saber hacer
de dos escultores, en una forma escultérica que al pasar a formar parte del dmbito
colectivo debe asumir vida propia e independiente de los creadores, como asi ha sido.

El impulso inicial se articula en torno a una forma escultérica figurativa, es
decir, una forma humana, animal o vegetal (figs. 1y 2). El porqué de elegir una forma
figurativa nos remite al universo conceptual de los escultores encargados de hacer este
proyecto, la obra escultérica de ambos artistas gira en torno a la figuracién; por tanto,
parece légico pensar que su proyecto gire en torno a este tipo de lenguaje formal.

Sin embargo, en esta decisién tuvo también que ver el futuro emplazamiento
de la obra: Villaverde Alto. Este es un barrio del sur de Madrid con una alta densidad
de poblacién, pero que, sin embargo, guarda la esencia de barrio comin a muchos
otros distritos de Madrid que atin conservan esa idea de cercania y de vecindad tan
particular. Por tanto, dos fueron las razones que determinaron el lenguaje escultérico
que iba a intervenir en este proyecto, por un lado, la necesidad de dotar al «barrio»
de un signo cercano, reconocible y familiar, y, por otro lado, la propia personalidad
de los autores, cuyas tendencias e intereses se mueven en los terrenos de la figuracién.

Una vez establecido el tipo de lenguaje comienza el fluir de ideas e imdge-
nes. En el repertorio de formas que fueron disefiando, discutiendo y argumentando
llegaron a un elemento en comin, el animal. Cuando dos creadores trabajan juntos
en un proyecto, deben llegar a tocar un asunto que a ambos les resulte interesante,
cémodo y gratificante.



Fig. 2. Pablo de Arriba del Amo, Hustracidn primeras ideas: especie de animal, 2003,
ilustracién digital de 303 x 249, archivo de Pablo de Arriba del Amo,
Madrid, Espafia. Fuente: archivo personal del artista.

Realizaron un amplio abanico de bocetos. En ellos habfa representados distintos
animales con formas muy diversas, en algunos estaban agrupados y en otros aislados.

Se hicieron todo tipo de planteamientos en relacién con el impacto visual de
la forma, la escala, la situacion, la colocacién, etc. Estos planteamientos fueron sol-
ventados junto con los promotores del encargo, a los que se les presentaron distintos
bocetos. En ellos se inclufa habitualmente una figura humana como elemento referen-
cial, el cual explicaba visualmente, la escala, el volumen y la proporcién del animal.

Lo que en un principio se plantea como un mecanismo de trabajo y ani-
lisis, no exento de cierto cardcter ludico, adquiere, en este caso, otra naturaleza, la
composicién entre la figura humana y el animal pasa a primer plano y abre nuevas
expectativas para la imagen que estd comenzando a definirse con cierta nitidez en
los dibujos y maquetas. Existia la disyuntiva de representar escultéricamente una
figura humana a escala mayor o bien plantear una figura a escala natural.

Para resolver esta incertidumbre planteada por la escala se opté por conju-
gar sus dos aspectos mds comunes, representar una forma animal a escala ampliada
y junto a ella una forma humana a escala natural.

Hay una connotacién primera cuando analizamos la relacién entre el hom-
bre y el animal, ciertamente relevante si el animal supera la escala del hombre. Hay
una clara intencionalidad en la concepcién de ello y una manera de ponernos frente
al mundo como creadores. De alguna manera, esto es lo que lograron estos dos crea-
dores con su propuesta.

Si bien se alternan distintos planteamientos, al observarlos con deteni-
miento tienen una serie de elementos formales que se repiten mas alld del animal
al que representan, todos los bocetos previos retinen en si unas formas apreciadas
como equivalentes; estamos ante una forma rotunda, céncava con gran sensacion
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Fig. 3. Pablo de Arriba del Amo, Fotomontaje del trecandis sobre una ilustracién de la tortuga,
2003, ilustracién digital de 424 x 269, archivo de Pablo de Arriba del Amo, Madrid, Espana.
Fuente: archivo personal del artista.

de solidez, cerrada en direccién a la tierra, que descansa sobre unas patas en las que
se mezclan, en distintos bocetos, la gracilidad, la sutileza, la precisién, la pesadez. Y
de la que sale una cabeza con un largo cuello que no sélo pretende dar coherencia
a la forma, sino que le imprime equilibrio y vigor.

Esta es la parte mds importante de las ideas que se barajaron, y ademds esta
forma enjuta y rotunda avanza, el animal es de este modo hecho pasar por el tamiz
de la forma que reiteradamente se repite en los dibujos, en los bocetos del grupo de
llamas a pesar de que hay una forma principal amplia y cerrada sobre si misma que
descansa en unas delgadas patas sobre ella sobresalen los largos cuellos y las cabe-
zas, en la tortuga estas formas son de alguna manera equivalentes, y en el armadi-
llo una forma rotunda que se alarga hacia la cabeza al igual que la tortuga descansa
sobre unas patas que no parece puedan sostener al animal.

Esta es la coherencia de los escultores, el apostar por una forma y repre-
sentarla con distintos caracteres, pero partiendo de una idea comun. La valoracién
final estd condicionada bien por sus formas, por su simbologia o en tltimo extremo
por su expresividad. Al final, la tortuga tomé fuerza, quizds debido a su cardcter
apacible, con sus voliimenes rotundos, arcaicos y pesados casi pétreos, pero que sin
embargo parece a la vista de los bocetos que su peso no es terrestre sino existencial.
Un ser extrafo al espacio urbano, un ser cuyo hdbitat no tiene nada en absoluto que
ver con el entorno en el que se le iba a ubicar.

La tortuga es considerada un animal extraordinario en muchas culturas,
tolerante, carnal, con gran fortaleza y cémplice en la longevidad del cosmos, hay que
tener en cuenta que es calificado como un fésil viviente dado que se tiene constancia
de su aparicién en la Tierra hace alrededor de trescientos millones de afios. Su
presencia estd asociada a religiones, cultura y magia de muchos pueblos desde la



Fig. 4. Pablo de Arriba del Amo, Fotomontaje del trecandis con mdrmol, 2003,
ilustracién digital 298 x 212, archivo de Pablo de Arriba del Amo, Madrid, Espana.
Fuente: archivo personal del artista.

antigiiedad, ha sido asociada al agua, a la tierra, al cielo, al universo, al cosmos, ha
simbolizado el silencio, el tiempo, y también ha sido imagen de la lentitud.

Pueden ser buscadas asociaciones y relaciones simbdlicas que justificarian
la eleccidn. Y estas podrian ser algunas de ellas: en la China ancestral, la tortuga
era un animal espiritual, mdgico y de buen agiiero, en el caparazén de la tortuga se
lefan presagios y adivinanzas; ademds, se crefa que podia pasar mucho tiempo sin
comer ni beber, por lo que se le achacaban poderes sobrenaturales.

La tortuga, en este contexto mitolégico, representaba un modelo del uni-
verso bajo la creencia de que el cielo era semiesférico y la tierra cabica.

Para los chinos, el cielo es hemisférico y la tierra es cuadrangular; por ello, descu-
bren en las tortugas una imagen o modelo del universo. Las tortugas participan,
por lo demds, de la longevidad de lo césmico; es natural que las incluyan entre los
animales espirituales (junto al unicornio, al dragdn, al fénix y al tigre) y que los
augures busquen presagios en su caparazon’.

La razén de los caparazones abovedados enfrentados se verd que es funda-
mental en este proyecto, no sélo conceptualmente, sino que técnicamente se verd
que va a resultar muy interesante.

Las posibles cargas simbdlicas que distintas culturas pudieran haber proyec-
tado sobre esta figura tampoco resultaban relevantes para las intenciones que iban

> Borges, ].L. y Guerrero, M. (1966). Manual de Zoologia Fantdstica, Fondo de Cultura
Econémica, México, p. 32.
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Fig. 5. Ana Balboa Gonzdlez, Primera maqueta de escayola, 2003, fotografia digital de 306 x 228,
archivo personal, Madrid, Espafia, Fuente: archivo personal Ana E. Balboa Gonzilez.

marcando este proyecto, cuyo perfil esencial estaba definido por la apertura. Por
ello, mds que simbologfas asumidas o asentadas en torno a este animal, lo que mds
se apreciaba era su capacidad de sugerir e incluso de acoger ideas; una forma rotunda
pero dotada de cierta ambigiiedad en cuanto a su significado, que, ademds, se ubi-
caba en un espacio en el que se encontrarfa extrana a la dindmica social del lugar.

La figura humana se determiné como nexo, ante la extrafieza que la tortuga
provocaria en los vecinos. Los creadores imaginaban que la tortuga provocarfa un
cierto rechazo o temor por su tamafio, pero que podria provocar también un cierto
deseo de proteccién y este se manifestaba en que la figura humana era la represen-
tacién de una mujer que se acerca a este ser gigante y lo quiere acariciar.

La ubicacién de la escultura es determinante con relacién a los materia-
les con los que se va a trabajar; si va a estar localizada en el exterior los materiales
deben soportar la intemperie y tener una durabilidad y resistencia determinados.
Todo creador quiere que la obra que va a realizar se mantenga en las mismas con-
diciones durante el mayor tiempo posible, y también que los agentes atmosféricos,
los propios del entorno natural y los del entorno urbano no afecten demasiado a la
obra. La resistencia, por otro lado, debe estar garantizada, mds si cabe, en una obra
en la que es de prever una fuerte interaccion social.

Pablo de Arriba y José de las Casas venian desarrollando una investigacién
técnica, en aquellos afios, acerca de las posibilidades que determinados aditivos,
relativamente recientes, que se venian aplicando en el cemento en la construccion,
tenfan para la escultura.



Tradicionalmente el cemento ha admitido gran cantidad de operaciones y
también ha sido utilizado para diferentes trabajos con gran carga creativa, como el
trecandis, que serd utilizado ampliamente por Gaudi a principios del s. xx (fig. 3).

Otra caracteristica que resulté determinante a la hora de optar por este
material fue la posibilidad que brindaba a los escultores de abarcar y controlar todo
el proceso de realizacién dentro del propio taller sin necesidad de recurrir a medios
externos. Plantear la obra en este material generaba problemas y retos que lo harian
muy interesante como materia prima escultérica.

El tratamiento cromdtico y textural que se puede aplicar al cemento, la
forma de trabajarlo e incluso la combinacién con otros elementos como la piedra o
el metal hacen que este material resulte ciertamente flexible y con amplias posibili-
dades desde el punto de vista expresivo.

La idea de dar al objeto final un cierto aspecto mineral, con aire de piedra
preciosa en el que el trabajo con el material resalte sus valores, afianzé la necesi-
dad de combinar el cemento con mdrmol de diversos colores para lograr una ima-
gen mds colorista, rica en matices en lo que se refiere al trabajo de las superficies.
La incrustacién de mdrmol en el cemento (fig. 4) resultaba ademds coherente con
las caracteristicas formales de la propia tortuga, en especial en lo que se refiere al
aspecto de su caparazon.

Por otra parte, esta elecciéon implicaba que, a nivel técnico, habria que des-
cartar la utilizacién de moldes o encofrados para la realizacién de la pieza definitiva,
y optar por la construccién, el modelado y la talla directa.

En cuanto a la figura, se decidié optar por realizarla en bronce; las cualida-
des del bronce definian a la figura, le transmitian un cardcter existencial, y desde
un punto de vista técnico facilitaban el proceso.

Con la idea clara y el material o materiales definidos, comenzaron a reali-
zar las maquetas. Estas tenfan una importancia primordial, ya que eran necesarias
en los procesos de ampliacién que seguirian.

En este primer trabajo con maquetas tridimensionales (fig. 6), se establecié
el proceso que se seguiria para llegar al tamano definitivo. Con la composicién rea-
lizada a pequefia escala, se harfa una primera ampliacién de la tortuga a un tamano
intermedio para mantener cierto control sobre las formas y su expresividad ante los
cambios de escala y que estas alteraciones no resultaran demasiado drasticas.

El modelado de la tortuga a una primera ampliacién fue sencillo. Trabajaban
con unas medidas accesibles (de aproximadamente 100 cm x 100 cm) (fig. 5). Y ade-
mds realizaron unas maquetas de la estructura, que iban a resultar fundamentales.

Para la figura humana, resultaba mds coherente trabajar directamente al
tamano final, teniendo en cuenta que se trataba de un tamano asequible y que el
tratamiento de las formas estaba marcado por una fuerte contencién expresionista.
Ampliar esta figura en concreto mediante un sistema de compases o cajas de amplia-
cién restaria cierta inmediatez y visceralidad al modelado, algo que se consideraba
esencial en la concepcién de esa figura.
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Fig. 6. Pablo de Arriba del Amo, Primera maqueta completa del proyecto vista cenital,
noviembre 2003, fotografia digital de 5850 x 6330, archivo de Pablo de Arriba del Amo,
Madrid, Espafia. Fuente: archivo personal del artista.

3. EL MODELADO Y FUNDICION EN BRONCE

Las calidades texturales del modelado aconsejaban seguir un sistema de
fundicién que respetara esas caracteristicas, por lo que se decidi6 fundir por el pro-
cedimiento denominado a la cera perdida, que a grandes rasgos consiste en la ela-
boracién de un modelo en cera que una vez recubierto por un molde refractario se
«quema» dejando un espacio que pasa a ser ocupado por el bronce fundido.

Para seguir este proceso con la figura modelada en barro (fig. 7), primero se
elaboré un molde flexible de silicona, realizado en dos capas. La primera capa sirve
como registro y es de aproximadamente 2-3 mm, siendo aplicada directamente a
pincel sobre la arcilla del modelado. La segunda capa de silicona tendrd un grueso
de aproximadamente 15 mm. En la segunda capa a la silicona se le anade un agente
tixotrépico que la hace mds espesa y evita que se descuelgue de las superficies ver-
ticales. Sobre estas dos capas se aplica el contramolde o madreforma de escayola
reforzada con canas o varillas de acero corrugado fijadas con estopa.

Una vez recubierto el barro con estos moldes de silicona y escayola, se abre
y se limpia. Con ello se eliminard todo el barro. Con este molde se hace una pri-
mera reproduccién en cera de fundicién, que de nuevo estaria compuesta por dos



Fig. 7. Pablo de Arriba del Amo, Modelado de la mujer, 2003, fotografia digital 8000 x 10 667,
archivo de Pablo de Arriba del Amo, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal del artista.

capas. Una primera de registro de cera roja, de aprox. 2 mm, aplicada a pincel, y
una segunda de cera negra de aprox. 4 mm.

A partir de la reproduccién en cera se pasa a lo que es propiamente el pro-
ceso se reproduccion en bronce, que, en este caso, como ya se ha dicho, serd a la
cera perdida. La figura de cera, en una de las fases del proceso denominada que-
mado de la cera, desaparecerd y el espacio que deja serd ocupado por el bronce fun-
dido a unos 1100°C.

Una vez obtenida la figura en su material definitivo, se repasa y se le da el
acabado final mediante la pitina, que en esencia consiste en un ataque al bronce
con diversos productos quimicos que producen una oxidacién o coloracién en la
superficie del material, que tiene ademds la particularidad de proteger el bronce de
su degradacién por efecto de la exposicién a la intemperie y la polucién.

Se opté por una pétina con base de sulfuro de potasa, nitrato de hierro y
nitrato de cobre, aplicados en disolucién acuosa, pulverizado sobre la pieza de bronce
calentada con soplete de gas.

Con todo esto, ya se tendria una de las figuras del conjunto escultérico.
Esta reproduccion en bronce no resultaba tan problemdtica, pues al fin y al cabo
se trata de un procedimiento usual que, si bien tiene mucho de artesanal, estd bas-
tante industrializado.
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Fig. 8. Pablo de Arriba del Amo, Hustracion Fig. 9. Pablo de Arriba del Amo, Ilustracién de

de las cajas utilizadas en el procedimiento de las cajas de ampliacion con las figuras en el inte-
ampliacién por puntos, 2003, ilustracién rior, 2004, ilustracion digital de 3333 x 2500,
digital de 3333 x 2500, archivo de Pablo archivo de Pablo de Arriba del Amo, Madrid,
de Arriba del Amo, Madrid, Espafa. Espafia. Fuente: archivo personal del artista.

Fuente: archivo personal del artista.

4. PROCEDIMIENTOS: SACADO DE PUNTOS, AMPLIACION,
ESTRUCTURAS, APLICACION DEL MORTERO, COLOCACION
DEL MARMOL, RETALLADO, APLICACION DE LA PATINA

Tanto por su tamafno como por el material elegido para su realizacién la
parte del conjunto que planteaba mds dificultad era la tortuga.

Antes de iniciar el proceso de ampliacién, habia que plantearse una serie
de cuestiones de cardcter técnico que se circunscribian al método de ampliacién, la
estructura, el material, el acabado, el transporte y el emplazamiento.

Se decidié que el método que se aplicaria para ampliar el boceto de escayola
a su tamafio definitivo serfa por la técnica tradicional de sacado de puntos (fig. 8).
Viendo este procedimiento con la perspectiva de estos tltimos veinte afos parece
mentira todo el trabajo realizado, la complejidad y laboriosidad de un procedi-
miento que hoy resulta hasta extrafio, atendiendo a los nuevos modos de reproduc-
cién escultérica que nos han traido las nuevas tecnologias aplicadas a la escultura,
escaneado, fotogrametria, etc.

Teniendo ya el modelo de escayola de aproximadamente un metro de longitud,
habia que proceder a su ampliacién respetando la forma general y sus proporciones.

Para ello se construyé un juego de cajas de ampliacién con estructura de
tubo de hierro de 20 x 20 mm para la caja del modelo y de 50 x 50 mm para la de
la ampliacién, con sus reglajes y sistema de calas.

Este juego de cajas es en realidad un juego de dos prismas rectangulares
proporcionales en cuyas aristas verticales se sittian los reglajes también proporcionales
y sobre los que se desplazan vertical, horizontalmente y en profundidad las calas



Fig. 10. Pablo de Arriba del Amo, Maqueta a Fig. 11. Pablo de Arriba del Amo, [lustracién de
escala de la estructura portante, 2003, fotografia las estructuras dentro de las cajas de ampliacion,
digital modificada de 10 083 x 7108, archivo 2004, ilustracién digital de 13 333 x 10 000,
de Pablo de Arriba del Amo, Madrid, Espana. archivo de Pablo de Arriba del Amo, Madrid,

Fuente: archivo personal del artista. Espafa. Fuente: archivo personal del artista.

con las que se consiguen las tres coordenadas correspondientes a cada punto del
modelo. El modelo de escayola se sittia dentro de su correspondiente caja y mediante
este sistema de ejes tridimensionales, se van tomando puntos de referencia que se
trasladan a la caja dentro de la cual se ird configurando la tortuga ampliada.

Asi, el modelo de escayola quedaba dentro de su caja de ampliacién, para
permitir que la tortuga definitiva fuera apareciendo en la otra caja (fig. 9).

Se estaba planteando una voluminosa forma en cemento que por distintas
razones debfa ser hueca; por lo tanto, habria que disefiar una estructura portante
que soportara el peso del conjunto, estimado en unos 8000 kilogramos, que fuera
lo suficientemente rigida como para que no se produjeran fisuras en la carcasa de
cemento y a la vez que sus movimientos de dilatacién y contraccién por los cambios
de temperatura no se transmitieran al cemento. Debia ser ademds una estructura
que en el momento del traslado pudiera soportar, sin deformaciones, en un punto
superior de anclaje todo el peso del conjunto.

El material que se iba a utilizar, el cemento, debia llevar una serie de aditi-
vos y fibras que reforzaran su estructura y a la vez le dieran elasticidad y plasticidad.

La superficie del cemento y las incrustaciones de mdrmol debian tener
ciertas cualidades cromdticas que les proporcionaran expresividad; ademds, ese
tratamiento deberia soportar las agresiones propias de los agentes atmosféricos, la
contaminacién o el vandalismo, asi se decidié dar un acabado a base de nitratos
de hierro, cobre y sulfuro de potasa en caliente, es decir, aplicados con brocha y
calentados con soplete.

Una vez realizada la pieza en el taller habria que transportarla a su ubicacién
definitiva, lo que implicaba problemas técnicos de peso, vibraciones, medidas, etc.
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Fig. 12. Pablo de Arriba del Amo, Dibujo de la estructura, realizado en noviembre de 2003,
dibujo escaneado con dimensiones 1918 x 1423, archivo de Pablo de Arriba del Amo,
Madrid, Espana. Fuente: archivo personal del artista.

Era preciso definir la cimentacién y los sistemas de anclaje, asi como el pro-
pio proceso de instalacion.

El diseno de la estructura debia hacer frente a la problemdtica técnica antes
avanzada: el peso del conjunto estaba distribuido en las cuatro patas y, por tanto,
la estructura debia soportar todo ese peso (fig. 10).

En el momento del transporte a su emplazamiento definitivo se levantaria
la figura desde un punto superior de la estructura que quedaria al aire y se taparia
posteriormente una vez cimentado. Este punto estaba conectado con toda la estruc-
tura y debia poder sostener todo aguantando las tensiones derivadas del transporte.

Estos problemas suponian riesgos que corria la obra, habia que garantizar
que no sucedieran: riesgo de que las cuatro patas no soportaran el peso de la béveda-
caparazén de la tortuga y se produjeran fisuras en el encuentro de las extremida-
des con el bloque central; y riesgo también de que, una vez concluida la escultura,
cuando, para su transporte, fuera elevada por el punto de anclaje superior, el con-
siguiente cambio de tensiones provocara deformaciones y fracturas en esos puntos
de encuentro entre el cuerpo y las patas o el cuello.

Por todo ello, se disefié un sistema de cerchas que se constituiria en una
estructura portante lo suficientemente rigida como para soportar, no sélo el peso,
sino las variaciones en las tensiones.

Los bocetos y dibujos para el disefio de esta estructura eran fundamentales
para visualizar la solucién mds adecuada. Diversos ensayos permitieron llegar a una
magqueta de la estructura, a partir de la cual, se procederia a su propia ampliacién
dentro de la caja definitiva. Se abordaba esta fase del proceso con especial cuidado
ya que un error en el diseno de la estructura o en su cdlculo implicarfa un mal



Fig. 13. Ana E. Balboa Gonzélez, Forografia de la estructura, proceso de soldado de las varillas
de acero corrugado sobre la estructura portante, enero 2004, fotografia digital de 10 667 x 8000,
archivo de Ana E. Balboa Gonzdlez, Madrid, Espafa. Fuente: archivo personal.

funcionamiento de esta, por lo que, sin duda, truncaria el resultado final, ya que el
proceso que se iba a seguir no permitiria correcciones.

Ademis, habia que tener en cuenta otra serie de aspectos. El primero, que la
construccién de cemento armado no deberfa estar en contacto directo con la estructura
portante, ya que al ser esta de tubo de hierro con pared de 3-4 mm, sufriria apreciables
movimientos de contraccidn-dilataciéon con los cambios de temperatura, movimien-
tos que la carcasa de cemento no podria absorber y por lo tanto produciria fisuras.

Habia, pues, que disefar la estructura en funcién de dos condicionantes:
que el cemento no tocara directamente la estructura y que la estructura repartiera
bien el peso entre los puntos de apoyo para que lo soportaran eficientemente.

La propia forma de la cercha resolvia el problema del reparto del peso. Ven-
dria a ser un sistema de dos ctpulas, una de ellas invertida, unidas por su base y
que trasladan su peso al exterior en cuatro puntos.

Asi, convergen, de forma inconsciente, algunos aspectos conceptuales que
aparecen en la génesis de la idea con los aspectos técnicos derivados del propio pro-
ceso constructivo: el concepto de béveda, que habia surgido en la configuracién
conceptual de la escultura (el caparazén superior de la tortuga como metéfora), se
materializaba ahora en un proceso técnico.

La construccién de la estructura sustentante (fig. 11) se realizaria en tubo de
hierro estructural de 80 x 40 x 4 mm para los elementos principales y 50 x 30 x 3 mm
para los secundarios, todo ello unido con soldadura eléctrica.

Era, asi mismo, necesario definir un sistema para separar la estructura meté-
lica portante, del cemento, pues, como ya se ha indicado antes, habia que evitar que
las dilataciones y contracciones propias del hierro afectaran al cemento. Para ello
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Fig. 14. Ana E. Balboa Gonzilez, Imagen de la triangulacion realizada con las varillas de acero
sobre todo el volumen de la figura, enero 2004, fotografia digital de 10 667 x 8000, archivo de
Ana E. Balboa Gonzélez, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal.

se fueron soldando varillas de acero corrugado de 8 mm que se proyectaban radial-
mente desde la estructura hacia el exterior.

Estas varillas, por un lado, separaban y por otro unfan el modelado de
cemento y la estructura metdlica; ademds, su nimero, longitud y didmetro confi-
guraban un entramado relativamente flexible que absorberia las tensiones produci-
das por los cambios de temperatura evitando las fisuras (fig. 12).

La longitud de estas varillas era también determinante, ya que cada una
de ellas debia fijar en el espacio los puntos ampliados tomados de la superficie del
modelo. Es decir, el extremo de estas varillas servirfa para ir configurando tridimen-
sionalmente la forma de la tortuga al tamafio definitivo.

El modelo de escayola daba los datos, es decir, el punto definido por las
coordenadas X-Y-Z, que se trasladaba proporcionalmente como un punto definido
espacialmente por el extremo de una de las varillas de acero corrugado.

Una vez determinados en el espacio los principales puntos de referencia, habfa
que dotar de mayor solidez a ese conjunto de varillas; para ello se fueron uniendo
unas con otras mediante un entramado triangular también de varilla de acero corru-
gado, logrando asi un conjunto relativamente estable, pero flexible.

El caparazén de la tortuga, su parte mds volumétrica, estaba formado por
dos bévedas. Por lo que a la hora de aplicar el cemento habia que establecer un orden
que facilitase el proceso.

Desde el primer momento, se pensé en dividir el caparazén de la tortuga en
dos partes, la béveda superior y la béveda inferior, y aplicar el cemento siguiendo
un procedimiento distinto en cada caso.

La estructura de acero de ambas ya estaba construida: las cerchas de hierro,
las varillas soldadas y la triangulacién hecha (figs. 13 y 14).



Fig. 15. Ana E. Balboa Gonzélez, Bdveda inferior construida con el cemento blanco, y con los extremos
de las varillas de triangulacion en la superficie, enero 2004, fotografia digital de 10 667 x 8000,
archivo de Ana E. Balboa Gonzdlez, Madrid, Espafa. Fuente: archivo personal.

El mortero utilizado para todo el conjunto de la tortuga estaba constituido
por una mezcla de cemento Portland BLII/A-L 42,5 R (blanco) y CEM II/A-L 42,5
R (gris) de alta resistencia, de la marca Lafarge Asland, arena de rio lavada como
drido principal, fibra de polipropileno Sikafiber M-12 para darle mayor resistencia
a la fractura, Sika Latex como emulsién adhesiva y plastificante, que permite apli-
car la masa sobre superficies verticales sin que descuelgue y pigmentos minerales en
pequefias dosis para zonas concretas de la superficie.

La dosificacién de la masa fue la siguiente: una parte de cemento (blanco
o gris en funcién de si la masa era para la superficie o para el interior) por tres par-
tes de arena de rio, una parte de Sika Latex por dos partes del agua para la masa, y
en el proceso de amasado se dispersaria dentro de la masa la fibra de polipropileno
en filamentos.

El proceso comienza por el caparazén inferior, para el que se construye una
especie de encofrado sobre el cual aplicar el mortero. Previamente sobre el entra-
mado de varillas se coloc6 una malla galvanizada que armaria el mortero, es decir,
que le darfa resistencia.

Sobre el encofrado se podria verter el cemento como si de un cuenco se tra-
tara. Este encofrado se formé con una ldmina de pléstico y una malla metélica exte-
rior. Esto iba a permitir echar el mortero en el interior manteniendo la forma de la
panza y dejando en el exterior los extremos de las varillas de ampliacién.

La malla que refuerza el encofrado de pldstico se ataria a las propias varillas
de ampliacién dejando fuera unos 20 o 30 mm del extremo de estas.

Cubierto el encofrado internamente por una capa de unos diez centimetros
de mortero y una vez fraguado este, se procedi6 a desmontar dicho encofrado apa-
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Fig. 16. Ana E. Balboa Gonzélez, Creacidn del volumen completo con el cuello en voladizo, primera
prueba de pdtina en el cuello, febrero 2004, fotografia digital de 10 667 x 8000, archivo de Ana E.
Balboa Gonzélez, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal.

reciendo asi la forma general externa del caparazén inferior con los extremos de las
varillas de ampliacién asomando unos 20 mm.

Sien la parte inferior el encofrado funcionaba como un cuenco (fig. 15) sobre
cuya superficie interior se aplicaba el mortero, para la parte superior del caparazén
el sistema se invierte y la masa se aplica sobre la superficie exterior del cuenco. Se
procederia elaborando un encofrado invertido que evitaria que la masa de mortero
rellenara el interior de la boveda. Para ello se colocé una malla mosquitera de acero
galvanizado que por su pequefa trama evitaba el paso del mortero. Esta malla mos-
quitera se apoy6 sobre el entramado triangulado de varillas.

A continuacidn, se realizé una segunda estructura triangulada, también sol-
dada a las mismas varillas de ampliacién. Esta segunda estructura quedaria incluida
dentro de la propia masa del mortero, y seria la armadura principal que dotaria de
resistencia al caparazén superior.

De nuevo, y sobre este segundo entramado triangular se soldé una malla
hexagonal galvanizada de 13 mm. El conjunto estaria formado, de este modo, por
una primera malla que evitaria las filtraciones de mortero al interior de la escultura y
una segunda malla que quedarfa incorporada al cemento para darle mayor resistencia.

A continuacién, se aplic6 una capa de mortero de unos diez centimetros de
grosor que dio el volumen de cemento global a la obra.

Conviene senalar que a la hora de disenar la estructura principal la cabeza
de la tortuga planteaba unos problemas especificos derivados de su propia configu-
racién. Esta era una parte muy delicada, teniendo en cuenta que serfa un volumen
en voladizo (fig. 16) y que, ademds, en su definitiva ubicacidn, seria sometida con
toda probabilidad a fuertes tensiones y, con probabilidad, a bastante peso.



Fig. 17. Ana E. Balboa Gonzadlez, Detalle de la aplicacién del marmol, comienzo de
la elaboracion del trecandis, febrero 2003, fotografia digital de 10 667 x 8000,
archivo de Ana E. Balboa Gonzdlez, Madrid, Espafia. Fuente: archivo personal.

Habia que asegurar su resistencia y rigidez; para ello, se disefié un sistema
de cerchas reforzadas con tirantes también de tubo de hierro estructural.

Se considerd la solucién mds fiable, y ademds la que presentaba mayor faci-
lidad para unirla a la estructura de la ctpula y las patas.

En cuanto al cemento aplicado en estas zonas de patas y cabeza, habia que
tener en cuenta que el mortero quedaria visto; asi pues, se opté por el cemento blanco
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de 42,5. Este mismo tipo de mortero blanco se aplicaria también en la panza como a
masa para el modelado superficial. N
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5. TRATAMIENTO Y ACABADO FINAL @

T

Desde un primer momento, se baraj6 la idea de dar un acabado final a la E
escultura de la tortuga similar, en su aspecto, a los revestimientos de fragmentos de 3
baldosas cerdmicas, el trecandis, que caracterizan el universo formal que el arqui- #

tecto Antonio Gaudi plasmé en sus edificios. Se trataba de un acabado visualmente
muy colorista y cercano al publico, ficilmente reconocible, que permitia darle al
caparazén de la tortuga un atisbo de realidad.

También se conté con la posibilidad de tefir o dar una cierta coloracién al
cemento, para ello serfa necesario hacer una serie de pruebas no sélo cromaticas,
sino de resistencia y durabilidad de la coloracién.

Con esas imdgenes tan particulares del posible acabado superficial, habia
que adaptarlo al material base empleado, el cemento.
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Fig. 18. Ana E. Balboa Gonzdlez, Repasado y pulido del mdrmol, marzo 2004, fotografia digital de
10 667 x 8000, archivo de Ana E. Balboa Gonzélez, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal.

Inicialmente, se pensé en la utilizacién de los fragmentos de baldosa, pero
pronto se apreciaron sus limitaciones en cuanto al modelado de las superficies, ya
que implicaba un cierto facetado que no se ajustaba plenamente a las formas orga-
nicas de la tortuga, por ello se opt6 finalmente por la incrustacién de fragmentos de
placas de mdrmol de diversos colores, este material ofrecia la posibilidad de un pos-
terior retallado con el que matizar o suavizar el modelado de las superficies (fig. 17).

Sobre la superficie de mortero del caparazén se aplican las piezas de mér-
mol y piedra con la propia masa de mortero blanco, una vez fraguado se procede
al rejuntado, rellenando también con mortero los espacios que quedaban entre los
distintos fragmentos. Esta tltima aplicacién de mortero servirfa al mismo tiempo
para sellar y reforzar la superficie.

Con toda la superficie del caparazén ya cubierta y el mortero bien fraguado
se procedid al repasado y pulido, tanto del propio mortero como de las zonas recu-
biertas con mdrmol y piedra. Para el proceso de retallado se utiliz6 la amoladora
radial, con muelas y discos de diamante y abrasivos (fig. 18).

Con el modelado final ya resuelto habia que ocuparse de otro aspecto expre-
sivo importante como era el del tratamiento cromdtico del cemento y las incrus-
taciones. Por una parte, se pretendia dar unidad al conjunto para que tuviera una
entonacién general, por otra se buscaba una mayor riqueza de matices que aporta-
ran expresividad.

El tratamiento final se dio a base de nitrato de hierro y nitrato de cobre apli-
cado tanto sobre el mortero como sobre la piedra y el mérmol. Para esta aplicacién
se utilizé un soplete de gas para calentar ligeramente las superficies y asi acelerar el
proceso de secado y coloracién del material.



Fig. 19. Ana E. Balboa Gonzélez, Repasado final, aplicacién de aceite, abril 2004, fotografia digital
de 10 667 x 8000, archivo de Ana E. Balboa Gonzdlez, Madrid, Espafa. Fuente: archivo personal.

Una vez aplicado, las sales depositadas sobre la superficie permitian acen-
tuar el tono de la piedra y potenciar el pulido. El resultado final era el de unos tonos
verdes, cobre, amarillo, muy sugerentes de gran permanencia y resistencia.

En cualquier caso, y a pesar de la durabilidad de esta pigmentacion, fue nece-
saria la aplicacién de un aceite protector, la idea al aplicar este aceite era la de prote-
ger la superficie de posibles agentes externos (no habia que olvidar el hecho de que
la escultura iba a estar en la calle y podria sufrir pintadas, etc.). Este aceite, aunque
no elimina la accién de estos agentes, s facilita sus limpiezas posteriores (fig. 19).

Finalmente, la tortuga gigante ya estaba lista. S6lo quedaba un pequeno
detalle, la realizacién de unos pequenos orificios que cumplirian dos funciones:
el drenaje de la humedad (evacuacién del agua que hubiera quedado dentro de la
misma) y la aireacién del espacio interior.

6. TRANSPORTE

Llegé el momento crucial, la prueba definitiva que confirmaria la ejecucién
correcta de la obra. Cuando la tortuga fuera suspendida por el anclaje superior, se
comprobaria si los cdlculos de reparto del peso, asi como la resistencia y rigidez del
conjunto funcionaban adecuadamente.

Por fin, la gria elevé a la gran tortuga, sin que esta sufriera el menor percance,
no aparecieron las temidas fisuras y confirmaban su peso: cerca de 8000 kilogramos.

La imagen de esta criatura gigante de cemento suspendida por un solo
punto resultaba a la vez sugerente e inquietante (fig. 20). La tortuga salia de su lugar
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Fig. 20. Ana E. Balboa Gonzélez, Traslado de la Tortuga, abril 2004, fotografia digital de
10 667 x 8000, archivo de Ana E. Balboa Gonzélez, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal.

de gestacién y nacimiento para dirigirse a su nuevo habitat, el entorno para el que
habia sido concebida.

7. CONCLUSIONES: EN SU NUEVO HABITAT

Desde el punto de vista técnico habia que atender a la cimentacién en su
emplazamiento definitivo. Los técnicos del distrito habfan preparado unas zapa-
tas de hormigdn con unas placas de anclaje a las que se soldaron los extremos de la
estructura portante que sobresalian por la parte inferior de las patas.

Esta cimentacién se cubri6 con losas de Calatorao formando un disco que
completaba la composicién. Se cortd, asimismo, el anclaje superior por el que habia
sido transportada la figura, y se rellené el hueco con una pieza de cemento y una
placa de mdrmol que se llevaban preparadas para su finalizacién, ya en el lugar, con
la figura anclada al suelo.

Una vez resuelta la parte técnica, sélo quedaba observar si el conjunto escul-
torico funcionaba en el lugar y era acogido con la sorpresa y la satisfaccion que los
autores esperaban.

Probablemente estamos ante la parte menos previsible del quehacer escul-
torico. Cémo es acogida la obra del artista cuando su publico no estd en las galerias
de arte al que se le presume un interés y cierto conocimiento, sino que el publico
para el que se ha realizado la obra pertenece a cualquier lugar y tiene diferentes y
contrapuestos intereses, todos legitimos y respetables.



Fig. 21. Pablo de Arriba del Amo, Obra final instalada en la plaza Agam, 2005, fotografia digital
de 2953 x 2481, archivo del artista, Madrid, Espafa. Fuente: archivo personal del artista.

En este momento, me gustaria hacer referencia a la acogida particular que
tuvo este conjunto escultérico por la gente del lugar, por sus vecinos, legitimos des-
tinatarios de varios meses de trabajo y de mucha ilusién por parte de los autores de
la obra y del equipo de escultores y técnicos que les ayudaron, esta acogida no fue
muy buena en un principio, recibieron bastantes criticas por los vecinos puesto que
no la esperaban, y les causé extraneza. Sin embargo, esto no duré mucho tiempo,
al cabo de unos pocos meses la escultura habia dejado de ser un estorbo o un sin-
sentido para ser algo mds en su vida, lugar de reunién, espacio para quedar, obje-
tivo de las travesuras de los nifios; en definitiva, habia pasado a formar parte de la
vida de los vecinos.

Dos seres extraios aparecen en un entorno que les es ajeno (fig. 21). La sor-
prendente situacién provoca revuelo, todo tipo de reacciones, desconfianza en prin-
cipio, asombro, admiracién e incluso indignacién. Las figuras, inmdviles, reciben
las miradas y devuelven sugerencias y misterios.

Pasardn los dias y los afios y estardn ahi, pasardn a formar parte del paisaje
urbano, a ser un vinculo, un lugar de encuentro que permanece.

Su nueva vida: el frio del invierno, el calor del verano, los juegos de los nifos,
las gamberradas de los adolescentes, la mirada de los vecinos, la compania de los
ancianos... Las pintadas, los golpes, soportard el peso de nifos y no tan nifios que
cabalgardn como si de un caballo se tratara. Ahi continuard. Sorprendida y desu-
bicada como el primer dia, pero integrada en su entorno, y en ese proceso de inte-
gracién mucho o todo tendrdn que ver sus vecinos, los transetintes habituales de
las calles del barrio.
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Es curioso pensar cémo una escultura con el paso del tiempo adquiere vida,
los que la ven todos los dias la van llenando de emociones, de sentimientos, van pro-
yectando sus sensaciones, van creando una historia, su propia historia, van incor-
pordndola al lugar, al barrio.

La transformacién de la tortuga gigante perdida, que con el paso del tiempo
se enraiza en este espacio, convirtiéndose en cotidiana y amiga. En una imagen
amable y apacible para los vecinos, que la buscan sin querer todos los dias con sus
miradas, y que sin duda la echarian en falta el dia que decidiera abandonarlos para
buscar un nuevo lugar donde perderse... o quizds no.
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¢COMO REPENSAR LA IMAGEN
DEL ANIMAL MUERTO EN EL ARTE?

Marta Martin Hoces de la Guardia

RESUMEN

Este proyecto de investigacién trata de indagar en el proceso creador sobre la imagen del
animal muerto. En otras palabras, busca nuevas formas pldsticas de hacer para hablar del
animal como huella en el arte. Ademds, desde diferentes estrategias artisticas se crean tres
procesos creadores donde se conforma la imagen del animal muerto en tres instalaciones, las
cuales estdn formadas por diferentes piezas pldsticas. No obstante, crear desde lo conceptual
y lo artistico genera un debate responsable sobre lo moral en el arte entre los limites de los
cuerpos de los animales. La metodologia usada es la investigacién como creacién dando
lugar a tres procesos creadores como hemos mencionado. Finalmente, construir y analizar la
imagen del animal muerto en el Arte Contempordneo es comprender y asumir responsabi-
lidad de nosotros mismos ante la propia naturaleza desde una nueva perspectiva sostenible.

PALABRAS CLAVE: animal, muerte, imagen, investigacién.

HOW TO RETHINK THE IMAGE
OF THE DEAD ANIMAL IN ART?

ABSTRACT

This research project tries to investigate the creative process of the image of the dead animal.
In other words, he looks for new plastic ways of doing things to talk about the animal as a
mark in art. In addition, from different artistic strategies, three creative processes are created
where the image of the dead animal is formed in three installations, which are made up of
different plastic pieces. However, creating from the conceptual and the artistic generates
a responsible debate about the moral in art within the limits of the bodies of animals. The
methodology used is research as creation, giving rise to three creative processes as we have
mentioned. Finally, to build and analyze the image of the dead animal in Contemporary
Art is to understand and assume responsibility for ourselves before nature itself from a new
sustainable perspective.

KEeywoRrDs: animal, death, image, research.
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INTRODUCCION

En este proyecto de investigacién hemos trabajado sobre el animal en el
arte siendo un elemento latente en muchos trabajos artisticos de diferentes artistas
y haciendo uso de diferentes estrategias. Como concepto filoséfico ha servido como
interrogante para el ser humano'. Ademds, su simbologia® ha sido usada de diferentes
maneras y el arte ha hecho uso del mismo para conectar ambos mundos. No obs-
tante, el lenguaje tanto verbal, artistico como escrito ha hecho uso del antropomor-
fismo® y de la metéfora® en relacién con el animal. Por ello, cuestionar si tienen o no
derechos’ supone un nuevo debate para el ser humano ante el animal. Ocupando
el animal el objetivo principal para muchos artistas al construir su imagen muerta.

Las representaciones artisticas del animal dejan huella y marcan una relacién
sutil entre humanos y animales donde sus vidas se vuelven paralelas. Por un lado,
son adorados y sometidos, y por otro lado, son alimentados y sacrificados. Por ello,
debemos entender lo que es su imagen siendo algo cambiante y efimero. Entendemos
en su propia esencia que representa una realidad, un pensamiento o un convencio-
nalismo de una misma realidad (objeto) siendo generadas por la experiencia vivida
del sujeto-artista®. Lo cual, dentro de la Historia del arte contemplamos que hay dos
fenémenos. Por un lado, la representacién del animal. Y por otro lado, la presenta-
cién del animal en los afos sesenta en diferentes grados de iconicidad tanto vivo,
muerto como putrefacto. Este nuevo cambio generd nuevas maneras de hacer y una
nueva percepcion en el mundo del arte’, creando un nuevo paradigma con el animal.

Dentro del Arte Contempordneo podemos clasificar tres procesos creado-
res. El primero seria la muerte del animal en directo dentro de la sala expositiva.
El segundo serfa el registro de la muerte del animal, en film o video. Y el tercero
serfa la presentacién del animal muerto®. En estos procesos se hace uso de diferen-
tes estrategias como puede ser la taxidermia’. No obstante, la imagen del animal
muerto resulta estar envilecida como si fuese un despojo. Lo cual, dependiendo del
tratamiento que se genere podemos estar hablando de un tipo de proceso artistico
u otro. De alguna manera, la imagen del animal desvela cierta preocupacién por el
animal y la realidad en relacién con el ser humano.

' Julidn Marfas. Historia de la Filosofia. Espana: Alianza, 2016, 1-400.

* Ernst Cassirer. Antropologia Filoséfica. México: FCE, 2005, 42.

> Rodolfo Mondolfo. E/ pensamiento antiguo. Buenos Aires: Losada, 1969, 230.

4 Claude Lévi-Strauss. Naturaleza, Culturay Sociedad: Las estructuras elementales del paren-
tesco. Espana: Paidds, 1981,23-50.

5 Jorge Riechmann. Etica Ecolégica: Propuesta para una reorientacién. Uruguay: Nordan
Comunidad, 2004, 135-143.

¢ Maria Acaso. El lenguaje visual. Barcelona: Paidés, 2006, 23-31.

7 James Gibson. Percepcion del mundo visual. Buenos Aires: Infinito, 1974, 47-79.

8 Marta Martin Hoces de la Guardia. E/ animal como recurso y proceso de creacion. [Tesis
doctoral] Espana: Facultad de Bellas Artes / Universidad del Pais Vasco,2021, 135-150.

? Alexis Turner. Taxidermy. London: Thames & Hudson, 2013, 18-30.



Dicha muerte es algo latente y que en cierta forma preocupa al ser humano.
Los duelos y los funerales son un claro ejemplo de esta circunstancia. Como escri-
bia Edgar Morin: «El duelo es la expresion social de la inadaptacién del hombre a la
muerte, pero al mismo tiempo es también el proceso social de adaptacién tendente
a restafar la herida de los individuos supervivientes»'.

No obstante, las imdgenes de animales muertos dan como resultado plds-
tico un efecto de pérdida siendo algo dramdtico. En cierta manera, las imdgenes
son extrafias, siendo a la vez naturales ya que encajan y muestran un momento en
un simulacro de vida disecada en un espacio cultural. Podemos decir que la ima-
gen del animal muerto es intransferible, tnica y universal. Siendo algo que no se
puede cambiar a otro. Por ello, la muerte es un fenémeno imposible de rehuirla'.

No obstante, en este proyecto de investigacion se han generado tres proyectos
artisticos basados en instalaciones escultéricas bajo los titulos B.V.A. Becoming a
Visible Animal (2015-16), Vs-Versus (2015-16) y por tltimo Animaleska (2016-17).
Como apunte, este proyecto no busca envilecer el cuerpo del animal sino ;cémo
repensar en su imagen muerta? Desde diferentes estrategias.

Finalmente, la imagen del animal muerto nos habla del enfrentamiento
continuo de la sociedad al afrontar la vida tal como nos viene. Siendo una nega-
cién simbdlica de la sociedad contempordnea ante la misma'?. Podemos decir que
dichas representaciones son algo ambiguas, ya que retratan la nada que deja la propia
muerte. Siendo un cambio y una transformacién de significados y simbolismos hacia
otros nuevos territorios pldsticos donde cada muerte provoca un vacio que generar.

METODOLOGIA

La metodologia utilizada en este proyecto de investigacién estd basada en la
investigacién como creacién y la creacién como investigacién. Fomentando de esta
manera reflexiones constructivas y nuevas recontextualizaciones sobre el animal en
el arte. Esta metodologia se desarrolla de manera abierta® y dispuesta a rexaminar
cualquier elemento, generando asi cambios operativos relevantes.

No obstante, este desarrollo del proyecto de investigacién conlleva varias
etapas. Es decir, hacemos uso del modelo de Graham Wallas y sus cuatro fases: pre-
paracién/incubacién/iluminacién/verificacién', lo que nos permite contrastar infor-
macién y tomar el proceso creador desde una perspectiva mds consciente y elaborada.

Generando un marco tedrico donde se van articulando conceptos en rela-
cién con el animal se va componiendo un escenario donde se da lugar a unos plan-
teamientos pldsticos, es decir, en tres proyectos creadores.

19 Edgar Morin. El hombre y la muerte. Barcelona: Kairds, 1974, 67.

""" Ernest Becker. La negacién de la muerte. Espana:Kairds, 2003, 23-56.

12 Edgar Morin. El hombre y la muerte. Barcelona: Kairés, 1974, 90-145.

13 Umberto Eco. Obra Abierta. Barcelona: Arial, 1990, 65-92.

' Graham Wallas. 7he art of thought. Reino Unido: Solis Press, 2014, 1-202.
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De alguna manera, se genera un palimpsesto que recoge varios vinculos y
elementos hasta llegar a la imagen del animal muerto en el Arte Contempordneo.
Para ello, es necesaria una bisqueda inicial bibliogrifica especifica sobre el tema
tratado. Seguido recopilamos y clasificamos la informacién (escrita, sonora o visual)
para posteriormente ser analizados todos los elementos en relacién con el animal
muerto en el Arte. No obstante, como hemos mencionado este proyecto de investi-
gacién se basa también en la experimentacién pldstica con el animal, lo que genera
tres procesos, dando lugar finalmente a una diseminacién de los propios resultados.

RESULTADOS DE TRES PROCESOS CREADORES

Como reflexién pléstica, nos encontramos con tres procesos creadores que
generan tres instalaciones escultéricas componiéndose por varias piezas individuales
que tienen su propia identidad. El primer proceso creador es el que vemos a conti-
nuacién bajo el titulo B.V.A. Becoming a Visible Animal (2015-16).

Este proceso creador estd basado en tres piezas, una escultérica, otra foto-
gréfica y otra sonora. Este trabajo nace del texto £/ extrarno que miraba a los anima-
les® siendo una fusién entre la fotografia y la ética. La fotografia es envuelta por el
texto, dando esta o no sentido a un suceso. Transforma y ayuda a construir nue-
vas imdgenes, para contarlo no solo con palabras. De alguna manera, transmite un
mensaje reflexivo que conecta al receptor haciendo uso de la imagen, como es en
este caso, con la imagen del animal muerto.

Como podemos observar, el animal es presentado y representado en dife-
rentes grados de iconicidad'® muerto, vivo y putrefacto. En su aspecto formal es
una obra que tiene tres por tres metros de tamano. Estd compuesta por seis jaulas
de aluminio en escalera, albergando en su interior huesos reales de animales. Unos
estdn pintados en dorado y otros en su formato original. Cabe mencionar que los
huesos han sido recogidos en vertederos rurales de restos de animales que sirven de
alimento para buitres y otros animales salvajes. Asimismo, consta de una serie de
tres fotografias tituladas P.P.C. Percepcién Piel Cruda y un paisaje sonoro de ani-
males titulado 7245 chip. La iluminacién de la instalacién es tenue, lo que genera
sombras de las jaulas y los huesos a la propia pared.

Las jaulas desempenan un papel de sustitucién de territorio respecto al ani-
mal, delimitando el espacio y a su vez otros espacios. Podemos hablar de la desterri-
torializacién siendo el abandono de un territorio para ocupar o construir otro, siendo
esto una reterritorializacién". De alguna manera, las jaulas con los huesos pueden
aludirnos a un armario de curiosidades con cierto cardcter de reliquias. Esta parte

5 John Berger y Jean Mohr. Otra manera de contar: El extrasio que miraba a los animales.
Barcelona: Gustavo Gili, 2013, 13.

' Justo Villafafie. Introduccion a la teoria de la imagen. Madrid: Pirdmide, 2006, 40-43.

7 Gilles Deleuze y Félix Guattari. Rizoma: Introduccién. Valencia: Pre-Textos, 1997, 1-64.



Figura 1. B.V.A. Becoming a Visible Animal (2015-16), Marta Martin Hoces de la Guardia.

de la obra puede recordar similitudes en cuanto al espacio y contener al animal y su
imagen al trabajo de Richard Serra Animal Habitats Live and Stuffed en la galeria
La Salita, Roma, 1966. Y la obra de la artista Nancy Graves y sus obras de huesos'®.

No obstante, la serie fotogréfica y el paisaje sonoro muestran cémo con-
tar una realidad cultural préxima de la transformacién del animal en alimento.
Es decir, el recorrido de un animal vivo para la industria cdrnica hasta su muerte.
Asimismo, la primera imagen donde apreciamos una feria de ganado en un recinto
cerrado nos recuerda a la instalacién de Carsten Holler Soma At Hamburger Bahnhof
que hizo en Berlin®.

'8 Concepcién Cortés. Fundamentos bioldgico de la creacion: Animales en el Arte y Arte Ani-
mal. [Tesis doctoral] Madrid: Universidad Auténoma de Madrid, 2015, 68. https://repositorio.uam.
es/handle/10486/672482 (consultado 12/6/2020).

¥ Vernissagetv. Carsten Holler: SOMA at Hamburger Bahnhof, Berlin. (9/11/2010) hteps://
www.youtube.com/watch?v=KIMNTGR9W 0o (consultado 26/7/2019).
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Figura 2. P.P.C. Percepcion Piel Cruda (2015-16), Marta Martin Hoces de la Guardia.

El paisaje sonoro titulado 7245 chip muestra el transito de los animales de
una granja hacia el matadero haciendo uso del transporte. En un continuo retorno
se escuchan sonidos industriales, de animales, disparos, cadenas, motores... y a la
vez el paso de los cascos de un caballo al andar y sus resoplidos como si de una voz
en off se tratase.

Finalmente, este proceso creador trata la imagen del animal desde lo sim-
bolico transformando la psicologia en el trdnsito del animal al hombre y de lo bio-
l6gico a lo cultural. Por ello, el animal se convierte en una quimera tangible donde
encierra y atrapa la vida y la muerte entrelazando su propia imagen muerta sin envi-
lecer la misma.

El segundo proceso creador, bajo el titulo Vs-Versus (2015-2016), desvela un
lenguaje siniestro que transforma y se apropia de términos como animal, caza® y
lugar. Da como resultado una parte escultérica, otra fotografica y otra audiovisual,
completando en una instalacién final de tres por tres metros de tamafio.

2 José Ortega y Gasset. La caza y los Toros. Madrid: Austral, 1962, 73-74.



Figura 3. V5-Versus (2015-16), Marta Martin Hoces de la Guardia.

Como se observa en estas imdgenes vemos una pieza escultdrica frente a la
proyecci6n del audiovisual. Es una pieza de tres por dos metros con forma de caballo
y representa una carcasa donde alberga otros restos de animales en su parte concava,
que se encuentra forrada de piel sintética de caballo. Dichos restos son huesos de
animales reales pintados en dorado y otros en estado original. Dicha carcasa alude
al proceso de descomposicién de un animal, siendo a la vez recipiente de otros que
ya murieron. Nos puede recordar al famoso caballo de Troya?'.

El tratamiento empleado en el proceso estd basado en la idea de la relacién
con el animal por primera vez cuando entré en nuestras vidas a través de la caza,
usando la piel, el cuero, la carne, etcétera. Ademds, podemos decir que la piel o el
pelo de los animales tienen una intrinseca asociacion a la fabricacién de objetos
especificos y de alto valor social y econémico. Por ello, hay que tener cierta delica-
deza en el proceso, ya que es un material sensible y vivo que alberga un recorrido
en su existencia®.

' Antonio Ruiz de Elvira. Mitologia Cldsica. Madrid: Gredos, 2015, 1-624.
22 Aquilino Perez. Manual completo de Taxidermia. Barcelona: De Vecchi, 1981, 19-45.
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Figura 4. ;Si miras, qué estds buscando...? (2015-16), Marta Martin Hoces de la Guardia.

No obstante, la industria textil se encuentra en un debate continuo entre
pieles si o pieles no*. PETA lucha dia tras dia contra la explotacién y el maltrato
que sufren los animales en este sector. Por ello, muchas marcas conocidas apuestan
por colecciones libres de pieles de animales*.

De alguna manera, esta concienciacién es representada en esta obra usando
pieles sintéticas, alejindose de una tendencia y aproximdndose a un estilo de vida

3 mejor desde una nueva imagen del animal.

v Estas otras imdgenes son fragmentos del audiovisual proyectado frente a la
e escultura. Se trata de un video de 4 minutos y 39 segundos bajo el titulo ;S7 miras,
o qué estds buscando...? En él podemos apreciar cémo chacales, buitres y lobos devoran
o diferentes animales ya muertos en diferentes paisajes. De alguna manera, se trata
N de capturar al animal en un estado inanimado en su propio hdbitat reconfigurando
Q el cuerpo de los animales muertos. Es decir, a través del audiovisual se relabora el
© propio cuerpo como una taxidermia chapucera.

La altima parte de la instalacién es esta serie de ocho fotografias en blanco
y negro bajo el titulo Vacios, en las que aparecen animales domésticos. La peculia-
ridad de esta serie reside en la inexistencia-existencial de los cuerpos de los anima-
les, ya que en algunos aparecen siluetas en blanco.

Por consiguiente, se manifiesta la idea del trofeo como lado emocional con el
cazador-artista. El trofeo es simbolo de estatus, donde refleja una experiencia vivida

# Ingrid Newkirk y Alex Pacheco. Personas por el trato ético de los animales. (22/3/1980),
hteps://www.peta.org/ (consultado 14/2/2017).
24 Ibidem.



https://www.peta.org/

Figura 5. Vacios (2015-16), Marta Martin Hoces de la Guardia.

natural llevada a otro lugar cultural®. De alguna manera, volvemos a desterritoria-
lizar la imagen del animal muerto en otra reterritorializacion.

Finalmente, en este proceso creador intentamos conseguir que el animal esté
en nuestro pensamiento y asi generar visibilidad moral donde la interaccién con los
animales provoque reflexiones sobre nuestras vidas y la relacién hacia los mismos,
tanto en su imagen viva como en su imagen muerta.

 Anne-Eléne Delavigne y Valérie Boudier. La representacién de la cabeza de cerdo como
Trofeo: miradas entre la historia del arte y la antropologia visual. Revista de Humanidades: Stu-

dium 15, 2009, 141-163.
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Figura 6. Animaleska (2016-17), Marta Martin Hoces de la Guardia.

Y por ultimo, el tercer proceso creador titulado Animaleska (2016-17). Es
una instalacién escultérica en relacién con la imagen del animal de compafia, es
decir, con la muerte de nuestras mascotas.

Dicha instalacién consiste en un lienzo en blanco colgado de 50 x 70 centi-
metros el cual lleva adherido un collar del perro fallecido. En dicho lienzo y a tra-
vés de un foco de luz es proyectada a través de un fotolito en tamano A4 la imagen
del animal y una frase en la parte inferior que dice asi: «Nuestras vidas no se miden
por el tiempo que dura sino por las huellas que nos dejan».

No obstante, la propuesta estd basada en la relacién incondicional del ani-
mal (perro) y el ser humano. Podemos decir que la domesticacién de algunos ani-
males ha hecho que dicha relacién sea mucho més estrecha e incluso considerarlos
un individuo més en la familia®.

Por ello, tal es el afecto que se les coge que traspasan las fronteras hasta el
punto que su muerte es conmemorada como cualquier familiar mds. Un ejemplo
son las palabras de Lord Byron a su perro fallecido «Aqui reposan los restos de una

¢ Konrad Lorenz. Cuando el hombre encontré al perro. Barcelona: Tusquets, 2019, 55-103.



criatura que fue bella sin vanidad, fuerte sin insolencia, valiente sin ferocidad y tuvo
todas las virtudes del hombre sin ninguno de sus defectos: Lord Byron 1808»*.

Ademds, podemos decir que existen cementerios dedicados a los animales
fallecidos como por ejemplo el de Hartsdale en Estados Unidos o el de Cimetiere des
Chiens et Autres Animaux Domestiques, de Paris. Y sin irnos muy lejos en Espafia
se encuentra el Parque en Arganda del Rey en Madrid®.

Finalmente, dicho proceso creador es un homenaje a todos aquellos animales
que estuvieron y formaron una parte importante de nuestras vidas. Por ello, a través
del epitafio y la sombra del can se hace una idea de sombra chinesca que reconstruye
la imagen del animal muerto. Convirtiéndose en una imagen fugaz que es vista a
través de la luz proyectada siendo un nuevo reencuentro intimo que reconfigura el
espacio entre el espectador y la imagen del animal.

CONCLUSIONES

Este proyecto de investigacién respecto a la imagen del animal muerto den-
tro del proceso creador deja huella. Es decir, en el momento que es pensado o trans-
formado en su plasticidad. Tanto en la representacién como en la presentacién y sus
diferentes estados de iconicidad, incluyendo su propia inexistencia. Todo ello con-
fluye en nuevas imdgenes que se generan en nuestro imaginario.

Por ello, el arte es una herramienta, la cual da la posibilidad de capturar
al animal como imagen. Observamos y reflexionamos cémo el animal en el arte
ha sido simbolo importante en antiguas sociedades y ahora resulta ser su imagen
un vinculo de unién del humano a la naturaleza, donde su imagen en ocasiones se
enlaza con la muerte. Esto tltimo resulta algo inquietante, ya que la sociedad con-
tempordnea se descompone a gran velocidad y busca en la imagen del animal res-
puestas en cada proceso creador.

Como hemos podido experimentar y analizar en este proyecto de investi-
gacién, cabe la posibilidad de construir nuevas formas de hacer y nuevos discursos
respecto a la imagen del animal muerto. En otras palabras, podemos utilizar un
lenguaje sutil de forma directa que comunique un mensaje de esperanza, en la que
no solo se muestre la muerte del animal, sino también nuestra propia imagen en
declive que busca un cambio de perspectiva.

Finalmente, podemos observar coémo desde el arte la imagen del animal
implica algo mds que mirar lo que ocurre en ese momento. Ya que recurrir al ani-
mal simbdlicamente nos hace preguntarnos sobre la responsabilidad y la ética con
los animales y la propia naturaleza que no deja de ser nuestro hdbitat compartido.
Lo cual genera un vinculo desde lo moral y lo artistico donde dichas propuestas

7 Todoperros. Boatswain el perro de Lord Byron. (s.f.) https://www.todoperros.com/perros-
de-famosos/boatswain-el-perro-de-lord-byron/ (consultado 9/3/2018).
28 Santiago Lopez. Cementerio de Animales. Revista Cambio 16, n.° 2171, 2013, 63.
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artisticas informan y transmiten esta interaccién con el animal en el arte. Compren-
diendo lo que es un animal, un ser humano y ambos a la vez.
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Procesado térmico de moldes para joyeria y es-
cultura de pequerio formato mediante tecnologia
microondas

Autor: Francisco Moreno Candel'

Direccién: Fatima Acosta Herndndez?, Itahisa
Pérez Conesa’, José Antonio Aguilar Galea*

RESUMEN

Esta investigacion disefia un método de trata-
miento térmico con energia microondas para
descerar y cocer los revestimientos refractarios
que se emplean como moldes en joyeria tradi-
cional. La fundicién a la cera perdida requiere
procesar el molde térmicamente para realizar la
colada del metal con efectividad, normalmente
este procedimiento se entiende como sofisticado.
La alternativa que se presenta pretende contri-
buir hacia la simplificacién de este proceso. El
origen de la investigacién parte de los trabajos
del Grupo de investigacién Técnicas y Proce-
dimientos Escultéricos (TCPER) de la univer-
sidad de La Laguna, el cual investiga en torno
a implementar esta tecnologfa para el proceso
de descere para cascarilla cerdmica (Shell Cas-
ting). Este proyecto de tesis doctoral propone

! Autor del trabajo de tesis. Fecha de defensa: 14
dejulio de 2022. Universidad de La Laguna, Tenerife.
E-mail: pacomorenocandel@gmail.com.

2 Profesora titular, Universidad de La Laguna.
San Cristébal de La Laguna, Espana

3 Profesora ayudante doctor, Universidad de La
Laguna, San Cristébal de La Laguna, Espafa.

* Profesor titular Universidad de Sevilla, Espana.

ampliar los estudios hacia el 4rea de la joyeria
con la hipétesis de que la interaccién dipolar
microondas con las particulas de agua de los
moldes empleados en la técnica de joyerfa tradi-
cional propiciaria una efectividad éptima para el
proceso de secado teniendo en cuenta que éste es
un tratamiento implicito en estos moldes. Dado
que estos revestimientos refractarios requieren
curvas de coccién muy progresivas (no inferio-
res a 7 horas en hornos eléctricos) puesto que
el conocimiento y control de la aplicacién por
microondas es complejo, para llevar a cabo el
estudio que imitara el tratamiento original se
han compaginado los trabajos en tres fases hasta
el disefio de la técnica (reconocimiento, andlisis
y verificacién). Finalizada la investigacion, las
microondas han demostrado un acortamiento
temporal del tratamiento térmico gracias a la
interaccién molecular con las particulas de agua
contenidas en los yesos y a la excelente trans-
misién de calor propiciada a partir de la cons-
truccién de una mufla microondas para estos
negativos, lo que pone en valor la accesibilidad
y simplificacién de la propuesta. Estas y otras
ventajas sitdian las microondas como candida-
tas idéneas para un tratamiento térmico de bajo
coste y sostenible dado que esta irradiacién no
produce combustion en la cera, mejorando la
manipulacién, recuperacién y control del pro-
ceso, ya que la transmision calérica se sittia en
unos mérgenes razonables sin gestionar los resi-
duos propios de las técnicas con combustién.

PALABRAS CLAVE: procedimientos escultéri-
cos, tecnologia microondas, joyeria, descere
alternativo.
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ABSTRACT

This research designs a microwave energy heat
treatment method for de-waxing and firing refrac-
tory linings used as molds in traditional jewelry.
Lost wax casting requires thermal processing of
the mold in order to cast the metal effectively,
and this procedure is normally understood as
sophisticated. The alternative presented here aims
to contribute to the simplification of this process.
The origin of the research comes from the work
of the Sculptural Techniques and Procedures
Research Group (TCPER) of the University of
La Laguna, which investigates the implementa-
tion of this technology for the dewax process for
ceramic shell casting. This doctoral thesis project
proposes to extend the studies towards the area of
jewelry with the hypothesis that the microwave
dipole interaction with the water particles of the
molds used in the traditional jewelry technique,
would favor an optimal effectiveness for the
drying process taking into account that this is
an implicit treatment in these molds. Given that
these refractory linings require very progressive
firing curves (no less than 7 hours in electric fur-
naces) and that the knowledge and control of the
application by microwaves is complex, in order
to carry out the study that imitates the original
treatment, the work has been combined in three
phases up to the design of the technique (recog-
nition, analysis and verification). At the end of
the research, microwaves have demonstrated a
time shortening of the thermal treatment thanks
to the molecular interaction with the water par-
ticles contained in the gypsum and to the exce-
llent heat transmission due to the construction
of a microwave muffle for these negatives, which
highlights the accessibility and simplification of
the proposal. These and other advantages make
microwaves an ideal candidate for a low-cost and
sustainable thermal treatment, since this irradia-
tion does not produce combustion in the wax,
improving the handling, recovery and control of
the process, since the heat transmission is within
reasonable margins without managing the waste
typical of combustion techniques.

Keyworbps: Sculptural Procedures, Microwave
Technology, Jewelry, Alternative Dewax.

1. INTRODUCCION

La temdtica que aborda el proyecto se cen-
tra en la fundicién a la cera perdida: una técnica
escultdrica de tradicién milenaria que consiste
en realizar el vaciado de un molde mediante la
eliminacién de la cera y la humedad contenida,
para que permita recibir el metal fundido. Este
proceso, del que se encuentran referencias his-
téricas fechadas desde el ano 1300 a.C., se ha
repetido en la mayor parte de las culturas, mani-
festado de distintas maneras, pero siempre bus-
cando conseguir la forma més efectiva y simple
adaptdndose a los recursos disponibles en cada
perfodo [1]. Actualmente, continda siendo una
técnica ampliamente utilizada en la industria y,
por descontado, sigue en ella latente el principio
de simplificacién técnica. Bajo este paradigma, en
este trabajo la tecnologia microondas aplicada a
esta técnica se presenta como una evolucion apli-
cable a las aulas docentes y talleres profesionales.

La iniciativa de emplear microondas para el
descere en fundicién artistica la tuvo Juan Carlos
Albaladejo Gonzidlez, catedrético de Escultura de
la Universidad de La Laguna. La idea del profesor
parte de la experimentacién del ingeniero David
Reid, quien habia planteado fundir metales en
un microondas doméstico [2] utilizando una
mufla con susceptor. Sin embargo, el aspecto
que Albaladejo entiende como trascendental en
el tema de la fundicién fue el descere, por lo que
incorporé el susceptor en la composicién del
molde de cascarilla cerdmica para posibilitar el
calentamiento del mismo [1]. La investigacién
que inicid este profesor tuvo como protagonista
al binomio cascarilla/cera, dado que el procedi-
miento de descerado ortodoxo de la cascarilla
cerdmica, el choque térmico (Flash Dewaxing),
deberia ser repensado para la seguridad en cen-
tros educativos. Una investigacion en la que se
fundamenta la tesis doctoral es la titulada: 7éc-
nica del descere por Microondas: Identificacion,
cuantificacion y valoracion de los susceptores en el
estuco de cascarilla cerdmica en la fundicién artis-
tica [3], que defendid en 2017 la actual profesora
de fundicién artistica de la misma universidad,
la Dra. Irahisa Pérez Conesa.

La complejidad de las microondas (en ade-
lante MW) reside en las exigencias del manejo



de varias ramas técnicas para su eficaz uso, con-
dicién que demora los tiempos de instauracién
de la tecnologia en los procesos tradicionales [4].
A nivel técnico, la profundidad que alcanza la
irradiacién de MW en el material para realizar la
transformacion de energfa eléctrica a la térmica
varfa principalmente en funcién de las caracteristi-
cas moleculares de la sustancia a calentar, ademds
de otros factores, como el tiempo de exposicién
alairradiacidn, la potencia, el tamafio, la forma
y la densidad del objeto.

En la técnica de joyeria tradicional se rea-
liza el 4rbol de fundicion en cera para, posterior-
mente, recubrirlo de material refractario. Este
material se vierte en estado liquido dentro de un
encofrado con forma cilindrica, que alberga el
modelo a reproducir. La pasta refractaria se com-
pacta alrededor del 4rbol de cera registrando ala
perfeccion los detalles de su forma. Una vez fra-
guado el molde, se debe hornear para evacuar la
cera consiguiendo el hueco para rellenar el metal
alavez que se cuece el refractario. Habitualmente
estos cilindros son de acero, dado que deben ser
termorresistentes al horneado [5]. Si los negati-
vos no finalizan su coccién se pueden manifes-
tar reacciones por ignicién durante la operacién
de inyeccién del metal fundido deteriordndose
irreversiblemente el molde. Estos revestimientos
refractarios, al estar confeccionados con un alto
porcentaje de agua, requieren que la aplicacién
térmica sea gradual para no quebrarse durante
su calentamiento. Las curvas térmicas emplea-
das habitualmente tienen una duracién de 7 a 12
horas hasta alcanzar 750°C y 850°C para elimi-
nar cualquier resquicio de cera y agua quimica
combinada en el compuesto [5].

Este estudio recae en disefar programas
MW a potencias escalonadas apropiados a las
condiciones necesitadas por estos moldes, liga-
das al proceso de descere y sinterizado, salva-
guardando su integridad y transformando su
estructura a un compuesto compacto, resistente
y eficaz para colar el metal fundido [6]. La tec-
nologia microondas permite operar con aplica-
ciones térmicas a bajas temperaturas dado que
se puede controlar la emisién de irradiacion vy,
por lo tanto, secuenciar el aumento de la tem-
peratura. Esto permite trabajar a temperaturas
constantes apropiadas para los procesos de secado

poco tolerantes a aumentos demasiado rdpidos
de temperatura, lo cual serfa fructifero en su
descere [7]. No obstante, a medida que el nega-
tivo estd expuesto a la radiacién, se desarrolla
su deshidratacidn y, con ello, la pérdida de sus
propiedades dieléctricas. Para paliar esto, una
estrategia eficaz que subsana la deficiencia ener-
gética de los materiales transparentes a MW es
el uso de materiales eléctricamente activos, los
cuales absorben la energia y, por tanto, propi-
cian un calentamiento rdpido y eficaz. De esta
forma, el material comienza su proceso de sinte-
rizacién, donde llega a la temperatura necesaria
para la coccién del molde.

En esta investigacion la caracterizacién de
la pasta refractaria procesada térmicamente con
MW se evalda con la colada del metal fundido
y por medio del esfuerzo mecdnico sometiendo
los moldes a fuerza centrifuga, donde deben
soportar la presidn que ejerce la misma para la
inyeccién del metal.

2. OBJETIVOS

GENERALES:

— Reconocimiento del funcionamiento microon-
das en los materiales y métodos de la téc-
nica de joyerfa.

— Simplificacién de los procesos de fundicién de
joyerfa con una reduccién de infraestructura
y tiempo de procesado.

Especiricos:

— Analizar el calentamiento de diferentes ceras
sintéticas bajo la irradiacién MW.

— Analizar y controlar el calentamiento de los
revestimientos refractarios de joyeria.

— Analizar las variables de calentamiento en funcién
de las geometrias, tanto en los drboles de cera
como en los pesos y volimenes de los moldes.

— Disefar curvas térmicas tiempo/potencia MW

para descere y coccidn.

Aplicar el procedimiento a un proyecto artis-

tico personal para viabilizar el estudio cien-

tifico-técnico a un caso prictico concreto.

Verificar el método llevado a cabo mediante la
repeticién de muestras sometidas a la resis-
tencia mecdnica con méquina centrifuga.
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Fig. 1. Dos etapas de calentamiento descritas de izquierda a derecha en dos filas,
descere y coccién en la mufla microondas, respectivamente.

3. MATERIALES Y METODOS

La técnica experimental llevada a cabo se con-
figura con una metodologia por ensayo/error para
disenar un calentamiento por MW hasta conseguir
procesar diferentes formas de drbol de fundicién
y formatos de molde refractario. El proyecto se ha
constituido de tres bloques. El esquema seguido
en el disefio de adaptacién se inicia haciendo un
reconocimiento del calentamiento de las ceras
sintéticas empleadas en joyerfa. Posteriormente
se hizo un estudio de viabilidad para efectuar el
descere de los revestimientos refractarios con drbo-
les de cera, en primer lugar, de formas sencillasy,
posteriormente, de formas complejas. Finalizado
el descere, se estudia como alcanzar altas tempe-
raturas para la coccién de los moldes haciendo
un estudio de conductividad térmica asistido por
susceptores en este mismo bloque, y finalmente se
evalia esta coccién mediante la fundicién.

Para llevar a cabo la operacién, el cilindro
de acero que se emplea en la técnica original se
sustituye por PVC. Dado que al secarse el molde
aumenta su transparencia a las MW/, se emple6 una
mufla de carburo dessilicio con forma cilindrica,

aislada por dos lechos compuestos de alimina
y silice para continuar elevando la temperatura.
Este sistema retiene la energfa y propicia mejor
conductividad térmica al molde, situado en el
interior del habitdculo (fig. 1). Es decir, la aplica-
cién térmica disefiada estd dividida en dos etapas:
la primera supeditada al secado del molde y ala
evacuacién de la cera. La segunda, tras retirar el
PVC e introducir la mufla, consignada a cocer la
pasta refractaria. Finalizado el tratamiento tér-
mico, rellena el molde, bien por colada directa
de metal fundido, o con inyeccién de metal en
mdquina centrifuga.

Para el descere se utilizé un microondas
de 700 w con cinco rangos de potencia (105 w
-210 w - 350 w - 525 w - 700 w). El registro de
temperaturas de este proceso se realizé con un
pirémetro ldser F-62 Max-plus posicionado a 350
mm de las muestras en un dngulo de 90° (fig.2
ilustracién izq.). La etapa de coccién se empled
un microondas de 1000 w con siete graduaciones
de potencia (100 w, 270 w, 300 w, 440 w, 600 w,
800 w y 1000 w). Las temperaturas se registra-
ron por medio de una sonda tipo (k) instalada
en el interior de la cavidad de la mufla en con-



Fig. 2. Sistemas de medicién de temperatura. Pistola ldser F-62
y termopar Tipo K de izq. a dcha. respectivamente.

tacto con el molde a una profundidad de 5 mm
y conectada a un termopar RS-42 PRO (fig. 2
ilustracién dcha.).

Elvaso cilindrico susceptor se construy6 con
SiCverde de granulometria 400 mm, adulterado
con 5 a 15 % de bentonita. El aislamiento con-
siste en dos ladrillos refractarios de Al,O, 67%
y SiO, 33%, cuyos huecos practicados confor-
man dos cdmaras semicilindricas para acomo-
dar el vaso susceptor. La efectividad del descere
y secado inicial se evalda observando la aparicién
de grietas y cuantificando el peso de cera extraida,
asi como la pérdida de masa del molde por su
deshidratacién. Por otro lado, los programas de
coccién se determinan a partir de la temperatura
y la observacion de su eficiencia en aspectos tales
como desmoronamientos de polvo, combustién
de la fundicién o zonas grises del refractario.
Atribuyéndose al cuerpo homogéneo y blanco
un quemado efectivo para la recepcién de la
colada. La calidad del proceso se analiza con la
comparacién del modelo en metal obtenido y el
modelo primitivo en cera.

4, RESULTADOS Y DISCUSION

4.1. DESCERE

Con respecto al descere de los revestimien-
tos, se validé la hipétesis de que el alto grado de
humedad producia un calentamiento eficaz en
MW derritiendo la cera. Presentando la proble-

mdtica de que los cilindros tienen una sensibilidad
extrema a la irradiacién. La interaccién dipolar
con las moléculas de agua se manifiesta de manera
instantdnea traduciéndose en aumento repentino
de la temperatura que provoca explosiones. Con
lo cual se requirié un control exhaustivo de la
irradiacién en bajas y medias potencias para una
deshidratacién gradual sin deteriorar los moldes.

Se determiné el modo de descerar estos
moldes con seguridad escalonando la potencia
de irradiaciéon. El PVC mostré ser un material
dptimo, comportdndose transparente a las MW
y con una conductividad térmica baja. Caracte-
risticas que permiten dejar pasar la irradiacion
y soportar la aplicacién térmica hasta comple-
tar el descere, establecido en 112°C de tempe-
ratura mdxima.

Se disefaron 4 curvas térmicas en funcién
de los centilitros de agua contenida con progra-
mas de 30 a 65 min seglin volimenes, recupe-
rando el 90% de cera con drboles formas simples.

Con respecto a las probetas artisticas, deter-
minan que la complejidad de la forma puede
aumentar la posibilidad de desprendimientos
del negativo en la bandeja recolectora de cera,
como los modelos con formas cénicas con huecos
profundos, y una seccién no superior a 2 mm.

La tltima fase de pruebas de descere reali-
zada en el final de la tesis sobre los 3 modelos de
cera diferentes constata que el funcionamiento de
este proceso por MW es 6ptimo, recolectando el
99% de cera, con un indice de fisuras de tan solo
el 2%, acreditado sobre 45 muestras sin detec-
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Fig. 3. Arbol de cera cabeza de hipopétamos y 4rbol de latén cabeza de hipopétamos.

tar desprendimientos de polvo refractario en la
bandeja recolectara de cera.

4.2. Coccidon

Con el secado del molde, se verifica que la
pérdida de propiedades dieléctricas es exponen-
cial a su deshidratacién, mostrandose mas trans-
parente a las MW. Se valida el funcionamiento
de carburo de silicio verde como susceptor con
un intervalo de absorcién de MW que, ayudado
por el aislamiento de alimina y silice, consiguié
elevar a las temperaturas hasta 750°C. El disefio
de este habitdculo resulté apropiado para apli-
car irradiaciéon MW de manera gradual para los
moldes gracias a la transparencia MW de estos
ladrillos de baja densidad y sus pocas pérdidas
térmicas. Con el primer prototipo mufla MW,
se disefia una meseta para cilindricos pequefios
de 80 gy 3,3 cm de didmetro, estudiando que
la energfa pase por conduccién al molde. Obte-
niendo 5 drboles de latén con formas simples en
tan solo 17 minutos de coccién. Las pruebas de
sinterizacién con los formatos de cilindros supe-
riores testados a lo largo de la tesis verificaron
que se puede propiciar la conductividad térmica
ajustando el formato de mufla a cilindros supe-
riores preservando sus principios de funciona-
miento y obteniendo 4rboles forma cactus de

mayor tamafo. El paso a un calibre de formato
superior se fundamenté en detectar fisuras y
zonas griséceas en el refractario por una aplica-
cién MW demasiado corta para el formato. De
esta manera, la investigacion determina nuevos
programas de coccién apropiados también para
modelos complejos con una duracién total de
40 minutos de coccidn con potencia escalonada.
Obteniendo un 42% de muestras sin reacciones
permitiendo continuar con la colada. Las cua-
les fueron eficaces para modelos tipo escultura
de pequefio formato capacidad de registro de
los moldes.

Para las geometrias con secciones iguales o
inferiores a2 mm se determind imprescindible la
aplicacién de fuerzas adicionales que facilitaran
la circulacién del metal fundido en la cavidad
interna de los moldes, asi como para reproducir
detalles infimos superficiales. La inclusién de una
mdquina centrifuga para conseguir las prestacio-
nes exigidas en la técnica de joyeria (secciones
inferiores a 2 mm) supuso una reconfiguracién
de las curvas térmicas de coccidn, necesitando
aplicar temperaturas de mantenimiento para com-
pactar las pastas hasta soportar el sometimiento
termodindmico de la fuerza centrifuga. Final-
mente, las curvas térmicas microondas disefia-
das se sittian entre 89 y 132 minutos de coccién
en funcién del tamafo del cilindro pudiendo
lograr fundiciones sin filtraciones metdlicas con



Fig. 4. Ensayo TGA de cera utilizada en la investigacién (sintética roja de
modelar Iberceras 1950) en un rango de temperatura de 0 a 600°C.

que soportaran el esfuerzo mecénico centrifugo
comentado. Ambas etapas, descere y coccidn, que-
dan ajustadas sin detectarse enfriamiento entre
ambas, imitando el tratamiento que requieren
los moldes con un acortamiento temporal del
66%, situado el proceso en 2 a 3 horas frente
las eventuales 8 h que emplearia un horno eléc-
trico y con calidad de registro contrastada con
los originales en cera. De esta manera la inves-
tigacién logra una propuesta metodoldgica para
llevar a cabo un calentamiento alternativo con
MW que ofrece las prestaciones exigidas por los
procesos de alta joyerfa.

Por otro lado, se realizaron andlisis ter-
mogravimétricos (TGA) sobre las ceras, para
conocer su estabilidad térmica en diferentes
rangos de temperatura y poder deducir sus
diferencias porcentuales en componentes orgi-
nicos y sintéticos.

El conocimiento de la resistencia a la vola-
tilizacion de la cera —segtin la temperatura— se
empled para alargar el tiempo de mantenimiento
en las temperaturas que indica el termograma
con la exposicién microondas buscando elimi-
nar cualquier resto de ésta. Los TGA obtenidos
en cinco horquillas de temperatura, andlisis ter-

mogravimétrico de la cera roja no se encuentra
reportado en la literatura de joyeria fundida
y resulta de interés para la investigacién rela-
cionada con la eliminacién de cera en moldes
cerdmico.

Para el disefio del tiempo y potencia microon-
das adecuado a la coccién de los moldes en la
ultima fase de la tesis se partié del programa de
la figura 5, donde la temperatura fue registrada
instalando una sonda termopar dentro de la
cavidad (fig. 2). Con la seleccién de esta meseta
final se alcanzaron temperaturas progresivas
empleando 4 escalones de 6 minutos con poten-
cias de 100 w a 440 w y otros 2 escalones de 8
minutos de 600 w y 800 w para mantener los
moldes entre los 280°C y 470°C. El escalén de
18 minutos a 1000 w alcanza los 700°C, tempe-
ratura ligada a eliminar el agua quimica combi-
nada en los revestimientos.

Durante el transcurso de la investigacion se
buscé la meseta mds adecuada, prolongando el
tiempo minimo necesario, hasta conseguir que
la transformacioén estructural de las pastas supe-
rara los indicadores: ausencia de fisuras, la calidad
del registro y el soporte termodindmico. Estando
dentro de los pardmetros de temperatura reque-
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Fig. 5. Registro de temperaturas de la meseta inicial en
5 muestras preliminares, formato C. Medio forma simple.

rida, se prolongaron las mesetas hasta mitigar los
inconvenientes. El programa 6’ 100 w - 6’ 270 w
-6 300 w- 6 440 w - 8 600 w - 10’ 800 w -
25’1000 w - 12’ 800 w - 10’ 1000 w aplicado a
cilindros medios resulté eficaz en el estudio de veri-
ficacién realizado al final de la tesis. Estableciendo
que la meseta con una duracién total de 1h 29 min
es idénea para figuras de 75 g de latén. Partiendo
de los resultados citados, se sometieron al mismo
procedimiento moldes homdélogos, prolongando
el procesamiento a su grado o peso de humedad.

Las mesetas aplicadas en los dos procesos
térmicos MW, descere y coccién, mostraron
tener una continuidad adecuada, sin deteccién
de enfriamiento en los negativos. Este ajuste
entre ambos procesos se considera crucial para
no registrar fisuras graves y poder seguir con la
coccién de la pasta.

La tltima fase de pruebas del proyecto veri-
fica el funcionamiento de la técnica disefiada
durante la tesis doctoral acreditando su funcio-
namiento con 15 ejemplares de latén de entre

75 gy 185 g (fig. 6.).

5. CONCLUSIONES

Con la finalizacién de la investigacién se
concluye que los materiales y métodos impli-
cados en la técnica de joyeria son aptos para
procesarse con tecnologia microondas, siendo
ésta una fuente de energia que con el debido
estudio puede configurar su aplicacién térmica
a las particularidades que requiera cada proce-
samiento térmico.

En base a los resultados obtenidos el proceso
de descere de revestimientos refractarios emplea-
dos a la cera perdida las MW tienen una exce-
lente compatibilidad con estos moldes, teniendo
en cuenta que el secado es un tratamiento impli-
cito en los revestimientos, se reduce sustancial-
mente el tiempo de procesado y se recupera la
totalidad de la cera sin generarse llama, lo que a
su vez contribuye a la reduccién de emisién de
gases del proceso. El efecto de evaporacién de
agua produce el derretimiento del 4rbol de cera
sin combustién obteniendo una recuperacién del
99% de la misma. Dato relevante en la aporta-



Fig. 6. Comparativa de registro superficial del modelo de cera y su
reproduccién en latén de una «cabeza» perteneciente al 4rbol de jirafas.

cién de esta alternativa, ya que en los procesos
tradicionales se quema casi el total de la cera o
en ocasiones se recupera del 30 al 40%.

No obstante, desarrollada la deshidratacién
de las pastas, en esta primera etapa de desce-
rado, se pierden exponencialmente sus propie-
dades dieléctricas, comporténdose estos moldes
como una cerdmica transparente a las MW. Sin
embargo, con el empleo de la mufla susceptora
disefiada y construida en esta investigacion se
ha logrado completar el tratamiento térmico
hasta su coccién superando los 700°C, con una
potencia microondas convencional. La calidad
de la coccidén ha resultado adecuada para cul-
minar el proceso con la fundicidn, siendo eva-
luada mecédnicamente inyectando metal con
fuerza centrifuga. Por lo que se puede afirmar
que el método disenado es eficaz para produc-
ciones de escultura de pequefio formato y tam-
bién de joyeria con un microondas doméstico, lo
cual contribuye directamente a la reduccién de
infraestructuras, tiempos y costes en los talleres
profesionales y docentes del sector.

Como futuras investigaciones, las pruebas
con desceres multiples realizadas al final de la tesis
abren nuevas lineas de trabajo validando la hipéte-
sis de poder procesar un mayor niimero de moldes,

empleando directamente potencias medias en el
primer escal6n de la curva de descere gracias a la
divisién de ondas entre cuerpos, lo cual permite
el descere de 3 modelos complejos en el mismo
tiempo que uno. Esto permitirfa en un futuro
comparar consumos con las muflas eléctricas.
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Criterios de buen diserio aplicados a los carteles de
fiestas turisticas y tradicionales

Autor: Noa Real Garcia

Criterios de buen diserio aplicados a los carteles de

fiestas turisticas y tradicionales es el titulo de la
tesis doctoral en cotutela —entre la Universidad
de La Lguna (ULL) y la universidad francesa
Université Savoie Mont Blanc (USMB)-y men-
cién internacional realizada por la actual doctora
en Disefio gréfico por la ULL y en Ciencias de
la Informacién y de la comunicacién por la
USMB, dofia Noa Real Garcia. Este trabajo de
investigacién, defendido presencialmente en la
Universidad de La Laguna el 11 de noviembre de
2020 frente a un jurado internacional, obtuvo la
maéxima calificacién de sobresaliente cum laude
por las dos universidades, aparte del premio
extraordinario de doctorado que concede la
Universidad de La Laguna.

El tema de la investigacién se centra en
varios puntos de gran relevancia, entre ellos, se
encuentran las fiestas tradicionales o patronales,
las cuales han sido uno de los atractivos turisti-
cos mds indiscutibles a lo largo del siglo xx. En
el caso de Espafia, la relevancia internacional de
algunos de estos eventos ha fomentado la popu-
laridad del pais, y lo ha potenciado como destino
turistico. En el caso de las Islas Canarias, el ele-
vado niimero de festividades que se celebran y su
relacion directa con el turismo hacen que estos
eventos sean, entre otras cosas, una importante
fuente econdmica para el archipiélago.

Por otra parte, el estudio se centraen el car-
tel, el cual ha evolucionado junto con la socie-
dad, bajo sus demandas y necesidades y junto
con las tecnologias que lo han hecho posible,
considerdindose como el medio de transmisién
de informacién mids utilizado a lo largo de toda
la historia. Aunque este convive en la actualidad
con otros medios mds poderosos, se niega a desa-
parecer, pues su capacidad de reinventarse parece
no tener fin. El cartel ya no es solo un trozo de
papel pegado ala pared que intenta llamar nues-
tra atencidn, sino que su soporte y sus materiales
se han visto ampliados. Ahora no solo tiene una
version fisica, sino que también puede aparecer

en version digital y desarrollarse o incorporar
ciertas novedades tecnoldgicas.

Laaparicién de los carteles digitales en movi-
miento o carteles animados, la realidad aumen-
tada, la realidad virtual, la inteligencia artificial,
la interaccién con el entorno o el disefio parti-
cipativo, entre otras innovaciones aplicadas al
cartel, han supuesto la implicacién de grupos de
profesionales para que trabajen de forma inter-
disciplinar en la creacién e incluso en la cocrea-
cién de los carteles, ya que el publico ha podido
pasar de ser un simple observador a ser cocrea-
dor y ala vez un usuario activo que puede inte-
ractuar con el propio cartel. Ademds, Internety
las redes sociales han proporcionado al cartel en
la actualidad un poder de difusién y un alcance
que nunca antes se hubiera podido imaginar.

La carteleria siempre ha permanecido junto
ala industria turistica promocionando cualquier
tipo de evento o lugar, e incluso para muchas fies-
tas tradicionales se ha convertido en una pieza
clave para el desarrollo de las mismas. Su fun-
cién ya no es solo la de informar o decorar, sino
que puede tener otras funciones y objetivos, por
ejemplo, sociales, ambientales o culturales. En
este sentido, el cartel se puede volver indispensa-
ble para algunas fiestas o regiones, ya que si estd
bien concebido y ejecutado técnicamente, puede
llegar a dar prestigio a una zona o entidad; por
ello, obtener la solucién mds adecuada en cada
caso, para que el cartel pueda cumplir con su
cometido de la forma mi4s eficiente y responsa-
ble posible, se vuelve una tarea imprescindible.

El tema de esta investigacién sobre carteles
de fiestas turisticas y tradicionales comenzé en el
afio 2014 con el trabajo final de grado en disefio
—TFG- de la autora de esta investigacién. Su
objetivo era crear una propuesta de cartel y una
campana promocional completa de las Fiestas
de Mayo de Los Realejos, declaradas de Interés
Turistico Nacional, que fuera coherente y estu-
viera actualizada a los tiempos en los que vivi-
mos. El resultado obtenido tras este trabajo fue
utilizado por el Ayuntamiento de dicho munici-
pio como imagen de sus fiestas al afio siguiente.
Esta experiencia sirvié tanto al doctor Alfonso
Ruiz Rallo como ala doctora dofia Noa Real Gar-
cfa como un primer acercamiento al tema de la
gestion del disefio en las instituciones puablicas.

2022,

SELLAS ARTES, 16,

TAB

[N|
s



126

129

P 125

S, 16, 2022, P

TE

)
1

BELLAS AR

-
}i

RE

Juntos constataron que, afio tras afo, en
las Islas Canarias se repetian y se repiten cier-
tos hechos que afectan al disefio de carteles, una
serie de cuestiones que les impulsaron a conti-
nuar investigando para profundizar en el tema
de la cartelerfa de fiestas. En este sentido, la
falta de conocimientos sobre gestién del disefio
que suele tener el personal de las instituciones
publicas que se encarga de estas labores era un
ejemplo bastante evidente, pues se traducia en
propuestas de mala calidad, mal enfocadas o
que presentan algin tipo de problema ético,
medioambiental, etc. Ademds, estas propues-
tas suelen, por lo general, estar envueltas en
una serie de criticas y opiniones personales que
surgen por parte de los habitantes de Tenerife
una vez que se presenta el cartel de las fiestas a
la ciudadanfia. Estas son algunas de las conse-
cuencias que se producen debido a que ain, en
la mayor parte de la poblacién canaria, el disefio
no se ve como una herramienta de innovacién y
como una inversién, sino como un gasto y una
cuestién meramente estilistica.

De manera posterior, con el desarrollo del
trabajo final de mdster (TFM) de la investiga-
dora, se decidi6é ampliar el tema de la carteleria
de fiestas, pasando a estudiarse mds en detalle
tres fiestas de Canarias, entre las que se encon-
traban los Carnavales de Santa Cruz de Tenerife,
las Gnicas fiestas del archipiélago canario que
cuentan con la declaracién de Interés Turistico
Internacional. Con un enfoque mds investigador
que el del trabajo anterior, en este caso, se propu-
sieron analizar m4s en profundidad la evolucién
de la cartelerfa de las tres fiestas seleccionadas,
las propuestas de carteles que mds gustaban al
publico, la forma de contratacidn, etc.

Con la informacidn recopilada, se llegé a
una serie de conclusiones y se puso en valor la
importancia de realizar buenos trabajos graficos
para publicitar nuestras fiestas. Por lo que, a par-
tir de esta labor de andlisis para el TFM, se con-
firmé —tras la experiencia previa comentada con
anterioridad— la inexistente o deficiente gestién
del diseno que existe en los ayuntamientos de las
islas y el poco valor que se le da en la actualidad
al ejercicio de esta profesién.

Una vez finalizado y defendido el trabajo
final de mdster, se presentd a los Premios en

innovacién en disefio enfocado al sector turis-
tico, organizados por la Universidad de Barce-
lona, Las Palmas de Gran Canaria, Pais Vasco,
La Laguna y por el Ayuntamiento de Arona. El
jurado, compuesto por profesionales internaciona-
les e interdisciplinares relacionados con el sector
turistico y el disefo, determiné finalmente que,
debido a la novedad y a la utilidad de la inves-
tigacién, debia recibir el premio del concurso
de esa edicién, un hecho clave que les motivé a
seguir trabajando en el tema —a Noa Real y a su
director Alfonso Ruiz—, ya que se pudo apreciar
que no solo resultaba de interés a la comunidad
universitaria, sino que también lo era para las
instituciones publicas y privadas.

De esta forma, se inicié esta tesis doctoral
en cotutela —entre la Universidad de La Laguna
[ULL] y la universidad francesa Savoie Mont
Blanc [USMB]-, en la que se amplian las dos
investigaciones anteriores y se pretendia prin-
cipalmente determinar una serie de criterios
de buen disefio en los carteles de fiestas turis-
ticas y tradicionales, utilizando como ejemplo
las fiestas mds importantes y participativas del
archipiélago canario, los Carnavales de Santa

Cruz de Tenerife.

HIPOTESIS

En un primer momento las hipdtesis de la
investigacién fueron las siguientes:

— Se puede definir una serie de valores de buen
disefio aplicables en contextos determinados.

— Existe una manera de definir y medir una serie
de valores en los carteles que nos permitan
determinar la calidad del disefio.

— La aplicacién correcta de estos valores puede
mejorar la gestion del disefio.

Es decir, que se deberfan incluir valores de
buen disefio en la préctica profesional y en la
comunidad, porque gracias a esto se mejoraria la
imagen de las fiestas, la comunicacién serfa mds
efectiva y, por tanto, mds rentable. Esto permi-
tirfa reducir el nimero de criticas y problemas
que pudieran surgir a raiz de la mala ejecucién
de propuestas.



OBJETIVOS

En base a ello, se determinaron una serie de
objetivos, los cuales eran: analizar un conjunto
de carteles de fiestas turisticas y tradicionales,
sus caracteristicas y sus criterios de buen disefio
para poder mejorar la calidad de los carteles de
esta temdtica que se publican en Canarias y en
cualquier otra zona. Averiguar el impacto que
tienen las decisiones tomadas durante el proceso
de disefio en el entorno y poder poner en valor el
disefio y su buena gestion e intentar contribuir
de esta forma a erradicar las malas practicas que
se producen normalmente por ser los responsa-
bles de la toma de decisiones sobre disefio perso-
nal no cualificado para ello. De esta forma, los
objetivos de la investigacion se ordenaron de la
siguiente manera:

— Determinar una serie de criterios de buen
disefio en los carteles.

— Hacer un andlisis de una muestra de carteles
de Canarias —6 carteles del Carnaval de
Santa Cruz de Tenerife, desde el afio 2015
hasta el 2020—.

ANALIZAR LA GESTION DEL DISENO
Y LA EVOLUCION DE ESTOS SEIS
CARTELES DEL CARNAVAL

DETERMINAR SUS CRITERIOS DE BUEN DISENO

Este trabajo de recopilacién de datos y de
andlisis de carteles se consideré de utilidad para
difundiry preservar parte de la historia de Cana-
rias, para poner en valor sus fiestas y ayudar a
definir su grfica publicitaria. Por lo que se afia-
dieron otros tres puntos:

— Aumentar los conocimientos histdricos y
culturales sobre las fiestas y los carteles de
Canarias.

— DPoner en valor el disefio y su buena gestion e
intentar contribuir de esta forma a erradi-
car las malas précticas.

— Presentar una serie de herramientas y conoci-
mientos que giran en torno al cartel, tanto
al cliente como al disefiador, para que les

ayude en cada caso concreto a crear o a soli-
citar un proyecto de disefo grifico.

FASES DEL PROYECTO DE INVESTIGACION

Cuando ambos apartados estuvieron claros,
la autora realizé una aproximacién temporal de
ejecucion por bloques, divididas en tres fases:
de investigaci6n, de desarrollo y una tltima fase
préctica y analitica.

En la primera fase, se determiné la necesi-
dad en primer lugar de definir dos conceptos que
resultaban clave: disefo y cartel, pues en torno
a ellos gira esta investigacién. Estas aclaracio-
nes se consideraron necesarias debido al grado
de complejidad que presenta el término disesio,
y porque era fundamental explicar la forma en
la que se entiende un cartel en esta investiga-
cién para poder aplicar @ posteriori los criterios
de buen disefo obtenidos.

Una vez aclarado el concepto de cartel, se
investigaron sus diferentes géneros y sus funciones.
Ademis, se realizé un resumen de la evolucién de
su historia y su gestién, poniendo énfasis en los
carteles de toros, en los turisticos y de fiestas de
Espafiay mds especificamente en los de Canarias.
También se expusieron brevemente ciertos acon-
tecimientos mundiales destacados, movimientos
artisticos y las herramientas o tecnologfas junto
a las que el cartel ha ido evolucionando, aparte
de ir nombrando determinados disefiadores y sus
obras mis relevantes, con la finalidad de com-
prender en un contexto global el motivo por el
cual un cartel se consideraba o se considera como
bueno en cada época y lugar determinado. Una
vez hecho esto, se definié una serie de principios
de buen disefio generales, concluyendo que estos
deben ser honestos, éticos y ficiles de usar y de
entender, y en base a ellos, junto con una amplia
recopilacién de testimonios de profesionales del
sector, se determinaron una serie de criterios de
buen disefio que pudieran ser posteriormente
aplicables al cartel.

Con estas conclusiones, gracias a la estan-
cia que tuvo que realizar Noa Real en la USMB,
pudo realizar tres proyectos relacionados con la
presentacion visual de los resultados de su inves-
tigacion de tesis, junto a tres estudiantes del Mds-
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ter de Création Numérique de la universidad
francesa, creindose un mundo de buen disefio
en realidad virtual, que contiene una exposicién
de carteles animados creados con los conceptos
de buen diseno del cartel, un muro con citas de
buen disefio y finalmente un juego en el que el
usuario debe elegir entre dos propuestas de car-
tel, la que considere mds adecuada, siendo el
ultimo de los proyectos realizados un video corto
en 360° que introduce a este espacio creado en
realidad virtual.

Por el momento la realidad virtual ha sido
utilizada para exponer los resultados de la inves-
tigacion, aunque se ha dejado planteado utilizarla
como método de investigacion en futuros trabajos.
En cuanto a esto, es posible indicar de manera
general que la informacién recopilada para esta
investigacion fue extraida a través del andlisis
visual de los carteles, mediante consulta biblio-
graficay debido a la escasa cantidad de informa-
cién encontrada sobre la gestién del disefio y la
cartelerfa de Canarias, se tuvo que llevar a cabo
una serie de entrevistas a profesionales contem-
pordneos que guardan relacién con el disefio.

Con respecto a la segunda fase o fase de
desarrollo, utilizando la informacién recopi-
lada a través de las investigaciones iniciales, se
expuso una serie de conocimientos con los que
deben contar tanto el disefiador como el cliente
o el gestor del disefio y se aporté una serie de
herramientas que pueden ayudar a mejorar la
comunicacién entre ellos, como, por ejemplo, un
modelo de briefing. Un documento ttil a la hora
de encargar un proyecto de diseno, que en este
caso en concreto serfa el de creacién de un cartel
promocional de fiestas, y para que el disefiador
sea capaz de ejecutar el trabajo atendiendo a las
demandas y necesidades del cliente y defender
su propuesta basidndose en lo acordado.

Por otra parte, también se cred en el desa-
rrollo de este trabajo un modelo de fichas de car-
teles capaz de recopilar una serie de datos que
puedan servir para compartir ficilmente ciertos
conocimientos histéricos y culturales tanto de
las fiestas como de los carteles, informacion que
posteriormente, junto con la del b7iefing, pudiera
ser de utilidad para analizar y extraer una serie
de conclusiones que estudien si la muestra de
carteles que seleccionaron, contaba o no con los

criterios de buen disefio definidos en la inves-
tigacion, y en el caso en el que hiciera falta, se
podria ayudar a mejorar la grdfica publicitaria
que existe en las instituciones publicas y a alcan-
zar los objetivos deseados.

En cuanto a la tltima fase, para poner en
préctica el trabajo realizado, se utilizaron seis
carteles recientes del Carnaval de Santa Cruz de
Tenerife, desde el afio 2015 hasta el 2020, y se
determinaron sus criterios de buen disefio utili-
zando las herramientas comentadas con anterio-
ridad. Del andlisis se concluyé que los carteles
que han estado mejor gestionados o han sido
ejecutados por profesionales relacionados con el
disefio gréfico obtuvieron propuestas mds ade-
cuadas, tanto conceptual como técnicamente,
trayendo consigo una serie de ventajas, socia-
les, econémicas, ambientales, etc., reduciéndose
notablemente el nimero de criticas por parte de
los habitantes de Tenerife.

CONCLUSIONES

Finalmente, las conclusiones de este trabajo
son que, tal y como se estd haciendo en otros
ayuntamientos e instituciones, aunque no sea
una labor precisamente sencilla, se debe buscar
un modelo de gestidn hasta llegar a la férmula
mids eficiente en la creatividad y el disefio, que
permita unos buenos resultados y una buena
comunicacién, cliente-disefiador y disefiador-
publico objetivo, para evitar la contratacién de no
profesionales en disefio o los concursos abiertos
ala ciudadania, précticas comunes que se llevan
a cabo desde las instituciones publicas canarias,
que atentan contra la integridad profesional del
colectivo de disefiadores gréficos.

Por tanto, en este trabajo de tesis doctoral se
detecta la necesidad de profesionalizar la contra-
tacion en las instituciones publicas con respecto
al disefio y a la creatividad. Como solucién posi-
ble se propuso educar con cursos de formacién
—principalmente—al personal de las instituciones
publicas para que puedan ser capaces de utilizar
la informacién y herramientas que se proporcio-
nan en esta investigacién de manera adecuada,
para que sepan gestionar de la mejor manera el
disefio o contratar a expertos asesores para que



se encarguen de ello y asi poder ir ascendiendo
de manera progresiva en la escalera del disefio,
evitando la gran inestabilidad patente que existe
en la actualidad en los ayuntamientos y en otros
organismos gubernamentales en Canarias en
torno a este tema.

Disenar para el espacio putblico conlleva
una gran responsabilidad; por ello, hacerlo mal
no es una opcién que se deba permitir. En este
sentido, es obligado buscar las mejores opciones
0 los buenos disefios. El crecimiento de profesio-
nales formados en estos temas, el aumento del
ntmero de asociaciones y centros de ensefianza
en disefo o el creciente interés de la ciudadania
por esta disciplina, entre otros, indican que el
futuro apunta a ser mejor. Segtin opina la autora,
el cartel no ha terminado ni de reinventarse ni
tampoco de sorprendernos, ya sea en el medio

fisico o en el digital, y al igual que la sociedad va
cambiando a lo largo del tiempo, debemos per-
manecer actualizados y buscar en todo momento
y en cualquier lugar las mejores opciones posibles
¥, por tanto, los buenos disefios.

Por tltimo, con la finalidad de poner al dfa
regularmente los contenidos de la investigacion,
se cred la pagina web goodposterdesign.com, en
la cual se exponen los resultados de esta investi-
gaciény se comparten las herramientas de diseno
obtenidas tras el trabajo de investigacién, para
que estén siempre disponibles y puedan ser con-

sultadas, actualizadas y utilizadas en cualquier
momento por quien lo desee.

Noa RearL GArcia
Universidad de La Laguna
DOI: https://doi.org/10.25145/j.bartes.2022.16.07
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RESENAS / REVIEWS

Seminario: «Politicas de investigacién en disefio en Iberoaméricar.

Seminario internacional «Politicas de investi-
gacién en diseno en Iberoamérica». 11 y 12 de
octubre de 2022. Universidad de La Laguna.

RESUMEN

El Seminario internacional sobre investi-
gacién en diseo en el afio 2022 fue organizado
por el Grupo de Investigacién e Innovacién en
Disefio de la Universidad de La Laguna, graciasa
la colaboracién de la Universidad de La Lagunay
la financiacién del Gobierno de Canarias, Cabildo
de Tenerife y Ayuntamiento de San Cristébal de
La Laguna. Bajo el titulo «Politicas de investiga-
cién en disefio en Iberoamérica» se acometié la
cuesti6n sobre las diferentes estrategias y accio-
nes de politica publica para abordar y fomentar
el disefio como disciplina cientifica de rigor. El
programa del seminario establecié un espacio para
el encuentro de la Red Iberoamericana de Inves-

tigacion en Disefio (RIDID) con la finalidad de

compartir las experiencias y los avances de investi-
gacioén generados en el marco del proyecto interna-
cional «Visiones de la investigacién académica en
disefio en Iberoaméricar. Esta edicién conté con
México como pais invitado y se pudieron escu-
char las disertaciones realizadas por el Dr. Oscar
Salinas, la profesora Aura Cruzy el profesor Iroel
Heredia, todos ellos de la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM). Sus reflexiones
y andlisis, expuestos a continuacién, constituyen
una documentacién de lo acontecido e informa-
cién util y relevante sobre el estado de las politicas
de investigacién en disefio en México en particu-
lar, y en Iberoamérica en general.

ABSTRACT

In 2022 the International seminar on design
research was organized by the Design Research
and Innovation Group of the University of
La Laguna, thanks to the collaboration of the
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University of La Laguna and funding from the
Government of the Canary Islands, Cabildo de
Tenerife and City Council of San Cristébal de
La Laguna. Under the title «Design Research
Policies in Ibero-America», the question of the
different strategies and public policy actions to
address and promote design as a rigorous scientific
discipline was addressed. The seminar program
established a space for the meeting of the Ibero-
American Design Research Network (RIDID)
in order to share the experiences and research
advances generated within the framework of
the international project «Visions of academic
research in design in Ibero-America». This edition
had Mexico as the guest country and it was
possible to listen to the lectures made by Oscar
Salinas (PhD), Professor Aura Cruz and Professor
Iroel Heredia, all of them from the National
Autonomous University of Mexico (UNAM).
Their reflections and analysis, presented below,
constitute a documentation of what happened and
useful and relevant information on the state of
design research policies in Mexico in particular,
and in Latin America in general.

EL CAMPUS AMERICA COMO ESPACIO
DE RELACION CON LATINOAMERICA

El Campus América es un proyecto inter-
nacional cuyo objetivo principal es la coopera-
cién entre universidades latinoamericanas y la
Universidad de La Laguna (ULL). En la pasada
edicién del afio 2022 conté con el apoyo y la
participacién del Gobierno de Canarias, Cabildo
de Tenerife y Ayuntamiento de San Cristébal de
LaLaguna. Este proyecto «trata de incrementar
la interaccién entre universidades y organismos
que compartan los mismos intereses y valores,
fomentar la transferencia de conocimientos entre
Canarias y América y generar una apuesta con-
junta por la innovacién»'. En esta ocasién, el
pais invitado a la cita académico-investigadora

! Universidad de La Laguna, «Campus Amé-
rica 2022». https://www.ull.es/portal/campusame-
rica/ (consultado el 9-10-2022).

fue México. Con motivo del mismo, se celebrd
el Seminario internacional «Politicas de inves-
tigacién en disefio en Iberoamérica», concebido
como un espacio para compartir, reflexionar y
debatir sobre las politicas para el fomento de
la investigacién en disefio en el territorio ibe-
roamericano, prestando especial atencién a
México, sin perder de vista el contexto canario.
En el transcurso del seminario tuvieron lugar
tres conferencias magistrales de expertos sobre
investigacién en diseno y sus politicas, proce-
dentes de la Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM), ponencias de académicos e
investigadores de centros latinoamericanos y de
Canarias. Ademds, este evento sirvié de marco
para establecer una sesién de trabajo de la Red
Iberoamericana de Investigacién en Disefio
(RIDID), para poder compartir las experiencias
y los avances de investigacién generados en el
marco del proyecto internacional «Visiones de la
investigacion académica en diseno en Iberoamé-
rica». Todo ello dio lugar a un encuentro para
investigar en disefio en red e impulsar acuerdos
de colaboracién continuada.

SEMINARIO INTERNACIONAL
«POLITICAS DE INVESTIGACION EN
DISENO EN IBEROAMERICA»

10 DE OCTUBRE DE 2022
POLITICAS DE INVESTIGACION EN DISENO EN
MExico

En el Aula Magna del Edificio Central de
la Universidad de La Laguna, dio comienzo el
seminario con la realizacién de tres ponencias
magistrales y una mesa redonda. La primera
intervencién corri6 a cargo del Dr. Oscar Salinas
(UNAM) con su ponencia titulada Politicas de
investigacion en disefio en México, donde analizo,
desde un punto de vista critico, el desarrollo de
la profesion del disefio en México y su relacién
con la investigacién, desde su inicio como dis-
ciplina hace mds de seis décadas. Salinas sos-
tiene que «hablar del disefio grifico en México
es hablar de una gran diversidad de culturas que
tuvieron la oportunidad de expresarse a través de
la gréficar. Hacerlo implicé diversas preguntas


https://www.ull.es/portal/campusamerica/
https://www.ull.es/portal/campusamerica/

necesarias para entender por qué somos como
somos, de dénde venimos y hacia dénde vamos.

En la ponencia realizada, Salinas manifestd
que México siempre ha sido un territorio que
ha sobresalido por la calidad de sus representa-
ciones visuales y grdficas, que emana desde las
altas culturas de Mesoamérica. Su desarrollo se
vio interrumpido con la conquista y el dominio
del imperio espafiol. De esta forma, la riqueza
pluricultural dio como resultado la integracién
de una sociedad mestiza rica en manifestacio-
nes artisticas donde la gréfica de los afios 20 del
s. XX generd una potente revolucién cultural que
hizo que México se convirtiera en un destino
deseado por muchos artistas e intelectuales que
se alejaron de Europa. Como es el caso de Clara
Porset, Hannes y Lena Meyer, Michael van Beu-
ren, Josef y Anni Albers, en la década de los 30
del siglo pasado.

De acuerdo con Salinas, en México, la pro-
fesién de disefiador nacié ante la necesidad de
una sociedad que requerfa de un especialista
que aportara las soluciones necesarias para una
sociedad en crecimiento continuo, impulsando
asi el inicio de una disciplina universitaria que
tuvo un importante impulso en los anos 60 y que
tuvo una gran difusién de la gréfica mexicana
gracias a la celebracién de los Juegos Olimpi-
cos realizados en la ciudad de México en 1968.
En la década de los 70 la fundacién del Centro
de Disefio en el IMCE (Instituto Mexicano de
Comercio Exterior) impulsé la creacién de nue-
vas escuelas y la contratacién de profesionales,
frente a una oferta creciente de empresas locales
y transnacionales que se instalaron en México. A
este acontecimiento se le sumé el inicio del Con-
sejo Nacional de Ciencia y Tecnologia mexicano,
promoviendo la investigacién en las instituciones
académicas, incluyendo las de disefio. En la década
de los afios 90 se acelera la transformacién del
disefio, debido a una renovacién de los sistemas
ideolégicos, la evolucién en las comunicaciones
(Internet y redes sociales) y el salto en la ciencia
y la tecnologia. «El disefio debe estar entre las
Humanidades y la Tecnologia», sostiene Salinas.

La conferencia Nuevos enfoques filosdficos
para las politicas en investigacion en diserio: mds
alld del epistemocrentrismo, realizada por la pro-
fesora Aura R. Cruz Aburto, abordé una critica

y propuesta de ampliacion a la investigacién en
disefio a partir de una perspectiva filoséfica que
se extiende mds alld de los lindes de la epistemo-
logia, en base a los los precedentes planteados
por Nigel Cross. Esto supuso una contribucién
y andlisis pertinente en el marco de las politi-
cas de la disciplina en México, potenciando la
incidencia de la praxis e investigacién en disefio
en la transformacion social y ambiental. Cruz
manej6 conceptos sobre la investigacién onto-
l6gica y estética del disefio culminando con la
afirmacién de que «tanto el arte como el disefio
dependen de la politica».

Por tltimo, el profesor Iroel Heredia, con
la comunicacién que llevaba por titulo La zec-
nologia en los espacios de investigacion en diserio,
realiz6 un andlisis sobre el cruce entre el desa-
rrollo disciplinar cotidiano donde se desarrolla
el campo de accién del diseno, y las tecnologias
involucradas que mutan en potencia, accesibili-
dad y variedad creando una relacién simbidtica
y catalizadora en la evolucién de ambos actores,
generando cambios profundos en la forma, apli-
cacién y comprension del disefio a lo largo del
tiempo. Como afirma Heredia, «la creacién va
cambiando hacia donde el humano tiene un papel
conceptual mientras que las mdquinas resuelven
la parte técnican.

La finalizacién de la jornada culminé con
una mesa redonda donde los ponentes pudieron
identificar los retos de la investigacion en disefo
en Iberoamérica y responder a las diferentes
cuestiones y dudas planteadas por los asistentes.

11 DE OCTUBRE DE 2022
HACIA UNA CARTOGRAFIA DE LA
INVESTIGACION EN DISENO EN IBEROAMERICA

El dfa 11 de octubre tuvo lugar el encuen-
tro de la Red Iberoamericana de Investigacién
en Disefio (RIDID). La RIDID fue formalizada
en el afio 2019 en el marco del 8.° Encuentro de
Ensenanza y Disefio. Constituida por investi-
gadores en disefio, emprende la interaccién con
especialistas de distintos 4mbitos de las ciencias
(sociales, econdmicas, tecnoldgicas...) para explo-
rar nuevas pautas y dindmicas para la concepcién
del disefio en red.
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Este encuentro sirvié de espacio donde poder
compartir las experiencias y los avances de inves-
tigacién generados en el marco del proyecto inter-
nacional «Visiones de la investigacién académica
en disefio en Iberoamérica». Un encuentro para
investigar en disefio en red e impulsar acuerdos
de colaboracién continuada.

La charla Ecosistema iberoamericano de la
investigacion en disesio: mapeo de actores y pasos hacia
su dimensionamiento, impartida por el catedrdtico
Dr. Manuel Lecuona (Universidad Politécnica de
Valencia), permiti6 a los participantes conocer el
estado de la cuestién del proyecto en curso. Con
la intervencién titulada Una aproximacion al diag-
néstico del Ecosistema de investigacidn en diseio en
Canariasel Dr. Bernardo Antonio Candela Sanjudn
(Universidad de La Laguna) presenté la metodolo-

gfa utilizada para la identificacién del ecosistema
de investigacién en el archipiélago canario. Este
ejemplo sirvié para que los diferentes miembros
de la red pudieran conocer un caso prictico de
aplicacion e identificar posibilidades de adapta-
cién a sus contextos territoriales.

La jornada finalizé con una sesién de trabajo
de la red para acordar los préximos pasos hacia
la consecucién de una cartografia de la investi-
gacion en diseno en Iberoamérica.

Bernardo Antonio CANDELA SANJUAN
Haridian Diaz MEsa

Carlos JIMENEZ MARTINEZ

Universidad de La Laguna

DOI: https://doi.org/10.25145/j.bartes.2022.16.08
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Mapeando globalmente perspectivas de una educa-
cion de las artes medidticas. KNOCHEL, Aaron D.
and Osamu SAHARA. Global Media Arts Educa-
tion. Cham: Springer International Publishing
AG, 2023.

Esta publicacién editada por Aaron D. Kno-
chel (The Pennsylvania State University, Estados
Unidos) y Osamu Sahara (Tokushima University,
Japén) surge por una inquietud en conocer cud-
les son las iniciativas actuales que trabajan con'y
desde las artes medidticas o también media arts,
en su denominacién anglosajona. Se nos ofrece
as{ una panordmica global que explora el uso de
media arts en el ambito educativo, tanto en con-
textos formales como no formales. Su contenido
se centra especialmente en los usos y aplicaciones
educativas que pueden generar las artes medidticas
como el aprendizaje conectado, la investigacién
creativa y la exploracién de los recursos mate-
riales en el aprendizaje de las artes que implican
sistemas tecnoldgicos. Sin duda, todas estas cues-
tiones contribuyen a uno de los retos educativos
del siglo xx1 con el que se persigue dotar a las
futuras generaciones de las capacidades y habili-
dades necesarias para afrontar las complejidades
y desafios impredecibles del mafiana.

En su capitulo introductorio Knochel y
Osamu (2023) comienzan describiendo el sig-
nificado mismo de media arts desde la concep-

cién de la National Endowment for the Arts
(NEA, 2021)' puntualizando en ella dos interpre-
taciones sugerentes. Primeramente, entendiendo
que el aspecto medidtico de media arss se concibe
como un ecosistema diverso en el que convive lo
viejo y lo nuevo, lo cual es reseniable al conside-
rar la obsolescencia a la que se ven abocados los
medios digitales y tecnolégicos que empleamos.
Pongamos como ejemplo cémo en los dltimos
veinte afilos hemos pasado de hablar de «<new media
arts» o «arte de los nuevos medios» a prescindir
del aspecto novedoso de estos medios situado en
el cruce de las artes, ciencia y tecnologfa.

En segundo lugar, a concebir una prictica
artistica de media arts bajo un planteamiento
similar a cuando se trabaja con materiales y téc-
nicas tradicionales de las Bellas Artes.

La condici6n global adquiere una importan-
cia relevante en esta coleccién, ya que el contexto
mismo vivido durante el proceso de edicién del
libro se ha visto inmerso en la pandemia del
covid-19 con la que precisamente vivimos una
situacién comin y global en el plantea. Segin

la Real Academia Espanola (RAE) (2019)*

! Para leer la definicién de media arts de NEA
(2021) ver https://www.arts.gov/impact/media-arts.

? Real Academia Espafiola (RAE) pandemia.
https://dle.rae.es/pandemia (consultado el 1-11-2022).
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la etimologia griega del término «mavdnpog
pandémos», compuesto de mav —pan— ‘todo’ y
dfipog démos ‘pueblo’, nos dice precisamente
«que afecta a todo el pueblo». Esta situacién
global repercutié en muchos aspectos de nuestra
vida, y entre ellos experimentamos también una
urgencia tecnoldgica sin precedentes para dar
una respuesta a lo que la sociedad demandaba.
Otra lectura interesante sobre la globalidad
en este libro alude a la pluralidad de aportacio-
nes que nos llegan desde diferentes lugares del
planeta. Desde Uganda, Hong Kong, Taiwdn,
India, Chile, Estados Unidos, Canadd, Portugal
y también en Espafia, concretamente desde las
Islas Canarias. Ademids, evidenciamos cémo las
autoras y los autores nos escriben de esos territo-
rios con los que se identifican, pero su narracién
proviene desde esos otros lugares a los que por
formacién o profesion se trasladaron. Esto nos
muestra que, con independencia de la movilidad
geogrifica de las personas, los intereses permane-
cen hacia esas realidades educativas con las que se
identifican. Knochel y Osamu (2023) reconocen
que se trata de un mapeado de aportaciones en las
que el empleo de las artes medidticas no puede
delimitarse a un espacio geografico y fronterizo.

Ciertamente el uso creativo, artistico y educativo
de estos lenguajes medidticos sin lugar a duda
puede alcanzar un impacto local e incluso global.

Global Media Arts Education recoge veinte
aportaciones organizadas en cuatro secciones
diferentes que tratan temdticas sobre activismo
(activism), replanteamiento (reframing), com-
promiso con la diversidad (engaging difference)
y contextualizacién (contextualizing).

Ademis, esta publicacién recoge al final un
recurso adicional interesante como gufa (Wayfin-
ders: guides to practice) con la que se brinda a
cualquier lector/a el orientar su préctica sobre
las posibles iniciativas educativas en torno a las
artes medidticas. Esta sugerente y sin duda ttil
aportacién final contiene una breve sinopsis del
capitulo, unas preguntas para ayudar a reflexio-
nary unos recursos digitales con los que indagar
y saber mds. Cabe mencionar que estas guias se
han realizado en los capitulos de las tres prime-
ras secciones, las cuales presentan experiencias
o recogen un estudio de caso.

Noemi PERA SANCHEZ
Universidad de La Laguna
DOI: https://doi.org/10.25145/j.bartes.2022.16.09

137

27

Of

P 135-1

23

;202

6

SELLAS ARTES, 1

B

<

RE


https://doi.org/10.25145/j.bartes.2022.16.09

S, 1

—C

ARTE

.
1
im]
o
}i

[

1. Laura Mesa, 300.

Simposio Internacional de Escultura Salado

Salado es el punto de partida del Simpo-
sio Internacional de Escultura de Puerto del
Rosario, que cambia de nombre, de formato y
hasta de estilo, pero sin renunciar a sus origenes,
como uno de los referentes del otofio cultural
en toda Canarias. Participa Soheila Pirasteh
Karimzadeh, profesora de ULL, que se estrena
como comisaria artistica del evento. Y el primer

2. Ania Sabet, El mar.

paso se da con una convocatoria que plantea
un didlogo desde varias perspectivas entre cua-
tro artistas pldsticos: Laura Mesa, profesora de
ULL; Juan Gopar, por Canarias; y Ali Soltani
y Ania Sabet, por Irdn.

La edicién del presente afo, que se cele-
bré del 15 al 30 de septiembre, se centrd en
la intervencidn en los espacios, en los que las
obras invitan a la vida social de los ciudadanos.
La proyeccién de futuro es que se convierta en
un Simposio que desde Puerto del Rosario se
extienda a otras islas del Archipiélago. Durante
quince dias, los Hornos de Cal de Los Pozos y
el entorno de los Hornos de Cal del Charco se
vieron convertidos en estudios artisticos al aire
libre y abiertos a los curiosos.

Soheila P1rasTEH KARIMZADEH
Universidad de La Laguna
DOI: https://doi.org/10.25145/j.bartes.2022.16.10



https://doi.org/10.25145/j.bartes.2022.16.10

RESENAS DE EXPOSICIONES /
EXHIBITIONS OF REVIEWS






OIDO SOLO NO ES UN SER_03:
Ciclo de conciertos curado por Lloren¢ Barber

Atilio Doreste
Centro Cultural de Espana en México, Cooperacion Espafiola Cultura /
México, Ministerio de Asuntos Exteriores y de Cooperacién, México
15 de julio de 2022

Presentacién de tres piezas performativas de arte sonoro: Muted Sound
Art (01:07 min), Zapatos Sonoros (24:13 min) y Zapatos Sonoros (24:55). La pri-
mera es una propuesta visual a modo de cine mudo, en la que se expresan accio-
nes dentro de la serie homénima en la que el arte sonoro deviene en productos
artisticos carentes del componente acistico sin desmarcarse de este territorio de
la pldstica. La segunda es una performance o sound walking en un paisaje especi-
fico, donde los zapatos sonificados definen la superficie y pasos en un transecto o
deriva territorial. Y la tercera es una serie de improvisaciones desde la resonancia
de elementos comunes del taller personal: mdquinas, altavoces de gran formato,
tierras, sintetizadores, etc.

DOI: https://doi.org/10.25145/j.bartes.2022.16.11
REevisTa BELLAS ARTES, 16; diciembre 2022, pp. 141-142; ISSN: ¢-2530-8432

142 141

TA BELLAS ARTES, 16; 2022, PP 141

REVIS


https://doi.org/10.25145/j.bartes.2022.16.11

)22, PP 141142 142

L

2

O

BELLAS ARTES,

En palabras de curador Joreng Barber,

... no todos los artistas practicantes del soundscape aceptan condiciones reductoras.
Viven, conciben y gustan de las condiciones impredecibles de las intemperies. Para
ellos ‘musica’ serd territorio a patear, a recorrer/descubrir, auscultar, arafar, escarbar
y empatizar, aceptando en todo o en parte su singular ser ‘tercer paisaje’ prenado de
(extrafas) sefales, basuras, desperdicios o simplemente: despilfarro.

Su crear devino en hurgar en a) intemperies y descampados con sus calmas chichas
o sus turbulencias; b) inmiscuyéndose en el brotar de todo lo vegetal y lo animal;
¥, ©) entre tropiezos con cuanto la historia —el paso de los tiempos, las mutaciones
y hasta las eras—y sus restos y habitantes dejaron como sobra/sombra y memoria.
... Nos visitan (cita también a Alvaro Diaz) [...] Atilio Doreste es y trabaja en Islas
Canarias. Los dos son profesores de universidad, y su mejor pedagogia es un crear
a partir de perderse —a lo ‘flaneur’— para perdiéndose encontrar lo verdaderamente
importante. Lo insélito. Ambos coinciden en postular un arte de suelo. Un proponer
que ancle nuevamente un arte —la escucha— que perdid pie con demasiados ‘estudios’,
especulaciones y actitudes ombliguistas y ‘auténomas’.

... Ambos, pues,se identifican con un artelcamino, un artelmoverse: somos andar,
mudar, ubicuidad en trayectoria transitiva y transitoria.Puro calcetin que cuida
nuestras alas que son los pies. Y esta entrega al moverse, sus velocidades y fatigas, les
libera al tiempo que los aleja de cuantos cendculos del administrador poder existen.
Pero moverse —nadie lo dude— es oportunidad a mano. Y no van a renunciar a ello,
por extrafio y diverso que nos parezca.

Todo eso les distingue y acerca en su singularidad irrenunciable. Sus indagaciones
reflejan crudamente ese cambio en que nadamos: somos lo que luchas, los caminos
son lugares, somos el espacio que respiramos y hallamos. Somos mirada nueva y
escucha sutil. Con sus tropiezos e intuiciones, estos artistas construyen mundos.



Cristina Ojeda. Irene Morales.

PINTURA 2022.
Seis miradas femeninas desde el interior

Narciso Herndndez
Comisario
Sala Anexa de la Recova. Santa Cruz de Tenerife
2 de septiembre a 2 de octubre de 2022

ArTisTAs: Emma Jane, Lua Tirsa, Guadalupe Martinez, Irene Morales, Cristina
Ojeda y Elia Estévez

Seis miradas femeninas han sido el resultado de la seleccién de todo el alum-
nado del Ambito de Pintura de tres promociones (desde 2019 a 2021) del Grado en
Bellas Artes, de la Universidad de La Laguna: Emma Jane, Lua Tirsa, Guadalupe
Martinez, Irene Morales, Cristina Ojeda y Elia Estévez. Coordinada por el profe-
sor de Pintura Narciso Herndndez, en colaboracién con el resto de profesores de
Pintura de la Facultad de Bellas Artes, ésta es la x1 Edicién.

Emma realiza una obra psicoldgica, conjugando recursos pldsticos aparen-
temente antagénicos, para realizar sus pinturas con una «armonfa perfectar. Lua
aborda sus comprometidas piezas como un espejo reflexivo de la sociedad actual,
mostrando otra mirada inevitable de la misma. Guadalupe se sumerge en un pro-
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Lua Tirsa.

Emma Jane.

ceso de introspeccién creando situaciones surrealistas derivadas del confinamiento
covid-19. Irene modela a través de la pintura, fusionando cuerpos humanos con
el medio natural, entretejiendo ambos elementos con suma facilidad. Cristina se
expresa de manera irénica, haciendo que sus obras, a caballo entre la publicidad, el
diseno y la pintura, se nos muestren divertidas a la vez que desarmadas de contra-
argumentos. Elia recrea fragmentos de la naturaleza como si de un arca de Noé se
tratara, con una critica contundente a esa fragilidad y la vez belleza, que estamos
destruyendo, y en la que ve esperanza en la proteccién femenina.

Desde la existencia al individuo, desde la cercania al grupo. Estas seis pin-
toras y creadoras noveles nos muestran hoy la mirada a su vivencia actual, su inte-
rior expuesto hacia los demis.



Mauricio Pérez. Victor Ezquerro.

MEMENTO MORI:
SOBRE LA BREVEDAD DE LA EXISTENCIA

Romin Herndndez
Comisario
A propésito de una exposicion en Desvdn Blanco.

Espacio Cultural Santa Cruz de Tenerife
30 de abril al 28 de mayo de 2022

ArtisTas: Andrés Delgado, Antonia Bacallado, Augusto Vives, Carlos Bloch, Con-
cetta Rizza, Domingo Vega, Ernesto Valcdrcel Manescau, Eva Hiernaux, Gerva-
sio A. Cabrera, Hugo Pitti, José A. Martin y Javier Sicilia, José Luis Luzardo, José
Maria Gamdo, Magda Medina, Manolo Yanes, Mauricio Pérez Jiménez, Miguel
Rocha, Oscar Valido, Paco Rossique, Romdn Herndndez, Ruth A. Gonzilez, Tarek
Ode, Tomds Oropesa y Victor Ezquerro

EScRITORES Y POETAS: Antonio Puente, Cecilia Dominguez, Coriolano Gonzélez,
Gregorio Sosa, Isidro Herndndez, Jordi Doce, Juan Carlos de Sancho, Macarena
Nieves Cdceres, Mdrgara Russotto, Maria Jests Fuentes, Marlene E. Garcia, Montse-
rrat Cano, Oscar Javier Andrés, Ramiro Rosén, Sergio Barreto, Sonia Betancort,
Sonia Diaz Corrales y Tarek Ode.
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Tomds Oropesa — José Marfa Garrido.

Memento mori es una exposicion para aprender de la simbiosis entre la expe-
riencia vital del artista y su creacidn, y la procacidad e irreverencia de la muerte; verdn
aqui otros intentos de vencer el temor que produce. Tres cosas he aprendido yo sobre
la muerte y su insistente forma de acompanar la vida, las tres las aprendi en los libros:

Primera: La muerte (o su alusién) hace preciosos y patéticos a los hombres. Estos
conmueven por su condicién de fantasmas; cada acto que e¢jecutan puede
ser ultimo; no hay rostro que no esté por desdibujarse como el rostro de un
suefio. Todo entre los mortales tiene el valor de lo irrecuperable y de lo aza-
roso («El Aleph», Jorge Luis Borges).

Segunda: No tengo miedo, oh muerte, de lo que no deja entrever tu postigo prohi-
bido en tu puerta sobre el mundo...

... Todo lo Definitivo debe estar en Ti o en ninguna parte («La partiday,
Fernando Pessoa, desde Alvaro de Campos).

Tercera: ;Dénde estd, oh muerte, tu aguijon? ;Ddnde, oh sepulcro, tu victoria? ya
que el aguijon de la muerte es el pecado, y el poder del pecado, la ley. Mas
gracias sean dadas a Dios, que nos da la victoria por medio de nuestro
Sefor Jesucristo (Santa Biblia. Primera Epistola del Apéstol San Pablo a los

Corintios 15: 55-57).

La muerte es una/otra eternidad, el Gltimo enemigo a vencer, la mayor de
todas las incertidumbres, sobre la que unos aqui ironizan, otros rehdyen razonar, y
algunos asumen como un todo inevitable. Entender la importancia o insignificancia
de ese forzoso evento es cuestién de tiempo, ese aliado tnico de la vida.



POETICAS DE PESO
Exposicion aula-taller de fundicion artistica

Itahisa Pérez Conesa
Comisaria
Sala de exposiciones La Capilla
Edificio Central de La Universidad de La Laguna
Del 10 al 17 de Julio

ARrTisTAS: Fétima Acosta, Gara Alamo, Juan Carlos Albaladejo, Inés Arencibia, Marfa
Betancor Ravelo, Jose Bethancor, Anabel Herndndez Rodriguez, Estefania Bedoya,
Claudia Bolanos, Concepcién Calvo Benito, Rut Cavero, Eloisa Cubas, Mai Diallo,
Efrén Diaz, Freya Diaz Jaén, Aramis Dieppa Machin, Dilara Falcén Guerra, Fran
Garcia, Alejandro Herndndez, Ménica Herndndez Diaz, Inés Herndndez Herndndez,
Natalia Herrera, Imobach Molina, Emma Marting, Paco Moreno, Ddmaris Ojeda,
Itahisa P. Conesa, Sara Pédrquez, Soledad del Pino de Leén, Erika Ravelo Mendoza,
Alba Dorta, Judith Rodriguez Delgado, Lisbeth Sanlés Gonzélez, Irene Sudrez Luis,
Antonella Ten-Hoever Pdez, Irene Vela Sudrez, Adasat Herndndez Ledn.

Poéticas de peso, recoge las propuestas escultéricas desarrolladas dentro del
aula-taller de Fundicién Artistica de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de La Laguna. Se trata de una exposicién colectiva que presenta las obras de dife-
rentes autoras y autores, tanto alumnado de Grado de Bellas Artes, alumnado del
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Tercer ciclo y profesorado. Un total de 37 artistas. Las propuestas han sido elabora-
das durante los afios 2020 y 2022 generalmente y culminan, como debe ser, en una
exposicién que se renueva a medida que se muestra en diferentes espacios expositivos.

La temdtica atiende al momento en que se crea la exposicién, en este caso
se hace referencia a las poéticas sinuosas desde cada perfil del/la artista. Se trata de
piezas, principalmente en bronce, cuyo punto en comin no es el significado origi-
nal referente al material de la forma en la que crece el contenido, sino en su propia
reflexién. Bajo una presentacién clara y coherente, se intenta mostrar el significado
de identidad poética y visual, formas insinuantes, que al fin y al cabo son objetos
artificiales de nuestro escenario subjetivo.

En algunos casos el procedimiento se desarrolla a través de la copia exacta
fragmentada de nuestro cuerpo, que la o el artista interpreta, transformdndola para
crear su universo particular. En otros, son elementos representados del paisaje, que
transferimos a nuestro didlogo con el mundo natural descontextualizando el con-
tenido original, y en otras ocasiones, son formas y expresiones gestadas en el propio
consciente e inconsciente de su propios intereses.

El aula-taller de fundicién nace como resultado del trabajo de ya 30 afos
en torno a la docencia e investigacién de los materiales, técnicas, discursos y proce-



dimientos de la produccién de escultura en bronce. Fue fundado por Juan Carlos
Albaladejo, catedritico ya jubilado de la Facultad de Bellas Artes ULL, seguida-
mente acoge su responsabilidad Soledad del Pino de Ledn, recién jubilada, y actual-
mente, junto con la colaboracién de la profesora Fitima Acosta, docente titular del
drea de escultura, concretamente la responsable del taller de cerdmica y un equipo
constituido por colaboradoras y colaboradores de doctorado, becarias y alumnado,
estd bajo la responsabilidad de la autora.

La inauguracién de la exposicion fue el dia 10 de junio del 2022 alas 19:00 h
en la Sala de exposiciones La Capilla, situada en el edificio central de la Universi-
dad de La Laguna. La exposicién permanecié abierta desde el mismo dia 10 al 17
de julio, en horario de 17:00 h a 20:00 h.
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INFORME DEL PROCESO EDITORIAL DE LA REVISTA BBAA 16, 2022

El equipo de direccidn se reunié en diversas ocasiones, la tltima durante la
ultima quincena, para tomar decisiones sobre el proceso editorial del nimero
16 de la Revista BBAA. El tiempo medio transcurrido desde la recepcion, eva-
luacién, aceptacién, edicién e impresion final de los trabajos fue de 12 meses.

Estadjistica:

N.o de trabajos recibidos: 6.

N.o de trabajos aceptados para publicacién: 3 (50%). Rechazados: 3 (50%).
Media de revisores por articulo: 2.

Media de tiempo entre envio y aceptacién: 7-8 meses.

Media de tiempo entre aceptacién y publicacién: 10 meses.

Los revisores varfan en cada ndmero, de acuerdo con los temas presentados.
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