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INTRODUCCION

El presente trabajo es el resultado de una busqueda que tuvo como objetivo
recuperar o -mejor dicho- resaltar la potencia creadora que puede tener la
geometria en el campo de la escultura. A través de distintas técnicas y procesos
llevé adelante una indagacién en torno a las posibilidades expresivas de las
materialidades utilizadas. Abordando sus posibilidades pldasticas, matéricas y
sensoriales, en el marco de una investigacién basada en las ideas de la geometria
generativa. De esta maneraq, es posible decir que la fematica que aborda el presente
tfrabajo consiste en una exploracion de la geometria de base numérica, a la par de
una busqueda en relacion a los limites de la materialidad en la escultura.

En el capitulo N° 1 se abordardn los conceptos claves de la geometria

generativa. exponentes, postulados centrales y metodologia de accion. Como una
manera de evidenciar los aportes tedricos de este grupo de artistas al presente
tfrabajo y cdmo esas nociones se convirtieron en uno de los ejes estructurales del
mMismo.

Por su parte, el capitulo N° 2 pondrd de relieve los conceptos del campo de la
escultura que fueron tomados para enriquecer aqui los aportes de la generacion

geométrica. En este didlogo, se abordard el paso de la bidimension a la
tridimension; especificamente aquellos elementos que infervienen en la
construccion ftridimensional. Asimismo, se desarrollardn conceptos claves que
organizaron el proceso de trabajo: moédulo, poliedros regulares, materialidad y
técnicas.

En el capitulo N° 3 serd el momento de hacer dialogar las nociones tedricas
previaomente desarrolladas con la busqueda e investigacion artistica que llevé
adelante en el marco de este Trabajo Final. Se hardn consideraciones generales
sobre el proceso (punto de partida y metodologia de trabajo), como asi también un
desarrollo detallado de los pasos a seguir para la construccion de solidos
geometricos.

El capitulo N° 4 seguird profundizando lo acontecido en el marco de la
investigacion prdctica y artistica, evidenciando la intervenciéon de distintas variables
en la construccion de los sélidos. Asimismo, se compartird una sistematizacion del
trabajo realizado y se ahondard en la poética que deviene del mismo.



Por ultimo, se desarrollardn algunas conclusiones en torno al proceso de
tfrabajo. Las mismas se presentan como ideas en permanente construccion y
revision, y no como certezas fijas e inamovibles. Lo que convierte a este trabajo en un
espacio de busquedas plurales, nuevas y siempre en movimiento.



CAPITULO 1

GEOMETRIA GENERATIVA:
ALGUNOS APORTES TEORICOS PARA PENSAR EL PROCESO

1.1. Conceptos generales: la geometria generativa como investigacién y como

praxis

El presente trabajo se posiciona desde las ideas o bases de la Generacion

geométrica. un grupo de artistas cordobeses que en los afos ‘60 trabajaron ideas
relacionadas a la geometria en el plano bidimensional. Algunos de sus exponentes
mas reconocidos fueron: los hermanos Soneira, Gabriel Gutnisky y Eduardo Moisset
de Espanés. La idea original de este colectivo de artistas consistid en partir de una
base numérica (resultante de cdlculos matemdticos y geomeétricos previos), para
construir y estructurar sus obras.

La geometfria generativa es un concepto que, tal como explica Moisset de
Espanes (1983), es resultado de una investigacion desarrollada en las catedras
Lenguaje Plastico y Geométrico | y Il, bajo la coordinacion de Gabriel Gutnisky y el

mismo Moisset de Espanes. Este concepto surge a partir de “(...) veinticinco afos de
investigaciones plasticas sobre estos femas y veinte anos de aplicacion en la
docencia universitaria." (Moisset de Espanes, 1983: p. 1). De esta maneraq, la

geometria generativa se convierte no sélo en una teoria que nos invita a pensar el
tfrabajo pldastico y visual sino también -y quizds sobre todo- en una posibilidad
concreta de aplicacion practica de dichas busquedas.

Para comprender qué es la geometria generativa es necesario recurrir a un
término muy comun en toda prdactica geométrica: la generafriz. La misma puede
entenderse, por un lado, como una recta moévil que engendra una superficie reglada
y, por el otro, como una linea curva que -a través de su movimiento- engendra una
superficie. Es importante aclarar que al hablar de movimiento, Moisset de Espanes
(1983) no refiere a una traslacion o accién directamente visible en el espacio, sino
mas bien a “(..) un movimiento conceptual’ (Moisset de Espanes, 1983: p.1). Otro
concepto clave de la geometria generativa (e intfimamente ligado con los anteriores)
es el de espiral. El mismo implica una curva que se desarrolla a partir de un punto

dando vueltas y alejdndose cada vez mds de ese punto inicial.



Los conceptos de generatriz, movimiento y espiral le permiten a Moisset de
Espanes arribar a fres ideas fundamentales que sintetizan el espiritu de la
Generacion Geométrica y que definen su aplicacion practica. Estos son:

a. Todo punto en movimiento genera una linea
b. Toda linea en movimiento genera una superficie
c. Toda superficie en movimiento genera un volumen
(Moisset de Espanes, 1983:p. 1)

Como se menciond anteriormente, la geomefria generativaimplica -por sobre
todo las cosas- una praxis concreta de las ideas tedricas predefinidas. Por lo tanto,
los conceptos ya desarrollados cobran sentido al momento en que son puestos en
practica dentro de un proceso artistico. El autor establece que dentro de todo
proceso existen dos dimensiones: a) una ley, regla, norma u ordenamiento que
regula o define lo que va a sucedery b) lo que efectivamente sucede: “se mueve,
crece, se desarrolla, se dan una serie de pasos, se generad” (Moisset de Espanes,
1983: p. 2). Ambas dimensiones constituyen el resultado. Por lo tanto, no puede
pensarse la una sin la ofra: pensar en una ley implica necesariamente predecir los
resultados que pueden derivarse de ella. Del mismo modo, un resultado -es decir,

aquello que sucede- no puede ser revisado sin atender a la ley que le dio origen.
De esto se desprende necesariamente la definicion que Moisset de Espanes

construye sobre esa ley que organiza, regula, condiciona y determina /o que
sucedera en el proceso. Es posible definir a una ley generadora como aquella que
“(..) determina el como y el cuanto, o fambien en qué forma y en qué medida se
produce el crecimiento o desarrollo” (Moisset de Espanes, 1984: p. 2). La misma es
generadora en tanto y en cuanto posibilita, habilita y da lugar al nacimiento de la

forma. Es decir, la genera.

1.2. Método de accién y preguntas orientadoras

Para trabajar en torno a los conceptos desarrollados, es necesario un
método: es decir, una serie de pasos que organizan la praxis artistica. Un proceso,
enftonces, no solo incluye la ley generadora y los crecimientos que derivan de la
misma, sino también aspectos organizativos, compositivos y transformativos. Para
abordar dicho proceso Moisset de Espanes (1983) desarrolla una metodologia de
tfrabajo que se compone de siete pasos asociados cada uno de ellos a un



inferrogante. A continuacion, realizaré un desarrollo de los mismos a modo de
enunciar no solo los conceptos tedricos que intervienen, sino también las preguntas
que posibilitan, potencian y dan lugar a fodo proceso artistico que se enmarque en
la geometria generativa.

El primer paso implica preguntarse lo siguiente: ¢{qué idea generadora
emplearemos? Moisset de Espanes (1983) establece que esa pregunta posibilita
acceder a “(...) una concepcion clara, o una aproximacion a lo que se quiere lograr, o

bien, lo que se desea investigar y como plantearlo” (p. 3). Es decir que la idea
generadora funciona, al mismo tiempo, como una orientacion (de la tarea) y una
proyeccion (de los resultados esperados).

El segundo paso responde a la pregunta: ¢quiénes actian? Esto nos permitird
definir qué entidades geométricas se pondrdn en juego al momento de abordar el
proceso. De esta manerq, se podrd trabajar con diferentes elementos tales como:
puntos, lineas, figuras geomeétricas, cuerpos o volumenes, entre otros.

Luego de haber precisado la idea generadora y los elementos o entidades
que participan del proceso, es momento de avanzar hacia el tercer paso. El mismo

se asocia a la siguiente pregunta: ¢cémo se ubican? E implica decidir o -mds bien-
definir “(..) una precisa ubicacion en el plano o en el espacio de las entidades

geométricas elegidas” (Moisset de Espanes, 1983: 3). En este punto el autor
especifica que dicha ubicacion dependerd de qué tipo de generacion geométrica se
busque propiciar: a) una generacion geometrica bidimensional o b) una generacion
geométrica tridimensional.

El cuarto paso, infimamente ligado al anterior, se deriva de la siguiente
pregunta: ¢cdmo actian? Es decir, qué comportamiento tendrdn esas entidades
geometricas previamente elegidas y cudl serd el resultado de dicho proceder. El
mismo puede implicar, por un lado, la creacion de una nueva ley generadora y, por el
otro, la adopcion y adaptacion de una ley o leyes generadoras preexistentes.

Habiendo entonces determinado una idea generadora, unas entidades
geomeétricas que intervienen, su ubicacion y sus posibles acciones; es momento de

pasar al quinto paso. El mismo depende de la siguiente pregunta: ¢cudndo cesa la

generacién? Es decir, cuando se cierra o finaliza el proceso. El autor propone dos
posibles respuestas y resoluciones a esta pregunta. En algunos casos es posible fijar
de antemano el momento en el que finalizard la generacion: es decir, predeterminar
el final en funcidén de diversos objetivos que guian la busqueda artistica. En otros

casos, la suspension del crecimiento o generacion se da “en el instante que se



considere mas oportuno” (Moisset de Espanes, 1983: p. 3). Esto implica que, al
intferior de su busqueda y a medida que avanza en ellqg, el artista definird el momento
de concluir el proceso. Pero no lo hard de manera premeditadaq, sino en y dentro de
la busqueda; cuando considere que la misma denota su propio final.

El siguiente paso deviene de una interrogacion clave: ¢qué transformaciones

o leyes generadoras complementarias se utilizardn? Es decir, ademds de la ley o
leyes que se adoptan y adaptan o que se crean, serd necesario definir qué otfra/s
ley/es intervienen y complementan el proceso. Asociado a esta, se encuentra el

séptimo y ultimo paso junto al siguiente interrogante: ¢qué expresién final deseamos

poder lograr? Esto es “importantisimo desde el punto de vista pldstico” (Moisset de
Espanes, 1983: p. 3) porque se relaciona directamente con el uso del color, valores,
materiales, texturas y acabados, entre otros.

De esta manera, Moisset de Espanes determina una serie de pasos que

organizan y delimitan la busqueda artistica: 1) definicidon de una idea generadoraq, 2)
seleccién de las entidades geométricas que intervienen,
3) ubicacion y 4) acciones de las mismas, 5) cese de la generacion, 6) leyes
generadoras complementarias y 7) expresion final. Estas etapas de la busqueda
pueden sistematizarse en un cuadro sinéptico que elaboré para tal fin y que asocia
cada etapa a diferentes objetivos y momentos del proceso:

Para finalizar este apartado, es fundamental comprender que en lo

CONCEPCION

DE LA IDEA .. | Idea generadora

Il. | Entidades geomeétricas

ORGANIZACION
lll. | Ubicacién de las entidades geomeétricas elegidas

Iv.| Acciones de las entidades geométricas

GENERACION
V. | Cese dela generacion

. VI.| Ley/es generadora/s complementaria/s
TRANSFORMACION

Y EXPRESION VI

Expresion final

generativo -como postula el autor- orientar los resultados y dominarlos es algo que
se logra de manera gradual a partir de la propia prdactica. Es la experiencia la que
posibilitfa una mejor comprensiéon del método de accion y, por lo tanto, una
aproximacioén cada vez mds precisa a los resultados esperados. No obstante,



Moisset de Espanes (1983) asocia la nocion de ley generadora a la idea de variable.
Esto implica que, dentro de cada ley generadora, existen diferentes datos y
caracteristicas que pueden ser modificados y convertidos en variables con el
objetivo de modificar los resultados alcanzados. El autor lo explica de la siguiente
manera: “Una vez determinada una ley, y vistos 0 no sus resultados, podemos
modlificar cualquiera de los datfos que dicha ley contiene, lo que frae aparejado
potencialmente un cambio en el resultado” (Moisset de Espanes, 1983: p. 11) De esta
manera, una ley generadora no es una limitacion, sino todo lo contrario: contiene en
ella una gran potencia. La potencia de lo que el proceso esy de lo que, a partir de

variaciones en sus caracteristicas, puede también llegar a ser.



CAPITULO 2

ESCULTURAY TRIDIMENSIONALIDAD:
FORMA, ESTRUCTURA, MODULOS Y POLIEDROS REGULARES

2.1 De la bidimension a la tridimension: elementos de la construccion tridimensional

Como se menciond anteriormente, los exponentes de la geometria generativa
ponen en practica sus postulados en el plano bidimensional: especificamente en la
pintura. La bidimension estd conformada por dos dimensiones: el largo y el ancho.
Ambas dimensiones conforman un plano sobre el cual se manifiestan trazos visibles.
El mismo no tiene ninguna profundidad en el espacio real, salvo aquella que se
genera a partir de un efecto de perspectiva ilusorio. En mi caso, al trabajar desde la
escultura, he realizado una traslacion de los conceptos de la geometria generativa
que necesariamente deben ser enriquecidos con otros conceptos propios del
espacio tridimensional y la construccion volumétrica. Para eso, he tomado los
aportes que el pintor y tedrico chino Wucius Wong realiza en su libro Fundamentos
del diserio’, en tanto éstos pueden servir para profundizar y enriquecer los aportes
de la generacion geométrica.

Para comenzar a pensar en la fridimensionalidad es necesario identificar las
tfres dimensiones que la conforman: largo, ancho y profundidad. Asi, para obtener
-por ejemplo- las fres dimensiones de un objeto determinado debemos tomar sus
medidas en tres direcciones: vertical, horizontal y transversal. Como postula Wong

(2008) “las tres direcciones primarias son asi una direccion vertical que va de arriba
hacia abajo, una horizontal que va de izquierda a derecha y una fransversal que va

hacia adelante y hacia afras” (p. 103). Por lo tanto, para comprender un objeto
tfridimensional es necesario observar y acceder a él desde angulos y distancias
distintas; para luego reunir en nuestra mente toda la informacion que nos permite
comprender por completo y de manera plena su realidad tridimensional. En efecto, y
como indica Wong (2008), vivimos en un mundo fridimensional que adquiere
significado en funcion de ese trabajo realizado por la mente humana.

Wucius Wong (2008) establece una distincion entre los distintos tipos de
elementos que intervienen en la construcciéon tridimensional. Los mismos se dividen
en cuatro grandes grupos: elementos conceptuales, visuales, de relacion y

TWong, W. (2008) Fundamentos del disefio, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, Espaiia.



constructivos. A continuaciéon desarrollaré cada uno de ellos con el objetivo de
conceptualizar y definirlos claramente, en pos de precisar -para el posterior andlisis
del propio proceso- lo que supone cada uno de ellos y como podemos hacerlos
funcionar al interior de la construccion volumétrica.

Los elementos conceptuales no existen fisicamente sino que mds bien son
percibidos como si estuvieran presentes. Dentro de dichos elementos se encuentrq,
en primer lugar, el punto. Un punto conceptual indica una posicion en el espacio, si
bien no tiene longitud, anchura y profundidad, sefala los dos extremos de una linea.
Es decir, que el punto es el lugar en que “(...) inferseccionan las lineas y el encuentro
de lineas en la esquina de un plano o el vértice de una forma solidd” (Wong, 2008:

104). El segundo elemento visual es, precisamente, la linea: generada, como ya se

dijo, por el movimiento de un punto. No fiene anchura ni profundidad, pero si
longitud. Ademds, posee posicion y direccion. La linea define el limite de un plano e
indica el lugar donde dos planos se encuentran o se interseccionan. El tercer
elemento es el plano: resultado del recorrido de una linea en movimiento. El plano
tiene longitud y anchura, pero no profundidad. Se encuentra delimitado por lineas y,
a su vez, define los limites externos de un volumen. Por ultimo, y como cuarto
elemento, aparece el volumen: éste nace a partir del recorrido de un plano en
movimiento. Tiene longitud, anchura y profundidad.

Los elementos visuales, a diferencia de los anteriores, pueden ser vistos y
constituyen la apariencia final de la construcciéon tridimensional. Este grupo estd
compuesto por cuatro elementos: figura, tamano, color y textura. La figura es la
apariencia externa y “(..) la identificacion principal de su tipo” (Wong, 2008: 104). El
tamafo, contrario a lo que puede pensarse, no es solo la magnitud/pequenez o la
longitud/brevedad de un objeto, sino también la medicién concreta del mismo. Es
decir, su dimension. El color es lo que distingue una forma de su entorno y puede ser
natural (presenta el color original del material) o artificial (el color original ha sido
tfransformado a través de la pintura u ofro método). La textura hace referencia a las
caracteristicas que posee la superficie del material utilizado.

Los elementos de relacién son quienes “(..) gobiernan la estructura de

conjunto y las correspondencias infernas de los elementos visuales” (Wong, 2008:
103). Para comprenderlos el autor propone utilizar como referencia un cubo
(hexaedro) imaginario y establecer asi las relaciones. El primer elemento, entonces,
es la posicidon: debe ser determinada desde mds de uno de los planos bdsicos; lo
que implica saber como se relaciona el punto con los planos frontal/posterior,
superior/inferior y laterales del cubo imaginario. En segundo lugar, estad la direccién:

.10.



quien también necesita ser vista desde mds de un punto porque, por ejiemplo, una
linea podria ser paralela respecto de un plano y oblicua respecto de otro. El tercer
elemento es el espacio (que -a diferencia de la bidimension- aqui es real y no

ilusorio), puede ser visto como “(...) ocupado de forma sdlida, desocupado o vaciado

internamente” (Wong, 2008: 105). Por ultimo, estd la gravedad, quien tiene un efecto
constante sobre la estabilidad del disefo tridimensional.

Los elementos constructivos son concreciones de los elementos
conceptuales y tienen fuertes cualidades estructurales. Los mismos incluyen:
vértice, filo y cara. Cuando diferentes planos confluyen en un punto conceptual, dan
lugar a un vértice. Los vértices pueden proyectarse hacia afuera o hacia adentro.
Cuando dos planos paralelos se unen a lo largo de una linea conceptual se produce
un filo2 Al igual que los vértices, los filos pueden producirse hacia afuera o hacia
adentro. Por ultimo, un plano conceptual que estd fisicamente presente se convierte
en una superficie; en tanto, las caras son “(...) superficies externas que encierran a un

volumen” (Wong, 2008: 105). En conclusion, los elementos constructivos ayudan a
definir las formas volumeétricas: por ejemplo, si tomamos un cubo veremos que tiene
ocho veértices, doce filos y seis caras.

Todos estos elementos pueden sistematizarse en el siguiente cuadro
elaborado para tal fin que facilita la comprensiéon y la aplicacion practica de los
mismos en el andlisis de cuerpos volumeétricos:

Punto Posicion
Linea Direccion
ELEMENTOS ELEMENTOS
CONCEPTUALES Plano DE RELACION Espacio
Volumen Gravedad
Figura Vértice
ELEMENTOS Tamano ELEMENTOS Filo o arista
VISUALES Color CONSTRUCTIVOS | Cara
Textura

2 Elmismo es mds conocido bajo el término arista. En el presente trabajo, ambos se utilizan como sinénimos.

1



2.2: Forma y estructura: los médulosy sus posibles aplicaciones

Hablar de la construccion tridimensional y de los elementos que intervienen
en ella, requiere necesariamente conceptualizar dos conceptos claves: forma vy
estructura. Para definir a la forma es importante sefalar que, como dice Wong
(2008), muchas veces el término forma es confundido con la figura, aunque
signifiquen y refieran a cosas distintas Una forma fridimensional, por ejemplo, puede
tener multiples figuras bidimensionales si la miramos sobre una superficie lisa. Esto
nos indica entonces que la figura es sélo un aspecto de la forma y no la forma en si
misma. Si tomamos un objeto en nuestras manos y lo rotamos, cada momento de la

rotacion nos mostrard una figura distinta, porque “aparece un nuevo aspecto ante

nuestros ojos” (Wong, 2008, p. 106). La figura es, entonces, la apariencia visual total
de un diseno. No obstante, también es posible identificar una forma por el tamanfo, el
color o la textura; lo que nos indica que todos los elementos visuales son referidos
colectivamente como forma. Por ofro lado, la estructura es quien gobierna la
manera en que cierta forma se construye o el modo en que se unen una cantidad de

formas determinadas. “Es la organizacion espacial general, el esquelefo que esta

deftrds del entretejido de figura, color y textura” (Wong, 2008, 106). La dialéctica entre

forma y estructura nos permitird avanzar en la precision de algunos otros conceptos
tedricos que organizaron mi trabajo.

Como mencioné al comienzo, en el proceso de produccion que llevé adelante
decidi combinar los aportes de la generacion geomeétrica con las nociones bdsicas
de la escultura previomente desarrolladas. La busqueda se orienté hacia la
construccion de volumenes que se generan a partir de la repeticion de un moédulo o

patron regular. Wong (2008) explica que “(..) las formas mas pequenas, que son
repetidas, con variaciones o sin ellas, para producir una forma mayor, se denominan

modulos” (p. 106).

Los moédulos pueden utilizarse de dos maneras: en repeticion exacta o en
gradacion. La repeticion implica que los modulos utilizados son idénticos en su
figura, su tamafo, su color y su textura. La figura es -por supuesto- “el elemento
visual mds importante de los modulos” (Wong, 2008, p. 106); por lo tanto, es posible

tener modulos repetidos en figura pero no, por ejemplo, en tamafo. Por su parte la
gradacion supone siempre un cambio, una fransformacion, que se debe dar de
manera gradual y ordenada. En este caso, lo mds importante es la disposicion de la
secuencia; ya que es lo que permite que el orden de gradacion sea reconocido. Es
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posible hacer, por ejemplo, una gradacion de figura (ésta cambia ligeramente de un
maodulo al siguiente) o una gradacién de tamano (entre las distintas unidades que se
repiten).

Asimismo, y tal como postula Wong (2008), también es posible generar
variaciones posicionales de los modulos. El autor sefala que existen cuatro
variaciones posibles con las cuales trabajar: a) movimiento de la figura hacia
adelante o hacia atras, b) movimiento de la figura hacia arriba o hacia abagjo; c)

movimiento de la figura hacia la izquierda o hacia la derecha y d) reduccion de la

altura o el ancho de la figura para generar la sensacion de hundimiento en alguno
de los planos adyacentes.

Especificamente en mi trabajo he buscado, como ya mencioné, construir
volumenes que se generan a partir de la repeticion de un modulo o patron regular.
De este modo, una serie de modulos idénticos (es decir, con iguales proporciones) se
unen en diversos angulos y construyen, asi, sélidos regulares.

2.3 Los poliedros regulares: conceptualizacion y proceso de construccion

Para avanzar en la definicion de los poliedros regulares tomaré los aportes
que el arquitecto espafol Javier Navarro de Zuvillaga realiza en su libro “Forma y

representacion. Un andlisis geométrico™. El autor toma el ejemplo de un tringulo y
explica lo siguiente: al tomar un tridngulo en su plano y establecer un punto exterior a
éste, es posible unir ese punto con los vértices del fringulo inicial obteniendo asi un
cuerpo tridimensional (conocido como piramide). El punto exterior al plano funciona

aqui como centro de proyecciéon, de manera tal que “(...) las fres rectas que lo unen a
los vértices del friangulo son los rayos proyectantes de esos fres puntos desde el

centfro de proyeccion” (Navarro de Zuvillaga, 2008, p. 40). Asi, la pirdmide es la
proyeccion de su base desde el vértice.

Sin embargo, si hacemos que la distancia que existe entre el punto exteriory
los tres vértices sea la misma y ademds se presente como equivalente al lado del
tridngulo, obtendremos una pirdmide regular. En ella las caras oblicuas serdn
iguales entre siy ademds idénticas a la base®. De la misma manera, a partir de un
cuadrado es posible construir un cubo o -mejor dicho- un hexaedro regular y de una
circunferencia, una esfera. De esta manera, obtendremos siempre poliedros
regulares. Es decir, cuerpos cuyas caras son todas iguales entre si, cuyos angulos

3 Navarro de Zuvillaga, J. (2008) Forma y representacion. Un andlisis geométrico, Ediciones Akal, Madrid.
4 Este cuerpo se denomina tetraedro regular.
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intferiores son iguales entre siy sus aristas también son iguales. A su vez, cada una

de las caras de los poliedros regulares tiene una orientacion distinta.
Navarro de Zuvillaga identificarg,

entonces, cinco soélidos platénicos que

constituyen poliedros regulares: tetraedro,

hexaedro, octaedro, dodecaedro e

icosaedro. Explicard que “fres de los cinco

TETRAEDRO HEXAEDRO
poliedros regulares -el ftefraedro, el
octaedro y el icosaedro- tienen caras —
friangulares equilateros y uno, el cubo, OCTAEDRO
tiene caras cuadradas, el ofro, el
dodecaedro, ftiene caras pentagonales” DODECAEDRO ICOSAEDRO
(Navarro de Zuvillaga, 2008, p. 41) Estos Fig. 1 : Solidos platonicos

sélidos -ademds de por su estructura- son conocidos por ser asociados desde la
Antigledad con los cuatro elementos: el tetraedro representa al fuego, el octaedro al
aire, el icosaedro al agua y el hexaedro a la tierra. Todos ellos estan contenidos en el
dodecaedro, quien representa al universo. Son figuras que -por el contrario alo que
puede llegar a pensarse- no constituyen invenciones de la mente humana, sino que
existen desde mucho antes de que la humanidad estuviera sobre la faz de la tierra.
Por eso mismo, se encuentran cargadas de muchas significaciones misticas y
espirituales. A lo largo de mi proceso, tfrabajaré con los soélidos platénicos en pos de
-a partir de sus estructuras complejas- explorar los limites de la materialidad en la
escultura.

2.4: Materialidad y técnicas: una aproximacién al modo de hacer

En mi proceso trabajé con la arcilla como materialidad fundamental y la
cerdamica como su resultado final. A continuacion haré una breve aproximacion a las
caracteristicas de ese material y a algunas de sus técnicas mds conocidas, a partir

de los aportes de Steve Mattison en su libro “Guia completa del ceramista.
Herramientas, materiales y técnicas”™. Como una manera de sistematizar aqui las

posibilidades y potencias del mismo, para luego mostrar como - a lo largo del
proceso - busqué llevarlas al limite y experimentar con ellas.

5 Mattison, S. (2004) Guia completa del ceramista. Herramientas, materiales y técnicas, Blume, Barcelonag,
Espana.
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En lineas generales, la cerdmica se modela a partir de un material muy
conocido que se produce de manera natural: el barro o arcilla. Este se convierte en

cerdmica cuando se expone a altas temperaturas, “las cuales originan la fusion de
sus particulas y endurecen su consistencia, a fin de producir un material estable y

duradero” (Mattison, 2004, p. 9). El barro es un material maleable, caracterizado por
su gran plasticidad. Tal como propone el autor, sélo mediante la experimentacion -
es decir, observando cémo responde el material cuando se estira, se curvag, se
enrollg, se presionqg, se deforma- podremos aprehender esa plasticidad junto a sus
potencias y limitaciones. Esta idea es clave porque uno de los ejes de mi trabajo se
relaciona especificamente a la experimentacion y prueba de la materialidad.

Al trabajar con arcilla existen tres métodos bdsicos para modelar que
Mattison (2004) categoriza de la siguiente manera: 1) modelado a mano, 2)
modelado con torno y 3) elaboracion con moldes. Me centraré especificamente en el
primero de ellos, por ser el que he utilizado a lo largo de mi proceso. El modelado a
mano, entonces, es la técnica mds antigua y versdatil y ofrece -a su vez- diferentes
posibilidades de accion.

En primer lugar, encontramos el modelado a pellizco: se parte de un bollo de
arcilla a partir del cual se pellizca con el pulgar y el indice para darle forma de
cuenco. En segundo lugar, esta el modelado con churros que consiste en elaborar
churros de arcilla que luego serdn enrollados unos sobre otros para armar la forma
deseada. Es importante que todos los churros tengan el mismo grosor entre siy, a su
vez, un grosor ligeramente superior al de la pared de la pieza dado que adelgazan al

unirlos. Segun la forma que se busque, serd distinto el trabajo con los churros: “Si la
forma de la pieza se va cerrando, los churros tienen que formar progresivamente un
diamefro menor, éste debe ser mayor si la forma crece hacia afuerad” (Mattison,

2004, p. 46). Por ultimo, encontramos a la consfruccion con planchas que, tal como lo
indica su nombre, consiste en elaborar planchas de arcilla que al unirse forman
estructuras. El grosor es fundamental y debe sostenerse un mismo grosor en cada

una de las planchas. De lo contrario “(...) el barro encogera de forma desigual, razon

por la cual muchas piezas se deforman o se agrietan durante la coccion” (Mattison,
2004, p. 52).

Cada una de estas técnicas ofrece distintas posibilidades y tiene, por
supuesto, sus limitaciones. A lo largo del proceso experimenté con todas ellas,
priorizando especificamente la técnica de planchas. Ya que, al trabajar desde la
geometriq, dicha técnica me permitio una mayor exactitud y precision al construir los
volumenes. De todas formas, es fundamental aclarar que toda técnica es concebida

.15.



aqui como un posibilitador para la concrecion de una idea pldastica. Eso implica
fundamentalmente “(...) adecuar no solo los procedimientos técnicos y proyectuales
sino fambién la actitud de abordaje del material al material mismo como cardcter y

posibilidad real de resolucion”.

¢ La cita pertenece a la “Fundamentacion” del programa del afo 2012 de la materia Técnicas y materiales de
Escultura, perteneciente a las Licenciatura en Escultura, Grabado y Pintura de la Facultad de Artes (UNC).
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CAPITULO 3

SOLIDOS REGULARES:
LA TRIADA EQUILIBRIO/RIGIDEZ/RESISTENCIA

3.1 Consideraciones generales del proceso: punto de partida, material y

metodologia de trabajo

Como sefalé al comienzo, el antecedente a partir del cual nace este trabajo
es un proceso de volumenes geomeétricos elementales que desarrollo -como una
investigacion artistica personal- desde hace varios anos. El mismo se inicié en una
experiencia que transité en el marco de mi formacion académica dentro de esta
Facultad, especificamente en la catedra Escultura ll. Este proceso ha sido utilizado
aqui como un insumo desde el cual partir para orientar la busqueda que -en el

marco de este trabajo final- se compleijizé a partir de la aplicacion de la geometria

generativa y sus postulados. El trabajo, entonces, se realizé tomando los ejes de
composicion/construccién de la geometria generativa y reconociendo cdémo éstos
operan en tanto pauta estructural y gobiernan el crecimiento de la forma. En el
marco de esta busqueda e investigacion, los volumenes fueron definidos y
determinados estrictamente por la aplicacién anterior de leyes de progresion
matematica geomeétrica.

En el proceso de produccién que llevé adelante trabaijé en la construccion de
volumenes generados a partir de la repeticion de un modulo o patron regular.
Partiendo de una serie de modulos idénticos (es decir, de iguales dimensiones) y
uniendo los mismos en diversos dngulos, arribé a la construccion de solidos
regulares. Para llevar adelante esta tarea opté por usar la arcilla como materialidad
y el trabajo con ella (y sus potencialidades y limites) como busqueda artistica y
procesual. El resultado final de esa busqueda y frabajo con la arcilla fue
precisamente su horneado y posterior conversion a ceradmica. La arcilla utilizada fue
la pasta color gris. Para trabajar con ella -y en funcion de los objetivos planteados-
opté por utilizar la técnica de placas o planchas.

Para empezar el proceso de trabajo, elijo una figura geométrica plana

regular: por ejemplo, un tridngulo, un cuadrado, un pentdgono u alguna otra figura.

Esto evidencia que el tfrabajo inicia desde el planteo de la geometria plana como se
conoce en la Geometria Euclidiana. Por eso, lo primero que realizo es la elaboracion
de una figura geométrica regular. Las figuras planas o poligonos regulares son
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formas bidimensionales con lados de igual longitud y dangulos interiores iguales.
Estas figuras son utilizadas como guias y, ademdads, son quienes coordinan y regulan
o -mejor dicho- gobiernan la evolucion y el crecimiento de los volumenes
escultoricos. Esta figura (que a partir de este momento llamaré modulo) es realizada
primeramente en un disefo sobre papel. Luego, esa figura es copiada sobre otro
soporte mds rigido y duradero: por ejemplo, el MDF. Una vez que tengo el médulo en
MDF, el siguiente paso es copiar esta figura sobre la plancha de arcilla preparada
previamente. A la figura del médulo dibujada sobre la placa de arcilla la corto por sus
limites o bordes para obtener los moédulos definitivos en arcilla. La canfidad de
modulos idénticos cortados sobre arcilla depende siempre del solido geométrico
que haya elegido. Un tetraedro, por ejemplo, deberd contar con cuatro médulos de
idénticas proporciones y con forma de tridngulos equilateros.

El siguiente paso es realizar la union de estos cuatro médulos. Para que esta
union sea regular, se deben realizar los cortes de los dngulos interiores de cada
triangulo. Este corte angular de cada lado se denomina biselado. Una vez que todos
los moédulos se encuentran listos (con sus respectivos biselados cada uno) es
momento de unirlos. Para realizar esta union de modulos utilizo la técnica de cosfura
con barbotina. Antes de hacerlo es necesario generar un raspado en cada cara
biselada en la cual se aplicard la barbotina para que luego se encuentre con la cara
adyacente del moédulo vecino. Antes de llegar a la unién definitiva hice estos pasos
previos en cada modulo. Una vez listo todos los mdodulos con sus respectivos
biselados y sus caras raspadas mas el agregado de la barboting, se realiza la unién
definitiva.

A continuacion desarrollaré con mayores precisiones cada uno de los pasos
ya mencionados, con el fin de atender a sus particularidades. En pos de abordar no
solo el modo de trabajo, sino también el vinculo con el material. A partir de la
descripcion del proceso en términos generales, podré luego enunciar y desarrollar
cada una de las variables aplicadas al mismo; como asi también sus resultados,
dificultades y hallazgos.

3.2. Construccion de un sélido geométrico: el proceso de trabajo y sus etapas

El material
Para poder llevar adelante mi trabajo elegi, como ya se menciond, la arcilla
como materialidad principal y la cerdmica como obijetivo final. El preparado de la

arcilla con el fin ulfimo de convertirse en cerdmica implica, en el inicio del proceso,
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optar por dos opciones de trabajo respecto a la materialidad. En primer lugar, y
como la manera mads rdapida, efectiva y concreta es comprar arcilla cerdmica. Es
decir, la pasta lisa que se encuentra lista para modelar y que, al mismo tiempo,
posee las caracteristicas ideales en cuanto a la densidad y elasticidad. Asimismo,
esta arcilla tiene la cualidad de estar libre de burbujas de aire; cualidad fundamental
que potencia y mejora el tfrabajo. En segundo lugar, y como ofra opcion, existe la
posibilidad de reciclar arcilla que ya fue usada previamente y/o se encuentra seca.
El proceso de reciclado implica un frabajo de recuperacion de la arcilla para
utilizarla nuevamente y el amasado pertinente que permita obtener otra vez una
pasta con el grado de humedad ideal para modelar y la densidad y elasticidad
necesarias. Como asi también con el requerimiento fundamental de llegar a una
pasta libre de huecos internos o -mds conocidos- como burbujas de aire. Esta
segunda opcion es la que elegi a lo largo de todo mi proceso.

Precisamente en esa gran posibilidad que ofrece la arcilla de volver a utilizarla
(siempre y cuando no haya pasado por un proceso de coccion) descubri una
variedad de estados de este material en cuanto a su grado de humedad. A lo largo
del proceso pude ir reconociendo y tomando a mi favor esas caracteristicas hasta
encontrar los estados de solidez, resistencia y pérdida de humedad ideal que me
permitieron generar las distintas estructuras que ahora desarrollaré con mayor
detalle.

Definicion y armado de moédulos: del MDF a la plancha de arcillg

La primera tarea que llevo adelante es definir cudl es el sélido que quiero
construir. Como ya se menciond, el frabajo gira en torno a la construccion de los
cinco sdlidos platénicos: tetraedro, hexaedro, octaedro, dodecaedro e icosaedro.
Una vez elegido el sdlido regular al cual quiero llegar, éste es estructurado y
determinado por la repeticion idéntica de sus caras.

Para explicar la confeccion de modulos fomareé
como ejemplo al octaedro. Sin embargo, estos pasos se
mantienen y repiten independientemente del modulo
elegido. Para construir un octaedro, necesito elaborar ocho
caras triangulares. Para elaborar esas caras regulares, uso
a modo de molde un médulo confeccionado previamente
en MDF. Este moédulo se readliza a partir de medidas

exactas, lo que posibilita luego lograr la regularidad  Médulos elaborados en MDF
mencionada.
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En el caso del octaedro, tenemos un médulo que es un tridngulo equildtero: es
decir, un triangulo que tiene todos sus lados iguales y, ademds, todos sus angulos
interiores iguales. Una vez dibujado el triadngulo sobre el MFD, el siguiente paso es
cortarlo por sobre sus bordes limitrofes hasta llegar a la figura triangular hecha en
madera. Este médulo se convierte en la referencia que uso parag, posteriormente,
realizar los moédulos o caras en arcilla del sdélido. Este molde en MDF es copiado
sobre la placa de arcilla que ya fue amasada y estirada con el espesor 6ptimo para
dicha construccion.

Es necesario ahora hacer referencia a la técnica que utilizo para
confeccionar la placa de arcilla sobre la cual calcaré el médulo. En primer lugar,
genero un amasado con un palo o con la mano hasta lograr aplanar la masa de
manera tal que el volumen de la misma se achate; logrando asi una superficie
amplia pero de un espesor menor, constante y regular en todo el ancho y el largo de
esa planicie. La técnica que uso para lograr un espesor parejo en la plancha es la de
estirar la masa con un palo cilindrico de madera, como un rodillo. Este palo amasa la
pasta por sobre dos listones de madera que tiene un espesor idéntico y que, a su
vez, coincide con el espesor deseado y buscado para mi trabajo. Estos dos listones
son colocados sobre la mesa de tfrabajo a ambos costados laterales de la masa con
el objetivo de funcionar como un tope nivelador y como el soporte por donde rueda
ida y vuelta el palo amasador. Fundamentalmente esto permite que al estirar la
pasta la misma sea aplanada de forma pareja manteniendo ese espesor constante
que se necesita en dicha técnica.

Una vez conseguida la plancha de forma éptima para la técnica se quitan los
listones de ambos costados. La figura o moédulo elegiday
confeccionada en el soporte de MDF luego es transferida —
mediante el dibujo, sobre la plancha de arcilla. Una vez
copiada, la figura es cortada por sus bordes de manera [ E—— \
que conserve sus dimensiones regulares. Es )y s
precisamente en este momento donde se efectua el i
tfraslado de las dimensiones planas a las dimensiones
espaciales. Al hacer la figura sobre una placa de arcilla, T i

S PR 1

esta forma cobra/adquiere una tercera dimension. A Corte del friangulo en
. plancha de arcilla
partir de su espesor cobra volumen y pasa de tener
longitud y anchura (por ser una figura plana) a ser una figura tridimensional
volumétrica con longitud, anchura y profundidad hecha en una placa de arcilla.
Estas figuras son las que van a construir un volumen regular a partir de

uniones que también serdn regulares. Con estas planchas de arcilla (lamadas
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modulos regulares) posicionadas en diversas direcciones angulares con respecto al
suelo, pero a su vez unidas entre si en cada una de sus aristas, se lleva a cabo la
construccion de los poliedros regulares.

Biselado, raspado y costura de las planchas

Este momento es fundamental ya que el biselado %
posibilita la unién de las caras y, en consecuenciaq, la
construccion del solido. El corte conocido como biselado

implica, a partir de un corte preciso, generar un borde de
tipo angular. Esto quiere decir que se corta el mdédulo
hecho en arcilla con un borde que no es perpendicular a

la parte superior de la pieza. Esto implica aumentar el

area superficial del borde para lograr, asi, una unién mas Placa de arcilla con
sus lados biselados
fuerte y mds segura de todas las caras del sélido. Para

alcanzar una unién angular constante y regular es necesario que las caras de todos
los lados del triangulo sean iguales y que propicien un encuentro armonico y preciso.
Con el objetivo de construir solidos regulares descubri que cada cara del volumen
debe conservar sus proporciones sobre la parte exterior y visible, por lo tanto el corte
biselado se realiza de manera tal que lo que se modifique sea el dngulo interior de la
cara y no aquel que se ve desde el exterior del sélido. Como mencioné al principio, la
regularidad de estas piezas se basa justamente en que cada cara y cada dngulo
intferior son idénticas. Por eso, para lograr ese encuentro angular de cada cara con
la siguiente, es necesario quitar ese borde interior de todos los lados de cada cara.
Es importante aclarar que esto lo descubri progresivamente y a prueba y error, hasta
encontrar el corte exacto que necesita una unién regular y armonica. Al decir regular
y armonica, hago referencia a que el encuentro angular de cada uno de los lados de
todas las caras de los tridngulos deben propiciar una construccion equilibrada,
pareja y perfecta. Esa construccion a alcanzar constituyé uno de los grandes
desafios de mi proceso.

Raspado, barbotina y uniones

Después de obtener los cortes precisos en todos los lados de cada una de las

caras triangulares, se utiliza la barbotina’, a modo de pegamento, para generar las

7 La barbotina es una mezcla de arcilla y agua con una consistencia barrosa o casi liquida. Se utiliza
habitualmente para unir partes de una pieza cerdmica previamente elaboradas, ya sean producidas al fornoo a
mano. También puede utilizarse para crear dibujos en relieve sobre la superficie de las piezas.
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uniones de todas las caras. Para garantizar que dichas
uniones sean efectivas y duraderas, se aplica barbotina en
cada uno de los cortes biselados de todas las caras. Sin
embargo, la simple aplicacion de barbotina no es suficiente
para que se adhieran las caras, sino que es necesario realizar
previamente a ella un raspado sobre el corte biselado. Con
una esteca que tiene una de sus puntas con borde de
serrucho, se genera un raspado por sobre toda la superficie
del corte a bisel. Este raspado (en los cortes donde serdn las
uniones) son canales o huecos generados con la herramienta
sobre la superficie dejando una serie de huellas o hendiduras
en bajorrelieve, lugar donde ingresa y se aloja la barbotina.
Este raspado y el uso de la barbotina generan una adhesion
mucho mads fuerte y sdélida que asegura que dichas uniones
sean efectivas.

Luego del raspado y la barboting, el siguiente paso es
generar las uniones. Este paso es clave y estd dotado de una
gran complejidad. Ya que las uniones requieren de una
construccion equilibrada, armoénica, uniforme y estable que
-al mismo tiempo- sea resistente y capaz de soportar el
sostenimiento de la construccion regular hasta su secado
total y horneado.

Secado y horneado

Proceso de armado del sélido

Una vez construido el volumen sélido, se realiza un acompafamiento
constante hasta llegar al secado definitivo de cada pieza. Este momento de secado
consta de varias tareas claves que colaboran a su concrecion. Al momento de lograr
las uniones de las caras de cada piezq, realicé una serie de mediciones para
constatar y corregir las deformaciones. Estas medidas y comparaciones que realizo
tienen como objetivo mantener la forma regular de cada volumen. La arcilla es un
material que desde el momento primigenio del modelado hasta su secado definitivo
y posterior horneado atraviesa un proceso de pérdida de humedad total. En esta
pérdida de humedad se producen cambios graduales imperceptibles donde la pieza
sufre un encogimiento que genera deformaciones. Para evitar algunas
deformaciones que se produjeron en el franscurso del secado descubri que la mejor
manera de sostener las piezas hasta su secado total era dejarlas reposando sobre
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soportes mads flexibles y menos rigidos. Fue entonces donde fabriqué unas camas
de goma espuma con las concavidades exactas para encastrar y apoyar cada
pieza, acompafiando asi su secado gradual. De esta maneraq, el secado consta de
fres ejes claves sobre los que se asienta: a) compromiso de acompanamiento, b)
soporte sostenedor (camas de goma espuma) y ¢) correccion permanente. Estas
acciones permitieron, a lo largo del proceso, que cada pieza alcance su estadio final
con la regularidad buscada.

Estructuras: algunas consideraciones

La elaboracion de las piezas tiene como funcion fundamental generar
estructuras sodlidas. Estas estructuras que construyo presentan variaciones de
acuerdo a la complejidad de la composicion de cada pieza. Esto quiere decir que,
por ejemplo, un volumen como el tetraedro tiene una composicidén estructural
diferente a la del dodecaedro. Ya que, al ser una pieza de cuatro caras, conlleva una
construccion a nivel estructural muy distinta a otra que posee doce caras. Durante el
proceso arribé a una conclusion: a mayor caras, mayor es el nivel de dificultad
estructural constructiva.

Una estructura, para llegar a ser tal, debe cumplir una serie de requisitos
relacionados directamente con diferentes fuerzas; especialmente con la fuerza de
gravedad. Toda estructura se relaciona con tres aspectos claves: equilibrio,

resistencia y rigidez. El equilibrio se sostiene de manera estable a partir de la
construcciéon éptima de cada pieza. La rigidez estd relacionada con las fuerzas a
nivel molecular que son quienes garantizan o no un sostenimiento o -mejor dicho-
que cierto material se sostenga o se deforme. Por ultimo, la resistencia es
precisamente la solidez que necesitan las placas para poder soportar las
estructuras. La triada equilibrio/rigidez/resistencia se constituyé como el insumo
clave para pensar y abordar todo el proceso de construccion de los soélidos
regulares.
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CAPITULO 4

EL PROCESO, LA PROPIA BUSQUEDA:
SOLIDOS, VARIABLES Y LA POETICA DEL HACER

4.1. El estado cuero y la aplicacién de variables

Para pensar en la instancia concreta de aplicacion de variables es
fundamental recordar, en primer lugar, que el proceso de elaboracion de los $olidos
tiene como objetivo primero que cada pieza llegue a un estado constructivo regular.
Este primer estadio serd llamado aqui volumen regular bdsico. Una vez que esos
volumenes alcanzan un estado de resistencia y solidez, el volumen bdsico entra en
su etapa de secado. Es precisamente en ese momento que la pieza pierde
gradualmente su humedad, hasta llegar a quedar seca por completo y estar lista,
asi, para ingresar al horno de cerdmica.

Antes de alcanzar su etapa de secado definitivo, la arcilla vivencia un
endurecimiento paulatino y constante. Es en esta etapa previa donde el material
pasa por un estado infermedio al que se conoce como esfado cuero. Esta es una
propiedad caracteristica del barro que, al empezar a secarse, posee una plasticidad
similar a la que tiene el cuero (por eso su nombre). Es precisamente en esta etapa de
estado cuero donde hallé el momento adecuado para intervenir la regularidad antes
conseguida a partir de la aplicacion de diferentes leyes generadoras que provocan
ciertas variables modificadoras de los volumenes bdsicos. Esto quiere decir que el
poliedro regular, aprovechando su estado cuero, es intervenido a partir de leyes
preestablecidas. Estas variables o leyes son las que coordinan el proceso.

Para comprender con mdas claridad a qué hago referencia cuando hablo de
leyes y variables, es importante recuperar el planteo de la geomefria generativa que
mencioné al comienzo. Las variables son aquellas leyes que regulan y definen los
pasos a seguir durante el proceso o -en otras palabras- aquello que sucederd a
partir de su aplicacion y de alli en adelante con cada pieza. Al realizar una lectura del
recorrido que llevé adelante en mi trabajo, pueden visualizarse e identificarse
diferentes variables que se repiten y se aplican en distintos momentos del proceso.
Las mismas han sido utilizadas en pos de generar una complejizacion del volumen
regular bdsico con elementos geométricos planos y tridimensionales.
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4.2. Las variables elegidas y sus implicancias

A continuacion desarrollaré brevemente cada una de las variables con las

que trabajé, para luego poder leer el proceso a la luz de ellas y sus efectos sobre la

construccion de cada solido. Esta clasificacion de variables parte de la

sistematizacion de la propia busqueda. Esto implica que, a lo largo de proceso,

probé y disené distintas variables que ahora sistematizo de la siguiente manera:

Poliedro regular bdsico: al hablar de un poliedro regular bdsico hago
referencia a la construccion de los cinco solidos platonicos en su
estado inalterado de la forma. Es decir, cualquiera de los cuerpos
volumétricos (tetraedro, hexaedro, octaedro, dodecaedro, e icosaedro)
sin ninguna intervencién de otra/s variable/s.

Representacion geométrica en dibujo: esta variable consiste en trazar
unas lineas sobre la superficie de cada cara. Estos trazos
corresponden a lineas rectas que complejizan geométricamente cada
una de las caras.

Calado de figura en bajorrelieve: esta variable se aplica dibujando una

repeticion de la figura a una escala proporcional de menor medida
dentro de cada una de las caras del poliedro. A partir de ahi, sobre el
interior de esta figura, se genera una concavidad que parte de cada
uno de los lados hasta un punto equidistante en profundidad central.
Horadado: la siguiente variable refiere a la perforacion total de cada
una de las caras. El horadado es un hueco que tiene la particularidad
de ir de lado a lado de las paredes de las planchas de cada cara.
Ademds, este agujereado tiene la repeticion de la forma de cada cara
en una escala proporcional y con una gradacion menor.

Textura y bajorrelieve: esta variable supone una generacion de puntos
en bajorrelieve que se encuentran ubicados sobre toda la superficie de
las caras de cada poliedro.

Puntillismo: en esta variable se trabaja sobre toda la superficie de cada
una de las caras de los volumenes aplicando puntos de barbotina que
generan un relieve con texturas de puntillismo.

Textura cadtica: Esta variable es una de las leyes que apliqué para

soltar el manejo del acabado final. Se lleva a cabo colocando vinagre
con un rociador sobre la superficie de las caras. Esta variable se
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caracteriza por generar pequenos huecos en bajorrelieve y por un
resultado final azaroso.

e Experimentaciones: en esta instancia agrupé distintas variables
constituyendo una instancia con fines exploratorios, mds que con la

busqueda de algun tipo de resultado preestablecido.

Es importante aclarar que todas estas variables pueden utilizarse en el

proceso de construccion de un solido regular de manera independiente (es decir,

una unica variable por soélido) o de forma combinada (aplicando dos o mds variables
en un mismo solido). Del mismo modo, las variables pueden utilizarse para abordar e
intfervenir en la construccion de cualquiera de los sélidos mencionados. Esto implica
que su existencia y funcionamiento no depende de un soélido en particular, aunque
genera -por supuesto- resultados diferentes segun el solido en el cual se aplique. El
siguiente cuadro expone mds claramente el vinculo entre variables, poliedros y

modos de aplicacion:

VARIABLES

Poliedro regular basico
Representacion geomeétrica en dibujo

Calado de figura en bajorrelieve Tetraedro
Hexaedro
Octaedro
Dodecaedro
Puntillismo Icosaedro

Horadado Se aplica en
Textura y bajorrelieve

Textura cadtica

Experimentaciones

MODO DE . Independiente
APLICACION .Combinadas

4.3. Series: sistematizacién de sélidos y aplicacién de variables

Luego de haber definido cada una de las variables, es momento de compartir
el modo de aplicacion de cada una de ellas en el proceso de construccion de los
sélidos regulares. Para eso, comparto aqui una sistematizacion de algunas de las
piezas elaboradas hasta el momento. El objetivo final serd aplicar todas las variables
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y algunas combinaciones de dos o mads de ellas en cada uno de los cinco sélidos. El

proceso de trabajo se compone entonces de los siguientes sélidos y sus respectivas

variables:

SERIE
TETRAEDRO

Poliedro
bdsico regular

Horadado

SERIE
HEXAEDRO

Poliedro
bdasico regular

Horadado

Calado de figura
en bajorrelieve
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Poliedro
bdsico regular

SERIE
OCTAEDRO

Calado de figura
en bajorrelieve

Poliedro
bdsico regular

Horadado

SERIE
DODECAEDRO Calado de figura

en bajorrelieve

Puntillismo +
Representacion
geomeétrica en dibujo
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Experimentacion

SERIE
ICOSAEDRO

Poliedro
bdasico regular

Calado de figura
en bajorrelieve

Horadado +
Representacion
geometrica en dibujo

Textura y bajorrelieve

Puntillismo
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Representacion
geomeétrica del
dibujo + Textura cadtica

Experimentacion

4.4. Hacia una poética del equilibrio: ¢qué otro/s sentido/s condensa esta

busqueda?

Para seguir pensando y revisando el recorrido del proceso, recordando cada
etapa y cada aprendizaije resultd necesario detenerme a escribir y sistematizar cada
conclusion a la que fui arribando. Durante el proceso, las horas de trabajo y el
didlogo entre materiales tedricos y la practica misma, fui anotando esas ideas. Ese
registro se convirtié en un gran insumo para revisar y volver al mismo tantas veces
como lo necesité. Lo que permitid pensar en cuestiones prdcticas y resolutivas a
nivel artistico, como asi también ir delineando la busqueda poética que me convoca
y que también emerge del propio proceso.

Haciendo una lectura retrospectiva del trabajo y relacionando la busqueda 'y
los objetivos que estableci previamente, considero que -por un lado- mi trabajo
encarno un repaso tedrico y recuperacion de ideas, definiciones y conceptos que fui
aprendiendo en mi trayecto académico a lo largo de la carrera de esta Licenciatura
en Escultura. En ese frabajo de recupero de definiciones y términos, gran parte del
trabajo se enfoco en refomar aquellos conceptos propios y especificos del lenguaije
pldstico y geométrico artistico. Conceptos que luego fueron puestos en vinculo con
aquellos otros planteos tedricos propios del campo de la escultura. Esta relacion
entre las construcciones de estructuras escultéricas y las leyes numéricas que
corresponden al campo del lenguaje matematico/geomeétrico, estd motorizada por

un deseo que me convoca a pensar, elegir y actuar en el campo de esta disciplina
artistica (escultura) de una manera propia y personal.
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Crear construcciones regulares de un acabado pulido y que buscan
conseguir una determinada precisidn en su superficie, intentar acercarse a la
exactitud de la forma o a la perfeccion resultante de cdlculos es un trabajo complejo.
Requiere, asimismo, de contar con cualidades especiales del material que permitan
arribar a dichos resultados (por ejemplo, el equilibrio estructural, sostenido gracias a
la consistencia Optima de su solidez y relacionado a la consolidacion de una rigidez y
equilibrio estables). Es probable entonces que para generar este tipo trabajo se
considere conveniente usar cierfos materiales que contengan determinada
composicion molecular con estructuras rigidas elaboradas de fabrica. Estos pueden
ser ldminas de hierro, placas de madera, hojas de vidrios, chapas, pldsticos o
cualquier ofro material que sea fabricado previamente y en formato de plancha,
placa o laminado. Sin embargo, mi eleccion fue frabajar con arcilla: un material que
se adquiere en estado de polvo, en estado liquido o en un volumen de masa de
barro. Creo que es precisamente alli donde radica el desafio de mi trabajo. Es en esa
eleccion que pone a prueba la resistencia del material donde encuentro la
motivacion, el placer y la fuerza creativa. Esta motivacion me ofrece una riqueza de

posibilidades que motorizan la investigacion en torno a la busqueda de los como en

la construccion y los por qué de dicha eleccion. Hay aqui una relacion simbidtica y
de retroalimentacion entre la eleccion de la arcilla como materialidad y las
posibilidades infinitas -y a veces inesperadas- que ofrece su uso. Esa relacion
funciona como motivacion, punto de partida y es la que me condujo a optar por esta
materia prima, dejando por fuera otros materiales que -en principio- parecerian mads
practicos y funcionales de los objetivos planteados.

En la composicion tridimensional de volumenes regulares me propuse realizar
una exploracion desafiante de mi capacidad, pero también de las leyes que existen y
actuan permanentemente; como son la fisica y la gravedad. El equilibrio -en tanto
concepto- reune muchas de las aristas de este trabajo. Solemos entender al
equilibrio como una situacion donde las fuerzas de atraccidon buscan equipararse y
establecerse en un estado de reposo absoluto. Pero, como bien se sabe, todo
equilibrio es temporal. Ninguna estructura es estable de manera definitiva, ni su
equilibrio es permanente cuando se trata de materia. Todo equilibrio es
relativamente estable, temporal, provisorio, no posee absolutos y por lo tanto tarde o
temprano su estado cambiara.

La arcilla y su plasticidad. Construcciones regulares, formas exactas,
perfeccion y cdlculos matemdaticos. (Qué sucede si en lo amorfo comienza a reinar
el equilibrio? (Y si el azar se encuentra con el plan? ¢Y lo asimétrico con lo
estrictamente simétrico? ;Qué emerge de esos cruces inesperados? ¢Cudl es su
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potencia? Todas estas preguntas forman parte del proceso creativo que llevé
adelante en el marco de este trabajo final. Cada una de las piezas que forman parte
del mismo son piezas Unicas, construidas a partir de un trabajo artesanal y muy
cuidadoso. Ellas constituyen -por qué no- el equilibrio... o, mejor dicho, la dialéctica
entre la armonia de la figura y el caos del mundo. Es lo humano dando forma e
inferviniendo -a su vez- en esa forma inicial, cadtica, azarosa, propia del mundo. Es
mesura, precision, determinacion. Pero, al mismo tiempo, es la precariedad de saber
que un simple golpe puede hacerla estallar y volver -otra vez- al caos primigenio.
Estas esculturas pretenden mostrar y ser ambas cosas a la vez: ser el caos que
desarma al ordeny el orden que integra al caos. Como si en un solido se condensara
-al menos por un instante- el mundo.
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CONCLUSIONES

Alcanzar este momento implica revisar todo el proceso con el objetivo de
hallar en él algunas afirmaciones posibles, algunos destellos de certezas, para
compartir y socializar lo trabajado. Sin embargo, es importante aclarar que las ideas
que se presentan aqui no fienen un cardcter univoco, permanente o fijo; sino mas
bien todo lo contrario. Se constituyen como conclusiones provisorias, en constante
revision y abiertas a posibles lecturas, didlogos y reescrituras.

Las conclusiones a las que arribé se sintetizan de la siguiente manera:

- Los limites de la materialidad pueden ser repensados y puestos a prueba.

- Cuando afirmamos que una materialidad se encuentra limitada para
alcanzar determinados fines y que, al mismo tiempo, no es la ideal para los usos que
éstos suponen, estamos en realidad limitando la fuerza de invencion creativa.

- La representacion tridimensional en la escultura puede ser coordinada por
leyes numéricas que fueron pensadas para una construccion en el plano
bidimensional.

- Al momento de componer una estructura volumétrica llegué a la conclusion
de que a mayor numero de caras el nivel de complejidad también es mayor. Por lo
tanto, cada estructura tiene diferentes grados de resistencia y solidez y, en
consecuencia, su equilibrio y durabilidad también son disimiles.

- La arcilla en estado cuero toma una densidad éptima que por su grado de
dureza permite intervenir y hacer modificaciones sin que éstas modifiquen la

composicion estructural previa inicial.

- Un acompaiamiento comprometido del secado de la pieza garantiza una
resolucion final del acabado.

- La aplicaciéon de leyes geométricas que definen la evolucion de una pieza
escultorica podrian ser infinitas.

.33.



- En el trabajo de composicion con materiales y estructuras existe un tamafo
maximo que se puede alcanzar. Una estructura no puede crecer infinitamente,
siempre posee un limite, y esto deriva de su composicion.

- Para una construccion de un sélido geométrico regular, es necesario que
exista una union armonica entre las caras que forman cada poliedro. Es por eso que
el corte biselado requiere una division precisa que colabore con el ensamblaje de
cada lado de las figuras.

- Existe una relaciéon entre la forma, el famano, la resistencia y su rigidez que
estdan determinadas por el fipo de material elegido y que conforman la estructura.

- Entre los poliedros regulares existe un vinculo a nivel estructural que nos
permite hacer una relacion de contencion entre unos y otros. Eso quiere decir que su
regularidad es capaz de circunscribir perfectamente algunos solidos dentro de
otros.

Estas conclusiones nacidas del propio hacer, del didlogo de esa prdactica con
los materiales tedricos utilizados y la reflexion personal son -como dije- provisorias y
una invitacion a seguir pensando. Cada solido elegido, cada ley generadora utilizada
y la materialidad con sus caracteristicas propias se constituyeron durante el proceso

como posibilitadores de la praxis artistica. Pero también como una invitacion a
percibir y mirar el mundo de otras maneras: “(...) un arte que nos ensefne a gozar
repentinamente de una superficie rugosa, del ritmo de un hacinamiento de objefos,
de los colores de un material (...) para generar pausas imaginativas, como amplios

respiros de la fantasia que recupera el aliento” (Eco, 1970, p. 213). Arribar a

conclusiones es simplemente hacer una pausa, revisar el camino recorrido y seguir
andando. Para encontrar nuevos lugares que habitar, enriquecer los modos de
hacer y volver la mirada -entonces, ahora si- novedad.
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