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Fracturas y nuevos espacios:

La escultura y su ubicacién en el mundo contemporaneo

En el universo de las artes visuales se ha venido discutiendo desde la década de los 80’
los conflictos de los géneros artisticos frente a los medios. Primero la atencién se fij6 en
la prensa, el cine y la radio a las que se inclufa la presencia de la fotografia como «imagen
de la verdad». La importancia de la television como fendmeno individual —a diferencia
del aspecto social del cine— preocupd a los analistas en los 90 al mismo tiempo que se
iniciaron las controversias sobre nuevos aportes y conocimientos tecnoldgicos de van-
guardia que determinaron la incontrastable presencia de los satélites, las redes informaticas
y las conexiones de internet.

Frente a esta situacion {como situar y analizar el comportamiento de una de las artes
espaciales mas antiguas en la creacién artistica del hombre como la escultura? (Qué
actitud deberfan asumir los criticos, artistas, estudiantes de arte y principalmente los
escultores frente al tema? ¢{En qué medida hablar de medios puede afectar de manera
directa el tema especifico de la escultura? En noviembre de 1998, en un simposium que
tuvo lugar en Londres, el historiador britanico Eric Hobsbawn sostuvo que entre las
actividades o expresiones artisticas menos favorecidas en el siglo XX que culminaba se
encontraba la escultura. «¢Es posible adivinar cémo valoraran las historias de la cultura
del siglo XXl los logros artisticos de la segunda mitad del siglo XX? Obviamente no,
pero resultara dificil que no adviertan la decadencia, al menos regional de géneros carac-
teristicos que habfan alcanzado gran esplendor en el XIX'y que sobrevivieron durante la
primera mitad del XX. La escultura es uno de los ejemplos que viene a la mente,
aunque sélo sea porque la méxima expresion de este arte, el monumento publico,
desaparecio casi por completo después de la primera guerra mundial, salvo en los paises



dictatoriales, donde, segin la opinién generalizada, la calidad no igualaba a la cantidads».'
(Hobsbawn 1998. p. 505). Sin duda que el vanguardismo europeo focalizado en Paris
habfa concluido en los afios 1950 y que aln no se era muy consciente que la alta
tecnologfa desarrollada por los Estados Unidos y los pafses mas industrializados del
planeta habian creado una mentalidad nueva que entre otras cosas habfa echado por
tierra el privilegio del monumento como aturdida y legendaria sacralizacién de los hé-
roes militares que combatfan a campo abierto, en las trincheras. En cuanto a las grandes
personalidades civiles, Iéase en el campo ideoldgico y politico, el fracaso del «idealismo
absoluto, la labilidad de las teorfas politicas, la debilidad que ofrecia la flexibilidad entre
el desarrollo y la democracia, confinaron la discusion sobre la escultura al simple objeto
«artistico» pero como decoracién interior rechazado por la burguesia que no disponfa
de los espacios y los techos altos para ubicarla y apreciarla.

Y auln asf serfa oportuno preguntarnos (Por qué la escultura fue el gran privilegio de
las antiguas culturas extendiéndose por las calles y plazas, los grandes palacios, vistiendo
montanas e imprimiendo en muchas sociedades una iconografia que personificaba sus
creencias religiosas o el poder politico? Es alll donde podrfamos ubicar el primer punto
de interés en el debate de la fractura actual si consideramos que la escultura manifestaba
un «insieme» importante con la arquitectura. No se trata sélo de recordar a las colum-
nas/ doncellas portantes —conocidas como «cariatides»— en los monumentos que
coronan el acrépolis ateniense, para ampliar esta presencia escultérica en los teatros
romanos de Europa y Africa con las grandes estatuas o los bustos de Augusto en la Roma
imperial y, concluir, como ejemplo, en los grandes boulevards de estatuas que nos
conducen a los grandes palacios y templos egipcios ubicados a menos de 50 kilémetros
de la actual capital de El Cairo. Esa concrecién del «<camino», son avenidas de esfinges
que conducen a los templos o recintos sagrados egipcios y crean la via de acceso, no
limitandose a flanquearlo. Si bien no estamos tratando de defender ad ultranza la unidad
de lo arquitecténico y lo escultérico, también es importante recordar esa alianza que se
establecié entre ambas de manera muy concreta y sin fisuras graves hasta el neoclasicismo
delsiglo XVIII.

Pero insistamos alin un poco mas. Los grandes centros de poder en la antigua Babilonia
no concebian la enormidad de los palacios si estos no contenfan grandes conjuntos
escultéricos monumentales. Esa idea de lo colosal nos acompanara hasta los Ultimos
periodos de las dinastfas del Nilo para emprender un proceso de humanizacion que
Grecia legd al arte occidental. El mundo de las ideas en Platon se consolidé por primera
vez en la antigliedad clasica con el del discurso socratico. Los dioses griegos —ordena-
dores del «Kaos»—- dieron paso con sus tribulaciones al paulatino acercamiento con los

" Hosssawn, Eric. Historia del Siglo XX. Buenos Aires: Grijalbo, 1998.
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hombres. De la némesis divina Euripides nos conducira en sus grandes tragedias a la
conversion humana de sus dioses. Todo ello tiene mucho que ver con la escultura.
Porque delfrontalismo casi hieratico de sus primeras obras anénimas, influencia del arte
egipcio, Fidias y Mirdn introduciran los canones clasicos y el movimiento; los Ultimos
escultores del helenismo dotaran de «vida interior» a esas obras que la Magna Grecia
brindard como legado cultural a los invasores romanos.

Por eso advertimos que serfa imposible abrazar una columna asiria pero sera huma-
namente un placer poder sentir en nuestro cuerpo una columna griega o romana. Los
ejemplos podrian abundar: en el Paleo-Cristiano como en el arte bizantino y posterior-
mente el romanico y el gético, el elemento «<monumental» en intimidad con la arqui-
tectura fueron el «texto» visual que informaba, a grandes sectores de poblacion iletrada,
por toda Europa, del catecismo cristiano. Podria establecerse, con cierta flexibilidad, el
siglo XIV como el inicio de un proceso que llevara a la discusién estética primero entre
la escultura y la orfebrerfa y posteriormente con las artes aplicadas. Aclaremos que en
medio de todo ello el gran apogeo de la escultura —en sus diversas formas y usos— fue
el inmenso privilegio del humanismo europeo a lo largo de los siglos XV y XVI teniendo
en Donatello como precursor de la escultura moderna.

Pero (Qué es lo que hace que una obra de arte sea una obra de arte y no un objeto
del mundo o un mero utensilio? {Qué es lo que hace que un urinario (Duchamp) o un
enlatado de conservas conteniendo excremento humano (Manzoni) expuestos en un
museo sean obras de arte? La cuestion serfa remitirse a ver a la obra de arte como un
«fetiche». Son las mismas preguntas que se planteaba Mauss que en su «Ensayo sobre la
magia» se interrogaba sobre el principio de la eficacia magica y acababa yendo de los
instrumentos empleados por el hechicero, y de éste a la creencia de sus clientes y, poco
a poco, a todo el universo social en cuyo seno se elabora y se ejerce la magia. Compa-
rando estos fendmenos cabria preguntarse si «todo inclina a pensar que la historia de la
teorfa estética y de la filosofia del arte esta estrechamente vinculada, sin ser evidente-
mente su reflejo directo, puesto que se desarrolla también en un campo, a la historia de
las instituciones propias para favorecer el acceso al deleite puro y a la contemplacion
desinteresada como los museos o esos manuales practicos de gimnasia visual que son
las gufas turisticas o los escritos sobre el arte. Resulta evidente en efecto que los escritos
tedricos de la historia de la filosofia tradicional que tratan como contribuciones al cono-
cimiento del objeto son también y sobre todo contribuciones a la construccién social de
la realidad misma de este objeto, por lo tanto condiciones tedricas y practicas de su
existencia».? (Bourdieu. 1991, p. 431).

¢ Bourniey, Pierre. Las Reglas del Arte. Barcelona: Anagrama, 1991,
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PRECISIONES SOBRE LA ESCULTURA

A una pregunta de Benedetto Varchi sobre la escultura, Miguel Angel le respondié en
| 574 «Entiendo por escultura aquello que se hace a fuerza de quitar»® (Fuentes. |983.
262). La idea del gran artista del Renacimiento partfa de la existencia de un bloque de
marmol al que €l daba vida. «Non ha I'ottimo artista alcun concetto che un marmo solo
in se non circonscriva col suo superchio, e solo quello arriva la man che ubbidisce
all'intelletto»*. Dicha a sumodo la frase es parcial porque exclufa el relieve, el modelado
e incluso la talla en madera. Pero «desde que occidente descubrié que los productos de
los mal llamados pueblos primitivos posefan un interés que desbordaba el meramente
etnoldgico, esto se llama escultura».® (Leunziger. 1961. p. 80). Los temas sobre la
esencia de la escultura son en cuanto a las técnicas el resultado de quitar algo de un
bloque sdlido, lo contrapuesto a la idea del modelade, esto es: afiadir. Son visiones
histéricas, validas en un momento, pero que hoy representan una parte en un terreno
muy amplio que muchos siguen llamando escultura. En consecuencia una escultura hoy
no necesariamente reposa en lo sélido, ni exclusivamente mineral o metal, no requiere
ser expuesta de manera inmovil, capaz de sugerir una idea estética (?) ni que haya sido
minimamente manipulada por el hombre. En cuanto a los contactos con la arquitectura
se identificaba tradicionalmente a ésta con la escultura por su tridimensionalidad, porque
una parte importante de la escultura se ha calificado de monumental, entendida como
signo que se ha integrado en la arquitectura, con la que ha formado una unidad, si bien,
creen algunos, subordinandose a ella. Sin ingresar a mayores polémicas de jerarquias, es
evidente —y los arquitectos deberfan reconocerlo— que en muchos casos trabajan
como escultores cuando parten de la valoracién externa de los volimenes para, a partir
de ellos, organizar los espacios. Aqui habria que precisar que no existe subordinacion de
la escultura frente a la arquitectura como tampoco es cierta la afirmacién de que el
nacimiento de la escultura no puede ser desligado de la inclusién monumental en lo
arquitectonico. Sin duda que en este punto es indispensable mantener una correspon-
dencia acerca del relieve que los grandes inspiradores de la escultura moderna —Jacopo
della Quercia y Donatello— utilizaron. Insistimos en el hecho que la escultura monu-
mental fue fundamental en el mundo antiguo tanto en los asirios como los egipcios, que
tuvo especial relevancia en el Romanico pero que fue disminuyendo desde el siglo XV
sin dejar nunca de desaparecer. En cuanto a la bidimensionalidad de la pintura en con-

> Fuentes y Documentos para la Historia del Arte. Barcelona: Gustavo Gili, 1983.

¢ «No existe artista cuyo concepto creativo se encuentre en el marmol. Ese acto se cumple cuando la mano
obedece al intelecton.

> Leuzncer, E. Africa Negra. Barcelona: Seix Barral, 1961.
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traste con la tridimensionalidad de la escultura, es cierta la afirmacion que el oficio
oOptico del pintor es algo mas conceptual que el del escultor, y por Ultimo, en la actuali-
dad no tendrfa sentido «revivir» las polémicas que habfan subrayado la dependencia de la
escultura frente a los movimientos pictéricos de vanguardia en el siglo XX.

Volviendo a la idea del gran blogue monolitico de las esculturas clasicas habria que
recordar que se completaban pintandolas; fue en tiempos mas recientes cuando una
mala lectura de los marmoles griegos hizo creer que sus autores habfan querido valorar-
los por su forma y, destacando la calidad del material, habfan prescindido del color.
Hablar de los materiales cominmente utilizados es citar a los mas frecuentes o conoci-
dos pero queda claro que existen otros que requieren de técnicas especificas en su
preparacion como el marfil o han sido discutidos por el valor a priori del metal como el
oro Yy las piedras preciosas. Antiguamente, escultura y pintura estuvieron instaladas en
templos y palacios, en espacios amplios que acogfan igualmente lo grande y lo pequefio,
lo pesado y lo liviano. Hoy, el arte se ha convertido en un objeto de consumo y mucho
mas que ello, un bien de capital, y el consumidor privado es con frecuencia propietario
del objeto.

Lafigura del escultor no aparece con tanta claridad como la del pintor o el arquitecto
alo largo de varios periodos de la historia. La casi total desaparicion de la escultura en la
alta edad media hizo que se olvidara ain mas esa actividad y si bien la recupera en el
romanico lo es en lo monumental y enraizado en la arquitectura. El escultor surge del
grupo de canteros especializados que dirige el arquitecto. Al director de obra se le
denomina magister; maestro de obras, pero no existe denominacién para el escultor. En
suma, el tratamiento de escultor es mas tardio. La herencia hispanica en América trasla-
dard la denominacién de maestro de imdgenes o imaginero tal como se les conoce
actualmente en las regiones del sur del Pert. No existe una teorfa bien fundamentada
sobre la actividad de los artistas aborigenes en América, Africa u Oceanfa. En la actuali-
dad los artistas de todo género en las sociedades tradicionales, como por ejemplo los
de la amazonia actual, cumplen otra labor generalmente vinculada a la vida doméstica o
la economia agraria. Algunos insisten en denominarlos a/farerosotros artesanos . Pero,
{Son escultores? Salvo excepciones, el trabajo habitual del escultor con grandes bloques
de piedra, sucio, sudoroso, cubierto de polvo, se contrapone al por lo menos mas
ordenado y limpio taller del pintor y con seguridad también a las «malocas» de los
escultores shipibos en la amazonia peruana.

Los materiales clasicos de la escultura son las piedras por su dureza, solidez y resis-
tencia a los agentes atmosféricos, aunque en determinadas ocasiones también los afec-
ten. En la division establecida —aunque no es la Unica— las rocas metamdriicas son las
mas estables y resistentes siendo las mas famosas los marmoles. Entre las rocas enddgenas
o [gneas, las mas conocidas son el granito, el porfido y la diorita, excesivamente duras y
dificiles de trabajar. Si nos atenemos a la definicién de materiales cuyo uso exige al
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escultor «quitar» debemos citar la madera cuyos objetos esculpidos obligan a su ubica-
cién interior para su mejor conservacion. El marfily el hueso participan desde la antiglie-
dad a las faenas escultdricas y entre los metales de primacia un lugar especial se acordara
siempre al bronce por haber sido el gran artffice de los grupos escultéricos y monumen-
tales. Los nuevos materiales surgidos con la segunda revolucion industrial se fueron
incorporando y adaptando y van de la fibra de vidrio a las formas mas avanzadas del
acero y el titanium. La adopcién de las técnicas mixtas es cada vez mas utilizada en
nuestros dias.

La estatua ecuestre creada en la antigliedad como en los tiempos modernos centra-
iz6 el espacio urbano. Sin duda que una plaza en las viejas ciudades europeas serfa
impensable sin una estatua no sélo de los grandes personajes del pasado, de la mitologfa
o de la tradicién del pais o mas simplemente de las estaciones a los personajes anéni-
mos vinculados a la ninez o al mundo del trabajo en la ciudad. En otros casos las escul-
turas se han integrado al paisaje en los jardines publicos o rodeando los grandes palacios
y estableciendo su propio «paisaje» en comunién con la naturaleza. En todos estos casos
la rigidez casi «estatuaria» es el estilo predominante. La ruptura mayor se iniciara cuando
se comience a estudiar el contrapostoy su culminacion en el movimiento serpentinato
propio del manierismo, siempre dentro de la vision circular de la escultura figurativa en
occidente. El curso del relieve, una forma de espacio ilusionista dentro de la misma
escultura, tiene su mejor ejemplo en la sélida y ambiental columna del emperador
Traiano cerca al Foro Romano. De ella se puede afirmar que es una imagen «filmica», un
relato casi «cinematografico» de los acontecimientos mas notables de su gestién politi-
ca. Y aqui podrfamos muy bien detenernos un poco y preguntarnos ¢Es arquitectura o es
escultura? Dejemos el asunto. Hace pocos meses una amiga brasilefia me pregunté a la
salida de un excelente programa de danza contemporénea con el Ballet de la Opera de
Stuttgart que todo el espectaculo era similar a esculturas. {Pero esos cuerpos y esos
movimientos son cuerpos o son esculturas? En verdad eran ambas cosas. A propdsito
de ello, pensemos que en el arte hindd la escultura y la danza estan muy estrechamente
relacionadas a través de un lenguaje gestual comdn. Esa quietud absoluta de Brahma se
personaliza en la afeccién emocional de VisnU y la energia dindmica de Siva. Y volvemos
otravez a la misma interrogante. (Es danza o es escultura?.

«Una estatua se parece mas a un arbol que a una estrella; transmite la experiencia de
una base estable y es particularmente adecuada para simbolizar esta estabilidad. La sub-
ordinacion de la vida terrena a la fuerza de la gravedad se expresa con mayor energia en
las figuras esculpidas que en los cuadros (...) Algunos ejemplos son la figura voladora de
Ernst Barlach disefiada originalmente como monumento a los caidos para la Catedral de
Gustrow, Alemania, o los conjuntos de metal en forma de candelabros de Richard
Lippold que iluminan los atrios de bancos y teatros. (...) El David de Miguel Angel pierde
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una gran parte de su personalidad cuando los visitantes contemplan la colosal figura de
marmol, actualmente relegada a una rotonda vacia de la Acadernia delle Belle Artide
Florencia. Durante el Ultimo siglo sélo una copia de la estatua indica su emplazamiento
en la entrada del Ayuntamiento —Falazzo Vecchio—donde se colocd en | 504 como
encarnacion de las dos virtudes civicas principales: citadino guerriero».® (De Tolnay. 1975.
p. |3). Larelacion ambigua que se establece entre la escultura y el espectador se expre-
sa asimismo en los diversos grados de aislamiento manifestados en las formas
compositivas. De ese modo nuestra relacion con las columnas o los arcos triunfales de
Roma seran diferentes a los méviles de Alexander Calder o las esculturas de Henry
Moore. No se trata sélo de formas, es necesario siempre tomar en consideracion los
materiales. Recordemos a Plinio cuando nos dice que se solfan utilizar pequefios vasos
de barro para ofrecer libaciones a los dioses porque el barro revela a las personas «la
generosidad indescriptible de la tierra». Es necesario subrayar que el ejemplo del David
demuestra, ademds, que la escultura alcanza su maxima realizacion cuando era y fue
monumental Los monumentos eran centros de peregrinacion, que se descubren como
los grandes paisajes naturales. Para poder ejercer su poder necesitan espacio. Se alzan
en plazas, delante de edificios actuales en la OIT de Ginebra, la FAO en Roma, la
UNESCO en Paris o en el paisaje magico de las colinas: el Cristo de Santa Ana en el
Cusco. El monumento centra el significado de un paisaje urbano o rural en torno a un
foco articulado. Por ello se ha insistido permanentemente que la escultura es arte de
exteriores. «Entre las cuatro paredes de una habitacion, el tema funcional del recinto
suele estar tan dominado por el disefio arquitectdnico y la disposicion de los muebles, el
poder intrinseco de un busto o de una figura escultérica se alza como un obstaculo.
Arrinconada en una esquina o situada en el centro como si de un objeto sin ninguna
funcion practica se tratase, la escultura proclama su mensaje en vano. Se convierte asf
faciimente en un rival molesto para el ser humano, para el soberano del lugar».” (Arnheim.
1998. p. 96 ). Atodo ello cabria una pregunta. {Cdmo explicarnos la disposicion de la
gente a acercarse a una escultura para encomendarle peticiones y stiplicas que deberfan
reservarse a seres vivos?. La respuesta sélo podra resolverse si comprendemos la cultu-
ra religiosa que practican ciertas comunidades. Si en unos casos la presencia del objeto/
imagen/ escultura es indispensable, en otros sera sélo el texto o la plegaria como la
historia que identificaran lo trascendente con la tradicién de sus creencias religiosas. De
cualquier manera, con o sin su presencia, la escultura es un «elemento» que sostiene la
fe como en otros casos sera el texto o la historia-sacralizada las que otorguen sentido a
las convicciones sobre lo divino.

¢ De Toway, Charles. Michelangelo: sculptor; painter, architect. Princeton University Press, 1975.
7 ArnHeM, Rudolf. £nsayos para rescatar el Arte. Barcelona: Catedra, 1998.

‘129|



LOS NUEVOS ESPACIOS DE LA ESCULTURA

Los cambios operados en la escultura han sido estudiados como cambios operados en
la forma lo que conocemos como la teorfa de gestalt, en consideraciones de orden
estético a través de los estilos, en la individualizacion biografica del artista con el concur-
so del psicoandlisis o los datos que la historia y con mayor precision la sociologfa han
dotado de mayores elementos de estudio para el andlisis iconolégico, el desarrollo del
tema en los soportes de la iconografia como los simbolos y los actuales procesos —
posteriores al estructuralismo— de la definicién politica y la inter-relacién de las artes,
léase también integracion, y que van del minimalismo hasta las instalaciones, el body art,
las intervenciones, el land art y las acciones, por citar algunas de las manifestaciones
actuales .

La tendencia generalizada hace dos décadas atras fue la de explicar como la historia
de una sociedad o de una civilizacion podia invertir el rumbo general de la evolucién
social; de la misma manera no puede hoy exigirse continuidad a las tendencias artisticas
presuntamente asociadas con la evolucién social de un grupo humano determinado. La
practica habitual de la historia del arte es la de analizar el desarrollo de las artes, a pesar
de su presencia mayor o menor en la sociedad, como si fueran separables de su contex-
to contemporaneo, como una rama o tipo de actividad humana sujeta a sus propias
reglas y susceptible por ello de ser juzgada de acuerdo con ellas. Sin embargo, enlaera
de las mas revolucionarias transformaciones de la vida humana de que se tiene noticia,
incluso este antiguo y cdmodo método para estructurar un analisis histérico se convier-
te en algo cada vez mas irreal. No sélo porque los limites entre lo que es no es clasificable
como arte, creacion, fetiche o artificio se desintegran cada vez mas, hasta el punto de
llegar incluso a desaparecer, sino también porque una influyente escuela de criticos lite-
rarios esté de acuerdo que es imposible, irrelevante y poco democratico decidir si «£/
Quijote» es mejor o peor que «Batmar». Este fendmeno se debe también a que las
energfas causales que determinaban lo que sucedia en el arte, o lo que los entendidos
hubieran denominado asf, eran sobre todo exdgenas y, como cabfa esperar en una era
de significativas y espectaculares revoluciones cientfficas y de manera predominante tec-
noldgicas resultaron deficientes. Sin embargo, la tecnologfa no sélo hizo que el arte
fuese omnipresente, sino que transformo su percepcion. Para quienes han crecido en la
era de la musica electrénica en que el sonido generado mecanicamente es el habitual de
la musica popular, tanto en vivo como en audiciones; en que cualquier nifio puede
congelar imdgenes y repetir un sonido o un pasaje visual, en que a cada momento
irrumpe con ansiedad disparando frases en el «chat», en que la ilusion teatral se queda
atras cuando la televisién visualiza una historia en treinta segundos, ha de ser muy dificil
recobrar la simple linealidad y el caracter secuencial de la percepcion de los tiempos




anteriores. La tecnologfa transformé el mundo de las artes y de los entretenimientos
populares mas rapido y de manera mas radical que el de las llamadas «artes mayores»,
especialmente las mas tradicionales.

LAS FRACTURAS DE LA ESCULTURA EN LA SOCIEDAD CONTEMPORANEA

«En comparacién con la pintura, la evolucién de la escultura tras la segunda guerra
mundial muestra una cierta falta de cohesién o definicion» advierte Read en su estudio
sobre la escultura moderna. Luego afirma que lo que es distintivo en la escultura des-
pués de los afos 1950, es la determinacién de no pertenecer a ninglin movimiento,
como de hecho sf sucedié con la pintura. Es probable que ésta fue siempre la actitud
caracteristica de los grandes escultores de todas las épocas. Pero lo cierto es que los
escultores han sefalado una actitud capaz de crear o intervenir un objeto enteramente
propio en una época de globalizacién extendida en donde por un lado se afirma la
individualidad y por el otro se masifican las costumbres y las modas. El fendmeno de los
cambios formales, las manifestaciones del color, la alteridad de los estilos que van del
retroal hardson sélo uno de los aspectos que distinguen a la sociedad desde 1980. Hoy,
mas que ayer, encuentra su mejor contenido la frase de la célebre estilista francesa Coco
Chanel: «La moda es lo que pasa de moda». Vale destacar esta frase porque en el
creciente almacen de imagenes-objeto que la «industria cultural» contemporanea pro-
duce utiliza simultdneamente y a veces en forma contradictoria, técnicas tradicionales
con otras no convencionales. En este sentido esta investigacion toma en consideracion
la globalizacion estetizante v se dirige al conjunto de montajes y transformaciones cultu-
rales provenientes de las artes visuales.

Elintento de analizar el devenir de la escultura no nos libera totalmente de explicar
las tendencias del modernismo en el arte para poder arribar a sefialar las fracturas de
ésta en la actualidad. Pero las probleméticas culturales de la posmodernidad tienen algo
que ver en su contribucion para prefigurar las utopias de la segunda mitad del siglo XIX
y gran parte de la primera del siglo XX. La modernidad no forma parte solamente del
legado de los filésofos del iluminismo v del positivismo, también integra al capitalismo
como sistema econdmico que por sus caracteristicas instrumentales operd como valla
al desenvolvimiento de las vanguardias del modernismo. Es Util recordar que la estética
como disciplina filoséfica se desarrolla a partir de mediados del siglo XVIII, en la época
en la que se constituye el espacio publico de la sociedad burguesa. Pero recién durante
la primera mitad del siglo XIX'y como antesala del modernismo en el arte, se asiste a un
cambio de estilo de la produccién vy la critica. A partir del romanticismo (los primeros
treinta anos del 800) las obras ya no se juzgan por el gusto preestablecido sino por
criterios que los mismos creadores proclaman. Este caracter renovador del arte produ-
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jo contradicciones con las burguesias dominantes, al punto de ser rechazado no sélo de
los salones oficiales sino también del mercado instituido. Esta tradicion de confrontacion
con el orden se proyectd hacia las primeras vanguardias del modernismo, que se consi-
deraron a st mismas, elites incomprendidas tanto por esa clase como por la sociedad en
su conjunto. Un caso que nos sirve para graficar estas ideas lo encontramos en los
primeros salones de los «Independientes» en Lima que representaban enfrentamientos
no sélo en el campo de lo artistico sino también en lo social y politico. Para abundar en
datos el Primer Salén de los Independientes en Lima se inaugurd el 23 de enero de
1937y notuvo a la vista ni gestores ni quienes lo organizaron. Lo cierto de todo es que
la critica dijo de ellos «...no fue nada extraordinario estéticamente (...) dentro de sus
deficiencias, jamas se realizd en Lima una exposiciéon de pintura semejante» y algo mas
«el grupo de criticos limefios que se podian contar con los dedos de la mano, salvando
a un reducidisimo nimero de artistas, votaron en contra del Salén: heterogéneo, sin
seleccion, mas aficionados que independientes»® (Castrillon. 2001. p. 23). El mismo
autor en el texto refiere que a fines del siglo XIX «los jurados que seleccionaban a los
artistas aspirantes al Salon (en Paris) eran cada vez mas exigentes, al extremo de recha-
zar cualquier innovacién que estuviera fuera de las normas académicas. En 1884, un
artista de la talla de Seraut fue descalificado junto con otros de sus colegas. Este hecho
desatd una ola de protestas que termind con la creacién de los ‘Independientes’, expo-
sicion donde no habfa jurados y los artistas se sometian sélo al juicio del piblico y los
criticos». Si bien la escultura no tuvo igual suerte en los salones parisinos y su admision
a certdmenes de esa naturaleza fue mas tardio, conviene acordar que estos ejemplos
estan referidos al proceso de estetizacidn que recrea diferentes concepciones en el
campo de la cultura.

«Eljuego espacial del arte y las reglas que se articulan en el espacio cultural conformaron histérica-
mente un campo de tensiones entre la autonomia del arte (aspiracion de los artistas) y la concurren-
cia de los mercados en la esfera de lo social (...) estetizacion y estética recrean diferentes concepciones
en el campo de la cultura, y la primera —si bien no puede desarrollarse sin los aportes de la
segunda— desborda el lugar del arte hacia un universo en el que participan otros factores. La estética
como conjunto de teorfas que intenta explicar la creacién artistica acttia en el campo del expresionismo
simbolico, exclusivamente. En cambio el proceso de estetizacién se relaciona con los productos
culturales en un nivel comunicacional e institucional»’ (Lagorio. 1999. p. | 1.

Un comienzo del arte escultérico moderno puede hallarse en el rechazo del ilusio-
nismo académico por parte de Auguste Rodin, Medardo Rosso y otros pocos maestros
del siglo XIX. Una ruptura neta con el pasado se verificd en los primeros afos del siglo

& CastriLLon, Alfonso. Los Independientes. Distancias y Antagonismos en la Pldstica Peruana. 1937/47. Lima: lcpna-
Banco Sudamericano, 2000.
® Lacorio, Carlos. Cultura sin Sujeto. Buenos Aires: Biblos, 2000.




XX, cuando Constantin Brancusi comenzé a simplificar las formas. Mas importante sin
embargo, que cualquier desarrollo fue la presencia del abstraccionismo pero sin duda
que la influencia que subyace en los grandes cambios operados en la escultura de los
ultimos cincuenta afios es el primitivismo vale decir del valioso aporte indirecto de las
antiguas culturas en los cinco continentes. Que esta idea halla acompafiando como un
viento arrullador a la ceracién contemporanea no es algo que deba de sorprender. El
primitivismo ingresa al campo de la reificacion como universo simbdlico que rescata los
productos de la imaginacién del hombre. Si la actitud inconsciente al pasado puede
haber sido una nota caracteristica que ha quedado refrendada en los grandes salones de
las muestras de Venecia y Documenta, también es cierto que en la esfera de lo cons-
ciente los escultores sintieron —a pesar de la atraccion que ejercian sobre ellos el
bronce, la piedra y la madera— que un rechazo de la mentalidad tradicional «estatuaria»
no serfa psicolégicamente completo sin un distanciamiento de los materiales tradiciona-
les. Un nuevo comportamiento con los metales lo obtuvieron los artistas con expresio-
nes de una nueva sensibilidad experimentando aleaciones de metales , sales y dcidos y
redescubriendo la textura y el valor de antiguos materiales que desnudaron una nueva
mirada en la simpleza del material bruty puso en vivo la interioridad oculta después de
tantos siglos de los materiales llamados tradicionales.

Un momento importante en el siglo pasado como punto de encuentro mas cercano
entre las practicas de la pintura con la escultura se ofrecié (luego de los grandes aportes
del dadaismo y la influencia del futurismo) en un primer momento con el constructivismo
ruso. Lo que interesa en todos estos movimientos o tendencias es la articulacion del
movimiento y la velocidad. La nocién de movimiento se revela mas moderna por estar
mas vinculada a la linea de la relatividad cientifica y el tiempo por un lado y, por otro, a
la expresién de la dindmica vital. (recordemos el brillante antecedente en la pintura de
Turner). Los antecedentes histdricos los hallamos en los autématas y mufiecas danzantes
y parlantes de los siglos XVIl y XVIII. Los futuristas desplazaron de sus telas una solucién
que intentase la creacién de moviles y maquinas artisticas. Algunos artistas rusos —entre
los afios 1914y 1920— influidos por el discurso futurista de Marinetti, se preocuparon
por el problema del movimiento. En el Manifiesto Realista, publicado por Gabo y Pevsner,
en Mosct en 1920, se decia «<Rechazamos la milenaria ilusién en el arte que propiciaba
el ritmo estatico como el Unico elemento de las artes plasticas. Afirmamos en estas
artes un nuevo elemento, el ritmo cinético como forma basica del tiempo verdadero».
Una escultura de Gabo con el titulo Escultura Cinética se exhibid en Berlinen 1922, en
una muestra de constructivistas rusos. Duchamp presenta en 1920 un aparato giratorio
con el titulo Rotative Plague Verre (Optigue de Précision). El mismo Duchamp continua-
ra a lo largo de los anos y hasta 1935 otras propuestas que culminaran en los roto-
refieves(Discos épticos). Y a propdsito de ello un acercamiento y relacién con la pintura
se establecié con las tendencias del «arte de la visualidad pura» . En verdad el movimien-
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to fue popularizado por las revistas 7/me'y Life como «op (tical) art» lo que justifica su
éxito y una denominacién publicitaria feliz en la segunda parte de la década de los afios
1950. La otra influencia importante fue la del arte cinético —los antecedentes se en-
cuentran en la vieja escuela alemana del Bauhaus alla en los lejanos afios |922—y luego
en una inmensa variedad de galerfas desde 1952 en Milan, Parfs, Zurich, Amsterdam,
Estocolmo, Zagreb, Londres, New York. En la mayorfa de las exposiciones se exponen
maquinas, esculturas sobre tallos vibrantes, obras en movimiento y transformables. To-
dos estos fenébmenos tienen una mayor percepcion con el espectador porque se trans-
miten con fendmenos de inestabilidad o ambigliedad. En varias ocasiones el movimiento
es sugerido y se obtiene mediante fendmenos de ilusion optica. En el campo de lo
masivo, esas experiencias tuvieron una gran acogida internacional por la variacion de
imagenes que requerfan de la presencia activa del espectador.

UBICACION DE LA ESCULTURA EN EL MUNDO CONTEMPORANEO

Elarte actual en general recurre con mayor énfasis a espacios y materiales no tradiciona-
les. La produccién artistica desborda los limites del museo, el teatro, las galerfas, las
salas de conciertos y se apropia de materiales contradictorios y cadticos pero tratando
de aplicar un contenido que acorte la distancia entre el creador y el espectador. Una
serie de nuevas propuestas se multiplicaron en los espacios abiertos, performance o
acciones con la idea de espontaneidad y participacién. Estas experiencias recrean el
conflicto entre la improvisacién y el oficio (como formacion que demandé esfuerzo al
artista) pero alimentan la mezcla de géneros que forma parte del tejido artistico actual.
Los movimientos de vanguardia de los Ultimos treinta afios obraron como ruptura de la
tradicién, pero no sélo en relacién con lo nuevo como novedoso, sino como transfor-
macion de los sistemas de representacion. Si hoy hablamos del desarrollo de una esté-
tica de lo feo y se presentan como un nuevo vanguardismo, lo mas claro que podriamos
concluir de ello es que ya no pueden ser definidas como un ataque al status del arte en
la sociedad burguesa. La ruptura de la tradicion de lo artistico no sélo se da en el terreno
de lo nuevo como novedoso, sino como transformacion de los sistemas de representa-
cion. Es necesario subrayar que hoy los estilos en el arte no tienen el peso que detentaban
en otras épocas. El campo de la cultura en nuestros dias es por esencia el de la no-
racionalidad porque el calculo de la economia y de la politica imperan en los territorios
de la racionalidad. Los estilos en el arte son sin duda los rezagos de un «viejo orden»
porque terminaron institucionalizandose como escuelas que plantearon sus normas,
poniendo limites a la no racionalidad del arte y la cultura. Lo que hoy presenciamos es
que la globalizacién de los mercados v la indiferenciacién de los productos institucionaliza
a productores y consumidores bajo un mismo espacio: una industria que sélo tiene
empleados y clientes.
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{Cudl es el registro actual de la escultura? Sus posibilidades de afirmarse en lo tradi-
cional son muchas; la atraccién y aceptaciéon por parte de los clientes o usuarios son
cada vez pocas. Una opcién es la integraciéon con otras artes visuales y con los medios
no por su incapacidad objetual sino por la ampliacién y por ende exploracion de nuevas
zonas de especulacion estética respecto a las habituales actividades de produccién, con-
templacion y apreciacion. (La escultura que exhiben la mayoria (por no decir casi todas)
las galerfas profesionales en el mundo son populares? Sabemos bien que no y también
somos conscientes que lo innovador y nuevo no es necesariamente vanguardista ni
revolucionario. En muchos casos varios fenémenos escultéricos actuales son un astuto
«revival» de tiempos pasados: adolecen de significacion. Muchas de las «instalaciones»
en el plano de lo estético son conservadoras. Las reglas del juego que imponen los
mercados Y la industria cultural cuestionan el caracter no racional de la cultura y debilitan
la tension en los resortes de la imaginacion. (Cémo se explicarfa entonces que en
cualquier gran evento internacional sean los curators los que teoricen sobre la obra del
artista y figuren en los créditos incluso mejor que el artista? Es cierto que la racionalidad
de la modernidad de los afios | 950 habia sido atacada y fagocitada por las vanguardias
del modernismo pero, recordando a Wittgenstein, en una escultura como en cualquier
otra obra de arte «el sentido es uso».

Abundando en la historia del arte, Danto refiere que:

«Los mejores ejemplos del modelo lineal o progresivo de la historia del arte se encuentran en la
pintura y enla escultura, y posteriormente en las peliculas (...) la produccién artistica de equivalencias
de las experiencias perceptivas paso, a finales del siglo XIX'y principios del XX, desde el campo de
la pintura y la escultura hasta el campo de la cinematografia, determinando el hecho que los pintores
y escultores comenzaran a abandonar visiblemente ese objetivo aproximadamente al mismo tiempo
en que entraron en juego todas las estrategias basicas del cine narrativo. Hacia | 905 ya se habian
descubierto casi todas las estrategias cinematicas, y fue por esas mismas fechas cuando los pintores
y los escultores comenzaron a preguntarse, aunque sélo fuera a través de su actividad, qué les
quedarfa a ellos por hacer;, ahora que otras tecnologfas habfan tomado, por asf decirlo, el relevo (...)
sin embargo, dada la concepcion que se tenia del progreso, hacia 1905 daba la impresion que los
pintores y los escultores solo podian justificar sus actividades redefiniendo el arte de maneras que
tenfan que resultar chocantes para quienes seguian juzgando la pintura y la escultura mediante los
criterios del paradigma de progreso, sin darse cuenta de que la transformacion tecnoldgica hacia que
las practicas que se adecuaban a esos criterios fueran cada vez mas arcaicas».'® (Danto. 1995. 45).

Hoy cualquier cosa —objeto— fisica puede convertirse en objet dart, puede ser
considerada de buen gusto , agradable, pero no guarda la menor relacién con la aplica-
cién del objeto a un contenido artistico. Un volumen escultérico hecho para servir de
base a una mesa es arte pero la validez del mismo consistiria en saber si ese mismo
objeto, en cuanto arte, no era la intencién del artista. La naturaleza de la obra de arte en

0 Danro, Arthur. «El Final del Arten. En Revista £/ Paseante. Barcelona: N.° 23-25, 1995.
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el mundo contemporaneo parte de la premisa que las obras de arte son proposiciones
analiticas. Es decir si son vistas dentro de su contexto —como arte— no proporcionan
ningun tipo de informacién sobre ninglin hecho. Una obra de arte es una tautologia
porque la validez inicial de un objeto escultérico esta referida a las intenciones del artista
que si afirma que es arte: lo es.

Al igual que los diversos géneros artisticos, la escultura ha desarrollado su propio cami-
no. Para una mejor comprensién de su ubicacién actual habrfa que preguntarnos como las
formas lingliisticas con las que el artista formula sus propuestas son cédigos o lenguajes
privados. Por tanto el fendmeno actual es un resultado inevitable de la libertad del arte
frente a los marcos que construyen morfoldgicamente a la escultura. En este tema debe-
mos admitir que el hombre de la calle se muestra intolerante frente al «arte artistico» y es
comun que siempre solicite que se le sirva un lenguaje tradicional. Esto nos permite
comprender porque el arte formalista tiene aceptacion y se vende mas. Otra manera de
reflexionar sobre la ubicacién de la escultura en el mundo actual es admitir que las socie-
dades hasta 1950 vivian en un «ambiente visual estable», era mas o menos predecible con
qué se iba a establecer contacto dia a dia. Sumundo visual era mucho mas consistente que
el nuestro. Comparado lo anterior con el ambiente visual de nuestros dias llegaremos a la
conclusion que el nuestro es mucho mas rico, esta dominado por imagenes, mensajes,
simbolos y lenguajes que nos comunican de manera sensible, real y virtual con la realidad.
No veo por tanto manera de plantear epistemoldgicamente que el arte o los presupues-
tos escultéricos objetuales puedan competir con las tecnologfas actuales.

Las nuevas experiencias en la escultura como objeto formal, provienen histérica-
mente de los monumentos y su importancia se explica en lo funerario, religioso y en las
manifestaciones del poder politico o militar. En gran parte, para ello se necesitaba que
las manifestaciones del monumento que subyugaba a la sociedad formase parte de esa
influencia invisible de la naturaleza. Hoy en cambio, las ciudades pierden su sentido de
espacio publico y adquieren el caracter de una complejidad organizada donde interfieren
distintas funciones y formas de comunicacién, donde la comodidad suplanta al ejercicio

~de libertad del ciudadano. Las tecnologfas actuales, la velocidad de las iméagenes han
suplantado al lugar como espacio fisico. El mundo actual no es el de la imaginacién ni el
del conocimiento sino el de la imagen. Uno de los ejemplos dominantes es el del
video-arte ubicado «a medio camino del cine y las computadoras. El proceso de crea-
cién-simulacion apoyado en la imagen digitalizada irrumpe con brutalidad en el mundo
de la creacion al proponer formas que escapan de la critica. Los signos de sus productos
son provisorios, no pueden ser deconstruidos con los parametros que utilizaron para el
cine, alin cuando las primeras vanguardias intentaron configuraciones que preanunciaron
este nuevo lenguaje».'' (Lagorio. 2000. 78).

" Lacorio, Carlos. Op. dit.




Silas encargadas de legitimar el valor de los productos culturales en el siglo pasado
fueron las elites en la actualidad son los segmentos medios quienes convalidan no sélo el
valor mercantil de los productos sino también su valor cultural y simbdlico.iCuéles
serfan las manifestaciones que nos permiten ubicar la escultura en la sociedad actual?

- Escultura como objeto y materiales en variedades de metal, piedra, madera. Manu-
facturas industriales. Materiales mixtos.

- Unacercamiento a la arquitectura lo que implicarfa la aparicién del «escultor ingeniero
o arquitecto». Escultores de las artes aplicadas. No serfa atrevida la frase: para proyec-
tar la creacion de nuevos espacios serfa aconsejable la presencia de un escultor.

- Escultura del paisaje, de la tierra y sustancialmente del medio ambiente. El objeto
escultdérico puede ser un buen aliado de la ecologfa y ofrecer directrices a la sociedad
urbanaen las calles, en la sefializacién, en las campafas de prevencién. En la sencillez
del habitat social y en el mundo del tiempo libre: cafés, restaurants.

- El' mundo infantil. Una envoltura ltdica, una relacion —hasta lo posible— con la
imaginacién del nifo. La escultura debe ser planteada como un juego, como un
aprendizaje y debe servir lidicamente como informacion del nifio en las formas,
utilizacién de los espacios y colores.

- Unainter-relacion con otros géneros artisticos en el dominio de lo particular y de lo
publico. En la intervencion con las artes del cuerpo (danza) como de la representa-
cién (teatro). En la participacién con otras exploraciones de las artes visuales, de los
medios y de la imagen virtual.

Siluego de estas reflexiones volvieramos a preguntarnos sobre la naturaleza especi-
fica de la escultura contemporanea en lo particular podriamos afirmar que si un artista
acepta la escultura como objeto, también aceptando la tradicion que va de la mano de
ella. La escultura es una practica, un género de arte. Hacer escultura, dentro de los
canones tradicionales que encontramos en los centros de formacion en cualquier parte
del mundo, es aceptar que la naturaleza del arte en occidente es la tradicién europea.
Precisamente por eso el término arte es general y el término escultura es especifico. Tal”
vez, y sin que ello invalide a la «escultura» como tal , en los Ultimos afios las obras que
merecen mayor atractivo internacional no han sido «esculturas» en el sentido tradicional
y cada vez es mayor el nimero de jévenes artistas realizan un arte que escapa a los
criterios académicos de lo especificamente escultérico. En el analisis de la sociedad
contemporanea las contradicciones y el desconcierto es la nota predominante. Aplican-
do un poco esta cultura de lo contemporaneo que bana nuestros conceptos podrfamos
afirmar que en el arte se puede escapar de los estrechos limites de la justificacion afe-
rrandonos a la historia sin que ello indique un rechazo y menos alin su desconocimien-
to. El arte es un fendmeno cultural que se adquiere, no una aptitud genética de manera
general. Situviéramos que elegir una explicacion tedrica sobre estos fenémenos que
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gravitan sobre la escultura y sobre el futuro de ella debemos sefalar que todo arte
contiene en sf un lenguaje pero también de [a filosoffa y las ciencias. Este cambio que va
de lo perceptivo a lo conceptual nos indica que hoy no es suficiente la obra de arte por
si misma que se mantiene en objeto de mercado de elevado costo y elitismo social. No
es arriesgado enunciar que la escultura actual deba permanecer en los territorios de
«/art pour/art» sino que requiere de una excitacién visual y fisica que inciten su interés.

Las principales tendencias filosficas, cientfficas y religiosas actuales muestran un re-
chazo, cambios o nuevas actitudes frente a sus postulados tradicionales. Esos presupues-
tos tradicionales en estos campos y centralmente en lo artistico son en gran parte irreales
en el presente estadio de la inteligencia humana. En todo esto debemos admitir que el
objeto escultérico alin asi, como tal requiere que medie entre su imaginacion creativa y
las tecnologfas actuales la ilusidn de abarcar la realidad. Insistimos que en el dmbito de la
representacion, la distincién que se acordaba a las artes sobrevive hoy en condiciones
perceptivas minimas. {Cémo intuir lo posible y duradero cuando el poder financiero
global y sus alertas y estrategias politicas presionan en lo social y no confieren al arte su
tradicional valor representativo? Esto explica el largo discurso que hemos construido en
estas lineas. Nos indica que en el arte cuentan inevitablemente las estrategias de merca-
do como que de hecho se magnifican las obras de arte que han perdido su intencion
para devenir en bienes de capital y ante la inestabilidad de los mercados internacionales
una inversién de menor riesgo. Y finalmente no podemos soslayar que si bien la auto-
nomia de la creacién artistica es un derecho irrenunciable, en el sentido de su libertad,
una obra de arte va de la produccién en los margenes institucionales hasta propuestas
que representan concepciones instrumentalizadas de apropiacion institucional. Las insti-
tuciones tienen una influencia destacada. Los funcionarios, los programas culturales,
museos, fundaciones, grandes eventos internacionales, legitiman con la colaboracién de
los criticos o curators, la consagracién de los artistas. (A pesar de todo ello sera posible
la perdurabilidad de la obra de arte, alin en su caracter efimero actual y lograr superar
estas intermediaciones de instituciones, criticos y el mercado? Los ejemplos de imposi-
cién de gustos y las bisagras que pueden determinar tendencias como las que se obser-
varon con el New Art norteamericano entre 1948 y 1951 para ser expandidas por el
mundo no son un secreto hoy.

Esa autonomia del arte sigue en juego hoy porque si bien nadie apela en absoluto a
su «pureza», sus manifestaciones actuales son evidentemente inestables en gran parte
por lainestabilidad y la aparicion de identidades culturales y religiosas que presionan a la
sociedad. Elarte, con absoluta seguridad, no podra escapar a todo ello.

SILVIO DE FERRARI LERCARI
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