Universidad de La Laguna
Facultad de Humanidades
Seccion de Bellas Artes

TFG

VITALISMO Y FORMA ORGANICA.

ANALISIS Y PROPUESTA ESCULTORICA.

e

N\

~—

Fernando Lépez Morales
Tutor: Miguel Angel Martin Sdnchez
Curso 2014-2015



SUMARIO



RESUMEN ..ottt 4

INTRODUCCION ..o e e s s 6

PRIMERA PARTE
CONTEXTUALIZACION Y REFERENTES

UN ACERCAMIENTO A LA ESCULTURA VITALISTA ...oorieiieeeee et 10
ESCULTORES DE LA FORMA ORGANICA...........ooeeeeeeeeeeeeeeeeseeeseeeeeeeseeesseee s 15
SEGUNDA PARTE

PROPUESTA ESCULTORICA

DESARROLLO CREATIVO

El fragmento como unidad compositiVa.........ccueeeeeiiieeeeciieeeeeciiee e 32
DisecciOn Yy eSPaCio INTEIION........ciieeiieeeeeiieeeeeieee et et e st e e e st eeessaeee e 33
Fruto, carnalidad y €rotiSmMo ........ccccveeieeiiiieeciiee et 34

PROCESOS DE TALLER

Antecedentes aCAJEMICOS. .......uvvvveeieiiieieiieeieieeeeeeeeeeeeeteteeeteeeeeeeteeseeesesesesssesessnens 37
[ T0 T ol<] oo LI 39
1 Y] L= Tol o o 1TSS 42
Obras definitiVas.......ccooovvviiiiiiiiie 47
CONGCLUSIONES ...ttt ettt ettt e st e s et s seaeeseeeesreesans 50
CATALOGO ...t s s s s seees e sesee s ees e sesenes 53
BIBLIOGRAFTA ..ot s e seses e sessess e seses s seeesees 58
INDICE DE IMAGENES «....oeeeeeeeeseeeeeeeese e seeseeeeeseeseseses s eesessess e seses e seeesees 64



Resumen/Abstract 4

RESUMEN

En este trabajo de fin de grado presentamos una produccidn artistica inédita, acom-
pafiada de una fundamentacion tedrica. Se trata de esculturas de formas simples, or-
ganicas, relacionadas con la naturaleza, tanto con la anatomia de los seres vivos como
con los procesos naturales que la condicionan.

El desarrollo de esta propuesta parte de un acercamiento a los planteamientos y
estrategias que artistas como Auguste Rodin, Constantin Brancusi, Barbara Hepworth
o Jean Arp, introdujeron en el dmbito escultdrico desde finales del siglo XIX hasta la
primera mitad del siglo XX. El estudio de las aportaciones que estos autores hicieron a
la escultura, tales como la validez del fragmento como motivo escultérico o la recupe-
racion de la técnica de talla directa sobre madera o piedra, ha supuesto la base para
elaborar una propuesta plastica personal, en la que se interpretan y exploran concep-
tos como la vitalidad, el crecimiento o la sensualidad.

Las obras que aqui presentamos consisten en fragmentos o secciones de elementos
organicos reinterpretados como pueden ser frutos o semillas que, en ocasiones, rela-
cionamos con partes del cuerpo humano. Desde el punto de vista de los procedimien-
tos nuestra serie estd compuesta por algunas tallas sobre madera y piedra, escayolas
y un grupo de terracotas.

Palabras clave: escultura, vitalismo, forma organica.

ABSTRACT

In this end-of-degree Project, we present an original artistic production, together
with a theoretical foundation. It consists in simple sculpture shapes, organic, related
to nature in both, the anatomy of living beings as well as the natural processes
associated with them.

The development of this proposal is based upon on the approaches and strategies
that some artists such as Auguste Rodin, Constantin Brancusi, Barbara Hepworth or
Jean Arp introduced in the sculptural field since the end of XIX century to the first half
of XX century. The study of the contributions that these authors brought to the
sculpture, such as the fragment validation as a sculptural motif or the recovering of
wood or stone carving, have represented the basis to elaborate a personal plastic
proposal, in which some concepts such as the vitality, growth or sensuality are
interpreted and explored.

The work that we present here consist on fragments or sections of organic elements
reinterpreted as fruits or seeds may be, sometimes, related to human body parts. From
the point of view of the proceedings, our serial is composed by some wood and stone
cravings, as well as plaster moulds and terracotta.

Keywords: sculpture, vitalism, organic form.
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En el presente estudio se recogen los aspectos, tanto tedricos como practicos, que se
han considerado y aplicado en la elaboracidn del trabajo de fin de grado. El objetivo
es, por tanto, documentar las diferentes fases del proceso que llevaremos a cabo en
el taller. Comenzamos por establecer un marco tedrico de caracter introductorio sobre
el que poder fundamentar la produccién pldstica. Para ello, se detallan aquellas afini-
dades y referencias que han ido dando forma a nuestra propuesta de obra personal.

Dado que una de las principales motivaciones para este trabajo es el interés plastico
gue despiertan las esculturas de artistas de la talla de Constantin Brancusi, Jean Arp o
Barbara Hepworth, resulta conveniente situar estas piezas de interés dentro de un
contexto histérico, donde se defina, grosso modo, la evolucién de los planteamientos
artisticos y el papel que desempefiaron algunas de esas obras. Se pretende, por tanto,
un acercamiento a dicho contexto, a través de una serie de conceptos o tendencias
que han tenido lugar a lo largo del ultimo siglo y medio, tales como son el vitalismo y
la abstraccion biomorfica.

En la primera parte, que corresponde a la contextualizacidn y referentes, se analiza
la trayectoria de dichos escultores, prestando especial interés a su obra y pensamiento
artistico. La seleccién de autores que hacemos aqui se basa en criterios tales como el
esquematismo de las formas o el poder emocional (la capacidad de trasmitir o provo-
car emociones o sensaciones) que desprenden sus obras, con esculturas de superficies
suaves y amplias, delimitadas por unas pocas aristas. Esculturas de bulto redondo que,
generalmente, parten de volimenes sencillos, como la esfera, el cilindro o el cubo y
gue apenas cuentan con apéndices que interrumpan el contorno de estas formas ba-
sicas. Otro aspecto que tienen en comun los artistas citados en nuestro trabajo es la
similitud que presenta su produccidn escultérica con las formas propias de la natura-
leza, ya sea un fruto, una concha, etc. Podriamos decir, en un principio, que estamos
ante escultores de la forma orgdnica. Indagar en sus reflexiones, asi como observar
con detenimiento buena parte de su produccién nos ha servido para concretar y desa-
rrollar una idea que, en principio, se basaba Unicamente en cierta afinidad plastica ha-
cia estas formas caracterizadas por su sencillez, rotundidad y sutileza.

En la segunda parte del trabajo se desarrollan aquellos conceptos claves que con-
forman la posterior obra material. Se parte de planteamientos propios de la tendencia
vitalista, de los escultores de la forma organica que se resumen en tres ejes concep-
tuales sobre los que se sustenta dicha propuesta: el fragmento como unidad, el corte
que refleja la necesidad del conocimiento de lo escondido, y la relacién simbdlica entre
el fruto y el erotismo.

Se desgranan los procedimientos y estrategias que se han seguido de cara a la eje-
cucidn practica de la propuesta personal, que va desde la elaboracion de los bocetos
hasta la seleccion de los materiales asi como las técnicas empleadas en las ampliacio-
nes posteriores. Asi mismo se relacionan también con las ensefianzas de taller adqui-
ridas durante nuestra formacién académica en la Facultad de Bellas Artes y se termina
este apartado con la presentacion y el analisis de las obras definitivas.
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Por ultimo, se exponen las conclusiones y los recursos bibliograficos debidamente
comentados en funcién de los intereses que nos han guiado a lo largo del estudio. Se
adjunta un anexo en forma de dlbum con las imagenes de los bocetos y de las piezas
definitivas realizadas en el taller.

El objetivo principal de nuestro trabajo es poder demostrar las capacidades adqui-
ridas durante los cuatro afios de formacién académica recibida, desarrollando una pro-
puesta artistica personal que resulte coherente y original. Se pretende, pues, aportar
una fundamentacion valida a la obra, fruto de un anélisis de la evolucién de la escultura
a lo largo del ultimo siglo. Se ha procurado que este enfoque plastico personal se pre-
sente como una consecuencia logica de los planteamientos tedricos y formales que
comporta la escultura contemporanea.

Como objetivo especifico se busca una adecuacidn dptima entre los materiales em-
pleadosy las peculiaridades estéticas de cada idea. En este aspecto, el trabajo también
se entiende como un proceso de blusqueda y ensayo, una experimentacion con el fin
de encontrar el equilibrio entre forma, idea y material.
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De cara a nuestros intereses resulta imprescindible acercarnos a la escultura de finales
del siglo XIX y primera mitad del siglo XX, ya que los planteamientos de esta época son
factores importantes en el desarrollo de la obra de los escultores que consideramos
relevantes para este trabajo. En un principio, nos centraremos en aquellos ideales o
premisas que condujeron a lo que los especialistas denominan escultura vitalista, y
mas concretamente de la forma orgdnica, con Arp, Brancusi y Hepworth como princi-
pales referentes. Desde un punto de vista conceptual y procesual, las convicciones ar-
tisticas del momento son consecuencias de la evolucién de unas premisas anteriores y
éstas, a su vez, causas de las siguientes.

También intentaremos identificar aquellos antecedentes que condujeron a lo que
consideramos como marco tedrico para esta propuesta; esto es, el vitalismo en la es-
cultura, término que conocemos por Herbert Edward Read! en su obra Modern
sculpture (1964). Comenzaremos por recordar al gran renovador de la escultura mo-
derna, Auguste Rodin (1840-1917).

Wittkower comenta que la escultura durante el siglo XIX tuvo periodos estériles o
de poco interés. De hecho, se dice que desde Miguel Angel hasta Rodin hubo una se-
quia significativa en cuanto a valores escu
cargado de revitalizar esta disciplina, de «devolver al arte de la escultura la integridad
estilistica que habfa perdido desde la muerte de Miguel Angel en 1564»2.

A Rodin se le atribuyen dos aportaciones indiscutibles, que son: la inclusion del
torso en los temas del arte y la aceptacion del fragmento como obra definitiva. A veces
se le define como impresionista y puede que en algunos aspectos lo sea, como en ese
interés por captar el movimiento, o mejor dicho, la sensacién de movimiento.

El maestro francés incluia en una misma escultura diferentes posiciones de la figura,
logrando asi que el espectador compusiera la supuesta secuencia de movimiento en
su mente. Sus esculturas no contaban con una vista privilegiada, obligan al espectador
a rodearla, a contemplarla desde todos sus angulos. La manera de representar esta
experiencia del movimiento se basa en sentimientos subjetivos y al igual que la luz en
los pintores, ello supuso una motivacion caracteristica del impresionismo. Resulta im-
posible concebir la evolucién de la escultura sin tener en cuenta las contribuciones de
este artista. A pesar de los diferentes caminos que tomo esta disciplina a lo largo del
siglo XX, sus innovaciones fueron decisivas.

toricos se refiere. Siendo este ultimo el en-

Pero la significacién de Rodin para los escultores que vinieron después reside [...] en la
integridad de los medios técnicos que utilizd, la confianza casi ciega en sus herramientas.
Un abismo separa la obra de Rodin de la de Arp o Henry Moore, pero los tres escultores
comparten la misma preocupacion por las virtudes propias de la escultura como arte: la
sensibilidad por el volumen y la masa, el juego de huecos y relieves, la articulacion ritmica
de planos y contornos, la unidad de la concepcién?®.

! Pensador y critico de arte inglés nacido en 1893. Mantuvo vinculos con los nuevos talentos del arte
britanico, entre los que destacan Henry Moore, Ben Nicholson y Barbara Heptworth.

2 WITTKOWER: 12.

3 READ (1964): 18.
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Entendemos que, a pesar de las diferencias evidentes entre estos escultores, Rodin
ejemplificd los principios sobre los que se debe desarrollar la practica escultérica. En
las obras de Arp, por ejemplo, podemos apreciar esa importancia hacia la masa vy el
volumen, sus esculturas de bulto redondo adquieren una presencia notable en el es-
pacio real, pasan a formar parte del entorno. Por otro lado, tanto Hepworth como
Moore son el ejemplo perfecto de la articulacién entre huecos y relieves. Como vere-
mos mas adelante, su obra se caracteriza precisamente por este juego entre masa y
vacio.

Como sabemos, a Rodin también se le considera el modelador por excelencia en la
historia de la escultura, no era un tallista. El auge de la talla directa como técnica, co-
mun a todo el grupo de escultores que interesan especialmente para este trabajo, se
le atribuye a Adolf von Hildebrand (1847-1921), quien actué como puente entre
Miguel Angel y algunos escultores del siglo XX para recuperar ese «método renacen-
tista y artesanal de la talla directa»®. A diferencia del modelado, que es un procedi-
miento de adicién, principalmente, la talla directa se basa en la sustraccidon de mate-
rial.

La recuperacidon de esta técnica es un aspecto importante de lo que se ha llamado
escultura vitalista. El auge que tuvo este procedimiento entre los jévenes escultores
de principios de siglo, revela un interés por la naturaleza del material, por el potencial
expresivo que emana de sus cualidades fisicas.

Tallar una figura directamente sobre un bloque de madera o piedra requiere de
cierta simplificacion de la forma, de una especie de didlogo/disputa con el material,
donde el artifice debe ceder en algunos aspectos con el fin de lograr la unidad de la
obra. Es un procedimiento lento, paciente, tanto por la dureza del material como por
la necesidad de observar la pieza continuamente, desde diferentes puntos de vista. En
este didlogo, el material muestra sus peculiaridades y, a medida que éstas se van in-
teriorizando, la idea que se tenia sobre la forma definitiva va variando. Acerca de esto,
Barbara Hepworth nos dice:

Antes de que pueda empezar a tallar, la idea debe ser casi completa. Digo «casi» porque
lo realmente importante parece ser la habilidad del escultor para que su intuicion lo guie
sobre la brecha entre la concepcidn y la realizacidn, sin comprometer la integridad de la
idea original; el punto es que el material tiene vitalidad, resiste y hace demandas®.

Estos artistas buscaban con este procedimiento la estabilidad entre la forma y el
material. A través de la talla de estas piezas grandes y sdlidas, se ponian en practica

4 WITTKOWER: 279.

5> Extracto de la publicacion: Approach to Sculpture [en linea]. Ed. The Studio, vol. 132, n? 643, London,
1946. [Fecha de consulta: 10 mayo 2015].La traduccién es nuestra. Disponible en:
http://barbarahepworth.org.uk/texts/
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recursos caracteristicos de la obra de Rodin, como la unidad de la figura desde multi-
ples puntos de vista, o la validez del fragmento. El interés del artista por la «verdad
cubica»® de la obra se extendid a esta nueva generacidn de escultores.

De esta inclinacién por la talla directa, se desprende otra referencia comun a los
escultores vitalistas, el arte exético, entendido éste como las representaciones de ci-
vilizaciones lejanas, tanto en el tiempo como en el espacio. Tuvo una influencia funda-
mental en el arte de vanguardia, parece que los artistas quedaban hechizados por el
poder expresivo de sus figuras, por la capacidad que tenian de transmitir emociones y
sentimientos basicos. Vieron en ellas una manera de «reconectar» con la naturaleza,
de superar los errores de una civilizacion deshumanizada. Ellos buscaban una res-
puesta espiritual, alejada de reglas y convenciones, a través de nuevos simbolos. Y
creian que estas respuestas las encontrarian en la naturaleza, en la propia vida. En este
sentido, son significativas las palabras de Read cuando dice que el fundamento meta-
fisico de la sociedad moderna es «oscuro, fragmentado, sin confianza en la naturaleza
o en el hombre. En una condicién humana como esa, buscamos un estilo en el arte que
nos dé un sentimiento de seguridad, de permanencia, de vitalidad, de gozo sensual
inmediato»’.

Gracias a la capacidad de la escultura para resistir el paso del tiempo y debido a su
materialidad, se ha conservado una enorme variedad de figuras del arte primitivo o
exotico a la que los artistas de vanguardia, con Picasso a la cabeza, pudieron acceder
e inspirarse en ellas. De este modo, Picasso (1881-1973), a través de Matisse (1869-
1954), conoce la escultura africana, de la cual quedara profundamente impresionado.
Con esa capacidad suya de asimilar, digerir y renovar todo aquello que le inspiraba,
también consiguid en sus primeras esculturas en hierro, realizadas con el también es-
pafiol Julio Gonzalez, impregnarlas de esa esencia espiritual o «magia» caracteristica
de los idolos que perseguia despertar emociones con el fin de mejorar la vida de esas
comunidades ancestrales.

En este orden, Read encuentra en la idea de «magia» que recupera Picasso para su
escultura el elemento definitorio del vitalismo:

Queria representar en sus figuras ciertas fuerzas vitales de significacion social, [...] la
fuerza universal que fluye a través de todas las cosas y que el artista debe trasmitir a sus
creaciones si han de afectar a otras gentes. Ese vitalismo, como prefiero llamarlo, ha sido
el deseo y el objetivo de algunos de los escultores modernos mas notables®.

Si bien es cierto que el arte exdtico no se refleja directamente en nuestra propuesta
escultérica, hemos considerado importante sefialarlo ya que es uno de los factores
decisivos para el desarrollo del vitalismo y tendra una gran repercusion tanto en las
obras como en el pensamiento de los escultores que iniciaron el camino hacia la abs-
traccion orgdnica, principales referentes que citaremos en nuestro trabajo.

6 Con este término Rodin se referia a la esencia interior que subyace tras cualquier apariencia dada.
7 READ (1964): 57.
8 [dem.: 76.
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Hemos hablado de las ideas principales sobre las que se fundamenta la escultura
vitalista. Como vemos, no se trata de un concepto que aluda exclusivamente a la re-
presentacion de la vida o de sus procesos. Este término engloba obras muy dispares
en cuanto a la forma, pero pone de manifiesto unas demandas interiores comunes a
un grupo significativo de artistas. Los planteamientos académicos de la época instiga-
ron a los artistas a abordar nuevas estrategias, «se imponia la necesidad de innovar,
de buscar inspiracion en otras fuentes»®. Esto ultimo unido al descontento provocado
por las guerras y la desigualdad incentivod en ellos la busqueda de un nuevo lenguaje,
de nuevos simbolos con los que transmitir sentimientos y emociones elementales, es-
timulos mas profundos y nobles que los derivados del desarrollo industrial y tecnold-
gico caracteristico de la sociedad occidental moderna.

En adelante nos centraremos en una tendencia significativa dentro del vitalismo,
en la que la forma orgdnica y la abstraccion biomdrfica adquieren un papel protago-
nista.

9VV.AA. (1987): 111.
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Con la entrada del siglo XX, un grupo de escultores, cuyos ideales estéticos y procedi-
mientos relacionamos con los principios del vitalismo en la escultura, tomaron una di-
reccion diferenciada de otras corrientes hacia la abstraccion biomérfica’®. Las escultu-
ras de estos autores se caracterizan por sus volumenes suaves y fluidos que mantienen
cierta correspondencia con la variedad de formas del mundo natural. Ellos acudieron
al enorme inventario que ofrece la naturaleza y alli encontraron las referencias para
su trabajo plastico. Asi, el brote que emerge de una semilla, el vuelo de un ave o los
pliegues del cuerpo, podrian ser ejemplos de estos referentes formales.

Estos escultores reinterpretaron las formas orgdnicas a base de simplificaciones,
deformaciones, etc. En ningln caso se trata de una representacion mimética. Se man-
tiene cierta asociacién con las formas naturales, pero no lo suficiente reconocibles
como para identificarlo con una en especifico. Utilizaron determinados recursos ex-
presivos para mantener esa distancia con las referencias concretas. Se trata, por tanto,
de un proceso de abstraccion con el objetivo principal de representar la esencia natural
en la forma, el resultado palpable de las leyes fisicas o vitales.

A partir de volimenes generalmente curvos y abultados que se desenvuelven de
manera armonica en el espacio, esta pléyade de artistas logra expresar esos conceptos
de cardcter organico como son el crecimiento o la maduracion.

Esta tendencia vitalista se diferencia claramente de otras corrientes formales como
el constructivismo, el cual reniega de la masa y el volumen y carece de intencidn re-
presentativa. Pero como veremos mds adelante, artistas como Barbara Hepworth y
Henry Moore «abrirdn» sus esculturas al espacio, estableciendo con ello una relacién
directa entre la estructura interior y la parte externa. Podria entenderse esto como
una influencia del enfoque técnico o cientifico que promete dar explicacién a los pa-
trones organicos de crecimiento. Un intento por desvelar los procesos ocultos en la
naturaleza®l.

A continuacién haremos un breve repaso de las figuras mas representativas del am-
bito escultérico de la primera mitad del siglo que nos ocupa relacionadas con esta co-
rriente vitalista, haciendo especial hincapié en la forma orgdnica y la abstraccion bio-
mdrfica:

Constantin Brancusi

Como ya sabemos, este artista de origen rumano (1876-1957) esta considerado uno
de los mas grandes escultores modernos. Su obra supuso una ruptura notable con los
valores tradicionales de la escultura, situdndolo como una figura destacada y muy va-
lorada en el dmbito artistico del siglo XX. De cardacter reservado, incluso distante, man-
tenia una conexidn plena con lo que él consideraba que debia ser la vida del escultor:

10VV.AA. (2006): 236.

11 Alo largo del siglo XX hemos asistido a un desarrollo tecnoldgico sin precedentes. Y con ello la ciencia
se ha perfilado como una nueva religion, como una herramienta con la que entender y «dominar» a la
naturaleza.
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la total entrega al taller, a las herramientas y a los materiales, ocupandose de todas las
fases de la produccién artistica, a la manera del artesano.

Fuertemente influenciado por el arte arcaico y primitivo, Brancusi logré conectar
con la élite artistica del momento: Apollinaire, Max Jacob, Modigliani'?, Rousseau,
Picasso, Gonzalez, Derain y Léger entre otros. El arte egipcio o el arte tribal africano

Fig. 1. Constantin Brancusi, Torso of a Young Girl, 1922.

12 Merece la pena destacar la influencia que ejercié Brancusi en el artista italiano Amadeo Modigliani
(1884-1920) introduciéndolo en los procedimientos de la talla directa. A partir de ese momento,
Modigliani dejaria la pintura para convertirse en un profuso defensor de esta técnica escultérica.
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son algunas de las influencias que podriamos extraer de su obra®®. Asimismo, identifi-
camos reminiscencias de los motivos folkldricos y ornamentales de su Rumania natal®*,
como en su obra La columna sin fin (1918).

Nos ofrece unas formas contundentes, simples, que desprenden un enorme poder
emocional. Con ellas buscaba reflejar la esencia de las cosas y para ello pasaba por alto
lo accesorio, no se perdia en detalles. De este modo, reducia la estructura de sus es-
culturas a formas basicas, diriase elementales. Después de realizar obras de caracter
figurativo, fue abstrayendo cada vez mas sus formas, hasta el punto de que en algunas
de sus piezas resulta complicado establecer referencias o similitudes con las formas de
la naturaleza. En su obra Torso of a Young Girl (fig. 1), sin embargo, la referencia orga-
nica es evidente. Por un lado, el mismo titulo nos da a entender que se trata de un
torso femenino, y por otro lado, su forma ovalada recuerda a un fruto, o a algun tipo
de apéndice organico, comun en la morfologia de plantas y animales.

Fig. 2. Constantin Brancusi,
Young Bird, 1928.

13 para profundizar acerca de las influencias y el desarrollo de la obra de Brancusi destaca la monografia
a cargo de Sidney Geist: Brancusi, The Sculpture and Drawings, Harry N. Abrams, New York, 1975.

14 Con el objetivo de identificar las influencias del arte popular rumano en las esculturas de Brancusi se
recomienda la consulta de GRIGORESCU.
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Por lo general, su procedimiento técnico era el de la talla directa, sin planteamien-
tos previos como bocetos o maquetas que le sirvieran de guia. El acabado de sus piezas
era extremadamente meticuloso, las superficies pulidas hasta la perfeccién; en ellas
no se aprecia imperfeccion alguna, como en las piezas industriales. Por otro lado
Krauss dice que, a diferencia de otros escultores como Henry Moore o Jean Arp,
Constantin Brancusi no se regia por una «fidelidad a los materiales», y pone como
ejemplo de ello que muchas de sus obras talladas directamente sobre madera o piedra
fueron, posteriormente y por voluntad del escultor, fundidas en bronce. Esto demues-
tra, nos dice, que su trabajo no tiene como principal objetivo incorporar la materiali-
dad de ésta a su significado?®.

En su primera produccion puede identificarse la influencia del escultor italiano
Medardo Rosso (1858- 1928) que fue contemporaneo de Rodin, y como él, veia en los
bocetos rapidos y gestuales obras terminadas. Modelaba sus figuras directamente en
ceray estd considerado como un escultor impresionista'®. Sus obras resultan caracte-
risticas por los velos que cubren la figura. Parece que diluyen la forma, simplificandola
a base de sacrificar los detalles, como las rocas erosionadas por la accidn del agua. Sus
obras desprenden una sensacion de fugacidad.

Un aspecto que merece ser destacado en la obra de Brancusi es la importancia que
le otorgd a los pedestales o peanas. En la ciudad moderna, escenario del capitalismo,
todo tiende a estandarizarse, y la experiencia que tenemos del lugar, como una situa-
cién, como un cruce espacio-temporal, no queda exenta. Por eso, la escultura moderna
pierde su funcion conmemorativa y con ella el pedestal. Se trata de un problema ca-
racteristico en la escultura del siglo XX*7.

Brancusi, sin embargo, introdujo el pedestal en la composicién. Estos parecen una
continuacién de la propia escultura, una especie de volumen generador de la forma
escultérica. Como podemos observar en muchas de sus obras, la escultura se encuen-
tra situada sobre una pila de dos o tres médulos, de formas muy sencillas y realizadas
en diferentes materiales como madera y piedra (fig. 2). Entendemos, por tanto, que el
escultor no establece practicamente ninguna diferenciacidn en cuanto a laimportancia
del pedestal y de la obra. Llevd al extremo lo que habia iniciado August Rodin con el
Monumento a Balzac (1898) en donde resulta imposible separar la obra del pedestal.

Las fotografias que realizé el propio autor de su taller, revelan que sus obras no
estaban desubicadas, sus esculturas no renuncian al lugar, que es el propio taller, un
espacio donde las piezas se afianzan y establecen un didlogo cerrado. En estas estu-
pendas imagenes vemos como el artista recompone los motivos, alternando peanas,
combinando algunas esculturas entre si... En definitiva, el autor nos muestra la manera
de ver sus obras, en su lugar de origen y no de manera aislada en un museo.

Constantin Brancusi se encargd de renovar el panorama escultdrico, centrando su
atencién en la forma esencial, armdnica, resultado de un proceso de crecimiento que

15 KRAUSS: 109- 111.

16 Influenciado por Rodin, avanzé conceptos esencialmente modernos sobre la idea del espacio (el
entorno y la atmdsfera), la materialidad de la escultura y el proceso de produccion.

17 ALBRECHT: 124-125.
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accionan las leyes fisicas. La sintesis o reduccién de la forma organica como estrategia
para plasmar el principio generador y universal de la forma, fue una de las principales
aportaciones que hizo Brancusi a la escultura moderna. Muchos escultores tomaran
esta via o recurso expresivo, motivados por la misma idea de espiritualidad y vitalismo.

Barbara Hepworth

Nacida en el condado histérico de Yorkshire (1903-1975) es junto con Henry Moore
una de las figuras mas representativas de la escultura inglesa del siglo XX. Sus obras,
figuras abstractas inspiradas en la naturaleza, resultan imprescindibles a la hora de
repasar la evolucién y el desarrollo de la escultura en los Ultimos cien afos. Caracteri-
zadas por la simplicidad y por la rotundidad de sus formas, asi como por la minuciosi-
dad en el trato con el material, estas piezas revelan un claro interés por la masa y el
espacio, ademds de transmitir una sensacion de armonia y equilibrio propia de la na-
turaleza.

Al igual que en Brancusi y muchos otros artistas de la época, el arte primitivo o
arcaico provoco en ella una profunda impresién'®. El poder emocional y la rotundidad

Fig. 3. Barbara Hepworth, Wave, 1943-1944.

18 A principios de siglo el interés por el arte tribal daria sus frutos en Inglaterra de la mano de Jacob Epstein
(1880-1959) y Henri Gaudier-Brzeska (1891-1915) de quienes, probablemente, se nutriria la obra de
Hepworth.
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gue transmiten dichas representaciones antiguas, como ya hemos comentado ante-
riormente, la magia vital, la cautivé por completo.

Adoptd la técnica de tallar directamente sobre piedra o madera en una época en la
gue este procedimiento no contaba con el reconocimiento dentro de la practica escul-
térica y menos aun para una mujer. Esta inclinacién hacia la talla, compartida por su
compafiero de formacidn Henry Moore, no estuvo incentivada por profesores ni criti-
cos, fue una decision propia que tomaron dichos escultores probablemente seducidos
por el arte primitivo o arcaico®. La implicacidn a la hora de producir sus obras era total.
La idea de «la mano que descubre la verdad del material» a través del proceso de talla
tuvo una especial aceptacion entre los artistas mas jévenes de principios del siglo XX,
como ya se ha sefialado anteriormente.

Fig. 4. Barbara Hepworth, Image II, 1960.

19 HAMMACHER: 22.
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Desde pequefia estuvo familiarizada con el dibujo técnico ya que su padre era in-
geniero civil y, como tal, manejaba constantemente disefios de puentes y carreteras.
Esto ultimo pudo ser una influencia importante de cara a comprender las teorias esté-
ticas de los principales movimientos artisticos de la época, en especial las del construc-
tivismo ruso?®. También podriamos extraer esa influencia de las cuerdas que introdujo
en sus esculturas en la década de 1930, de la misma forma que otros escultores como
Henry Moore y Naum Gabo. Este grupo de artistas contribuyé de manera muy signifi-
cativa al desarrollo del arte abstracto en la escultura de Gran Bretafia.

Barbara Hepworth se nutre de las fuentes de la naturaleza, desde las conchas y
caracolas hasta las colinas y acantilados del paisaje de Inglaterra. Los volimenes sen-
cillos, generalmente ovalados, de superficies curvas y suaves, Unicamente interrumpi-
das por los huecos que atraviesan la pieza de un lado a otro, son aspectos caracteristi-
cos de su produccion plastica.

El hecho de abrir el volumen y mostrar la forma interior indica que existe una rela-
cién entre la forma exterior y su nucleo interno, siendo ésta ultima la que condiciona
a la anterior. En muchas de sus tallas en madera y en algunos bronces, el interior de
las piezas presenta un acabado superficial diferenciado del exterior, tanto en la textura
como en el color (fig. 3). Este recurso estilistico ha resultado de gran interés para nues-
tro trabajo y se ha propuesto como objetivo plastico de cara a la producciéon personal
como veremos mas adelante.

Otro de los temas recurrentes a lo largo de su trayectoria vital fue la maternidad??.
Y lo utilizé para poner en practica esa dialéctica interior/exterior tan caracteristica de
su escultura; la idea de una cobertura exterior que protege al nucleo interno con alu-
siones claras a la matriz. Junto a otros escultores de la forma organica, Hepworth in-
terpretd esas fuerzas de crecimiento o leyes fisicas que forman la estructura de la ma-
teria viva.

Henry Moore

Otro escultor destacado de este periodo que también tomé las formas de la natu-
raleza como referente plastico. La dedicacidon plena al oficio a lo largo de toda su vida
(1898-1986) ademas de la ingente cantidad de obras producidas, le valieron un reco-
nocimiento universal. A pesar de que el espectro y profundidad de sus tematicas es
mucho més amplio y complejo?? (como en la mayoria de autores citados), representa
a la perfeccidn los valores y principios de lo que hemos convenido en llamar escultura

2 {dem: 14.

21 Con el fin de profundizar en la tematica y evolucién de sus obras se citan las siguientes monografias. En
primer lugar Barbara Hepworth: Carvings and Drawings. Introduccion de Herbert Read y comentarios de
la artista, Lund Humphries, London, 1952. Y por otro lado, la obra a cargo de Penelope Curtis: Barbara
Hepworth, Tate Publishing, London, 1998; revisado en 2013.

22 Existe mucha bibliografia acerca de este autor, entre ellas cabe destacar: Henry Moore. Esculturas con
comentarios del artista. Introduccidn de Franco Russoli, edicion dirigida por David Mitchinson, Poligrafa,
Barcelona, 1981.



Contextualizacion y referentes. Escultores de la forma organica 22

vitalista y de la forma orgdnica, que son: la talla directa en madera o piedra como
procedimiento habitual, el esquematismo o simplificacion de las formas y el potencial
expresivo que desprende, la «magia» o vitalismo.

Interesa especialmente el grupo de esculturas en las que tomé como referente for-
mal las piezas éseas de animales, como por ejemplo (fig. 5). Y aquellas otras en las que
representa temas como la maternidad o la figura reclinada, ahuecando la figura y com-
poniendo un juego masa/espacio en su interior.

Fig. 5. Henry Moore, Locking Piece, 1962.

Moore afirmaba que en los huesos podemos encontrar algunos principios, referi-
dos a la estructuracion y «ergonomia» de la forma, muy interesantes para la escul-
tura®. Destacamos, con esta referencia orgénica, la idea que expresé Moore (ademas
de Hepworth) de una estructura interior que condiciona la forma externa. Esto ocurre
en un proceso de crecimiento paulatino en el que la forma exterior se amolda a los
cambios en la estructura (en este caso el sistema dseo), propiciados o forzados por
unas leyes fisicas.

2 Henry Moore's sculpture: Bones and skulls [en linea). [Fecha de consulta: 23 abril 2015]. Disponible en:
http://www.tate.org.uk/learn/online-resources/henry-moores-sculpture/ideas-inspiration/bones-skulls
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Jean Arp

Artista franco aleman nacido en Estrasburgo (1887-1960). Formé parte de varias de las
mas destacadas vanguardias artisticas del siglo XX?*. Comenzd a realizar sus esculturas
de bulto redondo durante la década de 1930, después de haberse dedicado a los
collages, relieves y litografias.

Fig. 6. Jean Arp, Amphore de
Muse, 1959-1961.

24En 1912 participd en el grupo expresionista de Munich Der Blaue Reiter (El jinete azul). En 1916 fue uno
de los fundadores del movimiento dada en Zurich. Y en 1924 se trasladd a Paris, donde se unié a los
surrealistas.
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Sus esculturas, de formas suaves y biomérficas, a las que él propio artista se referia
como «concreciones», se habian ideado para ocupar un lugar en plena naturalezay no
en un museo; de hecho, «Arp consideraba el objeto artistico como una especie de ob-
jeto natural, como una adicién excepcional al inventario de las formas naturales»®.
Con el término «concrecion», Arp definia sus esculturas como el resultado de un pro-
ceso de crecimiento, como una transformacién organica de la materia. Parece que sus
esculturas se retuercen, se contraen y se dilatan de la misma forma que haria cualquier
animal o planta. Al igual que hacia en sus collages, la composicidn de sus obras surgia
de manera azarosa, casi instintiva, y para él, este procedimiento dotaba a sus piezas
de esa vitalidad propia de la naturaleza. Como referente, la ilusién de temporalidad

Fig. 7. Jean Arp, Dream Flower with Lips, 1954.

25 KRAUSS: 144.
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que incorporé a su obra, asociada al cambio orgdnico (gestacién, crecimiento, madu-
racion, etc.), ha resultado de gran interés (fig. 7). Hemos procurado explotar este re-
curso expresivo de cambio orgdnico con la intencién de dotar a la produccién personal
del concepto de vitalidad del que hablabamos en el epigrafe anterior.

Si pretendemos acercarnos a una corriente afin a las formas orgdanicas y naturales
dentro de la escultura moderna, la obra tridimensional de Jean Arp no puede pasar
inadvertida. De hecho, se podria decir que es la figura mas representativa de la llamada
escultura biomoarfica. Como muchos otros escultores, asumid el évalo como forma
primordial, como simbolo del cambio permanente y de la transformacién de los
cuerpos®.

A partir de deformaciones y estiramientos Jean Arp compuso sus esculturas de su-
perficies abultadas y continuas. Precisamente, esta continuidad de la superficie que
cierra el volumen, es un aspecto caracteristico de su obra, que permite establecer una
distincion significativa con la obra de otros escultores de la forma orgdnica como
Hepworth o Moore. Las esculturas de Jean Arp apenas cuentan con cortes o secciones
que delimiten el contorno de los planos a base de aristas. En el caso de Hepworth y
Moore, sus piezas son mas facetadas, cuentan con un recorrido sinuoso de aristas,
resultado de «abrir» el volumen, de perforar la pieza. Llama la atencion el predominio
del blanco en sus obras (marmol y escayola), el cual nos «suspende» en un ambiente
onirico, difuso.

A pesar de la referencia organica en sus obras, tendemos a referirnos a ellas como
el resultado de un proceso de abstraccidn, pero el hecho es que, tanto el propio Arp
como Brancusi, no lo consideraban como tal. Creian que al intentar representar la
esencia vital de los cuerpos, su principio formativo, se acercaban mas decididamente
que cualquier otra tendencia a lo real, a lo concreto.

Lo concreto de las «concreciones» viene del concrescere latin: el concretum es el resultado
de un crecimiento-conjunto; de un crecimiento-con, crecimiento figurador; lo concreto,
lejos de ser lo inmediato, lo dado a primera vista, es el resultado, la conclusiéon de un
crecimiento o de un conjunto, una «configuracion» (Bildung), una llegada a la formayala
visibilidad; la conclusién de un proceso de con-crecion por medio del cual aparece «lo

interior» («mas alld», etc.)?’.

No se trata de imitar a la naturaleza en sus formas y procesos?, sino en dar una
forma esencial a lo espiritual, no sélo a lo material. Su escultura se presta, como
ninguna otra, a ser tocada. Debido a la suavidad y uniformidad de sus superficies, asi

26 Max Ernst (1891-1976) fue otro de los surrealistas que advirtié y explotd esta carga simbélica asociada
a la forma ovalada, al huevo.

27 CATALOGO (2006): 50.

28 L os griegos, como sabemos, pensaban que el arte era mimesis de la naturaleza. Durante siglos se
mantuvo este enfoque respecto al proceso de creacion artistica, limitandolo a la imitacién o copia de los
referentes naturales. Con la llegada del arte moderno se produce un rechazo de estos planteamientos
miméticos. Jean Arp ejemplifica a la perfeccidn esta postura disidente.
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como por el nivel de acabado de éstas, sus volumenes ejercen cierta atraccién o deseo
por experimentar los valores tactiles que prometen.

El enfoque de Jean Arp acerca del proceso de creacion ha resultado revelador, in-
terpretando el papel del artista como una parte mas de los modos de la naturaleza. La
poética orgdnica de su trabajo ha ejercido una notable influencia, tanto en sus con-
temporaneos, como en las siguientes generaciones.

Raffael Benazzi

De origen suizo (1933), antes de dedicarse integramente a la escultura, se formd
en los procedimientos y técnicas artesanales. A mediados de la década de 1950, se
instald en la peninsula italiana. Ha expuesto su obra en numerosas ocasiones tanto en
su Suiza natal como en Italia, Alemania y Estados Unidos. Ademas, fue galardonado
con el Premio Jean Arp de escultura en 1966 y participd en la Bienal de Venecia en
1978.
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Fig. 8. Raffael Benazzi,
Organische Form, 1984.
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A raiz de la estrecha relacidn que mantuvo con el artista abstracto aleman Julius
Bissier en la década de 1950, su escultura paso de tallas en maderay piedra de caracter
figurativo a formas mucho mds abstractas, inspiradas en la naturaleza, con las que
también incorpora la soldadura de hierro como técnica habitual. La mayoria de su obra
se compone de grandes tallas en madera, voluptuosas y de superficies lisas, general-
mente con un acabado negro. En ellas, podemos apreciar con nitidez la forma exterior
como una cubierta curva y continua, dentro de la cual se generan una especie de plie-
gues o arrugas (fig. 8). Esta caprichosa distribucién de los volimenes recuerda a la piel,
con sus lineas sinuosas y redondeadas. La sensualidad asociada al cuerpo femenino y
la naturaleza han sido los dos temas fundamentales en la obra de Benazzi.

En su produccién plastica podemos observar la importancia que otorga el artista
suizo al trato con los materiales, explotando las cualidades propias de cada uno de
ellos, ya sean las grietas y vetas de la madera, la transparencia del alabastro o el brillo
del bronce.

Como referente para nuestro trabajo, Raffael Benazzi ha resultado un descubri-
miento muy interesante, especialmente por las connotaciones erdticas y sensuales de
sus obras. La influencia que sobre él ejercieron los artistas anteriormente citados es
evidente. Podria decirse, en cierto modo, que continta explotando los recursos estilis-
ticos que Jean Arp o Barbara Hepworth pusieron en practica varios afios antes.

Ya dentro de nuestro ambito nacional destacamos dos figuras importantes. A saber:

Pablo Serrano

Natural de Teruel (1908-1985), esta considerado una figura destacada de la escul-
tura contemporanea espafola. Su serie Unidad-Yunta (fig. 9) desarrollada entre los

Fig. 9. Pablo Serrano, Unidad-Yunta, 1984.
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afios 1966 y 1973, resulta muy interesante bajo esta 6ptica que llevamos del vitalismo
y de la forma orgdnica. Como vemos, se trata de conjuntos compuestos por dos masas
aisladas, que parten de un volumen esférico. Estas presentan dos caras enfrentadas
entre si, cuyas superficies son exactamente iguales, pero se da una alternancia entre
espacio ocupado y espacio vacio. Es decir, las piezas encajan a la perfeccién, el vacio
qgue deja una lo ocupa la otra, y viceversa. El tratamiento superficial de estas caras,
pulido y brillante, es diferente al del resto de la pieza, accidentado y gestual. La corres-
pondencia positivo/negativo de las caras enfrentadas y su diferencia en cuanto al aca-
bado, provoca que imaginemos las partes como una unidad que ha sido dividida, como

Fig. 10. Placido Fleitas,
Abstraccion, 1962-1963.
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una fruta cortada en dos. Observamos esa referencia organica a partir de la cual pro-
fundizard en el que es el tema fundamental de su trabajo: el hombre y su condicion®.
A través de esta relacion entre las partes, pone de manifiesto la necesidad del hombre
de unirse, de comunicarse, de convivir.

Placido Fleitas

Resulta interesante destacar la figura del canario Fleitas (1915-1972) en la escultura
espafiola contemporanea. Formado en su juventud en las técnicas artesanales de la
madera, su procedimiento habitual era el de la talla directa. Nos llama la atencién su
etapa abstracta que se consolida a partir de 1957°°. Pasé de una tematica indigenista,
en sus figuras y retratos de campesinas, a una simplificacion radical de las formas,
donde practicamente se pierde el referente formal. En las piezas de esta época (fig.
10) podemos apreciar las similitudes con la obra de Barbara Hepworth o Jean Arp.

A lo largo del siglo XX hasta llegar a nuestros dias, han sido muchos los escultores
en cuyas formas y procesos podriamos identificar los principios del vitalismo y de la
abstraccion orgdnica o biomdrfica. Los impulsos que les llevaron a esculpir estas for-
mas siguen vigentes de un modo u otro. Aun hoy notamos la necesidad de proponer
nuevos simbolos para el entendimiento de la condicién humana, para la convivencia
armonica y en sintonia con la naturaleza. Cabe destacar a Jean Chauvin (1889-1976),
Isamu Noguchi (1904- 1988), Erik Thommesen (1916- 2008), Antoine Poncet (1928),
Agustin Cardenas (1927- 2001), Kan Yasuda (1945) y David Nash (1945) entre muchos
otros.

29 Para conocer con mas detalle la obra de este escultor existe numerosa bibliografia, por ejemplo la
monografia a cargo de Eduardo Westerdahl: La escultura de Pablo Serrano. Poligrafa, Barcelona, 1977.
30 PEREZ: 332.
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Del estudio de la contextualizacién y de los referentes, asi como de las afinidades per-
sonales en cuanto a la forma, se han aislado tres ideas principales sobre las que fun-
damentar la propuesta plastica. En primer lugar destacamos la validez del fragmento
como motivo escultérico, acercandonos al origen de este cambio significativo para la
escultura del siglo XX. Destacamos la poética del fragmento como recurso para la re-
presentacion simbdlica de atributos o facultades. En segundo lugar, relacionamos el
corte, como elemento compositivo en la escultura, con cierta inquietud cientifica. Con
el afan del hombre por conocer la naturaleza. Y por ultimo analizaremos la relaciéon
simbdlica que existe entre los frutos y la sensualidad o el erotismo. A cada una de estas
ideas le corresponde un pequefio texto.

El fragmento como unidad compositiva

Entendemos el fragmento como una parte o porcidn de algo. Un trozo que se ha
desprendido o roto. Se presenta como un elemento independiente, aislado del resto y
con entidad propia.

Una caracteristica propia de la escultura es su condicion de objeto, se inserta en el
espacio real, no se trata de una ilusidn representada sobre un medio bidimensional
como es la pintura. Como dice Albrecht, esta condicidn se antepone a otras como la
materialidad o la escala. Y dependera de la “visibilidad” del objeto su consideracion
como escultura, «debe aparecer como un conjunto de marcada autonomia, totalidad
y claridad intuitiva»3Z.

El ser humano, a lo largo de Ila historia, ha utilizado el fragmento como elemento
para la expresion de sus inquietudes estéticas, espirituales, etc. Un ejemplo es la re-
presentacion del falo en las sociedades primitivas o arcaicas como simbolo de fertili-
dad, de curacidn o de proteccién. Encontramos el fragmento en la mayoria de las civi-
lizaciones antiguas como un objeto cargado de simbolismo, utilizado con fines religio-
sos o de culto, como un instrumento para la conexién de lo humano con lo divino.

Otro aspecto a destacar en el desarrollo de esta apreciacion del fragmento, que ya
hemos sefialado en el capitulo de contextualizacién y referentes, tiene que ver con la
recuperacion de los restos arqueoldgicos de las civilizaciones antiguas. El hallazgo de
estas piezas, que como es légico se encontraban fragmentadas, desperté el interés y
la admiracidn por estas culturas. La antigliedad del fragmento, asi como la carga sim-
bodlica de una civilizacion lejana, provoca cierto aprecio o atractivo, una suerte de
apego instintivo hacia las reliquias.

Miguel Angel alenté la recuperacién del fragmento con sus bocetos y estudios, pero
fue Rodin el encargado de considerarlo totalmente védlido como unidad simbélica in-
dependiente. Matisse y Brancusi aceptaron y exploraron esta premisa, abriendo una
nueva via para los escultores que vendrian después.

31 ALBRECHT: 98.
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En nuestra propuesta plastica, este interés por el fragmento se tradujo en unas sec-
ciones de elementos organicos reinterpretados, es decir, formas que pudiéramos re-
lacionar con los seres vivos, tanto con su anatomia como con los procesos naturales
gue la condicionan. Partimos de formas naturales que, desde un punto de vista perso-
nal, resultan atractivas y/o sugerentes como las de la fruta, las semillas, las legumbres,
el cuerpo humano o los érganos vitales.

A pesar de la independencia del fragmento, el referente (morfologia vegetal o ani-
mal) nos resulta familiar e incita al espectador a preguntarse por la totalidad a la que
pertenece el fragmento representado. De alguna manera recompone la figura en un
proceso mental que se nutre de la experiencia y de la imaginacion.

Diseccion y espacio interior

El estudio de los fendmenos naturales y de los organismos vivos es una inquietud
gue nos define como seres humanos. Someter la observacién de la naturaleza a una
racionalizacidn, desentrafiar los secretos mediante los que se perpetua la vida, obser-
var la estructura y funcionamiento de los cuerpos organicos (plantas, animales y hon-
gos) son cuestiones que han despertado el interés del hombre para dar explicacién a
los fendmenos que nos afectan.

«La leccién de anatomia» de Rembrandt y los dibujos de los embriones de las maquinas
voladoras de Da Vinci, entre otros, evidencian que los artistas han estado siempre atraidos
por la belleza de las investigaciones cientificas. Hay una clara poesia visual bajo el micros-
copio al igual que en el otro extremo del telescopio [...] Hay poesia en la ciencia, poesia
en la tecnologia, poesia en las matemdticas32.

El desarrollo tecnoldgico alcanzado en las ultimas décadas ha dotado a la ciencia de
instrumentos para la investigacion a escalas que hasta ahora desconociamos, que van
desde lo infinitamente pequefio (moléculas, atomos, electrones, protones, quarks...)
hasta lo infinitamente grande (planetas, estrellas, galaxias...). Estos avances también
han permitido al artista acceder a un mundo nuevo de formas, estimulando asi nuevas
vias de expresion plastica.

El estudio de los fractales® se encarga precisamente de intentar organizar o esta-
blecer una clasificacion sistematica de las formas naturales. Descifrar los complejos
patrones que determinan la disposicidon de la materia viva en el espacio. Se trata de
una disciplina relativamente joven, surgida en la década de 1970 de la mano del ma-
tematico de origen polaco Benoit Mandelbrot (1924-2010).

32 BELJON: 162.
33 Figuras geométricas cuya estructura basica, fragmentada o irregular, se repite a diferentes escalas.
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En términos mds generales, creo que muchas formas naturales son tan irregulares y frag-
mentadas que, en comparacién con Euclides —un término que en esta obra denotard todo
lo referente a la geometria comun, la naturaleza no sélo presenta un grado superior de
complejidad, sino que ésta se da a un nivel completamente diferente. El nimero de esca-

las de longitud de las distintas formas naturales es, a efectos précticos, infinito3*.

El término diseccion hace referencia al examen o analisis pormenorizado de algo y
nos remite al verbo disecar, que significa: «dividir en partes un vegetal o el cadaver de
un animal para el examen de su estructura normal o de las alteraciones organicas»®.
Como vemos, se trata de una practica relacionada con la investigacion cientifica (bio-
logia, medicina...).

Este concepto resulta vital para nuestra propuesta plastica ya que los fragmentos
de los que se compone se encuentran facetados, es decir, presentan algunas caras sig-
nificativas que identificamos como resultado de un corte o diseccion.

Como recurso compositivo se ha incorporado a la obra con el objetivo de abrir la
pieza y mostrar el espacio interior. Esta idea de «liberar a la escultura de la forma ce-
rrada y densa»®® fue determinante para el desarrollo de esta disciplina a principios del
siglo XX. La introduccidn del hueco en la escultura supone un avance considerable, el
espacio vacio pasa a ser un recurso mas para el escultor. Alexander Archipenko (1887-
1964) fue el pionero en incorporar este elemento a la escultura, pero serian Barbara
Hepworth y Henry Moore quienes, aflos mas tarde, lo desarrollarian con mayor pro-
fundidad; su obra refleja la importancia que dieron a esta articulacion entre el vacio y
la masa.

Fruto, carnalidad y erotismo

Dentro de los referentes naturales, nos ha interesado especialmente la forma de
los frutos y frutas. Hemos consultado bibliografia para esclarecer su carga simbdlica en
las representaciones artisticas.

«En la literatura muchos frutos han tomado una significacion simbdlica [...] que
hace de ellos la expresidon de los deseos sensuales, del deseo de inmortalidad, del de
prosperidad»¥’,

La fruta siempre se ha relacionado con conceptos como la abundancia, la apetencia
o la exuberancia. A lo largo de la historia, vemos que se ha representado en contextos
asociados a estos términos, como banquetes y celebraciones. Una mesa repleta de
frutas de variedades exdticas y con todo tipo de formas y colores es sintoma de pros-
peridad, de opulencia.

34 MANDELBROT: 15.

35 RAE [en linea], voz diseccion. Disponible en: http://www.rae.es/recursos/diccionarios/drae
36 VV.AA: 17.

37 CHEVALIER- GHEERBRANT: 510.
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Las frutas y frutos desempenan un papel fundamental en el proceso de transmision
de la vida. Se ofrecen como una especie de dispositivos orgdnicos, tremendamente
sofisticados, encargados de generar, proteger y acomodar las pequeias capsulas de
vida nueva, que son las semillas. Podriamos decir que el fruto alberga el secreto de la
vida. La almendra en particular, se asocia a esa idea de lo «esencial escondido en lo
accesorio»®, del secreto que se encuentra oculto, envuelto por la cdscara.

Por eso, resulta légico que la fruta se vincule con atributos como la fecundidad y la
sexualidad. Estos conceptos, unidos a la belleza de sus formas, tan voluptuosas y su-
gerentes, provoca una asociacién entre la fruta y el cuerpo femenino.

A fin de cuentas son organismos formados por los mismos elementos, que tienen
que adaptarse a un mismo medio y someterse a la accién de los mismos agentes. Sus
formas serdn similares puesto que son fruto, y nunca mejor dicho, de un crecimiento
vital accionado por las mismas leyes naturales.

Establecer una relacién formal con la fruta resulta un recurso efectivo para destacar
la belleza y la sensualidad, y estimular, de algin modo, impulsos instintivos como el
deseo o el apetito. Como veremos mds adelante, las esculturas y bocetos que forman
parte de nuestra propuesta plastica explotan esta idea del fruto asociado al cuerpo
femenino, como simbolo de la nueva vida que germina, del continuo e inagotable em-
puje que anima y estructura la materia.

38 |dem: 82.
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Antecedentes académicos

A continuacién se describen algunas piezas realizadas a lo largo de la formacién
académica. El objetivo de ello es analizar unos ejercicios que comparten unas caracte-
risticas similares en cuanto a recursos expresivos y plasticos con el objeto de identificar
las primeras afinidades sobre las cuales se ha ido desarrollado esta propuesta.

Desde los primeros contactos con los materiales y procedimientos propios de la
practica escultérica, existié una tendencia o afinidad hacia las formas simples y esque-
matizadas, préximas a los volimenes mas basicos que, de alguna manera, nos re-
cuerda a la naturaleza y a sus procesos.

La primera pieza (cat. num. 1) corresponde a uno de los ejercicios de la carrera,
concretamente a la asignatura de Escultura |, ubicada en el segundo cuatrimestre del
primer curso. Se trataba de intervenir volimenes basicos mediante métodos aditivos
o sustractivos con el fin de componer bocetos interesantes y acercarnos a los procesos
basicos de la produccidn escultérica. La pieza en cuestion parte de un cilindro vertical
gue a su vez contiene a otro. A través de una seccion a lo largo del cilindro exterior,
puede observarse el cilindro interior, cuya superficie presenta orificios que conectan
con un interior hueco. Presenta una vista principal, compuesta por la seccién del cilin-
dro exterior, el estrangulamiento de una parte de éste, y el cilindro interior perforado.
Las superficies presentan una textura uniforme y lisa, o ese era el objetivo. Al ser un
curso introductorio, se trataba de una experimentacion entre tres elementos: mate-
rial, idea y herramientas/técnica.

La pieza, con esta composicidn cilindrica alargada, recuerda a una especie de hueso
o tronco, al fragmento de algulin ser organico. La distribucién por capas, con la exterior
de aspecto blando y flexible y el cilindro interior, con apariencia rigida a la par que
ligera, sugieren que se trate de un soporte o elemento de sustento.

Esto son interpretaciones o ideas de referencia para las primeras aproximaciones a
los procedimientos expresivos de la escultura, pero revelan un interés por las formas
de la naturaleza y por la distribucién de éstas en el espacio. Advertimos ya la inclina-
cién por incorporar el espacio vacio en la escultura y por la correspondencia entre
forma exterior e interior.

La segunda pieza (cat. num. 2) pertenece a la asignatura de Escultura ll, ubicada en
el primer cuatrimestre del segundo curso. En este caso, tanto los materiales como los
procedimientos son totalmente distintos. Para empezar, se trabaja directamente con
escayola en vez de arcilla y, por otro lado, el procedimiento consiste en ensamblar
maddulos y no en modelar. Por tanto, estamos ante un material nuevo, con unas cuali-
dades muy diferentes, y de una técnica mas cercana a la construccién de la pieza que
al modelado o talla de ésta. Como puede verse en la imagen que acompafia, se ofrece
una composicion realizada a partir de varias reproducciones de un mismo mddulo. Lo
que interesa destacar aqui, es el contorno que describe el espacio central de la com-
posicidn. Las siluetas curvas y simples dibujan un contorno semejante al de una gota o
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una hoja. Este elemento fino y estilizado actia como eje central de la pieza y esta pre-
sente en algunos bocetos y obras definitivas del trabajo de fin de grado (cat. nims. 11,
20, 21y 22). El dibujo resultante nos recuerda a formas naturales, tales como semillas,
pequenos frutos, hojas o capullos de alguna planta. También podriamos resaltar cierto
componente erético, dado el parecido de este mismo dibujo con los 6rganos genitales
femeninos. De ahi que con todas estas relaciones, podamos establecer una intencién
simbdlica concreta, asociada a los procesos de la vida, como pueden ser la maduracion
o el crecimiento.

El siguiente grupo de piezas corresponde a los ejercicios que desarrollamos en la
asignatura optativa Microfusion Artistica, cursada en el primer cuatrimestre del cuarto
afio de estudios. Son dos esculturas de pequefio formato fundidas en latén.

La primera de ellas, Homenaje a nuestro cactus (cat. nim. 3), guarda clara relacion
con los principios formales de los que se nutre este proyecto. Como podemos apreciar,
se inspira en el fragmento de un cactus. Al igual que la primera pieza descrita en este
epigrafe sobre referentes académicos, se compone de dos capas bien diferenciadas: la
primera aparenta ser blanda y eldstica y se identifica como la piel o la corteza protec-
toradela plantay, la segunda, rigida y de aspecto lefioso, semeja la estructura interior,
el armazén que soporta y da forma al resto.

Esta pieza supone ya un acercamiento definitivo hacia la idea sobre la que se fun-
damenta este trabajo, ya que recoge todos aquellos aspectos formales y conceptuales
gue hemos destacado como definitorios de la propuesta. A saber: la idea de que el
fragmento actie como una unidad simbdlica independiente, establecer una diferen-
ciacion plastica entre las formas exteriores e interiores y la intencién de transmitir una
sensacion de vitalidad orgdnica, es decir, de crecimiento, de cambio, de una transfor-
macion paulatina que modifica los cuerpos en el espacio. Por tanto, podemos decir
que con esta escultura se concreta un poco mas la linea a seguir.

La segunda pieza realizada en la asignatura de Microfusion Artistica (cat. nim. 4), a
pesar de las evidentes diferencias con la anterior, se basa en las mismas ideas. Como
podemos observar, el volumen principal parte de una seccién cilindrica deformada por
algunas zonas, cuyo interior hueco se encuentra plagado de fibras que conectan la cara
interior en multitud de puntos. Por otra parte, la cara exterior presenta una superficie
erosionada en tanto que en el interior y en las secciones laterales la textura es lisa.
Vemos que la idea de una estructura interior relacionada con la forma exterior se re-
pite en esta pieza.

Merece la pena mencionar ahora una pieza que fue realizada al margen de los ejer-
cicios propuestos para la evaluacion de las asignaturas. Se trata de una talla en madera
de cedro en formato medio/pequefio (cat. nim. 5). Hasta ese momento, no se habia
realizado ninguna talla directa entendida como propuesta propia. Su composicién
viene condicionada desde un principio por el tamarfo y la forma del bloque original;
consiste en una figura femenina tumbada, cuyos volimenes han sido simplificados. Se
ofrece como una interpretacién del cuerpo humano que, como vemos, no refleja unos
patrones anatdmicos reales. De hecho, las dos caras principales, la frontal y la trasera,
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son practicamente planas, parecen mds bien relieves. Esta pieza toma la figura humana
Unicamente como punto de referencia, como forma ideal a partir de la cual interpretar,
asimilar y desarrollar nuevas formas. Ademas de lo anterior, cabe extraer otro aspecto
relevante a la hora de analizar la evolucién de este trabajo. La figura se compone casi
por completo de superficies curvas vy lisas, delimitadas por pliegues, a excepcidn de
dos cortes planos en un brazo y en el cuello. El pliegue de la piel tiene una especial
importancia en nuestro trabajo, podemos observarlo en buena parte de los bocetos e
ideas previas, asi como en algunas de las obras definitivas (cat. nims. 7-14, 20-22, 26
y 27). Podemos decir que esta pieza refleja ese interés por las cualidades expresivas
de esa superficie blanda.

La ultima pieza de este apartado de antecedentes académicos se realizé en la asig-
natura Taller de Técnicas y Tecnologias (cat. niUm. 6), correspondiente al tercer curso
de la titulacidn. Esta se planted como una introduccién al procedimiento de la talla
directa sobre piedra, como una primera toma de contacto con el material y las herra-
mientas. Esta realizada en una traquita color gris verdoso, cdmoda de trabajar ya que
es densa y compacta pero no demasiado dura. La figura se desarrolla verticalmente,
como si girara sobre si misma. Nos recuerda al brote de una planta o al capullo de una
flor. Parte de un volumen general con seccidén ovalada del que surge un apéndice mem-
branoso de la parte superior, como un labio o un pétalo. Esta forma alargada, suave y
aerodinamica también se podria relacionar con la morfologia de los cefalépodos, como
la sepia o el calamar. Parece que sobre esta pieza actian unas fuerzas mecanicas o
tensiones internas que provocan la contorsion de la figura, y con ella, la aparicidn de
los pliegues y de esa sensacion de hinchamiento.

En este grupo de piezas creadas durante el periodo de formacién académica obser-
vamos ya el interés por la forma organica: volimenes suaves y fluidos, superficies cur-
vas y abultadas, formas ovaladas, referencias a la morfologia de plantas y animales.

Bocetos

Con la idea de definir una linea estilistica de cara a la produccidn plastica definitiva
se llevd a cabo una serie de bocetos en pequefio formato y en materiales como plasti-
linay arcilla. Una vez establecidas las premisas conceptuales, fruto del analisis del con-
texto histérico y de las afinidades reflejadas durante la trayectoria académica, el desa-
rrollo de estos bocetos se entiende como un proceso de «traduccidn» de estas aquellas
ideas a elementos formales concretos.

El primer boceto consiste en un volumen cilindrico cuyo contorno deformado
tiende al ovoide (cat. nim. 7). Presenta un abultamiento de las tres caras principales,
que son: dos caras laterales opuestas entre si, las cuales presentan una serie de plie-
gues en su interior y una tercera cara que se sitUa entre las anteriores, rodeando la
pieza de manera vertical. Podriamos decir que la pieza formula una seccién cilindrica
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«hinchada», una porcién extraida entre dos cortes practicados a un supuesto cuerpo
mayor.

Las dos caras laterales representan el interior, las secciones. A su vez, los pliegues
reflejan un juego de tensiones entre las masas que es propio de los organismos vivos.
Estas dos caras se diferencian de la tercera por el tratamiento superficial. Se ha esta-
blecido una diferenciacidon entre las texturas, mientras que la cara exterior cuenta con
una superficie rugosa que representa la erosidon provocada por los agentes atmosféri-
cos, las caras interiores, en cambio, son lisas y suaves, de aspecto un tanto hiumedo y
brillante que nos recuerdan a los tejidos orgdnicos. La sensacién de hinchamiento de
la pieza sugiere una presidn considerable en su interior, debido a un flujo de algin
liguido o gas.

El segundo boceto (cat. nim. 8) es muy similar al anterior. Esta realizado en arcilla
roja y la composicion es practicamente la misma, ya que consiste en una seccion cilin-
drica deformada que consta de tres caras principales. Por la parte central de la pieza,
la masa se pliega generando un orificio que atraviesa el volumen de lado a lado. Esto
sugiere que la estructura interna se encuentra sometida a una serie de tensiones que
condicionan la forma. Al igual que el otro boceto (cat. nim. 7), se asemeja al fragmento
de algun organismo vivo. Mediante la diferenciacidn de las texturas se pretende resal-
tar la condicion de fragmento, de porcidn seccionada. Las caras laterales correspon-
dientes al interior, presentan una superficie lisa y uniforme, de aspecto carnoso, mien-
tras que la cara exterior presenta una superficie rugosa, menos reflectante que la an-
terior.

El siguiente boceto (cat. num. 9), junto con los dos anteriores, forma parte de un
primer grupo con unas caracteristicas formales en comun. Una de las obras definitivas
de este proyecto, que se describird con detalle mas adelante, parte de este conjunto.
El boceto se llevd a cabo mediante la talla de un bloque macizo de poliestireno extruido
al que, posteriormente, se le afiadirian varias capas de escayola. La facilidad con la que
se puede trabajar el poliestireno expandido, asi como su ligereza, fueron algunas de
las razones por las que se decidid realizar una ampliacion mediante este procedi-
miento. La composicion de este boceto es muy similar al otro (cat. num. 8), salvo por
la cantidad de pliegues de la zona perforada que, en este caso, es menor y por su con-
torno que se desvia en mayor medida de la forma ovoidal. De la misma manera que en
las piezas anteriores, se genera una sensacion de presién o hinchamiento, donde los
bultos del interior agujereado parecen apifiarse provocando algunos pliegues.

En el cuarto boceto (cat. num. 10) se mantienen los pliegues que confluyen en un
punto, pero la forma general de la pieza ha variado notablemente. Ya no se trata de
una seccién plana, en este caso el volumen esférico del que parte impone mayor pre-
sencia o rotundidad. Si al grupo anterior de piezas podiamos identificarlo como frag-
mentos de un cuerpo organico mayor, este boceto parece ser dicho cuerpo mayor del
qgue se han extraido los fragmentos. Lo identificamos con la forma de un fruto, una
legumbre o una semilla, algin elemento natural que actia como contenedor o «reci-
piente» de algo, ya sean fluidos, aire o materia sélida. El contorno redondeado queda
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interrumpido por dos cortes: el primero en la parte superior y paralelo al plano de
tierra y el segundo frontal y curvo. Esta «diseccién» revela un espacio interior cuya
superficie se pliega en la base.

Las arrugas y pliegues son elementos propios de los tejidos, capaces de alterar su
forma en funcién de la presion ejercida por otros cuerpos. Los tejidos se adaptan a los
voliumenes que contienen. Esta sensacion de tensién o apifiamiento que observamos
en el interior de esta pieza la asociamos a la piel, a la carne que recubre un cuerpo
orgdanico animal o vegetal.

A nuestro juicio se trata de uno de los bocetos de mayor interés y pretendemos, en
un futuro, fundirlo en bronce a una escala mayor.

Otro de los bocetos (cat. num. 11) consiste en crear un volumen sencillo que se
dobla sobre si mismo generando un pliegue que recorre la pieza de forma vertical. Nos
recuerda a la zona de contacto entre el gemelo y el muslo cuando flexionamos la rodi-
lla, por poner un ejemplo, o simplemente a la carnosidad de los labios.

Los tres bocetos siguientes (cat. nums. 12, 13 y 14) comparten unas caracteristicas
comunes. Se trata de fragmentos con una superficie exterior rugosa, erosionada, a
modo de corteza que acoge un elemento en su interior, cuya textura, a diferencia de
la cara externa, es lisa, pulida y sin arrugas. El primero de ellos (cat. nim. 12) presenta
una cubierta que envuelve un grupo de pequefios cuerpos esféricos apretados en el
interior. La sensacion de presidon que percibimos esta inducida por esa acumulacién o
hacinamiento. Esto denota la presencia de unas fuerzas internas de crecimiento como
el impulso vital que hace crecer a una planta. El segundo (cat. num. 13) se diferencia
del anterior en que la cara interna se compone de un plano continuo y curvo con un
Unico pliegue vertical que nos evoca a una membrana que soporta la presién acumu-
lada en su interior. Esta cara que asociamos al interior de la pieza presenta una super-
ficie mas bien lisa y pulida. Y un tercero (cat. nim. 14) parte de un volumen ovalado y
deformado, que recuerda a una legumbre o a un fruto. Presenta una cara seccionada
en la parte superior que, como en el anterior, se compone de una membrana que pre-
senta un pliegue longitudinal que atraviesa el volumen de un lado a otro. A nuestro
entender se trata de uno de los bocetos de mayor interés debido a la simplicidad y
rotundidad de su forma que como veremos mas adelante, se decidié ampliar en un
material definitivo.

Hay un boceto (cat. nim. 15) que comparte con los anteriores la idea de la capa
externa, pero en este caso la superficie de la corteza se presenta facetada, cuenta con
vértices y planos definidos. Por esta razdn, se percibe como un elemento duro y rigido,
como un hueso, nos trae a la mente al cdndilo femoral externo o a la cara articular de
la rétula. La pieza ahuecada se encuentra seccionada y del interior asoma otro volu-
men semiesférico.

El siguiente boceto (cat. nim. 16) consiste en un volumen cerrado, de superficie
suave, sin apenas interrupciones. Se observa una cara significativa en la que hay un
corte a modo de cufia. Del interior del corte surgen formas con bordes irregulares que
se arrugan. Recuerda a los érganos sexuales femeninos.
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Otro boceto (cat. nim. 17) parte de un volumen cubico dividido a la mitad, pero
unido en su nucleo por un cilindro que nos recuerda el hueso de una fruta.

El siguiente boceto (cat. nim. 18) es una seccién ovoidal, con un espacio vacio en
el que un filamento ramificado por la parte superior une la cara interna en tres puntos.

El dltimo boceto (cat. num. 19) consiste en una seccidn curva ahuecada en cuya
cara externa se observa un corte plano. En el interior de esta pieza, como en la ante-
rior, se observa un filamento.

Ampliaciones

En unos casos seleccionamos algunos bocetos con la intencién de reproducirlos a
una escala mayor y en un material definitivo, ya sea madera, piedra, terracota o esca-
yola. En otros casos, el estudio de los bocetos ha servido para aislar determinados ele-
mentos formales con los que componer nuevas piezas.

Ya con el primer grupo de bocetos comienza a definirse la linea a seguir en nuestro
proyecto de fin de grado. La idea de un volumen redondeado y sencillo, con una per-
foracion central rodeada de pliegues se llevé a cabo sobre un bloque de piedra. Par-
tiendo de la forma dada por el bloque cubico, se tallé primero el exterior curvo de la
pieza para pasar luego a las caras principales. Con la ayuda de un martillo neumatico,
cinceles y gradinas se eliminaron las aristas y planos rectos, logrando asi una superficie
curva y homogénea. El resultado es una seccidn cilindrica alargada, con un grosor bas-
tante menor que el diametro de las caras seccionadas (cat. num. 20). El acabado su-
perficial de estas caras principales es diferente al del contorno de la pieza. Se procuré
que el interior estuviera lo mas pulido posible, a pesar de que el tipo de piedra no fuera
el mds adecuado para ello, se trata del material que compone los depésitos de las co-
ladas piroclasticas, muy abundantes en Canarias. Este tipo de ignimbrita, de coloracio-
nes amarillas y ocres se compone de pequefias incrustaciones liticas de distinta com-
posicién y de zonas mds blandas que ofrecen menos resistencia a la hora de tallar,
aspectos que dificultan considerablemente la tarea de pulimento. Gracias a la amplia
variedad de herramientas abrasivas disponibles en el taller de piedra de la facultad se
logrd, al menos, establecer una diferenciacién palpable entre las superficies interiores
y la exterior.

La siguiente pieza (cat. nim. 21) se ejecutéd modelando arcilla refractaria®, sin ha-
ber realizado antes un boceto previo. Se procurd diferenciar la superficie de la cara
interna (suave y lisa) de la externa (aspera y accidentada) pero la chamota de la pasta
ceramica, debido a su considerable tamafio, no permitié que la cara interna quedase
uniforme por completo. Sin embargo, el efecto conseguido en la cara trasera (que se
logro raspando la chamota una vez que la pieza estuviera seca) fue satisfactorio. En
esta ocasion, la eleccion del material no fue la mas acertada. Una pasta cerdmica con
chamota de grano mas fino hubiera permitido un mejor acabado superficial. Con otra

39 pasta refractaria blanca con chamota gruesa (1-3 mm.). Temperatura de coccién: 1240-1300°C.
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de las ampliaciones que se llevé a cabo con este material (cat. nim. 25) ocurrié exac-
tamente el mismo problema. A pesar de este inconveniente, el comportamiento de la
pasta ceramica durante la fase de ahuecado, secado y coccidon fue el adecuado. Para
otra de las piezas cerdmicas que componen esta serie (cat. num. 26) se utilizd una
pasta refractaria diferente*’, con chamota de grano més fino. Comentar que estas tres
piezas ceramicas se hornearon a la vez, alcanzando los 1100°C de temperatura.

Fig. 11. Detalle de la pieza durante el lijado.

La siguiente ampliacion (cat. nim. 22) consiste en una talla directa sobre madera
cuya forma parte de algunos dibujos preliminares. El soporte material elegido presentd
algunos inconvenientes ya que se utilizé un tronco de eucalipto cogido directamente
del monte. Expuesto a los agentes medioambientales como el sol y la lluvia, era evi-
dente que no cumplia con las condiciones éptimas de secado y conservacion; la ma-
dera presentaba numerosas imperfecciones tales como grietas, coloraciones extranas
y los surcos y perforaciones caracteristicas de los insectos xil6fagos (insectos cuya dieta
se compone de madera). Tuvo que retirarse mucha cantidad de material antes de dar
con una zona para trabajar en condiciones mas o menos aceptables. Esto supuso un
proceso largo y tedioso marcado por constantes imprevistos. Finalmente la pieza se
lijo y encerdé.

Realizamos una talla mas sobre madera (fig. 12). En este caso tampoco hubo ningun
tipo de dibujo preliminar o boceto. Se selecciond una zona de un tronco cuya superficie

40 pasta refractaria gris con chamota fina (0-0.5 mm.). Temperatura de coccién: 1240-1300°C.
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resultaba interesante y mediante varios cortes se extrajo la pieza clbica de madera. A
continuacion las caras planas (secciones) se lijaron, se enceraron y se brufieron con el
objetivo de que la superficie quedara suave y reflectante, y resaltar asi las vetas de la
madera. La cara curva de la pieza, que corresponde a la parte externa del arbol, es mas
rugosa y no presenta el mismo nivel de acabado y brillo.

Fig. 12. Proceso de lijado de la pieza.

El boceto nim. 8 fue otro de los seleccionados para ampliarlo (cat. num. 14). En
principio no se tenia claro cudl seria el material definitivo. Ante esta duda se optd por
modelar la pieza en arcilla roja (fig. 13), ya que asi tendriamos la opcién de hacerle un
molde o ahuecarla para llevarla al horno. Finalmente nos inclinamos por la ultima op-
cion (cat. num. 27). El proceso de ahuecado se realizdé desde la base de la pieza, para
ello hubo que agujerar la tabla y situarla sobre unas burras, de manera que pudiése-
mos acceder al interior de la pieza desde abajo. Una vez ahuecada, perforamos la su-
perficie interna con la ayuda de un punzén con el objetivo de eliminar las burbujas de
aire que hubieran podido quedar atrapadas durante el proceso de modelado.

e SRS

Fig. 13. Detalle del proceso de modelado.

Procuramos que el secado de la pieza fuera progresivo y homogéneo para evitar
posibles roturas. Para ello, separamos la escultura de la base con unas tablas, logrando
que el aire circulara por la parte inferior y por el interior de la pieza. Tras la coccion
aparecieron varias grietas superficiales que, afortunadamente, no comprometen la es-
tabilidad de la pieza. Estos desperfectos pudieron deberse al excesivo espesor en al-
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gunas zonas. Otro aspecto destacable que pudimos apreciar tras la coccién fue la co-
loracién blanquecina que adoptd la pieza. Esperdbamos ese naranja intenso caracte-
ristico de las piezas de alfareria pero, para nuestra sorpresa, la pieza aparecid con una
capa gris claro por toda la superficie. La explicacién podria deberse el alto contenido
en impurezas de la arcilla ya que al tratarse de material reciclado, la pasta presentaba
residuos organicos, restos de escayola y otras tierras. Otro factor importante a tener
en cuenta, fue que la pieza estuvo expuesta, durante el modelado, a un ambiente car-
gado de polvo de escayola. Todo esto aporta compuestos de calcio a la pasta que,
combinados con minerales de hierro, atentan el color anaranjado formando una peli-
cula blanca en la superficie (fig. 14).

Otro boceto que decidié ampliarse fue el nim. 12. En este caso planteamos una
serie de modificaciones respecto al boceto original (cat. nims. 18, 23 y 24). Se unifica-
ron las dos capas que rodean la pieza y se obvid el tratamiento superficial «erosio-
nado» de la cara externa. Primero se pegaron varias planchas de poliestireno extruido
hasta conseguir el grosor deseado. A continuacidn, se dibujaron los contornos de la
figura en cada una de las caras del bloque para, posteriormente, recortarlas. A partir
de aqui, se utilizaron escofinas, raspadores vy lijas para ir definiendo, poco a poco, la
forma del boceto. Se trataba de generar un volumen aproximado que sirviera como
base para la escayola. Cuando la pieza de poliestireno estuvo definida aplicamos varias
capas de escayola hasta conseguir un grosor homogéneo, el suficiente como para que
este recubrimiento no se rompiese al trabajarlo mas adelante.

Fig. 14. Aspecto de la pieza durante el secado.
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A la hora de rebajar y unificar la superficie de la pieza, se observaron zonas con una
tonalidad diferente. Esto supuso un contratiempo importante y pudo deberse a una
proporcién variable en las mezclas o a no respetar los tiempos de fraguado. El hecho
es que se opto por realizar un molde. La idea era conseguir una nueva reproduccion a
partir de una sola colada de escayola para evitar este tipo de imperfecciones. El resul-
tado fue significativamente mejor (cat. nim. 23).

A la pieza original se le aplicaron varias capas de gomalaca y grafito con el fin de
ocultar las manchas (cat. nim. 24). Pero lo cierto es que esta opcion no fue del todo
acertada, pudo haberse aplicado otro acabado no tan brillante y «artificial».

En definitiva, trabajamos con una amplia variedad de materiales y comprobamos
su comportamiento, poniendo en practica las diferentes técnicas aprendidas en el ta-
ller. Supuso una experimentacién acerca de las cualidades y las capacidades expresi-
vas de los distintos materiales y procedimientos.

Fig. 15. Aspecto de la
pieza durante el secado.
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Obras definitivas

En este apartado haremos una descripcién mas detallada sobre la composicién y el
resultado de las esculturas que componen nuestra propuesta personal, asi como una
interpretacidon de sus referentes formales y conceptuales.

Prunus (cat. num. 20)

Se trata de una piedra de colores amarillos, ocres y marrones rojizos con pequeias
incrustaciones grises. El volumen de esta pieza es compacto y redondeado, con super-
ficies curvas y abultadas. Cuenta con dos caras principales delimitadas por las dos uni-
cas aristas que contiene la figura. La cara externa, situada en el borde o canto de la
pieza, presenta una textura dspera mientras que las dos caras internas son suaves y
lisas. Observamos un pliegue principal que asciende verticalmente desde la base de la
pieza y se divide en dos en la parte alta. La sensacién de hinchamiento generada por
estos pliegues y por la superficie abultada provoca la asociacién de ésta con la piel, con
algun tipo de tejido organico sujeto a las tensiones superficiales y presiones internas
gue accionan el crecimiento de los organismos vivos.

Pisum (cat. nium. 21)

Escultura cerdmica realizada con pasta refractaria de color gris claro. Consiste en
un volumen alargado y estilizado, de crecimiento progresivo. Parte de un cilindro en la
base y a medida que asciende se va desplegando, perdiendo la solidez. El grosor de la
pieza disminuye considerablemente en la parte superior. La superficie de la cara
trasera cuenta con una textura granulada, erosionada y repleta de huecos mientras
que la delantera (cara principal) resulta mas homogénea, sin tantas marcas y
perforaciones. El aspecto ligero de esta pieza la distingue del resto, no se presenta
como una masa solida y compacta que ocupe un volumen considerable en el espacio.
En la cara principal observamos una arista central que se divide en dos en la base y que
recorre el contorno de la pieza. También apreciamos un apéndice o pliegue carnoso
que recorre verticalmente el interior. Parece una prolongacion delgada y ligera de una
planta, como una hoja o la vaina de la que sale la flor. La curvatura en la parte fina de
la pieza acentua su aspecto endeble, parece que estd doblada por la gravedad.
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Solen (cat. nim. 22)

Esta pieza consiste en una talla directa en madera de eucalipto. Parte de un volu-
men cilindrico alargado que, al igual que en la pieza anterior, se desarrolla vertical-
mente. Conserva la forma redondeada del tronco por la parte trasera mientras que la
cara frontal presenta en una seccién longitudinal, resultado de haber cortado el tronco
por la mitad. En esta cara podemos observar una arista central que se divide en dos al
llegar a la base. El concepto de esta pieza es muy similar a uno de los antecedentes
académicos (cat. num. 1). Diferenciamos una capa externa que recubre a un volumen
también cilindrico situado en el interior. Hemos tenido en cuenta la estructura natural
del material a la hora de componer nuestra figura, respetando la direccion de las fibras
de la madera. Nos recuerda a algun elemento tubular de la naturaleza, estructural o
de contencién (huesos), o destinado a trasportar fluidos o gases (arterias, venas, etc).

Punica Il (cat. num. 23)

Pieza de poliestireno extruido cubierta de escayola. Se presenta como una seccién
ovoidal plana y ahuecada, como un aro deformado. Los planos rectos que componen
las caras principales los asociamos a la zona seccionada. El tratamiento superficial ha
sido el mismo en toda la pieza, no hemos establecido esa diferenciacidn entre las tex-
turas las caras interiores y las exteriores. Las superficies son lisas y suaves. El filamento
o fibra que atraviesa el interior de la pieza se divide en dos al llegar a la parte alta y
conecta con la cara interna en tres puntos, dos en la zona superior y uno en la base.
Los cortes de las caras principales sugieren que se trate del fragmento de un cuerpo
mayor con forma de ovoide.

Punica | (cat. num. 24)

Prosigue la idea de la pieza anterior salvo por el acabado negro y por los pequefios
agujeros y marcas que observamos en la superficie.

Rubus (cat. num. 25)

Se trata de otra de las piezas cerdmicas que componen esta propuesta. Consiste en
un pequefo volumen de aspecto compacto y sélido. La parte externa de la pieza se
compone de dos superficies. Estas se unen en una arista que recorre la superficie ex-
terior. La textura de la pieza es granulada e irregular. Presenta una seccidn en forma
de cufia en su cara principal, como si le hubieran retirado una porcion. A través del
espacio que deja esta particién observamos un cuerpo esférico alargado situado en el
nucleo. La superficie concava que rodea a la pieza podria interpretarse como la zona
de contacto entre los frutos que forman racimo (moras y frambuesas).
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Solen Il (cat. nim. 26)

Escultura cerdmica de color rosa anaranjado. Parte de la composicién de la pieza
Solen I, un volumen cilindrico abultado de mitad hacia abajo, que cuenta con una cu-
bierta exterior seccionada mediante un corte longitudinal perpendicular al plano de
tierra. En la cara principal de la pieza podemos observar un pliegue vertical que separa
las dos masas carnosas que forman el interior. La cubierta gruesa, con aspecto de cor-
teza o concha, parece que comprime el interior blando que tiende a deformarse. La
silueta redondeada de la pieza recuerda a un torso femenino.

Balanus (cat. num. 27)

Volumen masivo con forma ovoidal que se estrecha por la base pero a medida que
asciende crece progresivamente su diametro, hasta alcanzar su punto maximo en la
mitad de la pieza. De ahi para arriba el volumen vuelve a concentrarse en el centro.
Cuenta con una seccion en la parte superior de la que surge una membrana abultada
compuesta de dos capas que, al entrar en contacto, generan un pliegue de perfil on-
dulante. Esta seccidn es la zona de intervencién mas significativa de la pieza. Paralela
al plano de tierra, se trata del Unico plano recto de la pieza y describe el mismo con-
torno que la zona de maximo didmetro. Relacionamos esta forma con la de un reci-
piente o elemento contenedor, como por ejemplo una glandula, una vejiga o una judia.
Ademas de la forma, el material empleado (arcilla roja) también nos permite estable-
cer relaciones con los recipientes cerdmicos tipicos de la alfareria como vasijas, puche-
ros, etc. Se da una similitud con estos objetos cdncavos destinados al almacenamiento
y contencién de liquidos y alimentos.
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CONCLUSIONES

El principal objetivo de este trabajo de fin de grado era desarrollar una propuesta ar-
tistica que resultara coherente y argumentarla. Se trataba de poner en practica los
conocimientos adquiridos a lo largo de la formacidn académica de cara a elaborar un
discurso propio.

Para ello realizamos una investigacién que nos permitié establecer el marco tedrico en
el que fundamentamos nuestra propuesta personal.Situamos el contexto histdrico en
la primera mitad del siglo XX, atendiendo a los conceptos de vitalismo y forma
organica. Hemos aislado los fundamentos conceptuales, plasticos y técnicos sobre los
gue se sostienen dichas tendencias, asi como los exponentes mas significativos.

Destacamos el principio del vitalismo: la magia de la obra entendida como la capa-
cidad de afectar, de provocar estimulos profundos.

Desgranamos los factores que intervinieron en el desarrollo del vitalismo y en la
abstraccién biomarfica: el valor del fragmento como unidad independiente, aportado
por Rodin; el impulso que dio Hildebrand a la recuperacidn de la talla directa como
técnica; la simplificacion extrema de las formas llevada a cabo por Brancusiy la influen-
cia que ejercié el arte primitivo o exdtico en los artistas de vanguardia.

Realizamos una seleccién razonada de escultores afines a la forma organica. En-
contramos en la obra de todos ellos referencias evidentes a las formas del mundo na-
tural. Comprobamos que la mayoria de estos artistas adoptaron la talla directa sobre
madera o piedra como método habitual. Hemos procurado aislar aquellos recursos
compositivos y formales que caracterizan sus esculturas.

En la obra de Brancusi destacamos la simplificacion extrema de las formas y la me-
ticulosidad en el trato con el material. Esta sintesis formal caracteristica de su escultura
y la asombrosa calidad de los acabados superficiales han sido referencias incuestiona-
bles para nuestra produccién plastica .

De Barbara Hepworth subrayamos la dialéctica interior/exterior que establece en
sus esculturas, abriendo la masa al espacio, perforando y ahuecando el volumen. Uno
de sus recursos para acentuar esta relacion consistia en diferenciar las texturas y colo-
raciones de las superficies internas de las externas. Esta riqueza y calidad en los aca-
bados ha supuesto una de las principales motivaciones plasticas.

Apreciamos en la obra de Arp esa metdfora de crecimiento, de cambio organico
accionado por fuerzas vitales, que caracteriza sus esculturas, figuras de aspecto ma-
leable y blando propensas a modificar su forma.

De las esculturas de Raffael Benazzi extraemos el componente erético y sensual
derivado de la asociacion de los pliegues y arrugas con la piel y el cuerpo humano, en
especial con los érganos sexuales. Otro aspecto de su obra que resulta importante para
nuestro trabajo es el trato artesanal de los materiales, la manera de explotar las cuali-
dades fisicas de la madera y de la piedra con fines expresivos.

De un grupo de esculturas del espafiol Pablo Serrano seifialamos el potencial expre-
sivo del corte o seccion, de la division o fragmentacién de un cuerpo. También nos
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llama la atencidn la diferenciacidon que establece entre las superficies exteriores e in-
teriores, a la manera de Barbara Hepworth.

Aparte de estos referentes principales ampliamos la busqueda a escultores que
compartieran las premisas del vitalismo y de la abstraccién biomérfica y encontramos
artistas de diferentes paises (Francia, Inglaterra, EE.UU., Espafa, Japdn, Cuba) y en
distintas épocas, del siglo XX hasta nuestros dias. Se trata, pues, de una tendencia
expresiva y de unas afinidades plasticas que se mantienen vigentes.

Como rasgos definitorios de nuestro trabajo establecemos:

En primer lugar, la referencia organica de nuestras piezas (abstraccion biomarfica).
Estas se basan en volimenes sencillos, en la modificacién o deformacién de formas
basicas. Presentan superficies amplias y curvas, con algunas aristas y vértices significa-
tivos y sin alteraciones bruscas que interrumpan los contornos. Los acabados son ho-
mogéneos: lisos y pulidos para las partes internas y rugosos y accidentados para las
externas.

En segundo lugar, la condicidn de fragmento de cada una de las piezas que confor-
man nuestra produccion escultdrica. Aqui destacamos el papel del corte o de la disec-
cién como elemento compositivo presente en todas nuestras piezas, tanto en los bo-
cetos como en las definitivas. Nos hemos valido de este recurso para abrir la pieza,
para mostrar el espacio interior. En este punto resaltamos el interés por diferenciar las
superficies internas de las externas (textura y color) y provocar asi la asociacién con
algun elemento orgdnico animal o vegetal, compuesto por una capa o corteza erosio-
nada que protege el interior blando y humedo.

Y como ultimo rasgo comun a toda nuestra produccion plastica sefialamos el plie-
gue como elemento destacado dentro de la composicidn, que permite establecer aso-
ciaciones con el cuerpo humano y aporta connotaciones erdticas a la obra.

Respecto a los materiales cabe destacar el intento por establecer un criterio razo-
nable a la hora de asignar un soporte adecuado a nuestra idea escultérica. Para ello,
atendimos a las cualidades especificas de cada material y a su potencial expresivo.

En cuanto a los procedimientos, nuestra experiencia de taller nos demostré cémo
las formas simples y redondeadas que caracterizan a la escultura biomdrfica se prestan
a ser talladas antes que modeladas. Comprobamos que rebajar de manera progresiva
las superficies del material (madera o piedra) mediante herramientas abrasivas,
permite definir con mayor precision las aristas y homogeneizar las superficies. La
dureza del material implica un esfuerzo considerable, requiere paciencia y dedicacion
pero permite un nivel de acabado mucho mas preciso para este tipo de piezas que la
técnica de modelado.

Nuestra pretension, de cara al futuro desarrollo de este tema, es profundizar en
esta linea expresiva, planteando piezas a una escala mayor, seleccionando los mate-
riales con criterios mas definidos tras la experimentacion practica obtenida en este
trabajo de fin de grado.
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«Sin titulo», arcilla sin cocer, 17 x 6,5 x 5 cm., 2010.

Lam. |, a.

Composicion cilindrica alargada, recuerda a un hueso o tronco, al fragmento
de algun ser orgdnico. La distribucidn por capas, con la exterior de aspecto
blando y flexible y el cilindro interior, con apariencia rigida a la par que ligera,
sugieren que se trate de un soporte o elemento de sustento.

«Sin titulo», escayola, 35,5 x 24 x 5 cm., 2010.

Lam. |, b.

Composicidn realizada a partir de varias reproducciones de un mismo maédulo.
Interesa destacar el contorno que describe el espacio central de la composi-
cién. Las siluetas curvas y simples dibujan un contorno semejante al de una
gota de agua o una hoja. El dibujo resultante recuerda formas naturales, como
semillas, pequefios frutos, hojas o capullos de alguna planta.

«Homenaje a nuestro cactus», latén patinado, 9 x 6,5 x 6,5 cm., 2013.

Lam. Il, a.

Compuesta de dos capas diferenciadas: la primera aparenta ser blanda y elds-
ticay se identifica como la piel o la corteza protectora de la planta. La segunda,
rigida y de aspecto lefioso, parece la estructura interior, el armazdn que so-
porta y da forma al resto.

«Sin titulow, latéon patinado, 7,5 x 7 x 5,5 cm., 2013.

Lam. 11, b.

El volumen principal parte de una seccién cilindrica deformada por algunas
zonas, cuyo interior hueco se encuentra plagado de fibras que conectan la cara
interior en multitud de puntos. La cara exterior, en cambio, presenta una su-
perficie erosionada mientras que en el interior y en las secciones laterales la
textura es lisa.

«Figura reclinada», talla en madera de cedro encerada, 31 x 16 x 7 cm., 2012.
Lam. Ill, a.

Figura femenina tumbada cuyos volumenes han sido simplificados. Compuesta
de superficies curvas y lisas, delimitadas por pliegues, a excepcion de dos cor-
tes planos en un brazo y en el cuello.

«Teuthida», talla en piedra, 48 x 22 x 14 cm., 2012.

Lam. lll, b.

La figura se desarrolla verticalmente, como si girara sobre si misma. Recuerda
al brote de una planta o al capullo de una flor. La pieza parte de un volumen
general de seccion ovalada, del que surge un apéndice membranoso de la
parte superior, como un labio o un pétalo.
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«Boceto num. 1», plastilina, 15x 11 x 7 cm., 2014.

Lam. IV.

Volumen cilindrico cuyo contorno deformado tiende al ovoide. Se ha estable-
cido una diferenciacién entre las texturas, mientras que la cara exterior cuenta
con una superficie rugosa y erosionada, las caras interiores, en cambio, son
lisas y suaves, de aspecto un tanto himedo y brillante que recuerdan a los
tejidos organicos.

«Boceto num. 2», arcilla sin cocer, 12 x9 x 4 cm., 2014.

Lam. V.

Seccidn cilindrica deformada que consta de tres caras principales. Por la parte
central de la pieza, la masa se pliega generando un orificio que atraviesa el
volumen de lado a lado. Esto sugiere que la estructura interna se encuentra
sometida a una serie de tensiones que condicionan la forma.

«Boceto num. 3», escayola sobre poliestireno extruido, 12 x 9 x 4 cm., 2015.
Lam. VI.

Composicidn similar a la del «boceto nim. 2», salvo por la cantidad de pliegues
de la zona perforada que, en este caso es menor y por su contorno, que se
desvia en mayor medida de la forma ovoidal.

«Boceto num. 4», plastilina, 14 x 12 x 11 cm., 2014.

Lam. VIly VIII.

Cuerpo organico (fruto) seccionado. La cara abierta nos permite observar el
espacio interior y como la superficie se pliega al llegar a la base. La concentra-
cidon de estos pliegues genera una sensacién de amontonamiento, de presion.

«Boceto num. 5», arcilla sin cocer, 14 x 9,5 x 13 cm., 2014.

Lam. IX.

Volumen curvo y continuo, dividido en dos por un pliegue vertical. Recuerda a
la flexidn de la piel 0 a unos labios.

«Boceto num. 6», arcilla sin cocer, 12 x 9 x 8 cm., 2014.

Lam. X, a.

Fragmento de un cuerpo organico. Presenta una corteza o capa externa que
envuelve al interior formado por una acumulaciéon de pequefos volimenes
esféricos. Percibimos en esta pieza la presidon acumulada en el interior que
modifica la forma de la cubierta exterior.

«Boceto num. 7», arcilla sin cocer, 12 x 13 x 13 cm., 2014.

Lam. X, b.

Prosigue la idea del boceto anterior. Esto es, capa exterior erosionada que cu-
bre el interior liso, en este caso formado por un pliegue central.
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«Boceto num. 8», plastilina, 18 x 14 x 7 cm., 2014.

Lam. XI.

Sugiere un cuerpo orgdnico al que se le ha practicado un corte en la parte su-
perior a través del cual podemos observar su interior. Se repite el pliegue que
domina la cara interna de aspecto membranoso y elastico.

«Boceto num. 9», plastilina, 13,5 x 11 x 10 cm., 2014.

Lam. XII.

Volumen seccionado que recuerda a un hueso de animal y de cuyo interior
hueco asoma otro volumen semiesférico. Se presenta con aspecto sélido y
duro debido a las superficies angulosas y facetadas que lo componen.

«Boceto num. 10», plastilina, 9,5 x9x 7,5 cm., 2014.

Lam. XIII.

Volumen pequeio y compacto que cuenta con una seccién en forma de cuia
en la cara principal. A través de este corte podemos observar el interior com-
puesto de perfiles arrugados e irregulares.

«Boceto num. 11», arcilla sin cocer, 12 x 11 x 10 cm., 2014.

Lam. XIV.

Cubo redondeado y seccionado por la mitad que permite ver parte de un cilin-
dro en su interior que recuerda a la pipa de un fruto. Presenta un aspecto so-
lido y pesado.

«Boceto num. 12y, plastilina, 19 x 13 x 4,5 cm., 2014.

Lam. XV.

Aro ovalado en cuyo interior observamos un filamento ramificado que actua
como estructura de sujecion.

«Boceto num. 13», arcilla sin cocer, 14 x 5x 12 cm., 2014.

Lam. XVI.

Similar al boceto anterior. Consiste en un arco atravesado por espacio vacio
que se une por la parte baja a través de un «ligamento». Presenta un sa-
liente anguloso por un lateral de la cara externa.

«Prunus», piedra, 37 x 26,8 x 12,5 cm., 2015.

Lam. XVILI.

Seccién redondeada que cuenta con un pequeiio orificio que la atraviesa. Las
caras principales se componen de una serie de pliegues orientados hacia la
perforacidn central. Recuerda a algun tipo de fruto o apéndice organico.



21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.
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«Pisum», refractario, 46 x 14,5 x 5,5 cm., 2015.

Lam. XVIIl y XIX.

Figura alargada y fina de perfil sinuoso. Relacionamos su forma con elemen-
tos propios de la morfologia vegetal como hojas y pétalos.

«Solen I», madera de eucalipto, 70 x 23 x 14 cm., 2015.

Ldm. XX y XXI.

Figura cilindrica compuesta de una capa externa o corteza y una forma alar-
gada en el ndcleo. Presenta un aspecto fibroso tanto por la forma como por
las vetas de la madera.

«Punica IlI», escayola sobre poliestireno extruido, 42 x 28 x 13 cm., 2015.
Lam. XXII.

Fragmento ahuecado en el que un filamento ramificado actia como estruc-
tura de sujecion.

«Punica I», escayola sobre poliestireno extruido (negro), 42 x 28 x 13 cm.,
2015.

Lam. XXIII.

Fragmento ahuecado en el que un filamento ramificado actia como estruc-
tura de sujecion.

«Rubusy, refractario, 25 x 17 x 15 cm., 2015.

Lam. XXIV y XXV.

Cuerpo organico en el que podemos observar una seccién en forma de cufia.
La porcidn retirada nos muestra dos planos y un volumen redondeado en el
nucleo. Nos recuerda a un pqueo fruto con pipa.

«Solen lI», refractario, 53,5 x 23 x 20 cm., 2015.

Lam. XXVI.

Parte de la misma idea que la pieza Solen . Cilindro alargado que se abulta
en la mitad inferior. Presenta una cara destacada resultado de un corte reali-
zado a lo largo de la pieza. En el interior observamos dos masas carnosas que
confluyen en un pliegue vertical.

«Balanus», terracota, 72,5 x 54 x 30 cm., 2015.

Lam. XXVI.

Volumen masivo con forma ovoidal. Cuenta con una seccién en la parte supe-
rior de la que surge una membrana abultada compuesta de dos capas que al
entrar en contacto generan un pliegue de perfil ondulante. Relacionamos
esta forma con la de un recipiente o elemento contenedor como una glan-
dula o una vejiga.
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Presentamos el listado bibliografico de aquellas publicaciones que hemos consultado
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han interesado para nuestra propuesta como las de Festing, Hammacher, Read, etc.
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Construccion de la Naturaleza.
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rios para el acercamiento y conocimiento de la produccién escultdrica de los artis-
tas estudiados.

Y por ultimo, se han consultado recursos web de algunas instituciones museisticas,
principalmente imdgenes y textos correspondientes al aparato critico que acompaiia
las colecciones y exposiciones temporales.
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Las fotografias que aparecen en la primera parte (contextualizacién y referentes)
de esta memoria han sido extraidas de las siguientes publicaciones y paginas web:

Figura 1. Constantin Brancusi, Torso of a Young Girl, énice, 33 x 22.8 x 21 cm., 1922.
http://www.designartnews.com/media/users/akrol/originals/12_4859.jpg

Figura 2. Constantin Brancusi, Young Bird, bronce, 40,5 x 21 x 30,4 cm., 1928.
http://www.neformat.com.ua/forum/visual-arts/58115-skulptura-2.html?langid=3

Figura 3. Barbara Hepworth, Wave, madera, 30,5 x 44,5 x 21 cm., 1943-1944.
http://www.artfund.org/assets/art-news/2015/5%20hepworth%20greats/wave-
hepworth.jpg

Figura 4. Barbara Hepworth, Image Il, marmol, 30,5 x 44,5 x 21 cm., 1960.
http://pippart.mmu.creativematchmaker.com/wp-
content/uploads/sites/2/sites/99/2014/05/T00958 10.jpg

Figura 5. Henry Moore, Locking Piece, bronce, 30,5 x 44,5 x 21 cm., 1962.
http://www.artfund.org/assets/what-to-see/exhibitions/2013/moore-rodin/moore-
rodin-4.jpg

Figura 6. Jean Arp, Amphore de Muse, bronce, 30,5 x 44,5 x 21 cm., 1959-1961.
http://www.miandn.com/artists/jean-arp/works/1/#3

Figura 7. Jean Arp, Dream Flower with Lips, 79,4 cm., 1954. Disponible en:
http://cs417229.vk.me/v417229859/a966/LImhXnY9PzA.jpg

Figura 8. Raffael Benazzi, Organische Form, alabastro, 58 x 50 x 20 cm., 1984.
http://www.sothebys.com/content/dam/stb/lots/ZH1/ZH143/092ZH1403_7DJD9.jpg

Figura 9. Pablo Serrano, Unidad-Yunta, bronce, 20x23x18 cm y 17x20x20 cm., 1984.
http://www.balclis.com/files/images/3/8/thumbnails/item_1150x740/5417105405b

5a.jpeg

Figura 10. Placido Fleitas, Abstraccion, piedra, 30,5 x 44,5 x 21 cm., 1962-1963.
Catdlogo-exposicion: Pldcido Fleitas: Naturaleza y Escultura. Centro Atlantico de Arte
Moderno; Gobierno de Canarias, Viceconsejeria de Cultura y Deportes, Las Palmas de
Gran Canaria, 2000.
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