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Introduccion




I- El M&ster en produccion artistica.

El presente trabajo final de master ha sido desarrolladorema de investigacion
tedrico/practica a lo largo del Méaster en Produccion meis2010/2011, por
medio del cual pudimos contar con la tutoria de los profesares ka utilizacion
de los talleres e instalaciones apropiadas.

Siendo la joyeria una disciplina que no consta en el plan dei@stcadémico de
las bellas artes, ha sido un interesante y fructuoso deshfielacionar este
ambito, cuanto mas posible, a las clases que el MastalHe

Por el otro lado las clases troncales han sido un éptimmaptiy de estructurar
la investigacion:

Claves del discurso artistico contemporaneo nos proporcioné cukasadistintas
sobre la fenomenologia del arte actual en relacion a lostaspcioculturales,
dandonos motivos interesantes de lectura para la elaboraci@a @&rfenémeno
de la joyeria contemporanea;

Metodologia de Proyectos nos introdujo, en cambio, a las giisatie desarrollo
de un trabajo de investigacion, dandonos la preparacion necgsanri la
realizacion del presente proyecto, como fundamental expexigmevia a la
futura, mas extensa y elaborada, tesis doctoral.

Asi mismo hemos podido contar con el apoyo de la EASD, Escuelateley
Superior de Disefio de Valencia, departamento de joyeria.

De manera especial agradecemos al Director Antonio Sangtedzprofesores
del taller de joyeria Carlos Pastor que nos demostraron dégaimcipio gran
interés en la nuestra investigacion y la voluntad de establet puente entre
bellas artes y la escuela de joyeria, que vivamenteaspserpueda ser realizable

en un futuro cuanto mas cercano.



lI- Los objetivos.

El presente trabajo quiere investigar la situacién acleidh joyeria y su relacion
con la artesania como referentes mas préoximos a la productigiicara fin de
ubicar nuestra produccion, conocer bien el ambito en el cual nos ®YeeN
qué términos podemos definir nuestra produccion en el mas amplio chenas

artes.

La hipotesis desde la que hemos comenzado es que las nuevastpsopee
objetos bajo el titulo de “joyeria contemporanea”, sean una eséa artistica a
todos los efectos, puesto que estas obras revindican su indepearnfielacjoyeria
tradicional y se posicionan mas bien en el campo de lagimesion artistica.
Surge, por tanto, la necesidad del uso de las comillas moméorar la “joyeria
contemporanea”, en cuanto que asi indicamos el titulo que geléedar a este
movimiento artistico. Sin comillas el significado setif@rdl y, por tanto, sin esta
aclaracion, como veremos, se causan inevitablemente coréasi conflictos.
Este problema lexical, esconde el mas grave problema détdadé critica y de
pardmetros de juicio, a fin de dar un marco estable de réodant y de

garantia de la calidad de estas obras.

Estas son las preguntas iniciales que nos hemos formulado:
¢,Cual ha sido su fenomenologia?
¢ Que relacion guarda con la historia de la joyeria?
¢, Que relacion guarda con las técnicas artesanales propasriiebreria en
un contexto donde la libre expresion artistica toma en préstamisida v
conceptual de las bellas artes, y, por el otro lado, edasas tecnologias
sustituye siempre al trabajo manual?

en suma: ¢ Qué es la “joyeria contemporanea”?



Ill- Metodologia.

Segun cuanto establecido por el Master de Produccién Artistica2R@10/
adoptamos la Tipologia n 3:

Realizacion de un trabajo inédito en el que se analice el ddkad® la propia
practica artistica asociandola con autores/as, grupos, movimientoseptos o
teorias artisticas.

El objetivo de este trabajo se halla dirigido a suscitardfexion tedrica sobre el
propio quehacer artistico.

Metodologia para la investigacion tedrica.

Siendo un territorio el de la “joyeria contemporanea” aun inexplptadoanera
mejor con la que se puede encontrar informacion, es, sin dutfayés del
encuentro directo con sus protagonistas, entrevistando, habfaedantando a
artistas/joyeros comprometidos en la consolidacién y desarrellesth nueva
esfera artistica.

Principalmente gracias a sus respuestas hemos podido reconsinaipame este
movimiento, y paralelamente hemos podido constatar tambiétuk arisis de la

artesania y de sus valores.

Dos seran los lugares principales de la investigacién de campo:
Munich, visitada durante la feria internacional de “joyedatemporanea”,
Schmuck2011, que nos ha posibilitado el entrar en el campo vivo de la
investigacién. Tuvimos asi una experiencia real y directaon Ios
protagonistas y la presentacion de obras inéditas, actualinauatom mas la
perspectiva de nuestro estudio.
Y Roma, aprovechando la coincidencia de que mi ciudad natahaede las
capitales mundiales con mas alta tradicién historica joyera.
El paralelo por tanto nos parecid interesante: empezavéstigacion con
Cellini, padre de la joyeria europea moderna, y terminar 5 dgspués en

la misma ciudad, investigando sobre la situacion actual.



Otras ventanas desde las cuales encontrar informacion secatédsgos de las
exposiciones y sobretodo internet donde, como veremos, la “joyeria
contemporanea” tiene sus plataformas principales mediante fblogs, revistas
y galerias on-line, etc. A fin de tener constante la coragiin entre los

protagonistas de este movimiento a nivel mundial.

El presente trabajo esta constituido por tres capitulos quetesan el hilo del

tema a afrontar.

En el primer capitulo, los referentes principales seréstas y tedricos historicos,
en el segundo capitulo donde nos centraremos en la “joyeria cordeegio

citaremos y tendremos como referentes mas bien los tegriossartistas de este

circuito cuyos nombres son aun relativamente desconocidos.

Metodologia de la investigacion practica.

1- Experimentacion técnica:
La formacion interdisciplinar de Bellas Artes nos permitkzati los recursos
propios de las diferentes disciplinas, y aplicarlos al amtatdadoyeria y
viceversa, sobretodo, como veremos entre la escultura/jmyatiado.
Otra vertiente de interés en la investigacion, es laestkeidio y uso de las
técnicas antiguas de la orfebreria, las que se basansabte recursos

naturales, o por los menos de facil acceso y realizacién.

2- Referentes tedricos:
La produccién artistica se basa en una rebuscada simbologiesgoede al
personal interés en torno a la teologia, la misticaqldrala, etc.
De aqui surgen las principales tematicas que recorren la produte los
dltimos afios: el tema de la Madre Tierra, ancestral Diepeesentada por
todas las culturas prehistéricas, y luego presente, ago & la historia, en
los siempre mas complejos sistemas teoldgicos; y el terhdedtiario
fantastico.

Profundizaremos por tanto el aspecto simbdlico a fin de adéaedeccion de

los elementos empleados en las obras
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V- Sinopsis.

A fin de entender mejor la fenomenologia de la “joyeria coptganea” hemos
encontrado necesario investigar hacia atrds en su histasia encontrar los
puntos sobresalientes de su silencioso desarrollo hasta efusaonarse con las
artes “mayores”. Su camino podemos ver que ha sido sienigpreoebra de las
otras disciplinas artisticas, aunque su influencia entel tea sido en muchos
aspectos muy importante.

La joyeria ha sido desde siempre clasificada como unaocitede las artes
aplicadas. Los joyeros no han sido considerados artistagrs@sanos, maestros
de gran capacidad y conocimiento técnico pero no gozaban ddaddestad
artistica y autonomia que han ido conquistando las otras aata,las décadas
de los 60 y 70, cuando por la voluntad de algunos artistas joystespficio
empezd a explorar los limites formales de su arte med&nteso de otros
recursos artisticos y otros materiales.

Por consiguiente estos limites han sido de pronto franqueadosiacreaa
situacion ambigua de un panorama heterogéneo de artefactos poedees

titulo de “joyeria contemporanea”.

Nos prestamos a trazar el camino de la joyeria moderna otatjdeubrayando

sobretodo estos puntos de mayor interés:

1- El intercambio tedrico/técnico entre la joyeria y las cdiréess.
Al cual haremos referencia sobretodo en la Optica intéptlisar de la
produccion artistica.
Con este enfoque no podemos no partir desde el protagonista del
Renacimiento italiano Benvenuto Cellini, que ademas sera unmuektros
constantes referentes tanto en la teoria como en laic&solpractica. Sus
tratados, tanto de orfebreria como de escultura, sexdnmecho los textos
béasicos consultados para los recursos técnicos.

2- La situacion actual de la artesania respecto a la gyea la sociedad post
industrial en general.
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Con esto enfrentaremos el problema del peligro de pérdideodetimiento

artesanal y de la que llamaremos “manualclath™.

A este proposito destacaremos los valores que, segun todo logasesla

artesania, por su naturaleza, conlleva :

- El valor social: un trabajo libre, autbnomo y gratificante.

- El valor espiritual. Siendo un trabajo artistico en edmeon la naturaleza
y con el propio ser, en el cual sélo a través de una sufihynarmonia
entre cuerpo y mente, espiritu y naturaleza, las manos eshmaot pueden
realizar obras excelsas.

- El valor de lo femenino. Un trabajo que revalla valoresbatichos, o
sencillamente ignorados por la sociedad patriarcal, y atribuaddess
propiedades femeninas.

Reencontraremos estos valores en el ambito de la produccisticartjue

investiga sobre las técnicas artesanales de la antigtiedad.

3- Las situaciones que crearon los cambios artisticos/sogagemfluyeron
en la joyeria, y que crearon los antecedentes de las gy&tadies de su

renovada concepcion actual.

1 Hemos adoptado esta esclarecedora expresion, utilizada a menudo por Claudio Franchi haciendo referencia
al libro: STEFANI A. L’Anello Mancante, alla ricerca del artigianato quasi perduto. Firenze. Ed. Nardini 1995.
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Capitulo 1.

Arte y artesania, una histérica diatriba.

1.1. El Renacimiento. Benvenuto Cellini.

Los hombres de valia surgen en las épocas en que haya un buen principe
gue se deleite con todas las clases de talentos, como ocurebtiempo

del primer Cosme de Medici, que los favorecid grandemente y, gracias
ello , surgieron Filippo de ser Brunellesco, Donatello y Ghibé&ilippo

fue un arquitecto tan bueno como sea posible imaginar; Donatello esculpio
el marmol y bronce y también pint6 con toda la excelenciaqadase puede
llegar en este dificil arte. Lorenzo Ghiberti hizo las puertaddmce de

San Juan, que no han tenido par en el mundo. Después llegd Lorenzo de
Medici, bajo el cual se formo el maravilloso Miguel Angel Buonar(att)

Quiso Dios que llegase el Papa Julio Il, que no sélo se tdbbkei
grandemente sino que ademas entendia, y dio trabajo al arquitecto
Bramante, que era un pintorcillo de poca valia pero que mostraba tan
buena inclinacién al bello estilo en arquitectura que el buen Ralia al
saberlo, le dio grandes animos y no soélo le encarg6 grandes obras sino que
le otorgé mil escudos de renta.

Benvenuto Cellini

Dejamos que estas palabras con las cuales, con tanto anineotu®asta
admiracion y agradecimiento Cellini describe la coetarnteacidn politica, nos
introduzcan en el clima del Renacimiento donde los artistas lifacéticos y

los poderosos amantes de las bellas artes.

El Renacimiento fue uno de los momentos de apogeo de kdajogebre todo en

Italia, cuna del florecer de las artes y de las técnicagoyeria era al mismo

2 CELLINI B. Tratados de orfebreria, escultura, dibujo y arquitectura. Madrid. Ed. Akal. 1989. Pag. 87
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tiempo el producto y la fuente de riqueza econdémica y comeetdh puesta al
servicio de los centros de poderes civiles y religiosos. Bterias y cortes eran
por tanto al mismo tiempo destinatarios y productores de orfaben estas
instituciones trabajaban los orfebres reunidos en gremios.
La produccion de las obras de orfebreria se movian entre ung tax&a como
regalos que se hacian entre ellos los poderosos, y québuaéarra acrecentar la
abundancia de sus colecciones, y la exhibiciébn del poder del sobedmday
iglesia delante los ojos de sus subditos.
El estilo manierista de la corteinquecentescaespondia al gusto por la
sofisticacion, el refinamiento, esteticismo y la adeiéa por lo complicado.
El cambio de la estructura econémica comporté la ascension de waafiguea
social, la de la burguesia mercantil y financiera, que se gru$a perspectiva de
un otro posible comprador, determinando una correspondiente transforrdaci
la cultura artistica.
Estas nuevas clases sociales se destacaron progresieatada tutela ideoldgica
y politica de la iglesia, desarrollando una cultura laiceagionalista, que se
dirigia hacia una interpretacion racional-cientifica del mundsto Enfluyd
automaticamente en la produccion artistica, cuyo emblema podietiosera la
adopcion de la perspectiva en la pintura.
El nuevo caracter laico de la cultura cambi6 profundamarjteyéria, que perdié
definitivamente la tradicional funcion ritual y ceremoniakeyadapté como una
mera decoracién persoral.
El gusto vuelve la mirada hacia el canon clasico de armposimplicidad, bajo
una vision de la realidad racional y al mismo tempo nastaal
La joyeria solia tener un caracter narrativo. En un sopntpequefio combla
mano abierta de un joven de diez afiosg, reproducian escenas complejas con
decenas de figuras, animales, edificios, que narraban un enéito o religioso.
En el tratado sobre la orfebreria donde Cellini nos describeolstzs hay
testimonio de dichas joyas, como el broche para la capa plievRépa Clemente:
No hay duda de que este trabajo es una de las mas extremas fatigas que
existen en nuestro arte (...) con mis cinceles, di reliehaenpa forma, a

guince figuras de angelotes, sin tener que soldar ninguna rotura; yiaesto

3 Confronta con el capitulo El Renacimiento, Pags. 144/178, en: BLACK, A. Storia dei gioielli. Novara. Ed.
Istituto Geografico DeAgostini, 1980. Pags.144/178.
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logré sélo a base de paciencia, cuidado e inteligencia de habgidel el
mejor de entre todos los procedimientos de trabajo posibles.
Y también en un sello cardenalicio:
En el espacio de este sello se incluyeron dos historias (.basahistorias
eran abundantisimas de figuras.
La joyeria era la reelaboracion de los estilos arquitect$nipectéricos y
escultdricos en base a su lenguaje y a su aplicacion fahckEsta reciprocidad
entre artes mayores y menores nunca ha sido tan estrecla aonel
Renacimiento, en cuanto que los talleres de los maestaetses eran las escuelas
de formacién de base para los artistas, donde se aprendiadoletarte del
dibujo.
Como demuestra Vasari en su recopilacién de las vidas dealodes artistas de
esta época, ademas de su principal ocupacibn como esculnéstes,
arquitectos, la mayoria de ellos tenia una formacion joyera.
El trabajo, descrito en los Tratados del mismo Cellms demuestra el
conocimiento y la habilidad técnica de un artista en varios canopebreria,
escultura, dibujo y arquitectura.
El hecho de que los artistas tuvieran una formacion de orfelimglicaba que se
reflejase en su arte, como demuestra la gran atencida laceproduccion
detallada de las joyas en las pinturas. Es gracia®s @stalles que hoy podemos
hacernos una amplia idea de la joyeria del Renacimiento porqae sista de un
gran valor material, no se titubeaba en destruirla enptiende necesidades
econdmicas o para financiar guerras.
En la produccion de Benvenuto Cellini podemos ver, en cambio, como la
orfebreria se reflejaba en la escultura.
Su famosa estatua monumental el Perseo esta caractgraaldagran atencion
en la representacion de las minucias preciosistas de arattpialle, como para
demostrar sus cualidades de orfebre que lo hicieron tan f&moso
La Unica pieza de orfebreria que lleg6é hasta nuestros dihaesoso salero del
Rey Francisco | de Francia. Aqui podemos ver el procedimiento opoesea,

como la escultura se hace miniatura con la representacioeptand, el mar, y

4 CELLINI B. Tratados de orfebreria, escultura, dibujo y arquitectura. Madrid. Ed. Akal. 1989. Pags. 92/93.
5 Ibidem. P&g. 101.
6 Ibidem. Pag. 12
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una figura femenina que representa la tierra. La laminaralesta trabajada,
fuerza de martillo y cinceh bulto retundo.

Su obra refleja la paradoja del manierismo fascinado ahaniempo del artificio
y de la naturaleza. Cellini encuentra su inspiracion erataraleza, (como se
percibe en la poética descripcion que él mismo hace sléetulturitas” del
salero:las figuras una en frente de la otra se entrecruzaban las pieroaso c
algunas ramas de mar dentro de la tierra, y la tierra demieodicho maf) pero

la realiza con una experta técnica, con la que consigue witadesmuy artificial.

En esta época de desarrollo técnico, entre otras innova@engsrfeccioné el
grabado, con el cual se podia reproducir en grandes cantidadésdass
técnicos, con indicaciones sobre la construccion de los modegmgedia.

El mas representativo fue el aleman Virgin Solis que gralz aamtidad de
modelos decorativos de todos los campos de la artesania: atketa&srfebreria
hay reproducciones de muebles, armas, arquitecturas, etc.

La cantidad y facil difusion del grabado y el continuo moveesena corte a la
otra de los artistas més importantes en busca de mejoresimadores, provoco
una rapida difusion en toda Europa de los prototipos de joyeriamit&sa. La
que se lanz6 desde las cortes renacentistas italianasdueerdadera moda que
llevé a una unificacién del estilo europeo.

Los principes de las cortes de Europa septentrional rebusaabaliséfnos de
estos modelos que sus artistas reproducian sin preocuparsautiersu

Cita Vasari que Verrocchio hizo una copa “decorada con motivos anirgates
otros particularidades ricas de fantasias cuyo patrén ya exisés ysado por
todos los orfebre$.

En la joyeria aun no se usaba firmar las piezas, losagrgsin anénimos y hasta
para los mas famosos, como para el mismo Cellini, es difioita identificar la

atribucién de sus obras.

La joyeria, como las otras artes, era considerada camananor desde la edad
media, por una distincién jerarquica los oficios en base poger politico y

econdmico. Esta jerarquia era bien definida por las “corporacibmdas artes y

7 Ibidem. Pag.17.
8 DE MARCO G. Capolavori, i gioielli nella storia dell'arte. Messina. Ed. Rubettino.1996. Pag. 87.
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oficios” entre las cuales eran consideradas “mayorestdgsoraciones de las
finanzas, del comercio, de la justicia, de la medicinantras las artes menores
comprendian los artesanowrfebres, panaderos, escultores de piedra,
carpinteros, et¢

Podemos por tanto ver que la distincién entre artes mayorengres empezo
como algo meramente material, no habia diferencia de aitidtico entre
pintura/escultura y joyeria.

Las corporaciones de artesanos incluidas en las artesasagi@n la peleteria,
lana y seda. Podemos presuponer que estando la joyeria taralatetsicio
exclusivo de los que encargan las obras, que de hecho detenizateehl
precioso, la joyeria era dependiente de ellos, y los artistéan el exclusivo
valor de su habilidad manual, hay por tanto mucha diferencigeats a la
independencia econémica que podia tener un mercante de sedas.

Esta dependencia del sector joyero serd, como veremos, lo®fdetores de su
posicion de segundo plano respecto a las otras artes hasta tiay

En el Renacimiento la importancia y la libertad que sédkia conferido a
algunos artistas empujaba la categoria a revindicar unaeleéada posicion
social. Los artistas quieren entrar en las artes mayores.

Empez6 entonces la siempre mas creciente idea moderna de, aiso
individuo con especial talento que destaca sobre los demas.

En este contexto la arquitectura y la pintura eran considehadgsres” respecto
a la escultura y a la orfebreria. Este juicio respond&\albracion del trabajo
intelectual respecto al trabajo manual.

Este era el llamadtparagone”, comparacién de valoreayalado sobre todo por
la teoria de Leonardo que en sus esciitabia considerado la pintura como
madre génesis de todas la demas artes. (...) Leonardo no encontraba mayor
diferencia entre la pintura y la escultura, sino en que el esctdimiza sus obras
con mayor fatiga del cuerpo, mientras que el pintor las lleva a cahontayor
fatiga de la menté?

Se generd por consecuente una devaluacion en el procesoocaetigporte

manual y mecénico.

9 Ibidem. P&g. 56.
10 CELLINI B. Tratados de orfebreria, escultura, dibujo y arquitectura. Madrid. Ed. Akal. 1989. P4g. 13.
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En el Renacimiento muchos de los artistas escribian trasatos las artes, como
estudio técnico y teorico del propio oficio, ademas de Leonda Vinci y de
Cellini, destacan los famosos nombres de Ledn Battista All@hiberti y
Pompinius Garicus. En estos textos se percibe la masataderacion de la
arquitectura y pintura respecto a las otras artes, sobre t@goeeiacion de los
alcances ilusionisticos de la pintura con el uso de la pérspeto pudo ser
superada por los escultorés
Benvenuto Cellini era de bien otra opinion. El ilusionismo pictoera para él
“engafia campesinos” y segun él la pintura era para la esadm@“la sombra a
la cosa que hace la sombra”. Cellini defendera a cappag@da escultura, que
para él era la mayor entre las artes, en contra de lataldad de sus
contemporaneos.
Su central reivindicacion, era sobre el valor dedifisultades técnicas con las
cuales quiere destacar como artista, justificando su arte como téoica
dificultosa no al alcance de tod&sDe hecho en la descripcién de sus obra en los
tratados subraya siempre las dificultades que llevan a un censtant
perfeccionamiento y adelantos técnicos, que no se puede ad(ldrmediante la
practica, sino también mediante el pensamiento y la Idgica
Entre la escultura y la joyeria hay también otro escaléntol®amos en
consideracion que uno de los puntos a favor de la esculturarezarsedio que
garantizaba més la perdurabilidad de la imagen del héradel capitdn en
cuestién, del que se queria dejar homenaje para las generdiotares
El material y la monumentalidad de la escultura que le e@nfj por tanto, un
caracter duradero. En comparacién el oro de la orfebrdrfa,sendo desde
siempre considerado simbolo de eternidad e incorruptibilidackfiesero en
cuanto, como ya hemos mencionado, se solia destruir edcaotgf usar como
moneda el oro en caso de necesidad.
Otro punto a favor de la escultura es la dificultad técnica.
Nos parece significativa, sobre esta cuestion, la convérsaon Miguel Angel
gue Cellini nos reporta en sus escritos:

(Miguel Angel) para darme animos: “Si esta obra fuera de tamafio grande y

hecha de marmol o de bronce, asombraria al mundo con este bello disefio

11 Ibidem.
12 Ibidem. P4g. 14.
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con el que esta realizada; pero siendo del tamafio que es,Uerdgnzyo una
belleza que no creo jamas lograsen los orfebres antigtios”

En estas consideraciones podemos ver como Miguel Angel enpwicompara

la pieza de orfebreria a la mas alta arte de la esaulDe hecho Cellini entiende

muy bien lo que quiso decir, y comenta en sus escritos:
Las palabras que tuvo a bien decir aquel maravilloso hombre encerraban
esta idea: que si yo hubiese querido hacer dos figuras grandes, no habria
conseguido la misma belleza que se veia en las pequefias; y si @aloun |
este hombre me ensalz6 extraordinariamente, por el otro me noostréus
palabras que quien haga cosas pequefias de calidad no las sabria hacer
iguales en grande. Y estas palabras encendieron mi voluntad de aplasder
mil cosas que ignoraba.

Resulta por tanto evidente la menor consideracién por la orfebeeriayanto

“mas facil” respecto a la escultura, en la mentalidal época.

El mismo Cellini comenta, en otra ocasién, lo que nos coafiditha opinion:

No hay duda que las cosas pequefias obedecen mas a la mano, por mor de la

materia, y que cuanto mas pequefias son tanto més facil de habecszer'*

De todos modos, sus conclusiones sobre lo dicho por Miguel Angelasale

aceptar el desafio y apren@éanosamentel arte de la escultura.

Y fue muy bien recompensado con el encargo, por parte de @esMedici, del

Perseo:¢,que mejor tesoro podria yo desear que estar entre los hombres tan

grandes?, visto que la colocacién de dicha escultura era entre la ddiguel

Angel, por un lado y de un Donatello, por el otro.

Concluyendo damos espacio a una ultima reflexion sobre al nueacteradel
“artista”, que ya no se refleja en la imagen delsane meramente dedicado a su
trabajo practico, sino como un activo protagonista en ladadjencidiendo con

su personal visidn en las discusiones tedricas de su propjmotiem

13 Ibidem. Pag. 82. Se refiere al comentario de Miguel Angel sobre la medalla que acababa de hacer Cellini,
en su taller, representante Hércules abriendo la boca al leén, encargada por el sienés Girolamo Marretta.

14 Ibidem. P4g. 85.

15 Ibidem. P4g. .91.
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Sin embargo en sus escritos vuelve aquella inclinacién hunelderig@sano que
trabaja bajo de lomflujos celestes que nos domifap a servicio de sus sefiores,
aunque su relacion con ellos era alabada de gran admira@épecto.

Los que encargaban las obras pedian al artista el tema q@nqb@gese
representado, pero el disefio era dejado a la libertad citivgp@e los artistas,
como demuestran estas line@espués de haber dicho al gentiihombre que
dejase el asunto de mi cuenta, pensé hacer una medalla cuyo carspaléue
lapislazuli y el cielo una lamina de cristal con el zodiaco tallsdo

En conclusién los artesanos/artistas renacentistas, geadasnentalidad mas
abierta de los poderosos y a la confianza que les conferian, galemahaa mayor
libertad de expresién, que llevé a la fructuosa competicioe etits, y jtambién
entre los mismos reyes!Vino después el Papa Lebén X y, al mismo tiempo, el
gran rey Francisco de Francia, y estos dos principes competi@atom &€ por ver
quién hacia alumbrar mas talento¥”

De hecho este ambicioso esfuerzo llevo a la realizacion e otmestrasjue

superaban las antiguos”.

16 Ibidem. Pag. 92.
17 Ibidem. P4g. 83.
18 Ibidem. Pé&g. 87.
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1.2. Desde la corte del Rey Sol a Napoledn.

La joyeria sigui6 el gusto, las modas y los caprichos deddsscdurante los
siglos posteriores.

Ya desde el final de 500 el exceso y abundancia del adorno deajes,
incomodos hasta incluso impedir el movimiento, no dejaba espézioyeria:
Las pulseras eran sustituidas por ricos pufios decorados, mlestedi®s cuellos
impidieron el desarrollo de los aretes, se solia usar é&mgau una sencilla perla
pendiente®

La moda llegé a su apogeo de majestuosidad en la corte dXIMjisl llamado
Rey Sol:hered6 el gusto por este tipo de lujo de su madre Anna de Austria,
criado con juguetes de oro y plata hechos por los joyeros de te,daris XIV
quiso siempre alcanzar la méaxima elegancia en el ataviatse.

De todos modos a parte del Rey la joyeria empez06 a adoptaéeter exclusivo
de adorno femenino.

En este clima de pompa la joyeria fue objeto otra ventdeés, posibilitando el
desarrollo de algunos alcances técnicos. El cardinal Mazatiada corte de
Francia, financié en 1640 un gran nimero de artesanos expertastadia de
piedras al fin de encontrar técnicas mas refinadas. De Bedhoento el “corte a
brillante doble” o “corte Mazarino” con el que se podian hacea®s a la piedra
mas dos mesa&' Como podemos ver el desarrollo de la joyeria siempre ha
necesitado de algun patrocinador.

Uno de los disefiadores mas conocidos de este periodo fue Gillest Laige
difundia los modelos de la moda francesa con grabados que influeradigrmsto
de toda Europa.

Con el sucesor Luis V, periodo del arte rococd, la ostentac&nujo incluso

aumento.

19 Confronta con el capitulo XVII siglo, Pag. 187/205, en: BLACK, A. Storia dei gioielli. Novara. Ed. Istituto
Geografico DeAgostini, 1980.

20 Ibidem.

21 Ibidem.
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Hasta el siglo XVIII la joyeria fue encargada y ussdl@ por los miembros de las
casas reales y por los nobles. La prohibicion de los ornamensmales a las
otras clases sociales era ademas sancionada por ley.

Cambios relevantes llegaron con la Revolucién Industrial, ygmo la vuelta de
la burguesia que, como en el Renacimiento, se proyecté comotipeegia de
clientes, que querian imitar, o hasta llegar, al lujadeiktocracia.

La industria ayudé a descubrir otros materiales que podian respangsta
demanda, proporcionando joyas de igual belleza, pero no pregigaastanto
econémicamente mas accesibles.

Anderson Black nos hace presente que ya desde 1676 el quimico br@anico
Ravenscroft habia descubierto un nuevo tipo de vidrio, a ba®adiede plomo,
muy refractario, y mas facil de tallar que el diamarganque lo imitaba
increiblemente. En el siglo XVIII J.Strasser, elaboré nistal plimbico, ain mas
brillante, llamado “strass” por el nombre de su inventor. Esbelysto tuvo
muchisimo éxitd?

Las joyas falsas no eran una novedad. También Cellini etratados reclama
haber descubierto algunos falsos. Sin embargo esta propio agovddad, se
antano se trataba de estafar, vendiendo las piedras falsasgexieras, ahora era
propio el propio publico que las buscaba, confiriendo por tanto un valor
“artistico” a estas joyas que por si mismas no tenian ninguno.

Hasta incluso las casas reales empezaron a comprdipestie joyeria, y esto
inevitablemente aumento los precios.

Todo esto lo podemos tomar en consideracién como los antecedeintesnbio
sobre el concepto de joya, de lujo, y de valor que se amemelo a lo largo de
nuestra investigacion. Como veremos en el segundo capitulcacitad del
publico es bastante mas actual, y el problema de la agigraal “valor artistico”
de la joya es una de las cuestiones principales en elcaddditdebate sobre la

“joyeria contemporanea”.

Otra caracteristica del siglo XVIII es el nacientéud® recopilatorio de las
enciclopedias, gracias al cual, vuelve el interés por famdos de técnicas

manuales.

22 |bidem. P4gs. 234/260.
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Uno de los textos principales es el de Jean Le Rond D’Alemtbedricual nos
parecio significativo el comentario de introduccion a su jeatha investigacion:
se ha escrito hasta demasiado sobre las ciencias, demasiado pocogsa ve
no bastante bien sobre las artes liberales; no se ha escrito casiswe
las artes mecénicas. Hemos por tanto decidido revolvernos direcament
los mas habiles artesanos (...) ir a sus talleres, interrogarlasib&sbajo
sus dictados y desarrollar sus pensamientos, recopilar los térmnopsos
de cada profesion y elaborar fichas (...) corregir, en las largagguiEntes
conversaciones, con algunos, lo que otros habian explicado de manera
imperfecta, oscura y a veces inexacta.
Esta cita nos sigue testimoniando que la atencion cientificia las artesanias ha
sido un campo muy descuidado, cuyos secretos estan en maogsatiedanos
gue los guardan cuidadosamente y los revelan solo parcialment
La metodologia investigativa de Le Rond D’Alembert nos hadtdo mucho la
atencion. La investigacion directa en el taller de léssanos, la precaucion de
comparar las fuentes, las opiniones, las recetas de los undescotros. Nos
planteamos si, quizas en la actual situacién de olvido y miggrdesaparicion de

la artesania, seria esta una manera véalida de investigh &mbito universitario.

23 LE ROND D’ALEMBERT J. L’enciclopedie di Diderot e DiAlembert. Legnano. Ed. Cart, 1989. Pag. 296/297.
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1.3. El Art Nouveau. Arte y artesania, una renovadan.

Al final del siglo XIX vuelve un acercamiento entre lages consideradas
mayores y menores, cuando se empezd a cuestionar el valoolydellas artes
aplicadas en relacion a la nueva sociedad industrial.

Se difundié en toda Europa el Art Nouveau que, con sus variagianEmnales’
se puede considerar una muestra bien representativa detaemtre las artes,
bajo un espiritu unitario internacional a favor de la @zdcion de las artes
aplicadas. Entre éstas tuvieron un extraordinario éxito salgte kas artes
decorativas.

Alexander Black nos presenta asi este nuevo movimientacartist

“El Art Nouveau representa el manifiesto de la nueva concepcidiadartes
aplicadas, que toma en cuenta la relacion entre las estructurascascae
produccion y el producto, y los cambios de un publico interesado enegl art
siempre mas amplio. jPor primera vez son las artes aplicadaguasnfluencian
las bellas artes! Walter Craf®afirmé la voluntad de “transformar los artistas
en artesanos, y los artesanos en artistds”.

Las origenes del Art Nouveau se remontan al movimiento fundadw/iiam
Morris, Art & Crafts, en Inglaterra en la mitad dajlei XIX, que se proponia el
fin de revalorizar las artes aplicadas.

El querria llevar la artesania, amenazada por la tecnpiotgia niveles de calidad
e importancia de los siglos pasados, sobretodo en el medioevo.

Art & Crafts se proponia unas reformas no solo artisticastainbién sociales.
Mas que un estilo era una actitud nueva de entender y emflanvida: una
filosofia, una combinacion Unica de reformas sociales, morales, gleafy
estéticas que encontraban su expresion en el proyecto, eneélodisen la

produccion artesanal de objetos ornamentales de uso personal. El fio e |

24 Art Nouveau es el nombre francés, en Inglaterra y Italia adopto el nombre Liberty, en Alemania Jugendstil
por el nombre de la revista de arte Jugend, mientras que en Espafia fue llamado arte Modernista.

2 Walter Crane funda en Londres la "Arts and Crafts Exhibition Society", asociacion de artistas, arquitectos y
disefiadores que trabajan por la valorizacion de la cualidad artistica y artesanal en la arquitectura y en los
objetos, segun el ideal, del movimiento Art& Crafts, de unidad entre todas las artes.

3 BLACK, A. Storia dei gioielli. Novara. Ed. Istituto Geografico DeAgostini, 1980. Pag. 267
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reintroducir el arte en la cotidianidad, mejorando al mismo tiedapoalidad y la
moralidad en la vid¥.

Art & Crafts llegéb a ser un centro de produccion de objetossambs que
ocupaban todas las funciones y las exigencias de la vida patidiasde los
muebles hasta los elementos de uso comun como jarras, cfetsas etc., asi
como los elementos ornamentales y las tapicerias, creandoomplefo
totalmente coordinado.

Una de las caracteristicas distintivas de este estilstien fue el eclecticismo
figurativo resultado de la fascinacién por los artefactosottas culturas,
sobretodo los orientaleen consecuencia de los acuerdos comerciales entre
Europa y el Japdn, el arte oriental se dio a conocer e influeraoscs graficas
la naciente Art Nouveau, en Paris mas que en otras partes llegauchisimas
mercancias que atrajeron la atencién de Whiétlgrsus contemporaneds.

El interés hacia las nuevas culturas comprende tambiémtiglua Egipto
faradnico y las antiguas civilizaciones mediterraneas, iaggratambién a la
colonizacion de Argelia y los descubrimientos arqueoldgicose dns mas
importantes los del aleman Heinrich Schlientdnn

El acercamiento a las otras culturas, que foment6 la @athy la inspiracion
artistica hacia lo exotico, ha sido posible también por maelitas exposiciones
universales que empezaron a organizarse desde la mitagloe{IX.

En 1862 una coleccion de tejidos japoneses fue expuesta en la Exgrasicion
de Londres; ésta fue luego comprada por la “Farmer & Rogers” que ared
extension de su empresa en oriente bajo la direccion de Bazenby Liberty, el
cual volviendo a Inglaterra abrié su propio negocio llamado como su apellido
Liberty. 3

Artur Liberty era consciente de las peculiaridades de suagpoonsiguié intuir
la importancia de crear una marca para sus productos, ensfzeq@ra de un

mercado siempre mas popular y con mas competencia. Erdimealizar una

27 MOSCO M. L'arte del gioiello e il gioiello d'artista dal ‘900 ad oggi. Firenze . Ed.Giunti, 2001. P4g. 91.

28 Otra figura importante del Art Nouveau fue Whistler que, como Morris, salia de la corriente de los pintores
prerrafaelitas, y en particular modo le llamaba a la atencién la nueva moda de Oriente.

29 BLACK, A. Storia dei gioielli. Novara. Ed. Istituto Geografico DeAgostini, 1980. Pag. 267.

30 Heinrich Scliemann empezé en el 1871 una expedicion arqueolégica en Anatolia donde llevé a la luz los
tesoros de Priamo en la antigua ciudad de Troya y en el 1976 descubri6 la ciudad de Micenas y sus tesoros,
entre ellos la famosa méscara de Agamenon.

31 BLACK, Anderson. Storia dei gioielli. Novara, Ed. Istituto Geografico DeAgostini, 1980. P4ag. 268.
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identidad de sus productos por todos reconocidos como la auténtieacifalel
gusto de la época, “la moda fie de siécle De hecho, Liberty fue adoptado
como sindnimo de Art Nouveau, sobretodo en Inglaterra y en Italia

Aunque Liberty se forma con los ideales de la Art & Craf$a, animado por su
espiritu de emprendedor, con admiracion los avances del progeekerty &
Co. utilizaba medios de produccion industriales que habian provocadehaja
de los precios de mercado que ponia en crisis a sus competidores.

Entre ellos la Guild of Handicraft, taller de produccion gueta de orfebreria
artesanal, fundada en Londres en 1888 por Charles Robert Ashbeenias fiel
a las teorias y a las praxis de la Art & Crafts, por &pesar del gran éxito que
tenian sus piezas, y del 6ptimo equipo de artistas/artesantslogjeban con él,

que tuvo que cerrar (en 1907) por las dificultades econénifcas.

El nombre Art Nouveau, en cambio, deriva de una otra célielmrdala Maison

del I'art nouveay de Paris abierta en el 1895 por el comerciante de asteadr
Siegfried Bing. En el mismo afio se abre tambiéBadbn des Artistagjonde por
primera vez se exponen también los objetos de arte, reconotieingieortancia

de las artes decorativas en el nuevo estile de vida.

Refiriéndonos a la produccion de joyeria el centro mas imporangste periodo

fue sin duda Paris donde artistas joyeros como Lalique, Fouquétver
empiezan a tener renombre en el campo del arte, saliehdmai@mato del
artesano. Una primera escaramuza del nuevo fermentocarfistncés se puede
reencontrar ya desde 1889 con ocasion de la Exposicién UnigderBalris. Pocos
afios después Henry Vever, orfebre, historico de joyas, goiofesta de arte,
escribe:“es incontestable que desde unos afios se ha producido un considerable
fermento en las diferentes ramas del Arte Industrial, que islanh&chos muchos
intentos para rejuvenecer las antiguas férmulas de las cuales habian usado y
abusado nuestros predecesores. Las industrias de metales preciosadohde s

las primeras en apoyar los esfuerzos de las nuevas generacioadsstdes para

salir de los patrones de las tradiciones vy liberarse deirknia de los estilos

convencionales®

32 MOSCO M. L'arte del gioiello e il gioiello d'artista dal ‘900 ad oggi. Ed.Giunti, Firenze 2001. Pag 98.
33 Ibidem. Pag. 47.
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Vever nos testimonia el cambio de las artes aplicadasawéstrde la
industrializacién, que busca un estilo “moderno” apropiado a la neexa
industrial. La calidad de las creaciones Art Nouveau determna produccion
importante también en las joyas de imitacion industrial cenmoaisonSavard o

la maisonPiel que proponen creaciones de 6ptima calidad y precios asumibles
popularizando el uso y la difusion de la joyeria.

En este contexto tan fértil para las artes aplicadasgralévas, vemos como los
artistas joyeros desarrollan siempre mas conciencia dealsajo como obra de
arte.

Las ideas del joyero René Lalique sobre la importancia del gimoye de la
investigacién de las potencialidades estéticas/expredivdes materiales, sean
éstos preciosos 0 menos, son sin duda un antecedente a lo que fue el
cuestionamiento revolucionario de la joyeria contemporaneaseromienzos, en
los afios ‘70.

Lalique se interesé sobre todo en el vidrio, en las pataloiéis de su utilizacion
en la joyeria, que aun no siendo material precioso en si npsai@a aportar
belleza y preciosismo a las piezas:

El creia que el valor intrinseco de los materiales utilizadodaejoyeria era
totalmente irrelevante, creia que el vidrio en un determinaddeto fuera el
material mas adecuado, él lo empleaba sin pensar en su escasooalercal.
(...) Lalique amaba trabajar con el marfil, el ambar, el esmalten.la misma
pieza podian ser utilizados varios materiales como podemos var &amesa
“libélula”... Podemos apreciar el juego de fantasia tipico de est#lo, donde
los objetos se mezclan creando personajes fantasticos que podrian redordar e
arte decorativo del ‘500. En este caso desde el cuerpaurge estilizada
salamanquesa, sale la figura de una mujer con alas y cabezastiddib

Sus nudos esculpidos en marfil eran muy apreciados y largamente imaados,
como sus perfiles de retratos de mujeres, en marfil 0 en oro, eqae
enmarcadas con complejos peinados curvilineos tipicos del Art Notiveau.
Lalique experimenta también con otro material pobre: el cugentms bueyes.
Este material barato, que recupera desde los mataderosride flramente
trabajado puede resultar muy bello, ligero y resistente.

34 BLACK, Anderson. Storia dei gioielli. Novara, Ed. Istituto Geografico DeAgostini, 1980. Pag. 268.
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Otro fenébmeno de interés, fruto de esta época de didlogo lastestes, es la
colaboracién entre artistas y joyeros.

Unas de las primeras colaboraciones importantes, a nivataastenal, entre un
artesano joyero y un artista fue la de Georges Fouquet y Alphduosha,
considerado el més exponente disefiador del Art. Nouveau.

La carrera y popularidad de Mucha aumenté con el contractesipailé con la
famosa actriz Sarah Bernhardt, con la cual tuvo la excdlizgivie disefar todas
las carteleras de sus espectaculos teatrales.

Una de las obras méas conocidas de la pareja Fouquet/Muclpofugerto, justo
la pulsera para la misma Sarah Bernhardt en el papel deaGkd@m pulsera
rodeaba con 3 vueltas la mufieca hasta llegar con la cabeza, esculpida en e
Opalo con los ojos de rubies, a cubrir el centro del dorso dedao, y desde la
boca sale una cadena que lo junta a un anillo, otra serpiente tambiépedor>

La joya disefiada por un artista y realizada por un orfeabssle definir como
“joyeria de artista” o “joyeria de autor” que, como verenmass adelante,
encontrara su auge en los afos ‘50 cuando la mayoria de los ertig@zaron a

interesarse y apasionar por la joyeria.

El aspecto internacional de la difusion de las ideas eémtifavor de las artes
aplicadas ayudaron a un rapido desarrollo de la joyeria tambiés paises que
no tenian una fuerte tradicion en este ambito artistico.

En Escandinavia se pusieron las bases de una innovacion de |aajalgente
todo el siglo XX. El nombre mas conocido fue el del disefiador Gemseri®
Georg Jensen, que era orfebre y también escultor, en 1904salpiémer taller
en Copenhague. Actualmente su nombre sigue siendo una marca de gayer
lujo. Sus disefios en joyeria asi como en objetos de uso, corsefigsdsencillos
y sintéticos, simbolizan lo que hoy se reconoce como “estiitermo”.

En Bélgica destaca la figura del arquitecto Herry VarvBlele, que siguiendo el
flujo del nuevo arte, se intereso indiferentemente enddugcion de cualquier

arte desde el interiorismo, a la joyeria, etc.

35 Ibidem.
36 Ibidem.
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Sus piezas son mucho mas sencillas que los otros disefios euBméopodria
definir como un precursor de la Bauhaus.

En Viena en 1903 se abrié la empresa Wiener Werkstatte, dadictas artes
aplicadas y a la decoracion. Nace desde el movimienta 8edesién de Viena,
fundada en 1897 como una alianza progresista de artistas: pirscapres,
arquitectos y disefiadores, que promovian el principio de la obraedtota a
través de la union entre las diversas disciplinas.

Desde el principio, la Secesion habia puesto especial€eafakis artes aplicadas,
y el ejemplo de los citados talleres europeos y la infiaete sus disefios llevo al
arquitecto Josef Hoffmann y al artista Koloman Moser a coraidet
establecimiento de una empresa similar en Austria.

La Wiener Werkstatte se dedico especialmente a trabajogezo, metal, vidrio,
encuadernacion, carpinteria, y un taller de pintura. La esapenia un objetivo
claro: Hacer todas las facetas de la vida humana en un trabajo unificado de
arte®’

Seguia las ideas de Art & Crafts poniéndolas en practicdacomeacion de una
modalidad de trabajo 6ptima para los artesanos.

También se decidi6 a probar sélo los objetos de individualidad y belleza
excepcionales, y un gran valor fue puesto en la artesaniasivaly exquisitd®

El lema de la organizacion ergs mejor trabajar 10 dias en un producto que
para la fabricacién de 10 productos en un solo Hia.

El Wiener Werkstatte fue capaz de realizar su ideal de la Gksastitverk (obra
de arte total), un entorno coordinado en el que todo, hasta la Ultima auéhar

disefado conscientemente

37 WOKA Lamp Vienna Web: http://woka.at/en/info/assosiation/wiener-werkstaette.asp
38 ibidem
39 ibidem
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1.4. La recuperacién de los valores de la artesania

1.4.1. William Morris. La importancia social derfano del artesano.

Si el obrero pudiera contribuir a diversas fases del la creani@nufacturada
del producto, no estaria oprimido por su nulidad, por la continua inatdi

de su inteligencia, obligado como esta a repetir las mismas todag! dia*

La curiosidad hacia el oriente y el caracter ecléctiabigrto de este nuevo arte
permite una contagiosa difusion también de las teorias sobrarts y la
artesania entre oriente y occidente.

Asi mismo, la difusién de la industrializacion crea losnmais problemas en todo
el mundo, afectando la produccion artesana y el concepto de gdéoolra Unica
y hecha a mano.

La barbara industrializacion en Inglaterra mas que en parass de Europa tenia
una condicién obrera, y por consiguiente social, en un estado de a&xtrem
degradacion y malestar.

Asi nos describe la situacion Flora Tristan, alrededor dafios ‘40 del siglo
XIX, subrayando la falta de humanidad y de belleza en ldiantdad obrerd‘El
esclavo esta seguro del pan para toda la vida, y también las susgsenferma;
mientras entre el obrero y su patrén no existe ningun vincuéd.condicién es
tan horrible que para soportarla se deberia reconocer al obrero una talen
sobrehumana o la completa apatia.

(...) El espacio en el que un obrero tiene que moverse estidanal minimo. Los
patios son pequefios y las escaleras angostas; el obrero esta obligadarade
lado entre las maquinas y telares: visitando una fabrica es facil aamsgue
comodidad y bienestar, o por los menos la salud de los seres destinddinsea

aquel ambiente, no han rozado tampoco el interés de los construétores.

40 TRISTAN F. Femminista e Socialista. Ed. Editori Riuniti, Roma. 1981. P4g 118.
41 Ibidem.
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A raiz de esto vemos como las teorias del movimient&ACrafts de William
Morris, en Europa, y Yanagi Soetsu, en Japdn, revindicabamitmna
importancia, social para uno, y espiritual para el otrbfrdbajo manual y de la
superioridad del objeto Unico sobre la produccién industrial.

Ambos ven en declive la artesania y la pérdida del sedéida belleza por parte
de sus contemporaneos como resultado de una vida innatargerite ya no
reacciona espontaneamente en frente de lo bello o de”l§%eo

Ambos tienen también la mirada hacia las artes dedd Etkdia, que a través de
corporaciones los artistas/artesanos, anonimos y colectivesron obras

magistrales y tenian condiciones de vida mejores que las detuales obreros.

Los escritos de Morris sobre arte y politica apuntan a &déela unidad de las
artes y su gran funcién social, sin la cual la vida yrabajo serian miseros.
Morris se da cuenta de la situacion peculiar de su époemyatitica una crisis de
las artes y de la estética influenciada por la fealdahti naturalidad de las
ciudades industriales. Critica de otro lado el mal gusto de@esosque han
escogido de forma deliberada la fealdad en vez de la bellgzér donde mas le
rodean la miseria y el vacio mas absolfito.

Otro factor de la crisis est4, como hemos dicho, en laa®pa entre las artes
mayores y menores y su jerarquizacion, he aqui algunas aiespatto:

“Al escindirse las artes mayores y menores, surgieron por un latgsprecio y

de otro la despreocupacién, ambos engendrados por la ignorancia de est
filosofia de las artes decorativas... el artista surgio de ltssanos y los dejé sin
esperanza alguna de mejoria mientras el mismo se quedaba sin la ayuda d
apoyo inteligente y aplicado. Ambos han sufrido, el artista no menoslque
trabajador.

...Dicha separacion es mala para las artes en su conjunto: las menoneshsenv
triviales, mecénicas y burdas , incapaces de resistir adosbios que impone la
moda o la deshonestidad, mientras que las mayores, aunque durante un tiempo
las practiquen hombres de mentes notables y manos sorprendentasagim

de las menores y sin ayudarse unas a otras seguro que pierden su dignidad de

42 YANAGI, S. Un’ arte senza nome. Bergamo, Ed. Servitium. 1997. Pag. 131.
43 MORRIS, W. Escritos sobre arte, disefio y politica. Ed. Doble J. Sevilla, 2005. P4g.13.
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artes populares y no se convierten sino en accesorios aburridos penipa
absurda o en juguetes ingeniosos de unos pocos hombres ricos y ociosos”.

Para Morris el arte es embellecer la vida cotidianagrvia labor manual, culta y
artistica un posible escape a la maldicién del trabajori®efose al trabajo
industrial,aquella tarea aburrida y agotadoraeclara quepreferiria trabajar el

doble con mis propias manos que tener tal oficio. Dejamos ahora que éasdart

las que estamos hablando embellezcan nuestro trabajo y que sean ampliament
difundidas, inteligentes y bien comprendidas tanto por quien las crea gomo
quien las usa, dejamos que — en una palabra- se vuelvan populares y casi
habremos logrado poner fin del todo al trabajo aburrido y su agotadora

esclavitud**

El trabajo industrial llevaba a otro tipo de separaciomeldos momentos de la
creacion de una obra. Los obreros eran especializados solo emamaxclusiva
de la totalidad del trabajo: la de engastar, la de troqualale esmaltar etc....
todo esto empeoraba no s6lo el arte sino las condiciones de vides de
trabajadores. Lo que realiza una pieza tiene que poder intecveaiivamente en
ella y tener la libertad del conocimiento técnico desdaksefio hasta el acabado.
Las teorias de Morris animaban, en este sentido, también artisgs y
arquitectos a ampliar sus conocimientos y ejercer susdalemnt otros campos,
incluso el disefio de joyas.

Se animaba digamos a todos lo que querian trabajar artdasa aprender cuanto
MAas y ser conscientes de la importancia de trabajausgorepias manos.

En este sentido Morris podria afirmar una vez mas su [demamano del artista

piensa”, el automatizar la mano es perder toda la libeeigoethsamiento.

44 bidem.
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1.4.2. Yanagi Soetsu. La artesania como laboriesgir

Como hemos comentado anteriormente, al igual que en Europa talap@nen
el siglo XIX sufrié los efectos de la industrializaciéngcgi por un lado parecian
positivos en cuanto que el avance tecnoldgico llevé a libertadeisles y
mejorias econdmicas; por el otro lado se vio afectado, canmde el mundo, el
sector de las artesanias populares que no podian competir corodostqs
importados por Estados Unidos y Europa.

En contra de tal situacion aparecen las teorias del persddstoriador Soetsu
Yanagf® (1889-1961) y el movimiento de apreciacién de las artesanias pspulare
de Japdn conocido conMingei.

Yanagi en un primer momento se interesé por las artes ataliele y luego por
las artes orientales de China, Corea y Japén. Fue sOlaléodda de los afios 20

quedescubrié la singularidad de las artesanfés.

El define la artesania como todas las cosas que lagsmien la vida de cada dia,
como los tejidos, los muebles, y la joyeria, podemos afaditrassto que lo
distingue de las bellas artes es por lo tanto el hecha desa#os y su belleza esta
estrechamente relacionada con su funcion.

El termino “uso” no excluye el adorno y la decoracion porque tienfmcién de
embellecer el objeto utilitario. Un objeto tal dard plagerio y tenerlo en la
cotidianidad de la vida doméstica, su belleza es padgranite de su funcion.

Lo que pasé6 con la industrializacion de los productos es que ya siguseel
objetivo comun de los artesanos de perpetuar la tradicion en eombta belleza
y de la alta calidad de los objetos producidebklnico objetivo de la produccion
industrial es la ganancia, al cual se subordina hasta incluso la utilidadod
objetos producidos...la actual civilizacion se basa sobre la ganancia de unos

pocos (emprendedores) y la sobreproduccion de obras deteriorddas”.

45 Soetsu Yanagi fue discipulo del pensador religioso Suzuki Daisetsu desde el cual aprendié sobre las
religiones orientales. Gracias a esta formacion pudo formular su teoria sobre la vision budista de la belleza.

46 SASTRE DE LA VEGA, D. La idea de la belleza segun Yanagi Soetsu, Granada, Publicaciones CEIAP,
2008.

47 YANAGI, S. Un’ arte senza nome. Bergamo, Ed. Servitium. 1997. P4g. 125.



33

He aqui realizada la profecia de Yanagi del venir a mdeoks Garantias
morales” propias de la produccion artesanal y la venida de la politcéa d
obsolescencia programada de los productos.

Todo esto implica un necesario cambio, segun las reglgsedg econdémico, de

la actitud del usuario en relacion con el objeto utilitario

Los objetos no tienen que ser ni bellos ni buenos, los objetos tegres ser
deseablesel sistema capitalista arrastra a todo el mundo en un vértigo de
competitividad y, al fin de atraer la atencién de los adquisidores)ezesario
recurrir a medios sensacionales, que difunden colores vulgaresnyagosin
elegancia. El problema es grave porque, inconscientemente, estlEs m
influencias llegan hasta el corazon de los hombres. Las obras dedaaaia han
perdido sus valores duraderos prefiriendo fantasias pasajeras. Es poco probable
gue la ropa que llevamos hoy en dia llegara a ser expuesta enuuo &t una
galeria de arte, porque los tejidos y las formas de nuestrosstrap tienen
ningun valor. Se siguen fabricando objetos que pueden ser definidopdemse

se da importancia al continuo cambio y a la novedad. Este contextes no
ciertamente favorable al desarrollo de la imaginacién creativaamhbién los
gustos de las personas cultas se empobré&cen.

Podemos ver en estas palabras la actualidad de la refkotiéa la vulgaridad de

la mayoria de los productos populares y cuanto de esto se ha coneertido
invisible a los ojos y al corazén de la gente. De como lagd$éas pasajeras” se
han vuelto uno de los motores principales de la economia y distrae
continuamente la atencion de las personas de los valoreguasgsr que hasta
incluso los objeto son portadores.

Un artefacto artesanal hecho con cuidado y con amor pordeageien dedica su
vida y sus satisfacciones trasmite la energia deliesggl artesano a través de
sus manos; asi mismo el objeto de fabrica transmitifidoemecanismo de algo
sin vida ni voluntad. Yanagi a este respecto habla de ladautidel objeto:

No nos interesa su proveniencia. Si el articulo es bello, podriamgsien decir
gue ha alcanzado la budeidad, ya que no es tan solo el hombre el que puede
llegar a convertirse en un Buda.

He aqui la responsabilidad espiritual del artesano de eglapaociedad de

48 Ibidem
49 Ibidem. Pag. 60.
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objetos bellos y éticos. El prototipo de artesano apreciado pagkes humilde,

de clase social baja, sin embargo devoto, espiritualment@aimente superior a
las capas de alta sociedad: conocen el descontento y carecen de cualquier tipo
de deseos en esta vida.

Tal artesano sera llamadidyokonin,quepuede ser traducido comméravillosa
persona gentil y produce objetosmyokonin, o sea “maravillosos objetos
gentiles.

La figura social del artesano anénimo, esta en la base denceptdMingei”

en contraste con el arte “individual” fruto de la influenoi@idental que se habia
divulgado en Japon.

Yanagi afirma:[Un artesano] podra ser analfabeto, carecer de educacion y no
poseer ningun tipo de personalidad carisméatica, pero no es a partilicthas
causas de donde la belleza es producida. El descansa en la marziqueotie la
naturaleza. La belleza de la artesania es del tipo que proviere dpendencia

en el Otro Poder (tariki). Material natural, proceso naturalug corazén que
acepta — éstos son los ingredientes necesarios para que se pretinacamiento

de la artesania.

Con la expresion “Otro Poder” entienda:acumulacién de la experiencia y la
sabiduria de varias generaciones, lo que los budistas llaman el Padkr Bun
poder agregado que en todos los casos transciende a los individuos... Para el
artesano, la tradicion es al mismo tiempo el salvador y el benef&tmndo la
sigue, la distincion entre los individuos con o sin talento no hmés que
desaparecer: cualquier artesano puede producir indefectiblemente una
maravillosa obra de arte.(.>9

Por eso afirma que las obras populares, hechas por la comunikdasdadesanos
anénimos, son la expresién mas pura del trabajo artesanalejaser las obras
del artista/artesano, que pone en segundo lugar la utilidad ydadunzsde una
belleza que es una finalidad en si misma.

Los artesanos/artistas se alejan de la verdadera natucskzatesanado y se
acercan a las bellas artess:una obra tiene como fin Gltimo la expresion de la

belleza percibida por el individuo, tenemos que admitir que el camitarndo

50 SASTRE DE LA VEGA D. La idea de la belleza segun Yanagi Soetsu, Granada, Publicacciones CEIAP,
2008. Pag. 204.
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por el artesano es limitado y que el camino de las bellas agesas adecuado a

fin de alcanzar tal objetivo:

En nuestro discurso sobre la joyeria estos analisis nos introdacel concepto
de joyeria comercial, que si en un primer instante parece Laseria
compararla con tan alto nivel de manufactura, en una critiés analitica
podemos constatar que desafortunadamente en la actualidad addjipamente

y precisamente los productos industriales los que se pueden gdefiniares, ya
que han suprimido y sustituido en amplia escala la artesania popula
Comparar los dos parametros del concepto “popular’ de estas dss tare
lejanas, nos puede hacer méas conscientes del haber, momesetitec@eardido el
camino hacia la mejoria.

La joyeria comercial puede comprender la produccion industridisigeria a
bajo coste, en este caso suelen ser empleadas piedras onsgsrgcimateriales
industriales cuales, por ejemplo, resinas sintéticas.

Por comercial se entiende también la alta joyeria firm@@taempresas como
Bulgari, Cartier, Pomellato y Tiffany, entre las mambsas. Estas Ultimas buscan
el disefio innovador para presentar cada afo las nuevas colepeone® salen
de los patrones de la joya convencional, intensa como adorno y pensada
prevalentemente para las mujeres.

En algunas de las producciones comerciales suelen trabajanadera no
exclusivamente industrial, avalandose de la mano de obra edpettesanos.

Sin embargo estan ellos empleados en un trabajo tan espegifec los excluye
del proyecto en su totalidad, que no es distante del sistenta chdena de
montaje industrial.

Después de la segunda guerra mundial el “boom econdmico” afirménas el
mercado del “lujo accesible y democratico”, con elim&nto delpret a porter
como antitesis dehaute cotur que se reflej6 también en la joyeria que se
popularizé gracias al bajo coste. Incluso las casas de madiensiener un
apartado de disefio de accesorios de acuerdo con el estlasdlecciones

anuales.

51 YANAGI, S. Un’ arte senza nome. Bergamo, Ed. Servitium. 1997. Pag. 121.
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Lo mas llamativo, en este sentido, es cuando la joyeneicial exalta su misma
firma como en el caso del famoso 0so de la Tous. Un dfsefiae reproducir e
inmediato de ser reconocido como simbolo de la marca Tous.

En este caso lo que era el uso del simbolismo en la joyed&ional esta
orientado a la publicidad del la misma casa de productos admsiéserio y del
buen gusto. Lo que el comprador busca no es la cualidad del dssadi@s la
identificacién con el mercado mismo de la moda.

La apreciacion de la belleza y de lo bueno es algo espontaretambién tiene
que ver con la educacion y la cultivacion de la sensibilidaid hadello. En la
actual sociedad del espectaculo la propulsion continua deimagenes
publicitarias ha distorsionado y debilitado el gusto personal llevanduficar la
opinion publica bajo las maniobras del mercado de la moda. Helagsiultado:
el oso de la Tous es una de las imadgenes mas vendidas y refasdiet mundo.
Un ejemplo entre tantos es Taxco de Alarcén, pueblecito amexicon una larga
tradicion platera y con mas de 3000 talleres. Es interesarntistey al mismo
tiempo constatar que la mayoria de estos artesanos estiamdnte empefiados
en la produccion de osos de la Tous en todas sus variantetedaharen este
caso no trabaja como obrero sino como artesano libre y profespana el
mercado lo obliga indirectamente a emplear parte defseres en la produccién
de estas imagenes ajenas a su cultura y, probablemestieingerés artistico,
porque es lo que realmente se vende mas.

Del otro lado la falsificacion de este “objeto registradofipoco afecta mucho a
la Tous porque, de alguna manera, hasta incluso ayuda a dilaujgapularidad
de su logo.

La artesania popular ha sido irremediablemente afectadaétamdi la industria
del turismo. La imagen de la artesania autéctona setdnadasizado a través de
las publicidades turisticas y de ksuvenirindustriales, felizmente aceptados por
la mayoria de los turistas que quieren llevar a casa uit@xétuerdo.

Enzo Mari, con la siguiente cita, resume muy bien la dinadgcauanto hemos
comentado: “hecho a mano” que viene vendido Unicamente por estupidas
razones simbdlicas, a menudo no es hecho a mano sino fabricado
industrialmente. Tiene que costar poco también si estd hechoert a mano, y

en este caso los artesanos son mal pagados y tienen que trabajar como maquinas
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nos encontramos en frente de condiciones de subdesarrollo econpgmico

degradacién culturat?

Teniendo en consideracion todo lo dicho volvemos ahora a las tderiésnagi

al fin de formular un paralelo con la situacion actual deyeria.

Yanagi divide a la artesania en dos vertientes:

Artesania populargue comprende todos aquellos trabajos hechos a mano, que
siguen la tradicién y no estan firmada®chos por el pueblo para el pueblo
econdémicos y de buena calidad;

Y artesania de artistague, en cambio, es toda aquella produccion hecha por un
restringido nimeros de artesanos para un publico de élite, deost® y son
obras conscientes y firmadas por los artesanos/artistas.

Es en este ultimo ambito donde podemos intentar ubicar a larigoye
contemporanea”, cuyos objetivos deberian ser més bien la busatistiea y la
cualidad de la pieza, lo que la hace por tanto antitétlagayeria comercial, y
cercana a la artesania de artistas.

En joyeria contemporanea queda manifiesta la individualidad d&thargor un
lado negar la importancia de la personalidad del artista seria un erdet otro
lado seria aun mas equivocaddribuirle una importancia excesivaegun
Yanagi®® Ademas lo que mas se valora en joyeria, como en cualstéeforma
de arte hoy dia, es el discurso personal del artista ydmalidad de la obra. A
pesar de esto, Yanagi cuenta con los artesanos/artagasnicos en grado de
salvar la degradacion de las artes populares:

En el mundo de la artesania se advierte la gran necesidad de una.glaa.
presencia de los artistas/artesanos tiene que servir de puenteesig periodo y
el nuevo florecer del arte popular. Desafortunadamente sélo pocosisudata
del real objetivo...demasiados son los (artistas artesanos) que contrilalye
deterioro de la artesania. Hoy en dia la competencia deltartigesano no es la

de crear obras sino mas bien la de ser la brdjula que orienta eheeth

52 MARI E., La valigia senza manico, Ed. Hoepli. Torino,2004. Pag. 47.

53 YANAGI, S. Un'’ arte senza nome. Bergamo, Ed. Servitium. 1997. P4g. 116.
54 Ibidem, Pag. 119.

55 Ibidem, Pag. 132.



38

1.4.3. Bauhaus. La artesania como aspecto femdelraste.

Al contrario de lo que ocurria en los tiempos pasados carecemosade un
imagen global. Nos vemos obligados a elegir entre conceptos muy
diversos y como carecemos de un fundamento comun , nos invade el
desconcierto.

Tenemos cosas Utiles y cosas bellas: equipamiento y obras de arte
En anteriores civilizaciones no se planteaba una disociacion de pste ti
Los objetos Utiles pueden ser bellos en las manos de los artisias,
también los construyen. Su impulso creativo.
Pero lo mas importante para el propio crecimiento es abandonar la
seguridad de los convencionalismos y encontrarse solo, dependiendo de
uno mismo. Y puede satisfacer las necesidades emocionales sin
necesidad de recurrir a medios externos, dentro de uno mismo; porque
crear es la mayor emocién que puede llegarse a experiméhtar.

Anni Albers

Después de la primera guerra mundial en 1919 en Weimar, Algmeacio la
Bauhaus en principio como escuela de arquitectura con lacidinede Walter
Gropius. Desde temprano se interes6 en incluir en la enseftataz las otras
artes y artes aplicadas. Gropius reunid los grandes innovadorexiate los
sectores artisticos entre cuales los pintores Klee y Kandipsky escultor
Gerhard Marcks.

La escuela lleg6 a ser la referencia fundamental pdastaquellos movimientos
en el campo del disefio y arquitectura que son parte aftehdlo movimiento
“moderno”.

Las ideas de la escuela se fundaban sobre aquel clima cqgliera¢valoraba las
artes aplicadas propuesto por el Art and Crafts y por las siweveepciones de
la historia del arte de la escuela de Viena, sobretodo égponente Alois Riegl,
qgue busca en los productos anénimos de la artesania la continuidad ebie

de arte y su uso cotidiano que la intensifica con la expesieR@gl en particular

56 RODRIGUEZ CALATAYUD N. Archivo y memoria femenina, Los textos de la mujer artista durante las
primeras vanguardias (1900-1945) Director: Dr. ARMAND BUENDIA L. Universidad Politécnica de Valencia,
Facultad de Bellas Artes. 2007. Pag. 160.
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recupera el concepto de “arte como espiritualidad coléctieaiendo referencia,
como Morris, a la exaltacion de las an6nimas maestranzd®ewales y su
tradicion técnica artesanal.

Otro referente es la teoria del arte de Fiedler paralda fin del arte es ser medio
de conocimiento, y no expresion de belleza, que puede ser saGonsetuencia
a posteriori en la contemplacion de la obra.

Se difunden asi en Alemania los valores de las artes agicadi@vés de la
apreciacion de los objetos cotidianos y de la belleza rela@oman la
funcionalidad de tales objetdsl arte no es un arbitrario enriquecimiento, algo
mas de la vida, sino un desarrollo necesario de la misnageém del mundd’
declaraba Fiedler.

El historico de arte Giulio Carlo Argan individuliza en estfgrencias umansia
del siglo XIX de afirmar el caracter social en el arte,gen el cualo social no
se pone mas como una mision a cumplirse o un ideal que defender,smmés
bien un caracter o naturaleza especifica del hecho artigtico

El influir en lo social a través del arte tuvo su ratsalida en la pedagogia
artistica de la Bauhaus.

En Alemania, a diferencia de Inglaterra, el desarrollo im@l$ta sido mas lento
y la resistencia de la artesania mas tenaz. Sin embalgpmbre que divulgé en
Alemania las ideas de Morris fue Hermann Muthesius dl moase ilusiono de
poder reintegrar la artesania en la antigua funcibn econémica y sogial,
reconoce en la industria el factor esencial del progreso. (...anSamte los
objetos hechos por las maquinas son los productos segun la naturaleza
econdémica de nuestra épotadeterminando de esta manera el nuevo estilo
Maschinenstil.

La nueva concepcion de la obra se basaba sobre el concdpt&atshlichkeit,
gue esobjetividad y concrecidn, correspondencia exacta y calculada deda a
la funcion, de la forma al uso. (...) Sin embargo el objeto se degradariara

herramienta si en su estructura no casual, en la experienci@ddeque lo ha

57 ARGAN GC. Walter Gropius e la Bauhaus. Ed Enaudi, Torino 2010. p. 34
58 Ibidem. P4g. 31.
59 Ibidem. P&g. 37.
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perfeccionado en el tiempo, no se consiguiera un valor de fornraahpase una
“belleza adherent&®.

He aqui el concepto de “calidad”, o sea la justa economiafentna y funcion,
que sustituye la pasada concepcion de la “belleza”.

La calidad es una perfeccion pertinente al objeto, conseguida alrarrde un
cierto procedimiento técnicg no reconocible en una ley generabmo la del
canon estéticaino en la propiedad especifica de la forf@acual por lo tanto no
esdeterminable sino en la conformidad a la utilidéel objetc>*

La disciplina del disefio industrial aporté otros parametros ara@s aplicadas,
ademas del util y del bello se necesitaba la facilidad exptaduccion.

Se prefieren por tanto volimenes geométricos y lineas sancjlle influenciaron
en la concepcién moderna de lo bello.

Estas influencias se reflejaron en las prospectivas deuldaBa, que de hecho, a
diferencia de la Art&Crafts, no rechazaba la industriai@acQuiere en cambio
garantizar la calidad de sus productos industriales a travésode del artista-
artesano en las piezas.

Gropius buscaba aquel anillo de continuidad de desarrollo deekamia en la
industria, asi como cuando una categoria desaparece la quede siene que
heredar la experiencia para que la civilizacion siga psagido.

La escuela por tanto queria formar los futuros trabajadores debricas a través
de una alta ensefianza artistica, un ambiente interdiscipfir@n un método
didactico de colaboracion entre maestros, alumnos y una censadion con el

mundo de la produccion.

Ademas de destacar esta aceptacion de la maquina y del tpreduserie, que
influy6 en el disefio funcional/racional que la distingue, lo queimtesesa de la
Bauhaus, es su consideracion de la artesania.

La impostacion de la ensefianza en la Bauhaus era con métoduegimientos
artesanales que rescatabanetht$ y las tradiciones populares, pero al mismo
tiempo admite que aquel “ehtos” no pueda encontrar una forma, superar la

aspereza y la ingenuidad del arte popular, situarse sobre un planculeira”

60 Ibidem.
61 Ibidem. P4g. 38.
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sino a través de un intérprete, el artista, que sea expermknbtra clase, superior
y directiva.®?

Aqui procede volver a la distincion entre artesania populdegamia artistica, y
la responsabilidad de esta ultima de mejorar la calidad=dprbductos, en este
caso en la d6ptica industrial.

Se entreve en la vision de la Bauhaus aquella historidaailist jerarquica entre
las artes, que lleva a considerar algunos talleres mastiuse segun su cercania
al arte 0 a la artesania. Esta misma valoracion $ejaled en otra histérica
distincién entre el trabajo para hombres y para mujeres.

El taller de arquitectura, mas importante, segun la mendatldda Bauhaus, era
para los hombres, en cambio el taller textil era vivamaatensejado a las
mujeres, siendo considerado un taller mas artesanal, méanife.

Gracias a la tesis de la (profesora) doctora Nuria Rodriguee recopilé los
textos de las mujeres de la Bauhaus e investigd sobre estamiutiaciones de
género dentro del movimiento, podemos ver cémo cambiaron las coaado
con la numerosa adhesién de las mujeres a la escuela, surgi(el y nefasto
prejuicio que‘las mujeres daban a la escuela una atmoésfera de aficionatfos”

El manifiesto de la escuela proclamaba la igualdad entréresny mujeresien

el trabajo, todos los artesanos tienen absoluta igualdad de derechotapasEn
igualdad de deberes’A esta esperanzadora promesa respondieron mas mujeres
de lo que Gropius habia previsto.

Ademas la ley, de la nueva constitucion de Weimar, ya onwedlia a las
academias el acceso limitado como ocurria antes defia@ague

Se empez0 a seleccionar con dureza para la admisién addaescse aconsejaba
de no haceexperimentos innecesarios y enviar a las mujeres directamente al
telar.®

A las mujeres les estaba permitido también el talleemieuadernacién y de

alfareria.

62 Ibidem, Pag. 43.

63 RODRIGUEZ CALATAYUD N. Archivo y memoria femenina, Los textos de la mujer artista durante las
primeras vanguardias (1900-1945) Director: Dr. ARMAND BUENDIA L. Universidad Politécnica de Valencia,
Facultad de Bellas Artes. 2007.
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Gropius se declaraba basicamente en contra de la formacasquiectas, segun
él, las mujeres muestran un “punto débil en la visién tridimensipmainque, sin
embargocuriosamente tampoco recomendaba el taller de pitftura
Respecto al taller de madera teorizaba con ir@sgosible no admitir mujeres
en el taller de carpinteria por dos cuestiones, por su salpdryla salud del
taller de carpinteria®
Esta mentalidad acababa, como suele pasar, por seiirtciss® compartida por
las mujeres. Los hechos, en cambio, demostraron la fatandamento de las
tesis de Gropius.
Desde taller textil salieron grandes artistas como Anni Alge@unta Stolz,
alumnas y luego profesoras, que confirmaron la habilidad deupses en el arte
y al mismo tiempo su trabajo revalorizé el rol de la artesan el arte. Digno de
notar es el hecho que Anni Albers logré una exposicién individual Blusgtum
of Modern Art en la que la materia principal era te¥til.
Anni Alberts en unos escritdsnos deja testigo de sus ideas sobre el arte y la
creacion, y se entrevé en éstos una lejania del racionafisayectual de la
Bauhauslas cosas cobran forma en el material y en el proceso de tradzajocel
material, y no hay imaginacion lo suficientemente poderosa para szimeo
seran las obras antes de que esas obras estén h&thas”
Mas que el objeto industrial eran los objetos nacidos darfasanias populares
los que la fascinaban, sobre todo las de latino américa aukdes se acerco
durante sus viajes.
“Mucha potencia del arte textil se habia perdido durante siglos tee0s por
hacer versiones tejidas de pinturas... Obra de arte, en mi opision, las
antiguas piezas peruanas... desenterradas al cabo de cientos y aun naifesde
Sus personajes, animales, plantas, formas escalonadas, zigzags... estan
siempre concebidos en el vocabulario del tejedor... de fantasfatanén un
mundo de los hilos, trasmitiendo fuerza a través del mistelaorealidad de su

entorno, infinitamente variados en su aspecto y construccion aunqeticoma

65 Ibidem. Pag. 163.

66 Ibidem. P4g.162.

67 Ibidem

68 En la tesis de Nuria Rodriguez encontramos que todos los escritos de Anni Albers han sido recopilados en
una obra titulada Selected Writings on Design en el 2001.

69 Ibidem. P4g,.598.
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un cédigo de conceptos basicos, estos tejidos establecieron un néxelediencia
que no ha sido superadd®’.

En estas lineas se ve la admiracién por el libre aporsenardel tejedor, a pesar
del “codigo del tejer” al cual tenia que atenerse. Siendmtigua civilizacion
peruana sin escritura es el tejido utilizado como el paidtaa el alfabeto para
componer sus poesias.

El trabajo del artesano se puede por tanto considerar obra.de arte

Contrariamente a las preocupaciones de Gropius, las mujerssbresalieron
sé6lo en el campo del tejido.

En 1931 una mujer, Lilly Reich es designada para dirigir el niaNer de
arquitectura de la misma Bauhaus. En el taller de carjasintieistaco la artista
Alma Buscher y en lo de los metales Marianne Brandt.

La Bauhaus disefi6 y realiz6 también joyeria, segun aqueltegjpicional de
disefio industrial, solian ser compuestas por piezas modularettgeas)
composiciones sencillas y rigurosas.

También se experimentaron otros materiales como nos comentaAlens en
sus escritos*El primer estimulo para hacer joyas a partir de accesorios
metalicos nos lo di6 el tesoro de Monte Albén ... de una bellezotprendente
en combinaciones insdlitas de materiales que nos dimos cuenta ddrédmex
limitaciones de los materiales que se suele emplear endaigoy.. descubrimos
la belleza de las arandelas y las horquillas ... nos extasiamos arnsplmses de
fregadero ... el arte de Monte Alban nos habia dado la libertad deasamnsas
disociadas de su utilidad, como materiales puros que valia la pena tomrer

objetos preciosos™

70 Ibidem. P4gs. 598/599.
71 Ibidem. P4g. 599.
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1.5 Las Vanguardias. Arte, joyeria y cuerpo femenin

Un paralelo, con la entrada de las mujeres en la Baultapsdemos encontrar
también en todos los otros movimientos de vanguardia artistica.

El siglo XX nace de una radical trasformacion que lleva sotdedad desde la
constitucién patriarcal a la de la masa, y la vanguamiananifiesta como la
expresion artistica de este cambio.

Las artes por primera vez no so6lo se despliegan declarattame contra del
orden social patriarcal/burgués, sino que hacen de estoasifiesto por la
superacion de todas las barreras académicas a la libeagrdsion del arte.
Esta posiciéon favorecio, de alguna manera, la entrada de lagsneeel mundo
artistico, aun como visto en la Bauhaus, con muchos obstacuéahazos por
parte de los artistas varones.

Tomamos como ejemplo el surrealismo porque nos parece muyagwopara
nuestro andlisis, su interés hacia todos aquellos valoresbytasr que en el
imaginario suelen pertenecer al mundo de lo femenino.

Penelope Rosemont averigua y explica muy bien este mecarosni@ siguiente
observacién:“las mujeres entran en el surrealismo sobretodo como amigas,
muyeres 0 amantes de los artistas del grupo; sin embargo muchasotlasam
pronto un personal proyecto creativo (...) ad ecepcion de las vanguaudias,
la de Breton es la primera vanguardia europea en la que el contrbotimile no
sea marginal. (...) André Breton y sus amigos fueron irreducibkemigns de los
enemigos de las mujeres (...) no sélo rechazaron las prerrogativas masculi
cuales la ley y el orden, la razén y la l6gica, sino que llegaronras alla hasta
adoptar las asi llamadas virtudes o vicios femeninos: intuiciomulso,
pasividad’?

Con esto estamos bien lejos de afirmar que habia algo “&aiinén las
intenciones de los surrealistas, de hecho su caracterinasbg resultado a
menudo denunciado por los escritos de las artistas que penici al

movimiento.

72 ROSEMONT P. Surrealist Woman. An International Antology. Citado en: CORGNATI M. Artiste.

Dall'impressionismo al nuovo millennio. Paravia. Ed. Bruno Mondadori. 2004. P&g. 129.
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Leonor Fini habla de un habiente dogmatico y inquisitorio yadgeradojica falta
del reconocimiento del autonomia de las mujeoesacteristica de este
movimiento que pretendia liberar a los hombres.

Nos limitamos, por tanto, solo a llevar un ejemplo de c@aneéaccion al orden
constituido patriarcal, caracteristica del siglo pasadolleve una consiguiente
admiracioén por los valores considerados femeninos, abriendo laagpdel arte a
lo que antes se habia reprimido.

Podemos leer el reflorecer de estos valores en una primei@dn por parte de
los hombres que reconocieron en la “alteridad femenina”, l@msspplora de una
conocimiento natural y perdido desde hace demasiado tiempe gmriedad y el
arte.

La mujer de todos modos no encuentra un terreno apropiado p@anafiado en
la sociedad de masa, los ritmos y las exigencias dadpges, como el hecho de
ser madre, son incompatibles con la produccion, ésta no acgpevistos que
puedan ralentizar sus procesos.

Lo valores femeninos los encontramos vivificados en lasesgsntaneas obras
primitivas y artesanales, gracias a su fuerte @haoon la naturaleza.

Una vuelta al primitivo y al trabajo artesanal trastkrdan las obras de arte lo
encontramos en muchas autoras como en las figuras infotmekouise
Bourgeois.

Lo mismo vale para el uso “impropio” de las técnicas, queasedesarrollado a
servicio de la voluntad masculina de objetivar el caosnua@hdo en rigidas
formas. En este sentido vemos el uso del medio fotograficdapGondesa di
Castiglione que ya desde la segunda mitad del ochocientoslitahai como
recurso conceptual. Un medio de representacion de la imagenadmujer a fin
de romper con los clichés, hecho por primera vez por la migena.

La Condesa di Casiglione crea un antecedente al pasajeal@stieobjetual a la
idea artistica.

Esta manera de utilizar la fotografia destruia aquel pitnde “autenticidad de la
fotografia” dogmatizado por Weston. A través de la solarizaciwble
exposicion y, mas que todos, la deconstruccion y reconstruccionidadan a

través del collage fue adoptado por las artistas al fincrdar su propio

73 Ibidem. P&ag. 140
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imaginario, encontrando un terreno libre de todos los acadergism
contribuyendo a disminuir la distincion entre categorias agsstic

De hecho la gran tradicion occidental de las bellas adg®ertenece a la mujer,
ya que desde siempre ha sido excluida. Se solia formar pjrearas &mbito de
aficion aristocratica, solo dedicadas a los géneros consideraomas, como
bodegones y retratos.

En todo esto la mujer se reapropia de la representacién deEo puerpo i
intentando librarse de todo los estereotipos del imaginario crgadopuestos

por los artistas varones.

Volviendo la mirada hacia nuestro campo de investigaciéhemmes planteado
la pregunta ¢existieron en la Historia mujeres orfebresuggrobable que si.
Podemos tal vez imaginar que en algunos talleres contribuya aofdanllia,
incluso las mujeres, con mansiones mas o0 menos incidentes peatizacion de
las piezas. Quizds haga falta investigar mucho mas, de mmme hemos
encontrado ningun indicio, sobre esto.

La entrada de las mujeres en el mundo de la joyeria seripunto para
profundizar mas, vista la estrecha relacién que la joyerigegardon el cuerpo de
las mujeres mismas. Nos limitamos a esbozar algunas cocsites

La joyeria occidental, siguiendo la inclinacién al predominiocolas sobre lo
femenino y de lo racional sobre lo magico, convirtié la joyeléa simbolo
amuleto a simbolo de poder.

En breve andlisis podemos distinguir el poder econémico que el hembzéa
tras la abundancia de ornamentos preciosos de su mujer, elpo@grde poder
crear un “imaginario”, a través del arte y de la modm el cual el hombre
plasma e idealiza la imagen de la mujer y de la belleza.

La moda no es sOlo una ulterior preponderancia politica, los estandiees
belleza creados por los hombres, pero generalmente reedificadtsspaujeres,
limitan ritualmente la seduccién sexual del arquetipo feminaobdlleza es la
trampa de Apolo: arresta y condensa la indeterminacion del devenirat&tur
Los trajes dan una forma racional al cuerpo de la mujasgpeos en las faldas y

corsés de los siglos XVII y XVIII, confiriéndole una bellezai@atural y por

74 PAGLIA C. Sexual personae. Torino. Ed. Enaudi. 1993. Pag. 41.
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tanto subyugada. Esto no es solo a nivel simbdlico sino tambééticor, los
trajes masculinos han dejado siempre mas libertad de nsmtoniy mas
comodidad.

Por el otro lado los adornos recargan el cuerpo de significaglteso y los
diamantes son desde siempre considerados simbolo de lo etedeo ly

incorruptibilidad en oposicion a la finitud de lo natural.

Segun la tesis de Camille Paglia, en la cual nos avalparasexplicar la posible
afinidad artesania/mujer, el arte es una de las armak @aales el hombre ha
domado las adversidades tellricas, identificando con ellas mujer, mas
involucrada en la naturaleza. EI hombre en cambio es n@®mmo a la
conceptualizacibn y a la proyeccion racional. Por tanto, teoRaglia,
concentrandose sobre sus formas, hizo de la mujer un objeto séxh@hlee se
ha esforzado en fijar y estabilizar el espantoso devenir de la natarale
Tomamos como referentes de la evolucién del arte y del condefitelleza en el
paralelo entre los dos tépicos opuestos de Venus: la de Willendmifigfertiti
egipcia.

De la Venus de Willendorf (30000 a.C.) lo que llama la aten@§ la
representacion tan abstracta de la cabeza, la individdadal@ce no formar parte
del principio femenino, su cara no es importante por lo queea que nos
trasmite es la conexion que, a través de las espirale®dean su cabeza, tiene
con el universo. Esta Venus tampoco tiene pies. Es infanimeestable, en
continuo cambio y movimienttLa Venus de Willendorf se hunde y desaparece
en su propio laberinto®.

A medida que la sociedad se desarrolla y evoluciona enGelada voluntad de
dominio de la naturaleza, la simbologia que explica el mundorglacion con
ello, inevitablemente cambia, se complica.

Nefertiti es el triunfo de la imagen, la firma y éafision capturada desde el ojoy
la razén:Nefertiti es a la arquitectura hieratica egipcia como la Venussa
informidades ovales de la tierra (... ) Egipto ha inventado la elegagie es

reduccion, simplificacion, y condensacion. Madre naturalezauggagosicion y

75 lbidem. P4g.35.
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multiplicacién mientras que Nefertiti es sustraccién”

De la misma manera podemos comparar la artesania popular @dradition
que sigue los valores que crearon la Venus de Willendorf ytelcamo el
progreso de los valores que idearon la Nefertiti.

Mientras el arte se puede considerar la manifestacion\dguatad masculina de
organizar y dominar la naturaleza, la artesania nace y se daitia naturaleza

misma.

Otro paralelo lo encontramos en el trabajo milenario demlagres: anénimo,
orientado a armonizar y embellecer el ambiente famitladicadas no a si
mismas sino a la colectividad, cuyo trabajo, no exento deidwad®ls técnicas y
estéticas, se trasmite de madre a hija. Encontramos emmsttia humildad y
lejania del propio ego que eran las condiciones para entreglaaon conla
mano protectora de la naturaleza, material natural, proceso naturayny
corazén que aceptsegun la visién budista de Yanagi Soetsu.

La revaloracion de la artesania significa la reevaluat@dtodos estos valores que
muy a menudo la sociedad patriarcal ha ignorado o hasta imskrsamspreciado.
Hoy dia después que dicha sociedad ha mundialmente demostradoil su fac
corruptibilidad y defectuosidad con los desastres medio amlgsntabn la
desnaturalizacién de la vida humana, vemos en el interésdgerar la artesania
la posibilidad de volver a plantear otro tipo de valores ssgialea esperanza de
la “feminizacion” de la sociedad.

La entrada de las mujeres en el arte ha sin duda camibiaciwo los pardmetros
de juicio y de consideracién de los valores artisticos fmadites, por tanto nos
preguntamos ¢ cuanto ésta habra influenciado en la actualajpyecuanto la

artesania puede incidir en cambiar la ruta de la actomidsm?

77 Ibidem. P4g. 91.
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1.6. Hacia el “artista no cualificado”.

“La enorme herencia cultural del hombre en los procesos de trasfa@mac

de la materia no puede ser relegada a aquellos tipos de producciones
seriales que tienen el Unico fin de ser vendidos y son por peiviados de
otros valores afiadidos. Quien haya heredado los conocimientos de las
sofisticadas técnicas artesanales tendra que evolucionar y modificar el
propio rol: llegar a ser el protagonista y experimentador del propio
pensamiento y ya no mas un sencillo ejecutor de las ideaggneias

ajenas”®

Antitético al pensamiento de Morris y de Yanagi son lataoeas teorias del
filésofo inglés Robin G. Collingwood que teoriza una clara digimentre “Arte
verdadero” y artesania. El declar6 que la mayoria de las etigjuetadas como
Arte son solo productos de una mera habilidad técnica. Defmgelsania como
una actividad que transforma el material bruto en un productoeloioloc
precedentemente segln un proyecto establecido.

Collingwood no trata de definir el arte, sino que se limitssugerir las
caracteristicas tipicas de las actividades artesandégifica en la planificacion
y en el conocimiento de los medios y de los resultados obtenides s
caracteristicas mas importantes. En cambio, el arte fioeda priori sus
resultados ni tampoco tiene que proyectar a priori su trabajo.

Aunque las obras de arte puedan implicar una actividad arteshrate no se
tiene que identificar con ésta. El arte no es una cuestiéécdica, no es algo que
pueda ser ensefiado asi como puede ser ensefiada una técoinéritles segun

Collingwood,“técnicos se puede aprender a ser, sin embargo artistas se face”

78 FRANCHI C. “Il mestiere dell'arte. | valori della manualita colta e il nodo tecnica-linguaggio nella plastica dei
metalli”. En: AA.VV. Incontri nell'arte. Spazi politici della citta creativa, Roma 2007, Meet in Art e Regione Lazio.
Péag. 3

79 COLLINGWOOD, R.G. Los principios del arte. México, Ed. Fondo de Cultura Economica. 1968 Pag 33.
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La idea del talento como don especial estd bien erradicada mentalidad
occidental que ademas ha siempre valorado mas el trabdgrtngé que no el
manual. Fue esto, consciente e inconscientemente uno dettyesague empujan

a los artesanos a querer ser considerados como artistagrasipaso con los
pintores y escultores del Renacimiento.

En la joyeria contemporanea hay el peligro de una actitehtéatque podria
contribuir a perder los conocimientos técnicos y el espiritusarte por la
aspiracién a entrar en el mundo de las artes. La cuesti@®@yd y de la posicion
social no son ajenas en las reivindicaciones de la joyeriangooténea, donde,
sobre todo las nuevas generaciones, son artistas provenieragssicampos de
formacion, como arquitectura y bellas artes, entre las @&néa cercanas, pero no
estan excluidas todas las otras ramas universitarias.

La formacion de la joyeria tradicional, asi como antes sladademias era la de
los artistas como pintores y escultores, era una formacitallele A este respecto
nos informa Claudio Franchi qu#os antiguos estatutos de los gremios de
orfebreria (...) pretendian que a cada Maestro fueran flanqueados unos
discipulos, con contratos por los menos de siete afios. Se asumian chléss de
13 afios cuya temprana edad permitia una excepcional capacidad de aprendizaje
casi automatico del oficio. Es lo que hoy se considera paratadiesde ciertos
instrumentos musicales, o ciertos deportes, si se anhela ad&eps@. (...) por

lo que concierne a la manualidad culta es dificil pensar que se puedsn wamne

buenisimo orfebre, empezando a trabajar después de los 14-15 &fios.”

Hoy no sélo no se obliga a los maestros a tener aprendisestaler sino que las
leyes dificultan, hasta incluso prohiben, esta antigua praxis.

Las nuevas generaciones que quieren trabajar en el ambit@dedania, carecen
de una “alta formacién” esencialmente por esta razén, por un peklsnuctural
de la actual sociedad. No hay interés econdmico/politiecf@rmacion de gente
cualificada, libre y autbnoma en su trabajo.

Hoy en dia la idea y el proyecto intrinseco a la obra emidoparece realmente

contar en la evaluacion de una propuesta artistica, respkctjexucion técnica

80 FRANCHI C. “Breve saggio sull attuale dimensione dell’artigianato” En: ARRO, Afio X N1. Roma, 2001.
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puede también no ser competencia del artista, visto gugqu@ratécnico, o
maquina, puede realizarla.

Liesbeth Den Best&hargumenta el rechazo, que existia en Holanda en los afios
‘60, hacia la artesania, considerada como algo retrograda, daemoda, incluso
reaccionario:

La aversion a la habilidad artesanal era tan intensa que inclusoté@fel
sistema educativo en los Paises Bajos. En los '70, algunas acadeoiiesoi
desecharon las tradicionales instalaciones técnicas. En el 1970, gopls,

la Academia de Arte de Arnhem atrajo Gijs Bakker como profeso
departamento de joyeria mas antigua. En pocos afios Bakker habia cambiado
el departamento en uno de disefio de producto. Se inici6 la cooperation c
las industrias, y olvid6 el aspecto artesanal de joyas. (...) se @dophuevo
enfoque , utilizando materiales prefabricados industriales. Las habiliddeles
artesania tradicional de la orfebreria y de la herreria se atievdn en
inaceptables. Arnhem fue la primera academia con un programa edueati

el disefio de productos con Optimos resultados. (...) Siempre he entrepretado
este fendbmeno como un movimiento de liberacion que tenia ses micla
sociedad liberal holandesa de los anos ‘60/'70.

Nos ha traido cosas buenas pero también hemos perdido mifcho.”

Nos parecié muy emblematica esta chita, en cuanto testirmbnambio de la
mentalidad y por consecuente de la ensefianza, y de la actitasl plrsonas

respecto a la palabra artesania, como algo de negatiywpgrdsista.

La frase de Collingwood “técnicos se puede aprender a sembiargo artistas se
nace” puede resultar hoy una graciosa paradoja en cuanto quesiggopre mas
artistas y faltan, siempre mas, artesanos que les pueskiiae.

Todas las preocupaciones hacia la sociedad del futuro de Mo¥féagi, en
cambio, se han hecho realidad, hoy el problema del trabapoialificado y de la

falta de la ensefianza artesanal es algo que se tienecgpenar a tiempo.

81 Liesbeth Den Besten es una periodista holandés especializada en artesania y disefio. Es presidenta de la
Francoise van den Bosch Fundacion para la joyeria contemporanea. Da clases, sobre todo acerca de la joyeria
contemporanea y las artesanias, en las conferencias internacionales y academias de arte.

Es en preparacion: un libro sobre la joyeria europea actual, basado en sus conferencias.

82 DEN BESTEN L. En AAVV. The Foundation. En. Think Tank EditionO1[en linea]. N.1, 2004.
(http://www.thinktank04.eu/page.php?4).
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A este respecto dice Claudio Franchsistimos a procesos aparentemente
evolutivos que damos por sentado, por el contrario, observando biemepaue
viene a menos lo que es el cotidiano especifico de cada hdmites lo llevaba

a saber hacer mas o menos todtlyimos en una temporada de declive de la
manualidad culta y quizas pocos advierten el riesgo del compromisd,dhalsta
incluso ecolégico, de un mundo sin mafibs.

Como hemos visto hablando de las teorias de Yanagi Saletsnjr a menos la
artesania popular eclipsada por la industria, llega a setekaafa de artistas, la
que hemos identificado con la joyeria contempordnea, la Unicapquesu
caracter no exclusivamente comercial, puede y tiene aperse cargo también de
la transmision y preservacion de la cultura artesana.

Al igual que la intuicion de Yanagi, Claudio Franchi teorizadaesaria entrada
de las artes aplicadas en el mundo del arte, revindicandol@uavtistico y
cultural, no pudiendo tener jamés un valor competitivo en eladerde los
objetos de uso.

En palabras de Claudio Franchl:terreno de produccién de la artesania, como
sector de realizacién de objetos de uso ha sido trasferido adasiria y la
manualidad tendra que continuar viviendo en el sector de las artes, e@ren

la antiglledad, Unico lugar en el que puede encontrar terreno fértilitde
experimentacién y expresion.

Sin embargo aqui recordamos la preocupacion de Franchi que en norekta de
libre expresion, los joyeros se olvidan de la responsabilidad guentide
aprender y perpetuar la ensefianza artesanal, contribuyende dedstain mas

a la radical desaparicion del conocimiento del oficio.

De todos modos, personalmente creemos que la joyeria contempgraoeasto
nos interesa tanto esta investigacion, lleva consigo un pateeal de rescate del
trabajo artesanal.

A este fin vemos que, aunque sea importante, la formacion detésanos no
deberia ser tampoco exclusivamente manual porque graciaa fommacion

especifica universitaria y multidisciplinar las nuevas garienes tienen la

83 Ibidem.
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preparacion y la facultad de investigar sobre el pasagwesénte y por tanto ser
mas conscientes del futuro de su oficio.

La institucion universitaria deberia hacerse cargo dekenamiento practico de

este oficio, no sélo documentando cientificamente los pwec&nicos sino

también creando y favoreciendo el aprendizaje manual, abriengodéass a la

ensefianza de los maestros artesanos.

Si por un lado es verdad que el artesano analfabeta del bisthdn&’ anagi es una
presa facil de destruir por la actual economia, que es l@esiaepasando en los
paises en vias de desarrollo, es verdad por otro lado quéasebiéan importante

para la sociedad que los artistas volvieran al espirdltgabajo manual como

actitud para mejorar el mundo, su espiritu y sus obras.
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Capitulo 2

¢, Qué es la “Joyeria Contemporanea”?

2.1. Joyas de Artistas.

En el siglo XX el desarrollo técnico ha venido a cuestionar el
funcionamiento artistico anterior. EI hecho de que se hayan libemaslo |
conceptos que el arte clasico imponia, ha supuesto la creacion dadarbi
Aparecieron una infinidad de propuestas nuevas, en muchos casos
desbordadas, como consecuencia de una progresiva evoluciéon. Esta
tendencia liberadora se manifestd antes en las artes plagjica®n otros
campos del pensamiento. El concepto de experimentacion se coswirti
una norma de valoracion artistica extendida a todas las manifestacdienes
vanguardia, tanto las heredadas de lo racional, como aquellas que inferian
un cardcter romantico. Sin duda, este ha sido el siglo en el que elegmgr

ha aportado al mundo mas avances, ademas de un sinfin de cambios.

La interdisciplinariedad entre las diferentes materias artisticasfiere la
pérdida de los limites; lo que ha potenciado, y en consecuehaia,
producido un enriquecimiento para las mismas. Ese cambio tan profundo
que experimentaron las artes del siglo XX, conllevd a la modificate las

estructuras convencionalé¥.

En este contexto de experimentacion, libertad de fronteras &d artes y
busqueda de originalidad, nace el interés por parte de ldaspisr la, que se
suele definir, “joyeria de autor”, o sea la realizaci@n parte de orfebres de
piezas proyectadas por artistas.

La mayoria de los artistas deambularon por el disefio de alpi#zas pero sélo

unos pocos se involucraron mas, entre estos Braque y Dali.

84 CABALLERO ARENCIBIA, M. “Técnicas alternativas puntuales e los procesos intermedios entre el grabado
de concepcidn escultérica y la fundicion. La cera como germen creativo.”. Director: Dr. Doreste Alonso Atilio
Jesus. Universidad de la Laguna, Facultad de Bellas Artes, Departamento de pintura y escultura, 2005. Pag.
40.
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En 1963 Georges Braque, a la ya avanzada edad de 82 afios,ndésede ciento

treinta joyas, de tema mitoldgico reelaborados en su pecldisgr metafisica.

Dali, de otro lado, utiliz6 la joyeria a lo largo de surexar artistica,
considerandola como una verdadera ampliacion
de su propia produccion.

Sus obras de joyeria son el fruto de la
colaboracion con artesanos orfebres de Nueva
York, Henryk Kaston, Ertman y Alemany, y de
la financiaciéon por parte de la Fondazione
Catherwood Bryn Mawr, entre el 1941 y el 1958.

En el 1958 la coleccion fue adquirida por la
Figura 1.
Salvador Dali.Labios rojos.
Broce, oro amatrillo 18kr,
rubies y perlas. Afios '50.

Owen Cheatam Foundation que oragiz6
exposiciones en todo el mundo.

Podemos ver en la aproximacion con la que Dali
abordo los proyectos de joyeria que sigue la vertiente de alojetidas piezas su
imaginario.

La aportacién mas importante de Dali para nuestra inveigtigha sido mas bien
los escritos sobre su filosofia y sus consideraciones, vatigiaar para la época,
respecto a la concepcion de la joyeria tradicional aln vigente.

Dali hace referencia al renacimiento, al hecho de qugrioxdes artistas no se
limitaban a un solo medio de expresion.

El hace referencia al genio de Leonardo Da Vinci dieggd bien mas alla de los
limites de un cuadfoy de Benvenuto Cellini y Botticelli quectearon objetos y
ornamentos enjoyados de gran hermosura”.

Dali por lo tanto rechaza radicalmente la idea de ponerdedimsi mismo:

Mi arte incluye no solo la pintura, la fisica, la maternatila arquitectura y
la ciencia nuclear, la fisica nuclear, la mistica nucleanostambién la
joyerial

Mis joyas son una protesta en contra de la importancia que saupdr al
coste de los materiales empleados; son concebidos de modo que @ art
la joya sea en su verdadera prospectiva, donde el valor defiaig de la
manufactura tiene que ser valorado mas que el valor de las piedmsp;j
en los tiempos del Renacimiento!
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En las joyas, asi como en todo mi arte, yo realizo lo que amaldgtnos de
éstos se puede notar una armonia arquitectonica, como en algunas de mis
pinturas; la ley logaritmica es aqui evidente, como también lar@iéeion
entre espiritu y materia, entre espacio y tierfipo.

Mis joyas, sigue Dali, ensefiaran que los objetos de pura belleza,
inutilizables pero maravillosamente realizados, han sido apreciados
también en un periodo en el que los criterios materialistas yawitils eran
predominantes... los objetos de arte (de esta coleccion) nunca han sido
pensados como objetos inanimados en criptas de acero: ellos han sido
creados para el placer de los ojos, para la elevacion del espipiba
estimular la imaginacién, para exprimir condenas.

Sin el publico, sin la presencia de los espectadores, ellpsieden cumplir
con la funcién por la que han sido creados. El espectador llegar,a se
entonces, el artista principal: su vista, su corazén, su manfantan en el
intento de alcanzar las intenciones de quien los ha creados, datesa

vida®®

La recopilaciéon de la Owen Cheatam Foundation de las idessriyos de Dali en
torno a la joyeria , publicada con el titudlo Study of his art in Jewelse ha
convertido en uno de los testimonios mas importantes de la eebistdria de la
nueva joyeria.

Encontramos en estas afirmaciones tan vanguardistas daridalide los puntos
de debate aln en auge entre los tedricos de la joya contengorane

En primer lugar algunas de sus piezas no estan estructyadaser llevadas
puestas, y esto es, como veremos a lo largo de nuestragagis, aun un punto
vivo de debate: ¢ se puede seguir llamando joyeria?

Otros puntos de su discurso que encontraremos en las posicionesadéetas
joyeros son: la protesta en contra de la importancia queilseyatal coste de los
materiales empleados y por tanto la importancia del proydetagstudio y del
mensaje del artista; asi mismo, la importancia del publicel entender la pieza y

apreciarla como obra de arte y no sélo como objeto utilitario.

85 BLACK, A. Storia dei gioielli. Novara, Ed. Istituto Geografico DeAgostini, 1980. Pag. 292
86 Ibdem.
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Se instaura por lo tanto una nueva vision de la joyeria dondméinie también
las joyas tienen algo que decir y piden su justo protagonismo.

A lo largo del siglo XX casi todos los artistas més repratignt realizaron una
interpretacion en joyeria de sus obras. Interesante es confiamjayas de los
artistas mas famosos y ver cémo a primera vista ya estepdentificar el autor.
Esto porque la mayoria trasladaron la poética y el imdginiar su propia obra
artistica en el pequefio formato de las joyas y con losrialass y la funcionalidad
propia de esta clase de objetos.

La manera de enfrentar el mundo de la joyeria es, de hemfsoelips como un

cambio de escala de su obra.

En la entrevista con Rita Marcangelo e Andrea Lombardastasty galeristas de
“joyeria contemporanea”, surgen varias reflexiones a egpecto.

Principalmente se comenta que el interés hacia la jogeriparte de los artistas
puede ser también una maniobra comercial puesto que el valor gepaae la
obra propia del artista, un cuadro o una escultura, costarfgisimac mas que no
una reproduccion de su arte en formato joya.

Ademas el favor de la critica y la apreciacion, o simplate el interés del publico
hacia la joya ideadas por un gran artista es aseguradengbai cier‘una obra
de Dali trasmutada a joya no puede no tener éXito

A este respecto es importante aclarar que la joyeriauttr es un fenébmeno
distinto al de la “joyeria contemporanea” cuyo comienzo y dakags autbnomo
respecto a él.

El fendmeno de la “joyeria contemporanea” nace desde el cdenfao joyeria
misma, por artistas como Skubic, por citar el ejemplo qué Bendrea Lombardo
en la entrevista: Skubic tiene una formacion de orfebre yrabajos sorfuna
manera vanguardista de pensar, que existia en cuanto existia un patrén
tradicional que tenia que ser roto. Por lo tanto la implidecide los artistas
joyeros en transformar su campo de accién en arte era mucho masgada

que no desde la posicién de los artistas consagratfos.”

87 Andrea Lombardo, entrevistado por Chiara Pignotti, Roma 27 abril 2011.
88 ibidem.
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Luego, como puntualiza Rita Marcangelo, hay la completatdibgror parte de
ambos de querer adoptar cualquier tipo de lenguaje, de hectisnab Skubic se
dedica también a la escultura.

Para los galeristas que promueven los nuevos conceptos de l&,jdger
propuestas de los artistas que quieren hacer un juego de “daddetitamafio”
de su obra no tienen ninguna originalidad enriqguecedora parml@oamas
complejo de la joyeria.

Los dos fendmenos, “joyas de artistas” y “artistas joyesasi,paralelos, nacen y
acttan en planos distintos, aun teniendo sin duda muchos puntosten com

Uno de los puntos en comun es el mecanismo del mercado en el que ambas
vertientes se mueven. Asi como las joyas de los artd¢amanera mas facil y
directa, eran destinadas a entrar a ser parte de &xicoles particulares de los
adinerados amantes del arte, respondiendo al mismo mercado dedsarie
joyeria contemporanea, en cuanto obra de arte, aspira a segreslaspor una
importante coleccién o museo.

A este propdsito Benjamin Legnel comeriidesde mi punto de vista, el mercado
de la Joyeria Contemporanea funciona de manera similar al del ane,apena
escala tan reducida que su falta de visibilidad cuestiona steexist’.>

La exclusividad de la joyeria contemporanea podria parecebiéanmuna
maniobra de mercado. Como en el mercado de las artes, @rcwto del
coleccionismo de joyeria contemporanea, empiezan a hacerkesemmbres de
los artistas mas valorados. Nombres que llegan a ser #tigarde segura
inversion por parte del coleccionista.

Asi comenta Yanagi poniéndonos en alerta sobre la importancialogue
occidentales atribuyen al nombre del artisk& los nombres de los autores
hubieran sido del todo desconocidos , estamos seguros que sus trabajos hubieran
superado la prueba del tiempo? Muchos compran no tanto la calidad adbobj

cuanto el nombre de quien lo ha hedho

Dicho esto no queremos en absoluto devaluar la gran importdaties joyas de
autor. De hecho es diferente la manera de trabajar cooydaig de algunos

artistas que entendiendo la importancia del saber usarclasa® propias de la

89 GREY AREA AREA GRIS web http://www.grayareasymposium.org/es/
90 YANAGI, S. Un'’ arte senza nome. Bergamo, Ed. Servitium. 1997. P4g. 118.
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joyeria, se implicaron en aprenderlas. Las piezas que tiegasrhacen con sus
propias manos seran sin duda méas completas, porque el procedimiento
creativo/constructivo se puede de esta manera desvinculprogekcto inicial, o

al contrario, en el mismo proyecto se puede adoptar una sotutadotra, opcion

que solo el conocimiento previo del metal y del oficio tedpugar.

De esta clase de artistas joyeros son los italianos Pomddosohermanos,
Arnaldo arquitecto y Gio pintor y disefiador grafico. Sus respectireas de
formacion se reflejaron inevitablemente en la joyeria, csal@er y maestria
alimenta el uno y el otro campo de expresién dando lugar a olagistrales.
Como hemos visto también con Cellini las artes se ayudamamente al fin de
superar dificultades técnicas y expresivas.

La produccion de los hermanos Pomodoro llegé hasta obras de escultur
monumental, donde el estilo era muy reconocible, sin embargahi@ jerarquias
entre sus esculturas y joyas. No se puede hablar de sinariencionar las joyas,
como no se puede hablar de ellas sin mencionar las atasde actuacion de los

respectivos artistas.

El espafiol Julio Gonzalez, es en cambio el ejemplo opuestiddNen una

familia de tradicion orfebre y artesanos de hierro forjado, pmioteresa en la
escultura.

La orfebreria estuvo presente en todas las etapas de sw \ida carrera
profesional. La primera aparicion publica de Julio Gonzalez cartista se

produce a través de su trabajo en orfebreria. Fue con ocadepalticipacion,

junto con su hermano Joan, en la exposicion de Bellas Artdsdustrias

Artisticas en Barcelona, donde obtuvo con soélo dieciséis afiosagtslande oro.

Sin embargo en un primer momento la joyeria era s6lo un ddoldmedio de

sobrevivif, a pesar de que su trabajo se caracterizd por el uso teiales

humildes como la plata, el bronce, el laton y el hierro forjado.

Sélo después haber conocido al orfebre bilbaino Paco Durriop quteddujo a la

apreciacion de la joyeria como verdaderas obras de artez@repéonces a
considerarla como una actividad de igual signo que el detaidad plastica,

aungue delimitada por su tamatio.

91 AAVV. Joyas del arte moderno. Torrent. Ed. EMAT y Ayuntamiento Torrent. 2009. Pag. 40.
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Esto lo demuestra su primera exposicion individual, en 1923 ewal presento,
conjuntamente a sus pinturas y esculturas también los objetofedeeria.
Como vemos, no se puede generalizar, cada enfoque hacisa@ tla la joyeria

es por tanto personal, cada artista se involucra mas o IS&g@s su interés.



Desde arriba a la izquierda:Georges Braque Alexander Calder; Eduardo Chillida; Jean
Cocteau; Niki de Saint Phalle; Lucio Fontana; Dorohea Tanning; Roy Lichtenstein; Man
Ray; Pablo Picasso; Gid Pomodoro.
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2.2. Artistas joyeros.

Entre los equipos artista/artesano, que surgieron para respoladeecesidad de
soporte técnico a los artistas, destacamos, entre otros,sandeareciproca y
fructuosa aportacion entre las dos vertientes: la del joyaliano GianCarlo
Montebello.

En 1967 Montebello y Teresa Pomodoro abrieron en Milan un tallevyeeia,
gue se nombra con la sigla GEM, empezando, de esta mamazetividad de
editor de joyas de artista.

Desde el ‘67 hasta el ‘78 Montebello trabajara paratasticomo, entre otros:
Cesar, Sonia Delaunay, Piero Dorazio, Lucio Fontana, HaobtdRi Larry
Rivers, Niki de saint Phalle, Jesus Soto, Alex Kattz, dagrenas famosos.

Con este material organiza exposiciones en toda Europa g émiéricas, tanto
en galerias particulares como en museos.

En '70 conoce en Paris a Man Ray que sera el artistahmaads importante por
lo que concierne a su personal formacion como artista.

Montebello suele resumir su ensefianza con la ffase!apprend la simplicité
des choses”.

Entre 1972 y 1976 viaja sobretodo por los Estados Unidos, donde amplia sus
contactos profesionales con artistas y galerias.

Como veremos hablando de la “joyeria contemporanea”, uno de lositesjes
precisamente la movilidad por parte de los interesados, en cuacdanismera de
estar al paso con la vanguardia de este arte puntual quieneouna facil
visibilidad publica.

Estos viajes y sus 11 afios de trabajo en estrecho contactoscartistas mas
influyentes del panorama internacional dieron sus frutos en la mzadere
Montebello como artista, que en el 1978 decide cerrar el @my8EM, y
transformar su taller en un estudio donde trabajara exclusitenios propios
proyectos. Montebello, como él mismo declara, no se pone prohibiciones
disefiador de hecho prefiere llamar a su obra experimentahierntas’

De un lado trabaja segun la orfebreria clasica, tal cusll ésrmacion de base, y
por el otro lado hay una continua atencién por su parte sobre losanpss de

las artes, de las nuevas técnicas y de la investigagiégip asi la necesidad de
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enfrentarme a un posible proyecto de interdependencia entre digefio y
produccion®

Montebello no excluye el uso de materiales y maquinas de lsasteznologias,
su referente es la Bauhaus y sus talleres:

quiero subrayar (la palabra) talleres y no industria porque los prim@asen al
hombre a la cabeza del proyecto y de las técnicas al fin deestuenresultado
auténtico; Las segundas invierten la relacion anteponiendo la maquina al hombre
... teniendo en cuenta solo la facil ganancia y quitando el trabajo a quiee pbs
saber y la capacidacEl llama a su produccién miltipporque serial es sinénimo
de estandarizacion mientras la multiplicidad es mas cercana a ladeleaerpo
vivo susceptible en continua transformacidn

Un ejemplo de su manera de trabajar puede ser una obra dddt@@0aplicé un
boton industrial a clips en una pulsera y con esto deldgpdsible autenticidad
de un objeto obtenido industrialmente

Este recurso es similar e#ady madesirvié simplemente el poner el botén en
otro contexto, sin cambiar su valor: en cuanto objeto indljsétia al mismo
tiempo parte de una obra de arte Unica.

En la joyeria se empieza e introducir un juego de reenvioem@ass, un
cuestionamiento sobre el valor y el propio ser joya, sobre t@ohadidad y la
vanidad. Una de sus obras mas representativas de todo logliehmpdemos usar
como ejemplo, son los “lazos para zapatos” de 1997. En estdasblazos, en
polimero rojo para cerrar los zapatos, estan enriquecidos certarmanaciones
en oro, la alteracion de lo funcional a ornamental ha rexaliwi su funcion de
uso preeminente.

Su obra es un ejemplo de la naciente inclinacion hacia la coatizption del
artefacto, los joyeros se declaran artistas y empiezieader sus campos de
actuacion sirviéndose del medio a ellos mas proximo: la joya.

Como se lee en estas lineas de un articulo sobre Petec,Starbiocasion de la

pasada retrospectiva a la Pinacoteca de M{fich:

92 GianCarlo Montebello web ( http://mwww.bomontebello.com/bio.htm)
93 Il giornaleagc [en linea]. N.3 (2007).( http://www.agc-it.org/giornale/giornale_2/11%20giornale%20n°2.pdf>)
94 Pinakothek Der Moderne web (http://www.pinakothek.de/en/kalender/2011-03-19/10534/radical-

peter-skubic-jewelry)
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(El) ve la joyeria como un experimento, un body happening, urdadiberacion
creativa que va mas alla de las fronteras establecisesleduce que este espiritu
ha sido, inevitablemente, por influencia de las artes contémgas, cuyos limites
también se encuentran vacilantes frente a la adopcion deosnuecursos
expresivos como el video, la instalacion, la performance, etc.

Entre los afios '60 y '70, muchos joyeros empezaron a declgatamos
creando arte. Es una revoluciéi?’ poniendo las bases de lo que en estas Ultimas
decenas de afios se esta definiendo como “joyeria contemporanea”.

El, ya citado, joyero austriaco Peter Skdbasta considerado uno de los primeros
agentes provocadores entre los autores de joyeria.

Su lema es esclarecedblca joyeria es también una disciplina intelectualNos
reenveia una vez mas a Cellini, a sus posiciones que deaideajoyeria no solo
un arte mecénico sino también intelectual, en el que smkac mediante el
pensamiento y la logica.

Ambas partes quieren el mismo fin, elevar la considerai@ola joyeria hacia el
rango de las artes mayores, solo que el “intelectual” de hasren el mismo
sentido del ingenio celliniano, sino en el “intelectualizata pieza misma.

Esto implica un cambio radical de los parametros convenciodal&s“funcion”
de la joyeria. La belleza y el adorno vienen adjudicadisjoyeria tradicional,
los nuevos artistas joyeros, parecen querer hacer hablasbaaswitilizarla como
metéafora expresiva de un discurso intelectual.

Esto nace también por el espiritu critico del arte dequomtra. Los movimientos
de los jovenes revolucionarios de los afios ‘60 critican la dadiesfutando los
simbolos del lujo y de la hipocresia burguesa.

Skubic renuncia al oro, en cuanto su historia es@ithada de sangre y
violenciag®’, y elige materiales pobres, sobretodo metales fuertes ebauero
inoxidable, simbolo de la sociedad industrial y de la produccién de fase
hecho sus obras, que espacian entre escultura y joyeria, scw@rdisefio
industrial, son elementos ensamblados a encaje, sin ninguna saldatiur

conjunto se queda estable gracias a un juego de un sistgemioso de tensiones

95 Ibidem.

96 Peter Skubic web (www.peterskubic.at)

97 Comunicado de prensa, Peter Skubic lo specchio della creativita. RAM Padova 2010. En: Pensieri Preziosi
web, monografie: (http://padovacultura.padovanet.itthomepage-6.0/comunicato%20stampa%?20skubic.pdf)

98 Ibidem.



65

con muelles, hilos de acero e imanes, todo en perfectabeiguifue le valieron

el apodo de artista/mecéanico. Sus obras representan muy Bigriddad actual:
mecdénica, racionalista y fria.

Skubic no era el Gnico en sentirse incobmodo con el oro y con E&snéines de la
joyeria tradicional, él era uno entre los joyeros que en laddsale los '70/'80
empezaban a entender la joyeria de otra manera.

Emblemética es la “Ultima pieza en oro” del artista s@tm Kunzli, del 1980,
gue consistia en un brazalete de caucho negro que encierdejasio ver, un
balon de oro, complementandolo con el titudold makes you blirid

Kunzli declara que lo que habia sido en la antigiiedaeéflejo divinollegé a ser
para €l vacio y sin atractivalebido a circunstancias sociales y politicas, tales
como la extraccién de oro en Sudafrica durante el régimen del Agidrth

Kunzli volvi6 mas tarde a usar el oro, utilizdndolo por swivalmbalico, y no
econdmico, construyendo una cadena con 48 anillos de boda de segummda m
Esta pieza es un canto poético a la finitud de la vidalayvanidad de los valores
humanos:son piezas muy intimas... y nos gustaria pensar que iban a ser
apreciadas incluso después de la muerte de su duefio, o tal veadagecon
ellos. Vemos, en cambio, que la mayoria de ellas han siddaeas, para ser
fundidas, para producir otras joyas. La nocion romantica de un objetdgse@c
personal ha sido destruidd°

Sobre su caracter simbdlico se podria hablar mucho, desdssdoes robados y
destruidos por los conquistadores, hasta la recopilacién nazi deeidss de oro
de sus victimas.

El collar no se propone por tanto como una pieza de joyeria lpechaser
vendida por su belleza de adorno, admirada por la maestria técniator
comercial, sino nace como obra de arte, expresion de unaideflprética
personal del artista.

En 1961 “the worshipful company of goldsmiths” organiz6 una muestra
internacional de joyeria moderna en Londres aunando mas de 1000deieZas
paises diferentes. Esta exposicion reveld al publico inglésueaa concepcion

de la joyeria y provocé un vertiginoso incremento de interés lesténarté®*

99 Nova Joya, blog (http://novajoia.blogspot.com/2011/01/otto-kunzli.html 26/01/11)
100 Ibidem.
101 BLACK, A. Storia dei gioielli. Novara. Ed. Istituto Geografico DeAgostini, 1980. Pag. 298.
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Esto comport6 el abrir de numerosas galerias de joyeriar@atesn toda Gran
Bretafia, y el sobresalir de los primeros nombres de artjsigeros que
reencontraron mayor éxito por esta exposicion.

Entre otros dos artistas: el ingeniero Andrew Grima, cuya peaiitucse
caracteriza por la experimentacion de las texturas y poroljsts trouvés
fundidos en oro de 18 kilates y decorados con piedras preciosgeygria Gerda
Flockinger, que nos recuerda que la Gran Bretafia era el paiscdape la
mayoria de los disefiadores de joyeria eran mujeres.

Nombramos, entre otras, Patricia Tormet por sus experimentsdsiza fin de
encontrar varias posibilidades de texturas. Consistidooeardear oro fundido
sobre un plato de lentejas, o también el cierre instantaneo dduadido entre
estratos de carbén texturizad8® Su investigacion encuentra en la “joyeria
erotica” una de las mas originales texturas. Se trafaedas compuestas por una
infinidad de figuritas en miniatura que crean complejas compasi figurativas
gue a primera vista parecen so6lo una textura abstracta.

Otros protagonistas innovadores de la escena londinense fueraatrishanio
Wendy Ramshaw y David Watkins, ella ilustradora y disefiadexdl, él
inicialmente pianista de jazz y ahora escultor y artist@ykia, los cuales desde
los afios '60 disefiaron bisuteria inspirada en las pinturasritiecapop art de la
época’® Con las colecciones de 1963jptical art joyeria”, que utilizaba los
recursos del homonimo movimiento artistico, y la bisuteripagrel flat pack,
(un “kit” de elementos de adorno pre cortados para que sean ers@snplastos
para ser llevados puestos) tuvieron el gran éxito.

Sus obras se basan mucho sobre el disefio de producto y tambiéidoales,
como acrilico o formica (material llamado por su marca Cofer®), y las
herramientas, como el corte laser, son los recursos tétioadelinterior design
Asi David Watkins explica su metodologia de trabaj6o 'uso todos los

métodos y materiales posibles, y elijo lo que me parece mas agoopara

102 Ibidem. Pag.300

103 The international Design Museum web: archive, event 2011, “All about. Wendy Ramshaw und
David Watkins” (http://die-neue-sammlung.de/archive/event/2010/all-about-wendy-ramshaw-und-david-
watkins/?L=1)
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hacer mis ideas realidad. Uso a menudo una combinacion entre el trdéajo
fabrica y el trabajo artesanal ***

La obra més representativa de Wendy Ramshaw es una seiedanillos que
pueden ser combinados entre ellos y llevados juntos. Sus anillpses@mtados
con una estatuita de disefio similar, como una obra joyeria/eadalwma suporte

y la otra complemento, en apariencia inseparables entre si.

David Watkins en sus obras reflejas sus pasiones persoonatesla admiracion
por la pelicula “2001 una odisea espacial’ cuya peculiar estésicenografica se
puede encontrar en sus disefios y realizaciones en acriaoprymera pasion la
de la musica jazzla escultura/joya portétil tienen sus raices en el jazz: la
superposicion, la repeticion, la yuxtaposicion tienen su origetugiar a dudas
en la musicd®

El considera sus piezas esculturas para llevar, ellas aetquur tanto el
protagonismo, su joyeria es ambiciosa: no tiene la intenci@omplementar el

cuerpo o la ropa.

Algunos de los primeros en introducir el uso del acrilico peliésplicado a la
joyeria fueron Claus Bury, Gerd Rotham y Fritz Maierhofer.

Estos joyeros de formacion tradicional pensaban que la joyeiéadee reflejar

los tiempos en los que vivimos.

Anderson Black hace una consideracion muy interesante a proposistedipo

de joyeria:aun no siendo objetos preciosos, sus trabajos son muy costosos y
pocos vendidos. Esto hace pensar que el publico no esta preparado mera tal
innovaciones. Una de las razones posibles sontfes:

Una tradicion de seis mil afios no puede ser facilmente olvidagay otro lado,

no entendiendo la laboriosidad del trabajo, y el consiguiente castadel los
clientes son desanimados por los precios; o en fin, la iGweeconomica
asociada a la adquisicién de joyeria es aun un factor impotiasta incluso

para el mas iluminado coleccionistd’

104 GZ, Goldschmiede Zeitung Das Magazin Fur Schmuck und Uhren web:
(http://www.gzonline.de/cgibin/adframe/design/article.html?ADFRAME_MCMS_1D=114&id=1256714201662497
12742)

105 Ibidem.

106 BLACK, A. Storia dei gioielli. Novara. Ed. Istituto Geografico De Agostini, 1980. P4g. 305.

107 Ibidem.
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Tomando en consideracion que ha sido escrito en 1973, vemos que pocsslo
afos, esta nueva manera de concebir la joyeria no solodbalasgamente
aceptada, sino que influy6 en la didactica de las actualaeslasale joyeria y el
naciente coleccionismo de esta especifica joyeria considekslhien como obra
de arte, aun, como veremos, quedandose relativamente fléntedks del gran
publico, por su caracter exclusivo y elitista.

El brithnico Peter Chang llevé el trabajo con acrilico ytjgésa altos niveles
técnicos, realizando obras magistrales.

Chang se forma en Bellas Artes, como escultor y grabadagrgiargo aplica su
investigacion sobre el material acrilico en la real@@ade joyas.

Su obra se caracteriza por las “escultéricas” pulserggecto a las cuales dice el
autor:

"Las piezas se pueden usar como esculturas, o pueden ser usados como joyas
Cada persona tendra una respuesta diferente, y eso me f&ta.

Utiliza diversos plasticos, (acrilico, PVC,) y una varttda métodos para lograr
las formas extrafias de multicolores brillantes en su obriacplas

El comienza con una espuma o una base de madera y udizsapa de resina de
poliéster mezclado con fibra de vidrio para la estabilidaductstal. A
continuacion, sigue con capas de acrilico para incorporarologes hasta una
Gltima capa de barniz transparente. luego talla y cortardica para obtener
resultados diferentes. Suele incorporar también objetos encontsatiostodo en
las primeras piezas utilizaba plastico reciclddo.

Los joyeros que trabajaron en este sentido dejaron por tamte apmaterial
tradicional y concentraron toda la atencién hacia nuevas frentgiwade no
siempre, como en el caso de Chang, se minimiza el aspéesaral, visto

gue su trabajo presupone un gran conocimiento técnico que élotlésar

perfeccion6 durante afios.

108 Walker art gallery, Exibitions, Peter Chang. En National Museums Liverpool web:
(http://www.liverpoolmuseums.org.uk/walker/exhibitions/peterchang/)
109 Ibidem.
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Algunas de las obras de los autores mencionados.

- David Watkins Hinged Loop Neckpiecécrilico y plata 1974.

- Peter Skubic, anillo. Plata, acero y espejos afitg0.

- Andrew Grima, broche 18kr oro y diamantes, afios '80

- Gian Carlo Montebello. Cordones en polimero rojg/ puntales en oro amarillo 18kr. 1997.

- Gian Carlo Montebello. Ornamentacion para la casaclavo. Oro rojo 18kr cm 10 x mm 4,5 1998.
- Wendy Ramshaw,White queen ring seEscultura y anillos 1975.

- Otto Kunzli, Gold’s Makes you Blind Goma y bola de oro 18kr. 1980.

- David Watkins, Palaces of the NightPulsera de acero inoxidable y recubrimiento negrpor plasma.
2003

- Wendy Ramshaw y David Watkins, serie de aretes grapel. afios '60.

- Gerda Flockinger, Sculptural Ring anillo oro, ambar y diamantes 1992.

- Peter Chang. Pulseras en resina y acrilico afio80
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2.3.La joyeria juega con el arte. Las nuevas generasion

Objetos engendrados en mi mente reflejan inquietudes, estados emacjonale
observaciones sobre el mundo, filtrados a través de experiendiassny el
contexto cultural en el cual me encuentro. Los trato como uneciesple
diario, prétesis de mi memoria, encarnacién de pensamientosvezalnos
instantes guardados para siempre... 0 casi siempre...

La joyeria segun yo, es la respuesta a una necesidad humanaedeligo
personal, intimo, pequefio, pero extrafiamente duradero. Una duracion entre
multitudes de cosas disponibles, parece una caracteristica éswapg/ por

lo tanto muy deseada. El tiempo pasa demasiado rapido, buscamos la manera

de detenerlo1°

Esta cita de Marta Hryc, gran amiga, disefiadora ytajtgera, nos introduce a

la nueva actitud con la cual se enfrenta la creacié@rcgmcepcion de “joyeria” en

las nuevas generaciones de creadores.

Las propuestas que surgen de este ambito son fuertementeinadtspor todas

aguellas caracteristicas propias del arte contemporaneonéeptual, lo Iudico,

lo irdnico, lo iconoclasta, lo efimero, el simulacro etc.

Desde los primeros experimentos de los afios ‘60 ‘70, se llegh siampre mas

creciente hibridacion entre la joyeria y los otros medioscyrsos expresivos,
creando una nueva esfera artistica que se
“caracteriza”, si asi podemos decir, por el uso de
algo que en varios grados se acerca, o se aleja, de la
joyeria.

Las joyas contemporaneas son por tanto joyas

Figura 2. Marta Hryc. pensadas como obras de arte, que en algin punto
Boxer. Tu Dolor. Aluminio . . , . ;
125x 86mm x8mm hacen referencia a la joyeria, o obras de joyeria

(pensadas para ser llevadas puestas, por tanto siguen unos tmograme
estructurales) con una marcada influencia de los lengudjestdeo del disefio

contemporaneo.

110 AAVV. Area Gris. Joyeria contemporanea y diversidad cultural. México. Ed. otro disefio. 2010
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Juntar los dos campos significa investigar las posibilidades sixgseentre el
cuerpo y los objetos que lo adornan o lo cargan de significaelmhjeto “joya”

en relacién a si mismo, a la sociedad y a las attas.

En este contexto la joya por tanto puede hasta no ser lipuadta.

Esta independencia del cuerpo y dependencia de la tematicsu quesencia
soporta, estd fomentada también por los concursos que invitanagitbas y
joyeros a desarrollar un tema a través del lenguajejdgdda.

Uno de los concursos europeos mas importantes es el de la belgmiea, en
Polonia, que desde el '99 abre anualmente una competicion tematica

En este tipo de competiciones se ve claramente las céstcasr peculiares que
se buscan en la joyeria como expresion artistica, dondewa paincipalmente

la interpretacion original y evocativa del tema.

El responsable principal del concurso es Slawomir Fijalkowski, undosle
personajes activos en la produccion y teorizacibn sobre la ‘goyeri
contemporanea”, el cual es encargado de seleccionar, segigrado de
actualidad en la reflexion artistico/social internaciolaaiematica del afio.

En el 2006 conSkandal(Escandalo) se pone sobre la mesa la cuestion de la
sociedad del espectaculo dontiégda vende mas que un gran escandalo”

Se preguntan por lo tantgLa provocacion artistica es aun posible? ¢Deberian

los artistas hacer declaraciones cada vez més radicales para lograr una

provocacion intelectual?*

En el 2008 corExclusivela atencion se
enfoca en la relacion que la joyeria tiene
con la popularidad de las marcas donde el
nombre tiene mas importancia que el
producto en si mismo.

Figura 3. Bogan Dowlaszewi®ing. Con el temdecadencia, 200%e quiere

Pieza presentada al concurso Legnica con el

tema Decadence2009 hacer manifiesto el declive de los valores

del XXI “la presente contracultura se manifiesta sélo a travésadalienacion, y

no de la rebelion”;1*?

En el certamen se presentan asi los objetivos del concurso:

111 AAVV. Skandal 15°International Silver Competition. Legnica. Ed. Legnica Gallery. 2006.
112 AAVV. Decadence 18°International Silver Competition. Legnica. Ed. Legnica Gallery. 2009.
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El objetivo de la muestra es realizar una amplia presentadérlas ultimas
realizaciones del arte de la orfebreria contemporaneo. Los tralslgbsran ser
de joyeria en su sentido mas amplio, contener una concepcién creatiginal
asi como también mostrar un alto nivel artistico y de ejéoude los mismos.
Los organizadores no ponen ninguna limitaciébn en cuanto a los materiales
utilizados y técnicas, pero basandose en la tradicién del concurso idé0caSos
se espera que se aplique la plata en los trabajos.

Por tanto las obras seleccionadas son consideradas a todostos effebreria
contemporanea, y aunque se invita a la presentacion de obragegreparte no
puede haber restricciones, asi que la técnica, el sopdrtergnato son libres.

Los participantes estan estimulados a la libre experiméntantorno de una
tematica, buscando el vinculo con la joyeria como objeto o s@niicante.
Muchas de las obras seleccionadas no pueden ser llevadtess pyaeomo en el
caso de la obra de Bogdan Dowlaszewicz (ver foto) precisamesiie
imposibilidad avala el concepto de decadencia.

Algunas obras galardonadas, se encuentran incluso en formetodigital, o sea
en ausencia misma de la joya, su presencia existe sékalysivamente en el

concepto.

También las escuelas de joyeria suelen dirigir los alumacia fa realizacién de
obras de arte, visto que como veremos muchos de los méas regiiesemartistas

de la “joyeria contemporanea” suelen ser también profesoreklmocadores de
escuelas de joyeria que organizarkshop

En Holanda en los afios '90 academias, pero también museos yagjaleri
empezaron a hablar de las artes aplicadas con el térmbigun de “vormgeving
vrije”, que se podria traducir como “disefio libre”.

Era una manera de crear un perfil distinto para un cierto grupadistas (...)
aprobado por la fundacién de un curso de master del mismo nombre en el
instituto Sandberg.

En el folleto digital se puede leer: “lo que importa en “vormgevirije” es la
mentalidad con la cual la obra se origina, y la forma en que el diseffzdsenta

su producto al mundo”(...) “ la vision artistica prevalece sobre d@snandas
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pragméticas... los trabajos incluso podrian tener un caracter autbnomo o

conceptual”.**?

Extremistas en este propdsito son los planos de estudio de ¢édaedeMunich,

bajo la ensefianza de Otto Kunzli, y el master de joyeria emiversidad de arte,
oficio y disefio en Estocolmo, bajo la tutoria del artisy@ijo Ruudt Peters.

En Munich hemos tenido la ocasion de conocer la galeristaZolgal Biro, que a
propésito de Schmuck 2011 organizé una exposicion de los artisthasssadi la
escuela de Munich. La Biro nos explicé que dicha escuela dornar artistas a
todos los efectosguien se presente como artesano o disefiador no sera aceptado
en la escuela”®

Parecido es la voluntad de Ruudt Petétsnemos el Unico programa que se
centra en el arte sin el elemento de disEfio"

Ruudt Peters subraya también la peculiaridad de este @rte algo aislado,
animando, por tanto a los alumnos a moverse por todo el mundo: *esto e
importante para saber qué estd pasando en el mundo del poyerite, ya que es

todo un campo pequefio".

A raiz de esto proponemos un paseo entre las propuestas masicaséetios
Gltimos afios, al fin de tener un amplio abanico visual dejue se esta

produciendo actualmente bajo el nombre de “joyeria contemporanea”.

113 DEN BESTEN L. En AAVV. The Foundation. En. Think Tank Edition01[en linea]. N.1, 2004.
(http://www.thinktankO4.eu/page.php?4).
114 Christine Demsteader (Jan 24, 2007). For something completely different... En Study in sweden web

(http://www.studyinsweden.se/Home/News-archive/2007/And-now-for-something-completely-different-/#idx_1)
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En el '74 se expandio el fenomeno del “hacer arte” por nméslioso del cuerpo:

el Body art. El cuerpo empez6 a ser experimentado comoiegsaeénico de un

teatro sin ficcion, un teatro que narra la experienciagyrdaecta del artista con su

cuerpo, al publico espectador.

En 1975 con la accigewellery under the skjPeter Skubic llevé puesta, durante

Lauren Kalman, Blooms,
Efflorescence, and Other
Dermatological
Embellishments 2009.

siete afos, una joya en forma de implante por debajo
de la piel, en su antebrazo izquierdo.

¢ gqué se quiere expresar con esta accion?

Se podria leer la pasion del joyero que quiere
reapropiarse indisolublemente de su artefacto, o la
basqueda de una nueva relacién entre la joyeria y
cuerpo, o una referencia a los adornos primitivos,
como los sacrificios y los tatuajes, o a las joyas
ocultas como amuletos y talismanes.

De hecho la moda introdujo afios mas tarde el uso de
los pearcingque preveén la introduccién violenta de
la joya en el cuerpo, como en los arcaicos ritos de
iniciacion.

Asimismo podemos relacionar la obra de la artista
visual Lauren KalmanBlooms, Efflorescence, and
Other Dermatological Embellishments2009, al

poder curativo del oro y de las piedras que nuestros

antepasados utilizaban efectivamente como recurso medipirijues

En sus performance Lauren Kalman a través del uso de omdgapipone en

evidencia la paradoja entre la publicidad de los productos dezéejl las

enfermedades que destruyen el cuerpo. Su trabajo es cadsidgitre el ambito

de la joyeria de artista contemporénga

115 Apparat, Showcasing International contemporary jewellery Artists web

(http://www.apparat.be/sculpture-and-body/lauren-kalman).
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Foto y Video.

En la obraTransformaciadel aleman Gisbert Stach, ganadora del concurso
Legnica, con el tem8kandal una cruz de plata, con 16 granates, se disuelve poco
a poco en el 4cido nitrico en el cual estd sumergida.

La imagen se convierte en pura abstraccién de fragmentptatdeflotando y
piedras cayendo y desapareciendo. No sélo el video pareceafjrégacandalo
blasfemo, sino también, o sobre todo la escandalosa indiferarci® fa la
destruccién de un material tan costoso. Hemos podido encoriiabert Stach
con motivo de la feria Schmuck, donde el video era preseatedon MP4 en el
interior de una cabina. Preguntando sobre su obra, Gisbert nos é@voerda de

la realizacion de sus videos, que una de las primeras mjagadisolvié era en
joro!, nos confié que en aquel caso jsi, se arrepinti6 mucho!

Similar es la obra de Attai Chen, artista joyero israglie nos ensefa la
“redundancia de la materia” a través de un broche MP4ucatide show de las
fotos de todas las piezas realizadas fundiendo una y otra wesntea gota de oro.

La foto ha sido un medio muy experimentado en la joyeria, efaschrtistas que
méas hizo de ella su imagen distintiva en la joyeria esnBeBpeckner.

En su trabajo utiliza sobretodo antiguas fotos de albumesriléafgue recuerdan

los colgantes conmemorativos.

Desde Izquierda. Gisbert Stach Transformacia, videB0min. 2006
Attai Chen. The Redundance of Matter, 2006. Broch#MP4 y bola de oro 18kr. Y foto de una
parte de la secuencia del slide show.
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Nuevos materiales.
Entre los materiales usados por la “joyeria contemporanea’déagualquier
especie, desde materiales efimeros como los orgénicospel pamateriales
industriales y humanos.
El trabajo del artista Stefan Heuser, es enfocado preeiga en el continuo
descubrimiento, perfeccionamiento y uso de nuevos materiales.
Al concurso Legnica con el tem@ecadenceel jurado galardondé su obra, se
trataba de un collar de perlas de aspecto clasico, ceylas,psin embargo, estan
hechas con leche materna.
Nos ha llamado mucho a la atencion esta obra
porque nos parecid rica de significados altamente
simbolicos en su austera sencillez.
La perla es un elemento clasico, utilizado por la
iconografia cristiana como simbolo de la virgén
La perla, por sus peculiaridades, es también
popularmente considerada simbolo de trasformacién
y de cura de los males, caracteristicas estas del amor
y de las curas maternales. Los mensajes de la leche

maternal son bastante claros, por tanto el conseguir

hacer de ésta unas perlas nos parecié una eficaz
sublimacién de todos estos referentes.
Heuser consiguio realizar un material,

contrariamente a como se podria pensar, muy duro,

Figura 4. Desde arriba parece como una piedra o un marfil.

Esta es la receta “secreta” que él mismo
Stefan Heuser anillo. Leche

materna y oro. 2010. proporciona:

Jiro Kamata. Broche. Lentes Estos trabajos se realizan a partir de leche pura (...)
de camara y plata. 2010.

consegui la leche de un hospital de mujeres en
Alexander Blank. Broche.

Plata y rigid foam. 2010. Munich. Luego la envié a una empresa que separa

116 La asociacion perla/virgen es tratada por las sagradas escrituras (Evangelio de Mateo XIlII, 45-46) y
usada por los pintores en el adornar la virgen. Otro elemento asociado a la virgen es el topacio, simbolo del
espiritu santo. Sobre todo en los cuadros de Leonardo da Vinci se puede ver que la Virgen esta adorna de

perlas y topacios.
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de la leche el agua y la grasa. La leche se queda en polvo. (...) Gagamento
especial (que fue el consejo que le pasé un museo de queso &n &%z de
leche en polvo y 18% de cdfd.

Stefan Heuser fue alumno de Otto Kunzli en la escuelaloeckl

De la misma ensefianza y generacion son otros artistaslnaehte en auge:
Alexander Blank, Christian Hoedl| y Jiro Kamata.

También sus trabajos nos ensefan la estrecha relacion contilzuacion de la
investigacién de su maestro sobre la materia:

las lentes de cdmaras fotogréaficas “engastadas” en las dbdiro Kamata, los
animales talladosn rigid foam(espuma rigida de poliuretano) de Alexander

Blank, y en fin las tiras de plastico o algodén de Claristoedl.

Arqueo-joyeria.

Una de las tendencia es la de volver la mirada al pasacigperar y readaptar
formas y simbologias de la historia de la joyeria lenguageamdtemporaneo.
Robert Baines es profesor orfebre en el

Royal Melbourne Institute Of Tecnology,

su estudio de doctorado ha sido sobre la

reconstruccion histérica de las antiguas

técnicas de joyerf&. Su produccién se

basa sobre los disefios y las técnicas de

joyeria medievales, o sobre la joyeria

étnica arabe, readaptados en clave

contemporanea a través de elementos y

materiales modernos (foto).
La obra de Karl Fritsch parece nacer del

Figura 5. Robert Baines. o desafio a la afirmacion de Cellini:
Bracelet from SaaremaaOro, plastico y

metal. 2004

117 Klimt02 (www.klimt02.com)
118 El titulo de la tesis doctoral: The Reconstruction of Historical Jewellery and its Relevance as

Contemporary Artefact. OZArtis web (http://www.ozarts.com.au/artists/robert_baines)
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“hay que tener buen cuidado de no colocar la piedra en el engasteja que
pierda su gracia ni tan alta que parezca una obra a parte separadausle s
ornamentos™®. En sus anillos las piedras son engastadas de las mam&sas
raras, y si el valor de las piedras preciosas sueleretdaionado con el trabajo de
refinamiento y del corte, él desafia también este valor,
clavadndolas de manera bruta al anillo (foto). Su obra es
una vuelta a las formas sencillas y brutas de la joyeria
primitiva donde forma y materia parecen estar
desvinculadas de los canones racionales.
El orfebre David Huicke es profesor e investigador en
la Media Arts Design Faculty en Bélgica. Su

investigacién doctoral fue sobre el re-presentar la

Figura 6. Karl Fritsch. antigua técnica de la granulacion:
anillo. Plata, acero, bronce,
cuarzo ahumado, espinela Como consecuencia de su relacion amor-odio con la

sintética, sintético Zirkon, 2010
ornamentacion, su interés en los procesos y calidades

de materiales y su fascinacion por lo "imposible" que cuestionduedltimo
proyecto El ornamento metamorfico: Re-Pensar la técnica de graanlaesde

una perspectiva artistica, en busqueda de su relevancia contemaorane
Granulacion - tradicionalmente una aplicacion en la superficie utdiza en este
proyecto como un método constructivo y como un marco conceptual para

orfebreria escultoricd?®

Figura 7.

David Huicke.
Lace sphere2006
Objeto de plata.

119 CELLINI, B. Tratados de orfebreria, escultura, dibujo y arquitectura. Madrid. Ed. Akal. 1989. Pag. 52.
120 Artist statement . En David Huicke web. (http://davidhuycke.posterous.com/pages/david-huycke)
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Una nueva figura de artista.

En la joyeria contemporanea, como en el resto de las &tgmrsonalidad

excentrica del artista contribuye a difundir su fama. Easédstrellas” podemos

nombrar sin duda Ted Noten.

Su actitud es la de la trasgresion, sus obras més notablks dmisas de mujer

hechas por un bloque de acrilico en el cual se pueden W@nsparencia objetos

extrafios, desde una pistola de oro hasta un ratén con un cqlenake

Su arte es sétira social, sus artefactos, realizadodasonuevas tecnologias,

ridiculizan la obsesion social hacia la “cultura de la cefielolies”.

En una entrevista, hablando sobre su obra con el ratén en eldeobstrilico,
comenta: “la mujer que lo compra piensa
gue es bello, pero todo el mundo dice que
esto no es bello, sin embargo al final
todos jmiran hacia el raton!”

Y sigue aclarando: “por supuesto tengo el

sentido de la estética, lo que pasa es que

ni la belleza ni la funcionalidad son mis

principales preocupacione&

También sus piezas de joyeria son
Figura 8. caracterizadas por elementos en acrilico

Ted Noted.Lady K Bag N4 2008 donde dentro se pueden encontrar

materiales de lo mas heterogéneos: piedras preciosasiosigotras piezas de

joyeria etc. Su manera de trabajar es peculiar: se@liear modelos en escala 1:1

con modelos de objetos reales ensamblados entre si siguiendo emairgeta

idea. La reproduccion en pequefio esta finalmente confiad&eni@ogia del 3D

CAD, que a través de una maquina reproduce, sintetizandol@pas,®| objeto

real en el tamafio deseado.

Durante su participacion como jurado en el XVIII concurso de Lagdieclara lo

que segun él deberia ser la joyEfta

La Joyeria debe ser sentimental y no mirar para el compromiso.
La Joyeria debe ser propiedad de la opinién publica.

La Joyeria debe robar y tratar de ser robado.

La Joyeria debe cuidar a sus enemigos con el fin de hacer amigos.

121 Submarine Channel, Ted noted. En vimeo (http://vimeo.com/6979151)
122 AAVV. Decadence 18°International Silver Competition. Legnica. Ed. Legnica Gallery. 2009.
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La Joyeria hay que olvidar el psicoanalisis de los estudios.

La Joyeria tiene que salir a la calle a comer y a ser comida

La Joyeria debe ser descaradamente curiosa.

La Joyeria debe mirar dénde atacar y el abandono de sus defensas.
La Joyeria debe utilizar los codigos tradicionales con el fin dgpsym
La Joyeria no debe perdonar ni olvidar.

La Joyeria debe pasar por alto todas las recetas.

Con estas afirmaciones donde vuelve el tono irénico de sus @tafiema unos
conceptos que como veremos son los gérmenes de la animadaddisolse el
uso del término joyeria. Su democratizacion, qdeb® ser propiedad de la
opiniébn publica”, es justo el problema que crea la crisis de la “joyeria
contemporanea” que esta falta de una critica referencial.

Ted Noten habla de lo que deberia ser la joyeria, sin gmigrmismo no se
considera orfebresiempre he tratado de evitar ser encasillado como un artista,
disefiador, artesano, artista autobnomo etc. No me molesta, pero moa@wp he

dicho. Se tiene que pensar en otro nombre para mi trab&jo.

Figura 9. Alelier Ted Noted.The Lady Killer Ring 2010.

Anillo de oro 22kr, con dos diamantes, uno blanco yno negro.

A lado el brazo meénico que presenta el anillo a la “dama” cada vez sgbra la caja donde esta puesto,
realizado por laLaikingland.

123  Ibidem.
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2.3. Roma, 500 afios después Benvenuto Cellini.

La orfebreria romana ha sido uno de los escenarios mas eidashistoria de la
joyeria.

A servicio de emperadores, Papas y aristocracia, sianthamifestacion objetual
de sus riquezas y poderes, ha desde siempre tenido estimuloeapty@s de
mantener un espiritu vanguardista, y garantizar una a#taonocible calidad de
sus artefactos.

El periodo mas representativo es sin duda, como hemos elisemacimiento al
cual hace referencia la actual Escuela Orfebre Romaeaddrarde toda aquella
tradicion que hasta hoy en dia intenta salvaguardar.

De hecho el término “escuela” subraya la inclinacién didéc sobre
determinados valores culturales, que se han perdido con la industria

- Los valores de la estética y de lo bello.

- la “manualidad culta” y la ética del trabajo.

- la figura del artista/autor.

La escuela romana opera en el contexto de una estética cdstice en la
recuperacién de los procedimientos productivos lentos y ponderadosupara
vuelta a una cultura de proyecto basada en la investigaci@rexperimentacion
de codigos expresivos extrapolados de los lenguajes del arte, deitaleza, de
la tradicién, por tanto en evidente antitesis con la industria deya.

El lugar de la investigacion de lo bello no es la fabrica si ntakér... lugar de
transmision del saber, de la relacion entre materia y estéfita

Heredero de la Escuela Romana es el maestro orfebstdyido del arte Claudio
Franchi. Hemos tenido el placer de conocerlo en su histatleo, &n el centro de
Roma, y de poder debatir sobre su punto de vista entorno a nugstreato.

Su pensamiento nos ha aportando aquella vision critica que tedsafahemos
podido, por tanto, crear una dialéctica de reflexion sobre algunospunto
Franchi, fascinado por las nuevas propuestas de lo que él nombreméatoa
contemporaneo”, est4d investigando tedricamente, publicando articulos,

organizando conferencias, y por supuesto también en su productsticaart

124 L'industria del bello e la scuola romana orafa, capitolo Ill, Franchi Claudio. En La produccion industriale
del bello in Italia, Saba Andrea Ed. Art Servizi editoriali, Bologna 2011. p.26
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Es presidente de la ARRO, Associazione Regionale Romaafd?€)ry también
colabora con las AGC, Associazione Gioiello Contempor&fieo

La AGC promueve las propuestas de “joyeria contemporadneafidweun punto
de referencia italiano en el escenario internacional, cocual dialogar y
colaborar. Organiza eventos, exposiciones, congresos, etcl fuorde reanudar
todos los que trabajan en este sentido, enmarcarlos y didosguie la

homologacion de la produccion de mercancia en el actual sectdajoye

Entre los creadores y promotores de la AGC hemos entrevRtdMarcangelo

y Andrea Lombardo ambos artistas joyeros y galeristas tdenative, una de las
pocas galerias en Italia que trata exclusivamente coaylarfa contemporanea”.
Alternative presenta exposiciones monograficas temporaldesdartistas mas
relevantes de la escena contemporanea, ademas de ser urdgumnta de
muchos otros artistas de todo el mundo.

Rita Marcangelo, nacio y vivié en Londres donde tuvo la oportdni@gaconocer
la “joyeria contemporanea” gracias a las muchas galigiaste género.

Llegando a Roma se maravill6 que no habia nada parecido eimestéante
metrépoli europea. Asi nacio la idea de abrir en 1997 Laigadernative y
presentar en Italia esta nueva concepcién de la joya.

Podemos leer sobre la presentacion de la galeria en suegele siempre se ha
empefiado en la valoracién de la joya como expresion cultural detrosies
tiempos”?’

A nivel internacional opera a través de la participa@brexposiciones y ferias,

e
n
t
r
e
Figura 10.
Claudio Franchi.
(0] Tetera Principessa.

Plata 925. 2009.

125 Asociacion Regional Romana Orfebres.
126 Asociacion Joyeria Contemporanea.

127 Alternative web (http://www.alternatives.it/info.html)
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ras destac&ollet en el A&V Museum, Londres, organizada por el British Craft
Council, que propone lo mejor de la artesania artistica amivedlial.

Empezando nuestra entrevista, Andrea Lombardo nos explica que siendo la
“joyeria contemporanea” una parte del arte contemporaneo ssctor abierto a
muchas experiencias diferentes, desde el fotografo que grmr@ fotografia y
realiza con ella una pieza de joyeria, sin necesariamimter nociones de
orfebreria, y artistas joyeros, como Betina Speckner, quealajo de joyeria
incorporan la fotografia:

“son orfebres que desde la experiencia joyera utilizan tésnie otros sectores
de las artes. Viceversa los que vienen desde el mundotelgi que hacen joyeria
no tienen la necesidad de los conocimientos de orfebreria. Megchs un
ejemplo que trabaja con los collares de plastico, por lo tanto riipele cual es
el back ground de proveniencia: si eres un orfebre y abrazas caogos
tendras una impostacion mucho mas técnica en la construccion coretates, y
luego insertaras otros elementos.

Al contrario si eres un artista insertaras elementos difeestgbre “algo” que
reenvia al mundo de la joya. Finalmente es un poco una 0smosisugeriza
este sector que ya no tiene ramas predefinidas: yo soy orfebre yshapel
orfebre; ti eres fotografo y haces el fotografo... son experienéaschs,
modalidades que se funden todos juntos.

Por esta razon que, tal vez, es uno de los sectores delantentporaneo mas
interesante.”

La situacién actual de la escena romana es muy peculiauarocuna tal
concepcion de joyeria choca con la fuerte presencia, o erapdisistencia, de la
milenaria tradicion de la joyeria romana.

S

Figura 11.
Rita Marcangelo.
| Plata y silicona quemada
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glaterra o en Alemania tiene un amplia y facil
difusion, fruto, como hemos dicho, de las
teorias de Morris y de la Bauhaus, y el interés
y apoyo de las instituciones culturales; en
Roma el término “joyeria” crea un conflicto de
intereses con la tradicion a la cual esta palabra

esta estrechamente relacionada.
Figura 12. Andrea lombardo.

Anillos. Plata, oro y diamantes. Esto crea una confusién no sélo a nivel de

publico y de mercado sino entre los mismos

componentes del movimiento, y no sélo en Roma como veremosaasiestion
de debate internacional: ¢,como establecer el valor y lagastaminacion de las
piezas?¢cual es el rol de la joyeria y de la artebagian dia?.

Hemos por tanto elegido Roma punto de comienzo del debateés tavia
bastante esclarecedora comparativa de entrevistas. Panduramos luego,
fuertes de cuanto hemos dicho, dentro de los circuitos y devkrstos mas
recientes de la “joyeria contemporanea” ampliando el mismateleton las

opiniones de los artistas y tedricos internacionales.
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2.3.1. ¢Joyeria o arte?

Comparando las entrevistas, que se pueden leer en su totalidadanexos a la
tesis, podemos destacar los puntos de divergencia, a finesrelenmejor y poder
puntualizar las peculiaridades de este movimiento artisgmecto a la joyeria.
Hay entre una vertiente y la otra, parametros muy distquesparecen resumirse
en una cuestién lexical de base: ¢qué se entiende colall@apmyeria y con la
palabra contemporanea?

Todos reconocen y admiten que hace falta una estructurea/teiliica para
sujetar y dar el justo valor a este nuevo arte, sin embargajp&n trabaja en la
“joyeria contemporanea” es mas dificil dar definicionesrer&s, y no venir a
menos al libre espiritu artistico que se esta reivindicandm tampoco venir a
menos a la denominacion joyeria, que es el marco de distieniée las otras
artes.

Para Franchi en cambio, avalado por la larga tradiciérrgoyesultara como
veremos, mas facil.

Franchi es como hemos dicho uno de los colaboradores la AGCanydest
interesado en el arte contemporaneo y su posible influentag@yeria, denuncia
gue la experimentacién y la libertad expresiva promovida pornest@&miento
artistico ‘se ha transformado poco a poco en la ilusibn que la ornamentacion
experimental se pueda librar de las reglas de la joyeria. .. squmieda realizar
joyas sin tener conocimiento del uso de las sofisticadas &&cuiel arte de la
orfebreria y que confrontarse con el mundo de la joyeria ha llegader un
acceso facil y libre para quien quiers®

Franchi apunta a la salvaguardia de las reglas de la joyasugueadicion
milenaria imponetlas joyas se hacen con las técnicas, si se renuncia a lécgcn
renuncias a la parte fundacional de la joyerf&®

Como nos explica, la experimentacion que se puede adquirir coindda hacia
las artes contemporaneas tiene que ser llevada y aplidad@ygeria en cuanto

tal. De hecho este nuevo fermento creativo alrededor décsn desde temprano

128 FRANCHI C. Definire il Gioiello Contemporaneo. Acta de la | conferencia: “Intorno al Gioiello, Esperienze
dei Contemporanei nella strategia dell'ornamento”. Promovida por ARRO Associazione Regionale Romana
Orafi, Roma, MAXXI sala Auditorium. 13 junio 2011.

129 Ibidem.
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ha fascinado e inspirado su trabajo, el cual, con su maestriarfebre, ha
canalizado esta fructuosa creatividad en su produccionicatisin salir de sus
pautas:Que sea bienvenida (la experimentacion) si sirve para dar nvigeo,
porque sin grandes ideas el peso de la tradicién no te haria shbotigrio.**°

Sin embargo mientras el arte es un campo libre donde se pegae Hasta la
trasgresion, hasta la negacion misma de las categotéagpyeria, para ser
definida como tal, segin Franchi, tiene que responder a lemes/aundacionales,
entre los cuales citael equilibrio, la armonia compositiva, la ergonomia, la
funcionalidad técnica y sobretodo la relacion entre estructuratales y
gemas=!

De otra manera se crean obras de arte, y es necesarnoenbtro nombre y otro
tipo de clasificacion, critica y evaluacién de tal producto.

En la entrevista con Rita Marcangelo y Andrea Lombardo redaltalara
identificacion entre la “joyeria contemporanea” y el arte.

Andrea Lombardo afirmda joya como vehiculo comunicativo hoy es jarte!

Y luega El arte contemporaneo se explica en tantas maneras desde la
fotografia...hasta la joyeri&?

Hasta aqui las opiniones son concordantes, queda el probleoso il término
joyeria, recurso expresivo/conceptual por la nueva forma de \arfmlabra
recargada de significado historico/cultural por la vertientelade artesanos
orfebres.

Ademas la reivindicacion de la “joyeria contemporanea” eselajuerer ser
aceptada como forma de arte y no como joytexiacoutr De hecho su entrada en
el mundo artistico nace de la necesidad de reformulamgudge que ya no se
identifica con la tradicion.

Es por tanto un hibridismo que por un lado aln no viene aceptado ecuébci
del arte contemporaneo, y por el otro lado entra en conflidas reglas de la
joyeria tanto da crear el actual problema ¢por qué la “pymmtemporanea”
arroga el derecho de usar el nombre joyeria a piezas lpgradede lo que la

palabra indica?

130 Ibidem.
131 Entrevista con Franchi Claudio, Roma 25 julio 2011.
132 Entrevista con Lombardo Andrea, Roma 27 abril 2011.
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Rita Marcangelo subraya la importancia de la parte and¢sn el trabajo del
artista:esta tipologia de joyeria es un trabajo a 360°, desde el pensamieltto de
que se quiere realizar, hasta el terminado... Se deberia conocdriemtgambién

las técnicas y saber realizar tus propias piezas.

Los artistas que en los afios 60 y 70 pasaron al campo de la joyantlacie
realizar sus dibujos, segln yo nunca sera completa como obra porque ndo pod
nunca el artesano realizar lo que tu exactamente tienes en tu rMfenteeo que

es muy importante que se tengan las competencias técnicas,rpends basicas,

a fin de poder realizar lo que se quiere expresar, que luegea@erfecto esto

no importa®

La “joyeria contemporanea”, al igual que el arte, admivalgra el virtuosismo
técnico, sin embargo, simplemente no lo reputa un requisitorherdal. El uso

de los recursos formales seran juzgados segun lo que se quiesaexpre

la aplicacion técnica es en funcion a lo que quieres hacer, siepiteabajar con
botellas de plastico no tienes que saber sqldfirma Andrea Lombardo.

He aqui la disputajuien trabaja el plastico no es un maestro orfebre jes sélo uno
que trabaja el plasticoContestaria Claudio Franchi.

La joya de papel es como el tiburbn de Damien Hirst, es unaafaimn
expresividad de una contemporaneidad donde hasta incluso el arte llsga a
efimero, tal como nuestro tiempo:

isi!, es en linea con nuestro tiempo: jes contemporaneo!, jjuyas

2.3.2. Aclaraciones sobre los términos.

Estas puntualizaciones nacen sobre todo respecto al temorpéedida de la
cultura artesanal debida a la democratizacién de laifgyersea la aceptacion
como “joyeria” de todas las propuestas sin diferenciar dbgila lejania a lo que
es literalmente hablando el “prototipo” de la joya, y al #neditar confusiones
entre la comunidad de los “hablantes”, sean del mismaopfic para todo el

publico externo y, por tanto, en el mercado.

133 Entrevista con Marcangelo Rita. Roma 27 abril 2011.
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Hay el peligro de una banalizacion de la joyeria que puymdtgudicar la
transmision de los conocimientos técnicos de la manualidaa auks futuras
generaciones.

Esta claro,comenta Franchigue es mas dificil investigar a través del aspecto
culto, mientras es mas facil “coger un material nuevo y halggr auevo” esto es

un escapar de la confrontacion con la materia y la historia.

Si quieres librar de la tradicion a favor de la investigacionoaoes es otro tipo
de investigacion, es arte.

Se necesitaria, por lo tanto, de una rigorosa definiciG@stenuevo movimiento
artistico.

Hay muchas opiniones sobre este punto, citamos la de Montebelboialeya
hemos visto y comentado su obra:

Es mejor hablar de ornamentos antes que joyas porque los primerosnotnece
espectro de accibn mas amplio de los segundos, un campo degemiésti
panoramico.

Hablando con Franchi nos comenta que podria definir la “joyeriaroporanea”

de esta manera:Uha forma de expresion libre, cercana al arte, que es un
ornamento que habla de los lenguajes contemporaneos”.

Y puntualiza:hice una larga argumentacion, no lo he llamado joya. ... ¢hacemos
cultura de la joyeria en el ser sintéticos? Por lo que meieame no. Con la
definicion de “libre expresion de ornamento de lenguajes contemporaneos
extremos”... damos el valor al autor y estamos afirmando “no te estwjiendo
una joya, te estoy vendiendo una obra de atfé”.

Por el otro lado la definicidén de joyeria contemporanea, sengido literal, segun
Franchi, seria la experimentacién de lo contemporaneo en eiajeng en la
funcién propia de la joyeria. Aqui con la palabra “contemporane@hsende:

los trazos comunes de las evoluciones linglisticas entre las \dis@gplinas
creativas de nuestros tiempos. Contemporaneo es por tanto lo que plozdan
progresos, o de todos modos los cambios, de la nueva busqueda estéliea, |
Gltima generacion, con el fin primario de descubrir contactodiwergencias

entre las experimentaciones de los signos, formales y del cimtele las

134 Entrevista con Franchi Claudio, Roma 25 julio 2011.
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distintas materias, distintos lenguajes expresivos con los cualefoyia
dialoga™®.

Franchi intenta hacer una diferenciacién volviendo al uso de l&ébrpaijou,
bisuteria. Hace directa referencia con la reflexion dearRbBarthes sobre el
bijou, en su célebre articulo de 1961:
Asi como la joya de la sociedad antigua exprime en el fondo sualetarr
esencialmente teoldgica, al mismo modo el bijou de hoy sigpeme,
significa nuestro tiempo ... se puede decir que el bijou se haddx
Esta secularizacion ha tocad ... la sustancia misma de los bijoux: ya no
estdn hechos solo de piedras o metales ... y cuando imitan los metales
preciosos, oro o perlas, lo hacen sin verglienza. La imitacion es
caracteristica de nuestra civilizacion capitalista, no es un munglécrita
de mostrarse ricos a buen precio; ella muestra claramente, no busca
engafar (...) en breve, hay una liberacién general del bijou; su définic
se amplia, se trata de un objeto (...) privado de prejudicios.
Variado en las formas y en los materiales, infinitamente utikzayh no
sujeto a la ley del precio alto ni a la de un uso espededtivo, casi
sacralizado: el bijou ha llegado a ser democréaticé
Franchi averigua en esta descripcion, que el tipo de productaddefjoyeria
contemporanea” es un desarrollo artistico no de la historia @&/d, sino del
bijou.
La bisuteria como adorno menos valioso que la joyeria, taribrénuna larga y
valiosa historia. Encontramos el término bisuteria tambiéBeswvenuto Cellini,
gue le dedica un capitultes el arte que se hace con el cincel, realizando anillos,
pendientes o pulseras (...) y entre otras bellas joyas cieréakallitas sutilisimas
de oro para llevar en los birretes y en sombrefd§”con figuras a bajo relieve o

a bulto redondo.

135 FRANCHI C. Definire il Gioiello Contemporaneo. Acta de la | congreso: “Intorno al Gioiello, Esperienze dei
Contemporanei nella strategia dell'ornamento”. Promovida por ARRO Associazione Regionale Romana Orafi,
Roma, MAXXI sala Auditorium. 13 junio 2011.

136 Barthes R. Il senso de la moda. Forme e significati dell'abbigliamento. Torino. Ed. Enaudi. 2006

137 CELLINI B. Tratados de orfebreria, escultura, dibujo y arquitectura. Madrid. Ed. Akal. 1989. Pag.77.
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Las obras, en nuestro caso, presentandose como obra de arte,tantpor
exclusivas y costosas, por valores afiadidos, podrian ereafittoser llamadas

“bijou de autor”.
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2.4. La situacion internacional.

¢, Qué es la joyeria contemporanea?

Esta es una respuesta francesa a una pregunta italiana, escritagtss (ly

ahora traducida en espafiol!): una linda metafora del caracter internacional de
nuestra comunidad de manipuladores del oro... y también de las dificultades que
encontrara nuestro intento de definicion. Los ingleses usan alternatitam
joyeria de disefio y joyeria contemporanea, los franceses puedgleae la
expresion joya de creador, los italianos, orfebreria artistica jayeria
contemporéanea, mientras que los lectores americanos preferirarigoge arte o
joyeria de estudio, y sus colegas alemanes joya de autor. Ceniormmé en el
Reino Unido (y para simplificar las cosas) utilizare la expresioneday
Contemporanea, aunque... no estoy para nada convencido de que describa con

gran exactitud la profesion.**

El fendbmeno de la joyeria contemporanea no es la
Unica esfera de las artes aplicadas, que quiso salir de
sus pautas y recurrir al lenguaje del mundo del arte, si
no que en todas las artes aplicadas ha habido la
misma reivindicacion de visibilidad y la voluntad de
tener un rol activo en el ambito artistico y social.

Las artes aplicadas se cuestionan sobre si mismas en
relacion a los cambios sociales y artisticos de las
dltimas décadas, descubriendo una identidad inestable
gue necesita espacio a sus argumentaciones a fin de
explicarse y comprenderse.

La teoria no ha mantenido el paso con la evolucion de

la artesania y del disefio, por lo tanto hay mucha

Figura 13. Benjamin
Legnel. Happy Family.

2002. disefiadores y criticos de arte.

confusibn y malos entendidos entre los artistas,

En este contexto retérico el problema mas inmediato,

138 LEGNEL, B. ¢Qué es la joyeria contemporanea? Chitado en Grey Area Area Gris, Simposio [en linea]

(http://www.grayareasymposium.org/jewellery/es/). Articulo original de Bethel, Metal smith Magazine, 2006.
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como hemos visto, es la cuestion de las “palabras”.

El significado tradicional de las palabras “artes aplisadatesania, artes
menores, artes populares, joyeria, etc. estd sujeto howy entadla una series de
matices de significados distintos, de prejuicios historicos igmierancia general
del campo incluso para quien trabaja en esto.

Hay la voluntad de intentar matizar los diversos aspeclos que las palabras,
los términos de las artes aplicadas, se puedan refeppsesto querer encasillar
las nuevas propuestas artisticas en definiciones rigidas, pergracipal motor
es precisamente la libertad de las artes aplicadaldatad de desvincularse
desde cualquier delimitacion en su campo de actuacion.

He aqui algunas citas a resguardo, tomadas por los articulas devistas de
artes aplicadas nacidas recientemente:

Para Edmund De Waal los parametros del problema responden d'pattiek”,

el punto de vista del curador, luchando para definir el objetdbde la “vision” el
punto de vista del publico que tiene que comprender el objetd caalentra en
contacto, y su relacién con él: ¢ es arte o artesardaia® se contemplfa?

Peter Assmann habla de una cuestion de prejudicios, porque surg&espp
cuando se habla de artes aplicadas relacionarlas con alge dpaee en funcion
de su aplicacion y no posee ninguna caracteristica de elabdiatistica” segin
la teoria del arte, en el imaginario general se piensairerartefacto “no
intelectual” apartadamente a la tradicion del haé@r.

Otro “prejuicio” que se le adjudica al &mbito de las asf@icadas es el pensar en
algo completamente hecho a mano.

Liesabeth Den Besten a este respecto dige$ aplicadas es un concepto que
funciona, sin embargo la definicibn adjunta “objetos hechos a mano” es en mi
opinion muy limitada. Un torno de alfarero es una maquina, asi mismoua es
telar. (...) la joyeria puede utilizar corte a laser, electranfados o fotograbados.
Por lo tanto el hecho a mano no es la cuestién. Hay, sin embargdlifenancia
entre las cantidades grandes y pequefias series industriales.

La terminologia puede ser confusa, ocultar o elevar, y puedsr se cada

objetivo politico. La terminologia puede también llegar a ser inkste es el

139 AAVV. The Foundation. En. Think Tank EditionO1[en linea]. N.1, 2004.
(<http://www.thinktank04.eu/page.php?4>.)

140 Ibidem.
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caso con el concepto de “arte aplicada” en las Ultimas tres décddhsiglo XX
—al menos en los Paises Bajo$®

La problemética de los términos se complica ain masewragexto poliglota
internacional, aunque el idioma oficial, de referencia,redwila el inglés.
De hecho la mayoria de informaciones en las que nos hemos apoyada pa
realizacion de esta tesis son fuentes en inglés o tradsditadel inglés.
En inglés el término artesania emft. La palabra tiene muchos significados
distintos: puede referirse a artesania, oficio o gremioragando la prerrogativa
de la habilidad manual o trabajo cualificado en cualquierpca asi mismo se
puede referir a las embarcaciones o en sentido negativis@npe expertas en
artificios y engafios.
A este propdsito Bruce Metcalf en una conferencia sobredsaaita dice:
“Craft es una palabra dificil, sin una definicion precisa. Estous simposio
sobre la artesania, sin embargo es dudoso que hayan aqui fontaneros o
instaladores de techos confundidos pensando que ésta podria ser una conferencia
sobre la industria de la construccion®?
Bruce Metcalf, artista joyero americano, desde los afiose80nteresd en
profundizar las cuestiones tedricas de su oficio. En estala® publico y dio
conferencias intentando definir los puntos cruciales de loesagdin hoy se esta
debatiendo. Proponemos un extracto donde pone en evidencia la relstcéta
artesania y el “otro poder”, de un lado de las fuerzascamg de los misterios
alquimicos de la naturaleza, y por el otro lado el poder deathcion del
conocimiento secreto.
“Arte” es una construccion cultural y no un hecho independiente. Quigro
decir que el significado de la palabra "arte" cambia a medida que @anlbs
sociedades, y la gente adapta la palabra a sus necesidades y desecfias.
Antes del movimiento Arts & Crafts, lo que ahora consideramosg eote, tenia
varias implicaciones relacionadas. El primero fue obra calificada, lesestido

de que ahora hablan del "arte" de la escritura o el "arte" dedaina.

141 Ibidem.
142 METCALF, B. Contemporary Craft: A Brief Overview. [En Linea]

(http://www.brucemetcalf.com/pages/writing_toc.html )
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En este sentido las artesanias se remontan al misterio y ada..) y sugiere

gue el trabajo cualificado es una forma de conocimiento sectéto.”

Volvemos ahora que concierne el debate sobre la joyeria, cemespecifica de

las artes aplicadas.

A proposito de la falta de definicion, interesante edudbtiArea Gris, con el cual

fue nombrado el primer simposio sobre la joyeria contemporaneafenéica

latina y Europa. Area Gris es un area intermedia; algo que no es claramente una

cosa ni la otra. Area gris es un término fronterizo entre dosie cosas definidas

de manera confusa, una frontera que es dificil o imposible de rdefinha

definicion donde las fronteras tienden a cambiar. Algo que esta ataetto

interpretacion...***

“Area gris” podria ser la no-definicion de comienzo, o quizasomelesion de

nuestra investigacion.

Se trataria, entonces, de dar “los toques de color” definiendoas posible el

espectro de matices en las diversas propuestas de estatenéencia artistica

contemporanea, y aclarar la siempre mas expandida confusion.

Ademas de poner en evidencia la ambigiiedad del area del debat&ris nos

introduce a otra caracteristica fundamental: su internaciodalida

El simposio tuvo lugar en Ciudad de México en marzo del 2010.

Es el primer encuentro entre los joyeros de América Igtina europeos que por

cinco dias han podido conocerse y relacionarse y sobretodo d&mria de su

campo laboral:
“.Qué es joyeria contemporanea? ¢Qué significado tiene para las
diferentes culturas? ¢Tiene la joyeria el poder para influir rerestras
actitudes, creencias, valores y comportamientos? ¢Es realmenteamtgort
llegar a un consenso en su definicion? ¢ Es necesario redefinir la enaner
que la joyeria contemporanea es expuesta, percibida y consumidat¢Quié
produce la joyeria contemporanea? ¢Es capaz de reflejar una sociedad
culturalmente diversa? ¢(De qué manera cambia la globalizaciébn nuestra
nocién de espacio e identidad? ¢ Es la escena de la joyeria intenaatan

internacional después de todo? ¢Qué se esta haciendo a ambos lados del

143 Ibidem.

144 Grey Area Area Gris, Simposio web (http://www.grayareasymposium.org/es/)
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océano? ¢Qué sabemos los unos de los otros?¢Qué podemos aprender los
unos de los otros? ¢Es posible compartir audiencias y mercados? ¢Como
podemos establecer las bases para un didlogo refrescante y enriquecedor
entre artistas e investigadores de la joyeria de ambos conta®nt2
El simposio ha sido una ocasién para crear un clima delidaibide la joyeria
contemporanea a través de una serie de eventos paralelos ¢m ¢adiad que
exponian las obras de los artistas americanos y europeos paigisipa
El fenbmeno se manifiesta, como hemos visto, en escala rtitarak
intercontinental.
Los profesionales del campo por lo tanto tienen que mantenerela@on
constante entre ellos para no perder de vista el rapido alesate la joyeria
contemporanea.
Gracias a los medios de comunicacion, y la relativa facilig velocidad de
desplazarse de un lado al otro del globo, pueden con estos eventegioteies
conocerse, compartir las problematicas comunes de esta Arsande interés.
Ha sido necesario, entonces, crear varias tipologiasatiEfgrimas y encuentros
periddico entre los artistas y todos los interesados en ldicuete las artes

aplicadas del siglo XXI.

La “joyeria contemporanea” con todas sus preguntas, ha tejidmouito desde
donde moverse, crecer, crear y mantener contactos.

Mirando desde afuera, lo mas alejado posible, toma la configorale un

“gremio mundial”’, una congregacién que une todos los que dejasvindulan,

el camino de la joyeria tradicional.

Hemos seguido sus huellas y trazado el recorrido con ehemals podido entrar
en contacto con sus protagonistas, y tenido acceso a las anfomes que nos

han ayudado a hacernos una idea estructurada de la situacain actu

145 Ibidem.
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2.4.1. Plataformas de debate.

Desde las primeras civilizaciones, véase por ejemplo loem@ios fenicios en el
area mediterranea, la joyeria ha sido un arte que paroswerciabilidad y
facilidad de ser trasportada de un lugar a otro ha ayudaddiailgacién de los
estilos  artisticos/decorativos de su proveniencia, influadoia otras
civilizaciones. El comercio maritimo de antafio era el Upigente entre oriente y
occidente para entrar en contexto con diferentes materidéesigas de trabajo
de la joyeria.

Hoy en dia hay otra manera de “navegar”, hablamos de ihtaeateralmente.

La joyeria contemporanea superando su identidad nacional, sastporechazar
necesariamente su tradicion local, se ha proyectado ensoorsti mundial
usando internet como principal medio de comunicacion.

Una plataforma de debate no s6lo nos permite conocer otros pleteista
relacionados con la particularidad de realidades loca®geriencias y trabajos
personales sino también la tentacion de crear una teoriafique este sector,
con la finalidad de renovacion continua del mismo.

Para nuestro trabajo de investigacion estos “recursomeinian sido la fuente
primaria de informacion.

Principalmente hemos consultado el sito internet Klimt02 cread®arcelona por
Leo Caballero y Amador Bertomeu.

Klimt02 es una ventana a 360 grados, nos proporciona paso aquisdn fue
concierne a la “joyeria contemporanea” desde los eventos expsditasta las
informaciones sobre las galerias, museos, escuelas, blogsewbpeos vy
nacionales.

Klimt02 y la AGC colaboran activamente juntas, creando un pmpigente entre
Italia y Espafa. Soportan y difunden el discurso teoéricav@srdel forum, la una,
y la otra conll Giornale AGG revista on-line periédica, en los cuales se pueden
encontrar articulos, entrevistas, conferencias etc. Estaalgsoson también una
vitrina para los socios que pueden tener las obras y el carpablicado en la
misma web, creando asi un escaparate virtual realmecae. ef

No es de olvidar el gran aporte informativo que hemos encongradlasblogs
Hay una cantidad sorprendente de e$fiogs en internet, creados por jovenes

autores, escuelas o simplemente por algunos aficionados.
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Entre las fuentes en las que nos hemos apoyado mas tenemos rqyarsiab
revista Think Tank. Esta expresion anglosajona “contenedor de itEasesume
muy bien la iniciativa que mas refleja las caractedstiinternacionales vy
polifacéticas de esta nueva esfera artistica y que resporaie necesidad de
cuestionarse sobre si misma.

Nace en el 2004, en Gmunden (Austria), y responde al nombre cordpleto
“Primera Revista Europea de las Artes Aplicadas. Think Tank”

Todos los fundadores y participantes estan profundamente comproneetidels
arte y el disefio, a través de la escritura, la ensefiaraadgpcencia y sus
nacionalidades representan una amplia gama de paises europeos.

En el equipo hay, entre otros, los ya citados Benjamin Legrahcia, Mdnica
Gaspar, Espafia, Edmund De Waal, Inglaterra, Peter Assmastrja, y la
holandesa Liesbeth Den Besten.

Se da inicio de esta manera a una plataforma internacioneflelién sobre el
nuevo papel que las artes aplicadas tienen en relacién ectul sociedad, sus
significaciones estéticos sociales y su relacion corteelyda tecnologia.

Asi cita su manifiesto:

“historicamente las artes aplicadas han sufrido por la falta denciten de la
critica y de la ausencia de una perspectiva. (...) El desadicarticular el
significado de nuestro propio campo. A finales del siglo XIX, iadps en los
escritos de William Morris, muchos paises europeos abrazaron uanaismo
romantico que a menudo se expresd a través de las artes aplicadaday
arquitectura. Ahora, al comienzo del nuevo milenio, las artecaqdis tendran
un nuevo papel en Europ4*®

El objetivo es dar visibilidad al tema de las artes aghs como forma de arte y
cultura y fomentar el apoyo y el interés por parte de lgisuci®nes.

“Estamos en peligro de perder y olvidar toda una cultura del hacesan@& y
del conocimiento (...) la identidad inestable de las artes aplickdesnvierte en
un interesante campo de investigacion. Sin embargo nuestro objetivas no
hacerlas estables o limitar sus significados. Tampoco queremosnfaese

conclusiones fijas.

146 AAVV. The Foundation. En. Think Tank EditionO1[en linea]. N.1, 2004.
(http://www.thinktankO4.eu/page.php?4).
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Por el contrario, el caracter complejo de las artes aplicadasaEp que
encontramos estimulante y enriquecedor. Con nuestro trabajo queremos hacer
visible la diversidad de las artes aplicadas en los diferentes paises

La revista es una edicién anual, es distribuida por algunasagademropeas, y esta
también disponible en la homénima web ThinkTankO4 donde se puede consultar
on-line.

Los organizadores quedan durante cuatro dias en la misma ciuGadudéeen, al

fin de elegir y discutir una tematica sobre la cudkrébnar y elegir unas obras
relacionadas a su propia tesis.

La revista tiene, de hecho, el caracter de catalogo. grine¢ér apartado hay los
textos y en el segundo las fotos de las obras con una pequefiacexpladdado

del porqué han sido elegidas. En torno a estas reuniones se amganibién un
seminario publico.

De todos modos, internet, no es suficiente para establecer umifiemtidad de

esta nueva esfera artistica sin que sus miembro se conpzmedan hablar y
trabajar juntos.

Resulta, entonces, Util reunirse fisicamente a menudo, orgedoizventos en
varias partes del mundo, a fin de intercambiar ideas, iexg&s y tener una
visiobn amplia y constante del panorama actual, que de otra mseréaadificil

enterarse.
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2.4.2. Schmuck 2011.

En Europa hay eventos que convergen la atencidon hacia la joyagaaytes
aplicadas contemporaneas, sobretodo en Inglaterra y Alemania.

Es justo destacar que, en principio y hasta ahora, sondestasciones, mas que
otras, las que cuidan de manera especial estas arstisaartén todas sus facetas
desde lar ramas especializadas a nivel universitario hastaiimauseos, ferias y
CONCUrsos.

Londres por ejemplo, cuenta con el Museo Victoria&Albert y el eaudel
Diseflo, y cada afio se organiza la prestigiosa feria iciena Collect, The
International Art Fair for Contemporary Objects.

Alemania por su tradicién de interés hacia las artesaajals sobre todo por ser la
cuna de la Bauhaus no puede no hospedar los museos y las eseyales de
Europa, como la escuela y el museo de Pforzheim.

En Munich cada afio se organizan los dos grandes eventos interlesciona
Inorgentay la Handwerkskammerferia de artes aplicadas, dentro de la cual
tienen lugar las exposiciones 8ehmucly Talenteexclusivamente dedicadas a la
joyeria contemporanea.

Personalmente tuve la oportunidad de visitar#&dwerkskammede este afio
Esta experiencia fue fundamental para tener una visis ctara y entrar en
contacto directo con mi campo de estudio y poder dialogar cqraagonistas.

Las primeras lineas dstatementlel catalogo de Scmuck explican muy bien el
espiritu con el que se organiza este evento, que resumenemplkestro discurso:
“Hoy la joyeria llegd a ser un importante segmento del arte contedngor en
una medida inimaginable hace sélo unas pocas décadas atras. Es una
combinacion de disefio, estética de la materia, artesania, ex®eOION,
investigacion, zetgeist, la vision del mundo. En breve, cakapmtra actividad
tan propicia para reflejar el estado de nuestro mundo. A pedahetdo que la
joyeria esta determinada principalmente por su portabilidad, sufidises
potencialmente infinito, (...) la joyeria es un medio ideal para caradnt*’

La exposicién recopila obras inéditas de todo el mundo proporcionando un

resumen del estado actual de la evolucidon de esta expagsigiica, acercando

147 AAVV. Schmuck 2011. Munchen Ed. GHM- Gesellschaft. 2011. Pag. 9.
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reciprocamente los profesionales y el conocimiento de susosapajayectorias
de investigacion.

El circuito es abierto también a los jovenes creadores ponignio su
participacion con la de los nombres mas celebres de las asirgeneraciones.
Nacen de esta manera colaboraciones y nuevas ideas estrartistas,
fomentando la experimentacion y la innovacion.

La participacion de los jovenes estd también apoyadd glenteque cada afio
invita a los estudiantes de todas las escuelas especialieadartes aplicadas a
presentar sus obras. Seran elegidos una seleccion de 98s aytidisefiadores
menores de 33 afios de edad. Presentando de esta manera ladefiti@acias en
14 oficios diferentes, tales como la madera, textiles, jpyedramica, vidrio,
paperworking etc.

Las obras participan también en tres premios por cada catedgnida
presentacion del concurso nos informa que las caractesidticscadas en las
obras elegidas han sido: la equilibrada relacién entre itbadic los modernos
procesos de produccién, asi como la exploracion de nuevos matdnielesndo
la sostenibilidad y la inspiracion por la naturaleza.

Es desde 1979 que los organizadores han colaborado con institudenes
formacion, academias, universidades y organizaciones de \aretesanias de
todo el mundo, al fin de presentar lo mejor de cada pais. &maddtada
colaboracién garantiza, sin duda, el alto nivel de conocimntruéles sean las
tendencias validas entre las propuestas de nuevos profesipaedesna buena
competicion.

Aunque el circuito de esta tipologia de joyeria es aln peqnefi@my claramente
espacio en la feria para todas las peticiones de padi6ip

Por lo tanto hay una ardua seleccién que permite la ac@pi@eisolo 62 artistas.
Interesante es la pregunta que se formula el curador del eRentiger Joppien:
“Seremos capaces de hacer justicia sobre cada aspecto actualisé#io de
joyeria?” 148

Vuelve descaradamente otra vez la problemética de la citieaconfirma su
actualidad, nos parece, por lo tanto, significativo subrayse este mismo

cuestionamiento autocritico se presente en el textwatfbgo de este afio.

148 Ibidem.
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Se percibe por tanto la falta di una estructura, que enmarqifigue y confiera
valor a esta expresion artistica.

A este respecto emblematico, ha sido la presentacionca&sion de Schmuck
2009, del mastoddntico (13,5 kilos por 2400 péaginas) trabajo de recopitieion
autores de joyeria contemporanéhe Compendium Finale of Contemporary
Jewellery 2008ideado, publicado y editado, por Andy Lim.

El objetivo primero de Andy Lim es tratar de establecdoigeria Contemporanea
como una forma de arte respetada por igual que el arte coné&rapar crear una
presentacion de 1044 artistas joyeros, que trabajan en estei@h, en una sola
publicacion.

Lo més interesante de esta obra es que los artistas hapastdoactiva en la
recopilacion de los otros artistas. Después de la primecaid@beentre los mas
reconocidos representantes de la joyeria contemporanea mendébslegado a
cada uno de ellos la presentacion, en la maxima libertadidie, jde dos artistas
mas. Todos los seleccionados aparecen en orden alfabético, &beguea una
clasificacion final sin algunas preferencias o jerarquia.

En un contexto donde el problema de la seleccion y valoraciiés déras es aln
un dilema, la idea de Lim de hacer los joyeros artisiamas comdalent scouts
de otros artistas puede ser un buen punto de partida:

“Lim queria que el proceso de seleccion fuera mas abierenyodratico (...) por
eso pone el poder en manos de los propios joyeros.

¢Por qué los joyeros no pueden ser calificados para seleccionar oteye$ady

No son menos expertos que los curadores o escritores. Eto,efd libro
mostrard lo que los joyeros piensan colectivamente, sobre su amipo.

Creo que el proceso de seleccion es lo mas parecido a una obatale
conceptual. Lim crea una estructura, y luego deja que funcione conadojinSin
duda habra perros, pero también habrd sorpresas. Piensen en ello como una
exposicién con 1000 comisarios!®

Ha sido esto el comentario de Bruce Metcalf, a propdsitbbde en el cual, por
supuesto, participa.

Metcalf nos informa también queay un elemento de caos que Lim proyecta en

el disefo del libro. Cada joyero es el encargado de disefar susaprpaginas...

149 Darling Publications web (http://www.darlingpublications.com/pdf/Press+release+Compendium.pdf)
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Lo fascinante es que todo el mundo tiene dos lados de una sola paginay no ha
paginas enfrentadas. Esto significa que cada joyero se ‘“tira por Ifllare
contra otros dos, en orden alfabético. Un sistema de relojeria groduce
encuentros casuales (...) jnadie puede ejercer el control' Yo ostsdes, pero
creo que es bastante grande. Muy subversivo... Muy duchamgf&no.”

La importancia de eventos como Schmuck no es soélo la fer& misma sino
toda la serie de eventos paralelos que se generan a dairesprovechando la
resonancia mundial de tal evento.

La ciudad entera, incluso desde antes de los dias de lader@ganiza para
hospedar exposiciones de artes aplicadas y sobre todo de joyeria.

El folleto “Schumck 2011” anuncia mas de 50 eventos, diseminadasdariat
ciudad, entrevernissagesencuentros, simposios, etc. A través de la participacion
de galerias temporales, galerias de joyeria de renonibsétacionales, como la
Galerie Handwerky la Pinakothek der Moderngue presentd una retrospectiva
completa de Peter Skubic y la conferencia “All About Me” dend{y Ramshaw
and David Watkins.

Otro veterano de la joyeria, como forma de arte y fueat@xperimentacion
constante, Ruudt Peters presento la exposicion de su coléetibaen la galeria
Spectrum y organiz6 como curador la exposidiook, en la pequefia sala de la
galeria Caroline Van Hoek. Esta exposicion es peculiar porquebn®@sina nueva
cuestion: la del montaje de la exposicion de joyas.

Look es significativa por la eleccibn de una presentacion tarereat que,
contradiciendo el titulo, dificultaba la vision de las obras @z negra. Los
espectadores tenian que arreglarsela con las luces déuibssno haciendo fotos
con el flash para poder ver las piezas.

Ya en el 1924 Paco Durrio, orfebre espafiol, sentia la imp@tdacmontaje de

las exposiciones de joyeria. Las indicaciones para el matdgaga exposicion en

el Museo de Bilbao fueron las siguientéBesearia expusieran las joyas en
cajitas de cristal, una para cada objeto, y de dimensiones y proporciones

adecuadas a él y diseminadas todas estas pequefias vitrinas por la sala.

150 Ibidem.
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Presentadas asi lucirAn mas y no tendran el aspecto repugnanteagarese de
tienda que produce el conjunto de todas aglomeradas en una sola vittina”
Las joyas como obras de arte tienen la necesidad de ser aspe@sin contexto
coherente con su esencia, que remarque o focalice ladatentio que se quiere
trasmitir. Siendo obras de pequefio tamafio su relacién con elocesgamuy
peculiar, ademas tienen que ser, en linea general, quedgicilmente se puedan
coger, al fin de probarlas o mirarlas en su totalidad.

La ambientacion tiene que focalizar la atencién hacia lesapiy crear un
recorrido coherente entre ellas.

La visita a Schmuck ha sido un escaparate ideal para pedezste tipo de
exposiciones. Ha sido una inmersion, espectacular y fasciremtla “joyeria
contemporanea” fundamental para que nos podamos hacer una idea axiagabstr
sino totalmente concreta gracias a las sensaciones que fiemdosy a lo que

hemos visto con nuestros mismos 0jos.

151 AAVV. Joyas del arte moderno. Torrent. Ed. EMAT y Ayuntamento Torrent. 2009. Pag. 21.
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2.5. Conclusiones.

En el recorrido que hemos trazado la intencion era la deaadh cuestion de la
incertidumbre concerniente a las definiciones de artesanégepararcar la crisis
de su identidad en el mismo ambito de quien deberia estpraometido en
cuidarla y salvaguardarla, en cuanto artistas de artexdalic

El problema de la artesania es un hecho reconocido y tizdadi mayoria de los
implicados en trabajos artisticos en las artes aplicaidasmdargo no nos resultd
nunca una verdadera posicion firme, o una propuesta de soludidre| gdectivo
rescate de la artesania, aunque hemos admirado en la letradsgos de alta

excelencia técnica y manual.

Como hemos podido leer, en la cita del manifiesto de lataeViek Tank, existe
la conciencia del riesgale perder y olvidar toda una cultura del hacer artesanal
y del conocimiento’tausada porla identidad inestable de las artes aplicadas”
sin embargo el objetivo de las nuevas artes aplicadas eb de defender este
conocimiento y aplicarlo a las creaciones artesanales jonta@ctitud artistica,
sino convertirlo en un ifiteresante campo de investigaciérsin limites o
conclusiones fijas, o sea aplicarlo a la libre experimedmeanitistica.

La artesania es algstimulante y enriquecedsin duda, visto que a primera vista
nos hemos dejado fascinar. Esperamos que esta fascinaciérvapsaino a los
artistas que se enfrentan con esta area de investigdeidasponsabilizase en
aprender a fondo el lenguaje con el cual se prestan a traddjarde crear piezas

de alto nivel artesanal y profundo contenido artistico.

Por lo que concierne a la “joyeria contemporanea”, surgedasidad de una
critica, lo que parecio ser el princigaltmotiv que nos acompafié a lo largo de
nuestra investigacion.

En Munich hemos tenido la ocasion de hablar con Benjamin Legmepésito de
la falta de critica: €l dijo, que efectivamente, hamit@ra, para incentivar la
creacion de nuevas propuestas y construir de esta manera wo ahemto mas
amplio e innovador, han sido aceptadas todas las propuestas opartéd sle una

critica favorable unanime. Sin embargo, ya llegd el momeletoestablecer
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criterios validos para filtrar las propuestas y garantizaa alta calidad de la
joyeria contemporanea.

Este cuestionamiento ha sido recurrente en el debatedotenal de este afio.
Ademas de cuanto ya hemos dicho destacamos también otros dos, lipe no

nos parecen en absoluto fruto de pura coincidencia:

En la dltima revista anual Tink Tank con el titBurrency el tema ha sido
precisamente sobre el concepto de “valor” relacionadoaties aplicadas;

El artista/joyero Ted Noted en el workshop, organizado ealleu tle joyeria en
Amsterdam, de la primera semana del pasado mes defpdalizé la atencion
hacia las mismas cuestiones. Asi se puede leer emal@lkestudios:

¢,Cual es el valor de la joyeria contemporanea? ¢Quién decide, y donde se
decide? ¢De qué manera se relacionan con el valor de tamafio, matsrata,
historia, historias y el nombre del fabricante? Esto es lo quessfiszamos por
descubrir durante un taller de una semana de experimentacion, utilizando
diferentes materiales y técnicas - no detenerse en las fasnter lo que sabes,
sino cruzarlas porque creemos que el futuro esta en la colaboracién

multidisciplinar*>?

No nos hemos maravillado por tanto de que en la conferencia $abramento

contemporaneo, del pasado 13 de junio, en el museo MAXXI de ,Renadrio el

debate sobre la necesidad de hacer distincion entre la exdagvsificacion de

las propuestas, a través de una mas apropiada definicionla&ntabras que
puedan entrar en la denominacion “joya” y las que entran ezntamdnacion de
“arte, “ornamento”, o bijou”. El acontecimiento al MAXXI que llevé a la luz el
conflicto de intereses entre quien reclama el término *jolgge mas bien una
perfecta conclusion de nuestra investigacion que nos permegéd an contraste
dialéctico interesante, avalandonos en el fuerte aspetitm ci¢ las opiniones de
Frachi.

En la misma estancia en Munich, hemos podido ver la exposibléner
Schmuck”en el Maximilians Forum, organizada por la galerista Olga |Z8ive.

La exposicion contaba con las colecciones completas de seis iaulgtes

152 Invitacién a la inscripcion del workshop Taller Ted Noten Amsterdam publicado el 14/03/2011 En Domus,

web. (http://www.domusweb.it/en/news/ted-noten-s-summer-school/)
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anénimos. Nos llamé la atencién la comparacion entre lascomes que tenian
en comun a casi todos los autores, entre ellos comparten mayorRudree
Baines (presente en todas las colecciones), Peter ChangFiisch y Peter
Bauhuis.

La falta de critica y de soélidas bases de referenciandenercado de joyeria
artistica, hace més arriesgada la inversion de los cotéstas.

Quizas el hecho de comprar obras de los mismos autores seaanitvdbra de
refuerzo del nombre mismo, y por lo tanto una garantia de éisus propias
colecciones en el futuro, seguramente cercano, de afirmdei@sta nueva area
en un mercado de arte mas amplio y formalizado.

El mercado del arte es un mecanismo muy lejano de los satpre hemos
destacado de la artesania, y de otros valores genuinos delisrta cuando no
esta corrompida por el dinero.

Si la critica tiene que estar en manos del mercado e#doe parametros con los
gue se establece el valor serdn mas bien otra intenciomayue “sentido
artistico”. Por el otro lado si se quiere perfilar un dotete valor de las obras
artesanales, y en el especifico de la joyeria, seridelempezar a restablecer
pautas y distinciones por parte de una critica autorizada y cemgpet

Aqui parece volver el eco de Claudio Franchi:

“¢, Cuantos estaran dispuestos a aceptar la critica?”
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Capitulo 3.
Produccién Artistica Personal.

3.1. El aprendizaje.

La investigacion sobre la situacién actual de la joyéei@etcomo finalidad la
aclaracion sobre la ubicacién de nuestra produccion artistikes ddtimos afios,
puesto que se recurrid a menudo a la realizacion de joyas od# lessplata.
Después de cuanto hemos comentado sobre la “joyeria contempgradeaios
situar los trabajos que vamos en seguida a presentar auegtaesfera artistica.
Aunque, el término “joya” no sea exactamente apropiado.

La formacién en Bellas Artes y la falta de conocimier¢asitos ortodoxos en el
ambito de la joyeria tradicional, si por un lado limitarrabajo, sin embargo por
el otro nos empujan a utilizar otras técnicas y recursas,propios de las bellas
artes a fin de realizar proyectos al limite entre joyg&ros campos artisticos.
Como se podra bien ver en lo que presentaré de mi producdgiitansa joyeria
se casa a menudo con otras disciplinas, sobretodo la escudugeapado.

El aprendizaje de las técnicas de joyeria no ha sido par tantamino lineal,
sino lleno de obstaculos pero también de afortunadas coincideguease han

llevado hasta la presente investigacion.

Arete Plata oxidata 925 y vidrio azul. 2008.

Una de las primeras coincidencias que nos introdujeron a ldg@recera
perdida ha sido la casualidad de tener clases en los psinies afios d&
Istituto Artisticocon el escultor y orfebre Ugo Sartoris, nos introdujo a las

técnicas de fundicién para la microescultura y joyeria.
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Desde entonces he seguido experimentando por mi cuenta el trabdpo cera,
afinando la técnica y el disefio con la practica.

La falta de conocimiento técnico ha sido siempre una frudtrapara mi
desarrollo artistico sobretodo en Roma donde la Academia dis Belies tiene
faltas en la enseflanza técnica en casi todas las diasiplisiendo
fundamentalmente no provista de los talleres adecuados.

Hay muchas escuelas de joyeria de renombre en Italiambiargo son escuelas
privadas, que requieren demasiado presupuesto econémico, y pasudaaludo
de la calidad de tales escuelas.

Ademas creo que una escuela de joyeria deberia comprender wumo naigi
conocimiento interdisciplinar para que los alumnos puedan de alganara
tener una vision artistica mas amplia que seguro, como Geknha demostrado,
los ayudaria en el enfrentarse a cualquier proyecto que sentpreseguieran
realizar.

Por tanto aun pudiendo no me habria interesado formarme exclasigaem una
escuela de joyeria, porque mi interés es en las artemsiderando la joyeria

c
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de expresion entre otros creo que su presencia en s Betes deberia ser
fundamental.

Me mudé a Valencia con el fin de terminar mis estudiosrenestructura mas
adecuada. La Facultad de Bellas Artes puede presumnetallxcepcionales, y

sobretodo, por lo que me interesa, el taller de fundicion.
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Gracias al interés y al empefio de la profesora Dra. @aNagcos el taller de
fundicién estd provisto con todo lo necesario para la realizaeimbién de
joyeria. En el curso de fundicién se pueden aprender téenigasofisticadas y a
la vanguardia como la fundicion a la cascarilla cerdmicgtosude la tesis
doctoral de la Profesora Carmen Marcos, asi mismo técmaasantiguas con
recursos naturales, como la fundicién a la arena verde.

En las clases y en los trabajos de la Profesora Carmeco$/agencontré el
mismo interés hacia la cuestién de la artesania yvaloracion, asi mismo la
importancia atribuida a un amplio conocimiento técnico por maéelicual se da
vida a la poética de la obra, igualmente importante.

Su interés hacia la cuestion de la artesania populavgidatad de ampliar los
conocimientos técnicos también en el &mbito de la joyerilevida investigar en
el centro de extension de Taxco de Alarcon, de la Emddational de Artes
Plasticas, Universidad Nacional Autbnoma de México, bajottaia del Maestro
Francisco Diaz durante los meses de septiembre a novienitdé@le

He aqui la otra afortunada coincidencia la de haber podido coneséudiar con
ambos profesores y haber podido perfeccionar la técnica delpereida, sea en
escultura o en microfusion.

Tuve la suerte de poder trabajar en el taller del Maéstincisco Diaz gracias a
dos diferentes becas, otorgadas por la Universidad Politécnidaldacia, la
primera la beca Promoe, desde febrero hasta junio del 2009eguads fue la
beca Leonardo da Vinci/ Blasco Ibafiez, por el periodo entreréeypialio 2010.

El Maestro Francisco Diaz es la imagen que define mladero maestro, que
ensefa no sélo una técnica o una disciplina sino a enfreaiarabajo y a la vida
en todas sus facetas. Su principal ensefianza ha sido que cualgaise uede
realizar, y que todo puntualmente se alcanza con la persegg nentusiasmo,
y el buen humor. Esta actitud elimina el miedo del enfremtaedgo desconocido,
y confiere seguridad y pasion hacia el trabajo.

Su aprendizaje fue trabajando de taller en taller desdgavery edad, cuando en
los afios '30 Taxco empez6 a ser unos de los puntos plateromp@tantes a
nivel mundial. Su caracter positivo junto a la personalidad ingeiasrriosa lo
llevaron a una constante experimentacion de la materia lyiéara ampliar sus

conocimientos teoricos. Uno de sus principales referentesmdsrab Benvenuto
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Cellini, de hecho en los Tratados se puede reencontrar laanaistitud que se
puede resumir en la expresion del mismo Cellini: “el hdearecesidad virtud”.

Nada parece parar su trabajo, cuando falta alguna herrantesgin recurso
simplemente lo construye. Esto se aprende sobretodo a travéstutdib de las

antiguas culturas que alcanzaban niveles altisimos a tlewésursos naturales.

Volviendo a la cuestién planteada durante el desarrollo dedrgeetrabajo final
de master, segun nuestra opinién los temores de la posiblegpdedids técnicas
y valores artesanales son hoy en dia muy fundados y preocupantes

Por lo que nos concierne estamos trabajando en la direcci@preleder lo mas
posible las técnicas ortodoxas de la joyeria, y a travéstde experimentar, con
la mirada hacia lo contempordneo, con las nuevas técgicamteriales a
disposicion, y al mismo tiempo investigar el pasado perdida {®yeria, como

hicimos, lo veremos mas adelante, con las técnicas prehigpanic

Por esto somos de la opinibn que la Facultad de Bellas Arteguamto
institucion Politécnica, deberia hacerse cargo de la igeeshn cientifica y
practica de la joyeria y convertirse en salvaguardiasiérddiciones técnicas que
pueden servir a los alumnos como herramientas para usar tanhiélacion con
las otras disciplinas artisticas.

La universidad deberia garantizar una solida formacion dedJatidad culta”,
donde teoria y praxis vayan juntas hacia la tramitacion denssfianzas de
generacion en generacion y en segundo lugar dejar la posibiideaiz de lo
aprendido, de la libre expresion a través del didlogo contias areas artisticas y

con las cuestiones conceptuales contemporaneas.

En conclusion anticipo el dltimo afortunado acontecimiento, dlater recibido
la beca de investigacion de nivel de maestria, otorgadal gobierno de México,
Secretaria de Relaciones Exteriores, con la cual tendas gmnoximos meses la
posibilidad de seguir investigando sobre la artesania popularanaxiasi como

perfeccionar y aprender nuevas técnicas de joyeria.
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3.1.1. El Taller del Maestro Francisco Diaz.

El estado pre industrial de la sociedad humana, estadio que remonta a las
primeras grandes sociedades, como la griego romana por llevaemipép

a nosotros mas cercano, es el estadio del artesano.

Hay un progresivo aumento y afinacion de las técnicas que ayudan y
mejoran el estilo de vida. Sin embargo una hipotética subita desajparic
crisis o atasco de las técnicas no haria imposible la vida de las
colectividades, que aun se apoyaban en lo natural. Es que todavia el
invento solo ha llegado a producir instrumentos y no maquinas. Esta
distinciéon es esencial. Mientras las maquinas actian por si mignpes, si
mismas producen el objeto, el utensilio del artesano es sélo una pgtala

el hombre. El artesano, por tanto, sigue siendo el actor principasule
trabajo, y figura social esencial, en cuanto preserva un conocimigiito

para toda la colectividad:>®

La tecnologia nos puede sin duda facilitar y apresurar en algarectabajo.

Sin embargo crea una dependencia hacia la maquina como nashiugtbien la
cita de José Ortega y Gasset.

También Claudio Franchi, en la entrevista, nos comenta cpitid&ion en la que
hoy dia vivimos es la del “histerismo tecnol6gico”.

El uso del disefio y fabricacion asistido por ordenador singeewmocimiento de
la técnica de orfebreria es extremamente dafiino sea palidadcdel producto
sea por la pérdida progresiva de conocimientos manuales queritoa

Dicha dependencia es también por el material y la hezrdanindustrial cuando
acostumbrados a comprar directamente lo que hace falta nioscsepérdidos en
el momento que no lo podemos comprar y ho sabemos cémo reetoplazar
Ortega y Gasset habla de un paisaje artificial, detadjy procedimientos
técnicos, que nos rodea desde el nacimiento y que por tantccibipes hasta
incluso como naturales decir, que puede llegar a perder la conciencia de la

técnica y de las condiciones - por ejemplo morales — en queségpeoduce,

153 ORTEGA Y GASSET, J. Meditacion de la técnica y otros ensayos sobre la ciencia y filosofia. Madrid. Ed.
Alianza. 2000. P4g 35.
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volviendo, como los primitivos a no \@n este paisajesino dones naturales que

se tienen desde luego y no reclaman esforzado sostenirfiiento.

Todos los autores que hemos tratado hasta ahora, no proponen en absoluto un
abolicién radical de los nuevos alcances técnicos, de hechgaQrteasset habla

de una situacién dondenaterialmente el hombre no puede vivir sin técnica”

Por tanto la propuesta es la de encontrar un compromiso.

Asi responderia Yanagi a este propéstoios casos en los que la mecanizacién
consigue armonizarse con el trabajo manual, el hombre trae aprovechol(...) e
trabajo manual, que esta estrechamente conectado con la naturale naledifuia

vida feliz*>®

Los antiguos recababan todo desde la naturaleza y por tanto padieafaltar
ningun recurso y el conocimiento profundo de las propiedades d¢ul@inservia
de base para seguir inventando y adaptando nuevos materialeprarnias
técnicas.

Ademas los materiales industriales suelen ser dafiinos Ipansb&nte, por esto
es importante saber que se puede hacer a menos de muchadatoEadas
industrialmente y por el otro lado cosas muy comunes pueden ayudgr en
trabajo.

Este es el espiritu del aprendizaje en el taller de perdida del Maestro
Francisco en la escuela de Taxco. Su conocimiento de los agcuaturales
aplicables a la realizacion de un taller de joyeriaglenfiié crear y coordinar la
escuela de plateria Hidalgo unido, en Pachuca, Real deeMdonde no habia

recursos, ni industriales ni muchos menos econémicos.

Foto 1. El maestro francisco Diaz con una maguetaedinabaco maya Nepohualtzintzin

154 Ibidem. P4g.38.
155 Ibidem. Pag. 37.
156 YANAGI, S. Un’ arte senza nome, La visione Buddhista della Bellezza. Bergamo. Ed. Servitum. 1997.
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El Maestro Francisco pudo estudiar las técnicas pre higsan su trabajo como
coordinador de réplicas de las piezas en plata del Museoindiireen
Tepotzotlan, estado de México, las del Museo pre cortesanteatthuacan,
Estado de México, y como instructor de taller de replicabuic, en el Museo de
antropologia e Historia de Méxicd' . Este trabajo le permitié investigar
directamente sobre los hallazgos arqueoldgicos, y accedénfarfaacion de los
antiguos tratados de los conquistadores europeos.

Una de sus principales referencias es la del Cdédice Hluvenkel Fraile
Bernardino de Sahagun, presente en México entre el 1529 y elqU9@escribia
las técnicas artesanales de los indigenas y las masaslidlasus artefactos,

sobretodo de orfebreria.

Un taller de cera perdida segun esta éptica, que se pofdira tirqueologia
experimental”’, se monta realmente a muy bajo coste.

Como veremos mas adelante la fundicion en cera se puedmmremhpleando
exclusivamente materiales naturales, por tanto de marsguatar

El vaciado en tierra o arena es aun empleado por muchos orf@bresibargo la
industria nos ha proporcionado maquinas mucho mas sencillas queepeumit
vaciado mas seguro Y facilitan producciones mas grandes.

Hablamos de la maquineacum por ejemplo, que utiliza la fuerza de presion del
vacio: el metal es succionado inmediatamente penetrando en la cavidad del
modelo del molde sobre el cual actiia el v&icdHay también maquinas que se
avalan de la fuerza centrifuga, en este caso el feerprije rotatorio permite que
se inyecte el metal en la cavidad del molde.

Estas maquinas son equipos muy costosos no al alcance de tod@s)t@as
importante en la fase del aprendizaje que se busquen tarabigaas en los que
se pueda prescindir de ellas.

Hay un mecanismo muy sencillo llamado “la honda de mano&stesel uso més
antiguo de la fuerza centrifuga con el cual se realigptesiia en cera perdida. La

honda de mano presente en el taller consistia en un mango adErama

157 Escuela Nacional de Artes Plasticas, Centro de extension de Taxco. Web
(http://www.enap.taxco.unam.mx/profesores/)

158 ALSINA BENAVENTE, J. La Fundicion a la cera perdida (micro fusién), Ed. Alsina, Barcelona 1992. Pag.
270.
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suficientemente grande para que pueda empujarse bien, que elujaetazo
flexible. Este consiste en una cadena de alambre (de 4pcoximadamente)
conectada a la otra extremidad con una plataforma circulande plano, hecha
con un disco rodeado de una pestafia de algunos cm. de altajgarecia cesta
para el cilindro, como se puede ver en la foto2.

La centrifuga “honda de mano” sigue aun vigente en muchos talejegeria y
aparatos dentales.

De todos modos, entre las maquinas centrifugas hay algunas nmas bapor
tanto econdémicas. Son maquinas sin ninguna sofisticacion, ni meior,
mecanismo es muy sencillo, hasta incluso facil de consseiibasa en la fuerza
de un resorte de acero. Esta tipologia de maquina centrifiggoessente en el
taller de la escuela de Taxco con la cual hemos trabdgadpiezas que nos

prestamos a presentar en las proximas paginas.

Foto 2.
Izquierda: centrifuga a honda de mano;
Derecha centrifuga modelo basico.

Otro pasaje fundamental es el del descere y cocciomdele, para el cual se
suele utilizar un horno. En nuestro caso hemos utilizado un sapi@seo menos
grande, la segunda de la pieza a realizar. Se construye caenmale ladrillos
refractarios una zona cerrada que guarde el calor.
Al fin de guardar cuanto mas posible el calor hemos
puesto una plancha de hierro semicircular alrededor del
cubilete para que la llama de la vuela y caliente todos los
lados de la pieza, hasta alcanzar la temperatura adecuada
(Foto3).

En general los cubiletes tienen que alcanzar en su
interior un rojo muy vivo, para que estén listos para el
foto 3 vaciado, cuanto mas calor mejor para que el metal

encuentre una temperatura que lo mantenga fluido durante togladaion.
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Cellini describe asi un horno que realizé en una situaciémeegencia durante
el saqueo de Roma:
encontrdndome en un lugar apartado, pensé servirme de mi ingenio,
haciendo de necesidad virtud, y asi tomé los ladrillos de una hafitgc
con ellos formé un horno a la manera de una meta, dejando entre un
ladrillo y el otro un espacio tal que entrasen dos dedos, y Ieeéliciendo;
cuando estuvo a una altura de un palmo del suelo, lo dispusarsrartal
gue se le pudiera poner dentro una parrilla con asas, hechas de un asador
que rompi. Hecho esto, alcé mi hornillo reduciéndolo todavia mas de un
palmo y cuarto; tomé después una olla de hierro que alli habia para el
servicio de la cocina... y en ella hice un lodo de cenizarsatimezclados;
Después puse dentro el oro y comencé a aplicarle un gran fuego todo de
una vez, para evitar el peligro de que se rompiera el cr{so).Y este es el

procedimiento mejor y mas facil que se pueda.usér

Como se puede deducir de la cita de Cellini, en cualquiexcgiy conociendo
los principios basicos, se deberia saber resolver los praslgnpor tanto el taller
puede ser realmente sencillo e igualmente muy funcional.

De hecho esta tipologia de horno permite un control del fuega@ométante a fin
de utilizarlo cuanto mas apropiadamente segln lo que se eadisar y escapar

de los limites de la maquina.

159 CELLINI B. Tratados de orfebreria, escultura, dibujo y arquitectura. Madrid. Ed. Akal. 1989. Pag 123.
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Fundicion con materiales incrustados a la cera.

Con la centrifuga y el horno mencionados, hemos experimentado &igan&as
més complejas de la microfusion a la cera perdida.

Una de las primeras pruebas fue el engaste directamelsecera de materiales
heterogéneos, piedras, vidrio, conchas etc. Hace falta muébticara fin de
entender muy bien el punto de calor suficiente para el descalentar
suficientemente el molde y al mismo tiempo no prejuzgatrel material que se
guiere engastar.

Segun aconseja Alsina Benavente en su manual es mejorr ygikzias de una
dureza entre 6,5/8 de la escala de Mohs. Nos aconseja poreEnmpbi y el
zafiro. Nosotros sin embargo hemos experimentado mas bierelcoirio
siguiendo las mismas consideraciones que el manual nos proporcioraliaspa
piedras: calentar lo mas lentamente posible, ain a riesgo de obtener una
fundicion tosca, el metal deberia fundirse mientras la teatpea del cilindro es
elevada por lo menos a 535°C. En cambio la temperatura del metal sdel®
mas baja posible, la indispensable para que no pierda su fltfilez

A raiz de estas bases, y teniendo a disposicion mucho \Gdreto, hemos
experimentado lo mas posible a fin de alcanzar la modalid&al fasa que el
vidrio no se rompiera. El cubilete quemado con un soplete &areste caso que
calentarse muy despacio sin alcanzar el rojo vivo dgikmas hechas so6lo en

cera.

Foto 4. Pulsera, plata 925 y perlas de vidreo azul.

160 ALSINA BENAVENTE, J. La Fundicion a la cera perdida (micro fusién), Ed. Alsina, Barcelona 1992.
Péag.60.
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Metales casados.

En el México prehispanico casar metales por fundicion era éoraca muy
afinada. El misionero Franciscano Toribio de Benavente,liNlatidescribié en
sus escritos dos piezas sobresalientes hechas con esta:tétpez con escamas
unas de plata y unas de oro, y una cabeza de hombre que se mitad deitacb y m
de plata, cuya juntura en una linea de la delgadez de un c&ello

El estudio de estas piezas no hall6 ningun tipo de soldadurargortan sido
realizadas en cera perdida con magistral técnica.

Con el mismo sistema de control directo sobre el fuegocemdarifuga, hemos
experimentado los metales casados por fundicion. Se trata de &atés una
parte de la pieza en un metal, como el cobre por ejemplegp lacoplarla a la
parte restante de la pieza aun en cera, agarrandola bi@mdwmpenetrar la cera
en un agujero del metal, o sobreponiéndola a él, por ejemploindd otras
recomendaciones las podemos encontrar en el manual de AlsiageBe2 como
la de poner fundente en la parte de contacto entre cera ly‘fheta temperatura
para el descere y la coccidn, no puede superar la tempedatfiusion del metal
utilizado como base de la cera. Sin embargo es importarteener cuanto mas
alta la temperatura para que los dos metales se casen Oiea.manera de casar
metales en la centrifuga, de manera pero mas casual, gereldede vaciar una
Unica pieza en cera, inyectando, cuanto mas rapidameiss, un metal y luego
el otro, sin quitar el cubilete de la centrifuga. Nos hesersido del mismo
principio a fin de casar una parte de la pieza hecha entpatjada con el calado
y una parte en cera a ella incrustada y vaciadas jyuasentrifuga. Esta
tipologia de piezas permite juegos muy interesantes deesplode texturas.

En el ejemplo de la pulsera que llevamos en la fotoanfip de ilustrar este
procedimiento, hemos “casado” plata con plata. Resulta unamtifa de estilo y
de textura que dan vida a la pieza. La lamina de plaadaaésulta lisa, sutil y en
neto contraste con la parte fundida en cera que tiene el volydaeporosidad
tipica de este tipo de facturacion. De la misma mareaodrian emplear dos

metales diferentes y jugar ademas con el contraste ale col

161 ROSADO OJEDA V. “El oro y la plata en el México antiguo”. En revista Artes de México. afio Ill, N10,
diciembre 1995. P&g. 3.
162 Ibidem. capitulo 24: Piezas fundidas con dos o mas metales diferentes.
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foto 6. Ejemplo de metales casados por fundicion.djante, plata 925 y cobre, 50x30mm.

foto 7. Ejemplo de metales casados por fundicionuBera plata 925
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El troquel

Otra técnica aprendida por el Maestro Francisco que resujtaitih econémica y
facil de hacer, es la realizacion de troqueles enlmataac.

El troquel que vamos a describir, es una manera “casera” @& peEalizar un
patron en metal duro, a fin reproducir varias copias, repujandma de éste una
lamina de metal de modo que se ajuste a la forma de abajo.

En primer lugar se realiza un bajo relieve en positivdadiggura deseada. La
figura tiene que ser escavada en un material refractpre puede ser el mismo
yeso del revestimiento que se utiliza para llenar losetaisilde la microfusion. La
pieza cocida al punto de eliminar toda la humedad del yegmssgona en el
medio de un contenedor con arena, y se encaja dejando fuerardedasolo el
relieve de la figura, finalmente se rodea con la misreaaa de la altura que se
desea dar al troquel.

Manteniendo siempre caliente la pieza se vierte encinraeghl fundido que
registrard la forma, en negativo, del relieve y del @spe@acio de la arena a su
alrededor. Este sera nuestro troquel. Utilizamos el matahz por una cuestion
practica, porque es muy duro, y por tanto aguanta bien los golpesrqoesa
la ldmina, sin modificarse. Ademas es un metal con un moypbato de fusion
y comodo de manejar por su capacidad de mantener por un tmestado
liquido, dandonos todo el tiempo y la calma de verterlo despgaciona de la
figura.

Colocando la lamina de metal, plata, cobre, etc. recalenpada (ue sea mas
elastica) encima del troquel podemos empezar a darle fepngndo por detras.
A fin de dar el volumen general podemos ayudarnos con la edstich
maleabilidad del plomo. ElI plomo fundido se vierte encima detutl
registrando la forma positiva de la figura. Se coloca entn@guel y el plomo
nuestra ldmina y con un martillo se golpea el plomo que suaverempieza a
dar forma a la lamina. Se puede repetir la operacionsvagees, visto que el
plomo tiende a perder a poco a poco su forma. Para losedetal valemos de

cinceles de madera con las puntas adecuadas a lo que qudoampara

Algo parecido lo encontramos también en el tratado de orfaldterCellini:
Caradosso(un maestro orfebre de la épocajostumbraba a hacer un

molde de cera exactamente igual a como queria fuese su obpaédel®
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cogia y rellenando todos los huecos, formaba el modelado y lo vaciaba en
bronce de un grosor razonable. Hacia después una ladmina de oro algo
gruesa por el centro (...) la calentaba, la colocaba encima del maltelo
bronce y con unos pequefios cinceles, de madera de brezo o de cuerno,
comenzaba a poco a poco a darle forma a las figuras que queria her.

gue tener cuidado que el oro no comience en seguida a rompersdiopor e

se le da con los cinceles una vez por un lado y otra por et®tro.

Como podemos constatar es el mismo principio empleado por nogatmrsesto
se realizaban sobretodo medallitas decorativas, lo que Gkllimaba bisuteria.
Es ésta de hecho una manera rapida de repetir elementonosly sencillos
gue pueden formar médulos de collares u otros adornos. El uso dedl tevg
empleado asi desde las primeras civilizaciones.

El recurso del trabajo de las laminas permitia un malyorro de metal que no en

la fundicién donde el grosor de la pieza no puede ser tan fino.

Foto 8. Calavera, cobre, plata y laton.
En alto a la derecha modelo para la realizacion defoquel, trabajado en positivo sobre una
lastra de yeso refractario. A bajo, a la derechaal parte trasera de la pieza.

163 CELLINI B. Tratados de orfebreria, escultura, dibujo y arquitectura. Madrid. Ed. Akal. 1989. P&g. 78.
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En las civilizaciones mediterraneas, como la puanica y ilenpor ejemplo, el
estilo mas utilizado era el de finas hojas de metal jaeba por separado y luego
juntas con soldadura.

Para hacer estampas de imégenes iguales se realizaba an ponza figura en
relieve y una base con la misma figura en negativo. La d®jaro presionada
entre estos moldes reproducia perfecta e ilimitadamestemismas figuras
decorativas. Dichos punzones podian ser de metal como el brateenadera

tallada'®

Esta rapida panoramica de algunas de las técnicas apreoaidks ensefianzas
del Maestro Francisco es debida al uso de las mismaaseobtas realizadas
durante el presente méaster de produccion artistica.

Como veremos mas adelante, la aplicacion del principio dedtasles casados y
la técnica del troquel en zamac, lo emplearemos parecldilea en bronce y
plata realizada durante el segundo trimestre en el tallemdlicion.

Asimismo queremos ahora ilustrar la técnica pre hispanidasytrabajos
realizados con ella, a fin de insistir sobre los estudioagl&gétnicas primitivas, e

introducir el tema de la “madre tierra”, recurrente empraduccion artistica.

164 PISANO G. | Gioielli Fenici e Punici in Italia. Roma Ed. Istituto Poligrafico e Zecca dello stato. 1998. Pags.
10/11.
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3.1.2. La técnica prehispéanica de fundicion.

Se llama “fundicion a la cera perdida” cuando se hace un raalteprototipo en

cera y después de ser descerado se vacia en metakt@a@ceica el prototipo y

el molde son ambos “perdidos” o sea utilizables una sola vez.

Resumiendo los parametros generales podemos decir que los m@eptisitos

bésicos de un molde para fundicién son:

- Ser de material refractario, para que soporte el calandgll fundido que tiene
gue contener.

- Tiene que tener un buen aglutinante, al fin de soportar elypssaener la masa
del metal fundido.

- Tiene que ser porospuesto que el vacio dejado por el modelo esté en realidad
ocupado por aire y el metal afiade sus propios gases debido al estadio en el
gue se encuentra.

- Por dltimo lacapacidad de separarse del metal fundido y solidific4tio

Los antiguos buscaron entre lo natural los elementos que juntos péctianar
estos cuatros requisitos. Hay hallazgos arqueoldgicos que testimaniécnica
de fundicion ya desde la Edad del bronce, y utilizados por toslas/ikzaciones
por venir, y en todos los casos los moldes eran un revestindiertarro.

Varia mas bien la receta de la mezcla del barro segungiel de proveniencia,
de lo que la naturaleza proporciona.

El procedimiento no ha variado mucho, hasta la época industréaido se

descubrieron materiales nuevos.

En el México prehispanico la técnica de la fundicion era tipghnente
desconocida hasta después del afio 1000, cuando fue importada prohbleme
desde el Pertf®

165 MARCOS MARTINEZ, C. “Fundicion a la cera perdida: técnica a la cascarilla ceramica”. Director: Dr.
Albaladejo, Juan Carlos. Universidad Politécnica de Valencia, Facultad de Bellas artes. Departamento de
Escultura, 2000. Pags. 204 — 205.

166 El investigador Paul Rivet supone que el pais de origen (de la técnica de fundiciéon prehispanica) era la
costa norte del Per, ya que México tenia en comun con ellos el bronce, (este Ultimo desconocido en Costa
Rica y Colombia). El hecho de que el bronce no es una aleacién casual sino deliberada prueba la hipétesis de
Rivet. “El oro y la plata en el México antiguo” de ROSADO OJEDA V. En revista Artes de México afio Ill, n10
diciembre 1995, pag. 3.
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Segun la investigacion del Maestro Francisco, cuya fueirteigml ha sido la
descripcion del fraile Bernardino de Saha§{jrel material basico para la técnica
prehispanica de fundicién consistia en una mezcla de cadmiatl o tecull), y

se le agregaba arcillélgltzacutli), estos elementos se mezclaban formando una

masa solida y compacta.

De esta masa se daba forma de bloques o discos y se dsgaban

Estas piezas de carbdn seco se tallaban segun la forrmaddeg luego se

aplicaban finas capas de ceras, preparadas con copab ljae la pone mas

compacta. La capa de cera tiene que ser uniforme porque igeatidsdes de
espesor provocarian en las partes mas delgadas el eniftamiés rapido del
metal, que por tanto se contraria con mayor rapidez causaetisgriquiebras en

la pieza.

Aunque Bernardino de Sahagun no lo menciona la cera tendra quéetmissal

carbén con unos palillos para que se mantenga en su lugar.

Para que entre el metal es necesario que el molde tenganahde entrada,

bebedero, y varios de salida, respiraderos, desde los queddan salir el aire

contenido en el molde y al mismo tiempo los gases que &l meite en su
estado liquido.

Por tanto estos canales se tienen que realizar con la ro&smg soldarlos a la

pieza antes de cubrirla con el revestimiento en barro.

Encima de la cera era aplicada una delgada capa umadgasarbén pulverizado,
llamada teculatl Esta, siendo el primer forro del
molde es muy importante porque determina la
precision de la reproduccion fundida en oro por lo que
era importante que esta capa cubriera muy adentro
todos los rincones del molde de cera.

Se recubria el todo con capas de la misma arcilla y
carbdn siempre mas gruesas mezclando con barro. Era

Foto 9. Proceso de fundicion,  nacesario hacer secar muy bien esta arcilla durante
para avivar el fuego utilizaban

unos tubos llamadogucunas dias
Cédice Florentino libro 9F. 52V. ’

Cuando esté listo el molde se pone en un brasero boca

abajo para que se cueza y al mismo tiempo se descesd.nEiBmo brasero en

167 DE SAHAGUN, B. Historia general de las cosas de Nueva Espafia. Madrid. Ed. Alianza , 1988.
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posicion propia para la fundicién se sigue manteniéndolo biemtalpara recibir

el metal fundido.

Los Aztecas variaron con el tiempo su forma de fundir introddoida arena al

molde de carbon y trabajando las piezas directamente cerala

Visto que lo que nos interesaba principalmente era la reidlizde esculturitas en

bulto redondo hemos adoptado principalmente esta Gltima manerabdgar

realizando la figura completamente en cera.

Ademas no nos interesaba inicialmente el realizarlas suecauanto el reducido

tamafio de las piezas y el metal que hemos empleado comolwolniee, zamac,

no necesitaba de una figura sutil como lo necesitaban logahagaban de esta

manera el oro.

En los tratados de Benvenuto Cellini encontramos técnicasigaesetle aqui su

receta. Después de una primera capa de yeso de tripolilaobeea y luego

recubre con capas de tierra del grosor de un cuchillo:
Se mezcla esta tierra (la que usan los maestros artiller@s)una tundidura
de pafios que se le pone en el medio; y adviértase que éste esain secr
admirable que no ha sido nunca usado; mézclese la tierra con la tuadidur
pafos y bafase bien en agua de tal modo que quede como si fuera una pasta
de hacer el pan; batanse concienzudamente con una barra de hierro de dos
dedos de grueso. Y el secreto es éste: hay que mantenerla rdojacide
cuatros meses cuanto menos, si es tanto mejor, para que los pafosaseypudr
la tierra se convierta asi en una especie de ungiento. (...) quddarasiado
grasa, pero ello no le impide aceptar el metal sino que por el camtta
acepta mucho mejor, sin comparacion si no estuviese podridamastene
consistente cien veces mej6t.

Cellini utilizaba una tierra proxima a los rios porque era arepasa no tiene

gue serlo en exceso sino que basta con que sea &rigla especifico nombré la

del rio de Parida mejor tierra que yo haya visto nunca en el muffdo

De la misma manera hemos hallado una tierra muy buenargdodea un rio que

se encuentra en el pueblo de Taxco el Viejo.

168 Ibidem, P4gs.151,152.
169 CELLINI B. Tratados de orfebreria, escultura, dibujo y arquitectura. Madrid. Ed. Akal. 1989. P4g. 151.
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Después de cuanto hemos visto hasta ahora podemos resuwuoinfamentes del
molde: el barro que aporta adherencia, la arena principal componente
refractario y el carbén refractario, antioxidante y ayuda el desagfiado.*"
Fuertes de todas estas fuentes hemos de alguna maneraih@chestra propia
receta, segun nuestras intenciones y segun lo que el lugar no<iomugdua.
Teniamos, como dicho, una tierra muy buena, arenosa, y mustaefa

Después hace falta tamizarla, limpiada de todas las inmgsirgae podrian
perjudicar la buena resolucion del trabajo. Hemos utilizaddigos de matices
una mas fina que la otra para utilizar la primera parprlageras capas que tienen
gue adherir mejor a la pieza y ser lo mas lisa posible setunda para el
revestimiento mas grueso final que puede ser mas basto.

Otra caracteristica que es recurrente en las composcidmemoldes, es el
estiércol, de vaca o de caballo, cual princggadrte es un refuerzo fibroso que

evita el craquelado y aporta al mismo tiempo mas porositfad

Foto 10. Vaciado en metal en el molde de barro

El material fibroso lo hemos solucionado afiadiendo las castitas “plumillas”

de la flor Typha Latifolia de modo que el barro se quedara aiun mas compacto,
evitando que se rompiese en el secado.

Finalmente hemos constatado que una vez amasados todos los componentes
(cuanto mas se amasa menos aire queda en la composicionprysera el

molde), el barro efectivamente se queda muy compactc; é&istico.

170 MARCOS MARTINEZ C. “Fundicién a la cera perdida: técnica a la cascarilla ceramica”. Director: Dr.
Albaladejo Juan Carlos. Universidad Politécnica de Valencia, Facultad de Bellas artes. Departamento de
Escultura, 2000. P4g.209.

171 Ibidem.
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El primer estadio lo hemos puesto lo mas suave posible,|ldmrre mas fino,
con menos plumillas. Se tiene que recubrir toda la figuravaoas capas de igual
grosor. Segun el tamafio de la figura entre 3 y 5 capasagiadegcar por uno o
dos dias. Con el brasero hemos descerado y cocido al nié&nmotlos moldes
de barro.

Para volcar el metal hemos puesto los moldes en posicidrabentioblicua,
segun la forma a vaciar, dentro de una cazuela con arefende cuidado que
los respiraderos, fueran mas arriba del bebedero, la boozaabmientrada del
metal. Mientras se mantiene caliente el molde que sevaeiar se funde el metal
y se vierte en el bebedero. Los moldes de fundicién enpesdida son Gnicos,
una vez vaciada la pieza se rompen para sacar el objeto.

En la pagina siguiente se puede ver el procedimiento resumétioagnente de
cuanto hemos dicho.

Este procedimiento lo hemos propuestdeemari09, Primer Ritual de Arte Actual
de la Zona Ultzamagracias al cual hemos podido poner en practica cuanto hemos
aprendido, difundir la técnica a otras personas interesadaaméinte crear obras

y agradecer con ellas la misma tierra que nos ha perrorgdolas.
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3.1.3. Ofrenda a la Madre Tierra.

Este “interior” que el racionalismo moderno ama tanto hacer deripar

el “exterior”, tiene una propia estructura, anterior a la eqencia
consciente. La psique pertenece a lo que hay de mas intimo estegionte

la vida. Como cada organismo viviente tiene la propia estructura y la
propia forma particular, asi también la psique. Lo que se rearicae
siempre presente es la condicion primera, es la medre.

Carl Gustav Jung, el arquetipo de la madre.

La madre primordial es el aspecto femenino de Dios, regesienon el cuerpo
de mujer ya desde el paleolitico. Testimonio de estaeraeidn son los
descubrimientos arqueoldgicos de millones de estatuitas refetss de la
Diosa Madre, que datan por los menos 20.000 afios, en todo el terntwio i
europeo.

La Diosa Madre tuvo su apogeo sobretodo en la edad neolitica, @laudtento
de los pueblos se basaba principalmente con la agricultura:

este periodo de nuestra historia era poco conocido hasta losérreci
descubrimientos de los arquedlogos, (...) centros aislados aparecieronalesde
7000 a.C. en la Europa oriental, en el Sur de la Turquia, en Egpt®alestina,
en Mesopotamia y en el valle del Inddo obstante la gran distancia que los
separa, han sido halladas esculturas de la Diosa practicamenteddénti

En este estadio de la evolucion de la conciencia, los diodedetsi no existian.
Solo existia la grande Diosa, universalmente venerdda.

Se invocaba la Diosa en los rituales de fertilidad, paeguaarse el buen
rendimiento de los frutos de la tierra que ella dispensaba.

En las primeras grandes civilizaciones el culto de la Dimdre seguia el centro
de la vida religiosa, flanqueado con otras divinidades mascyliieaseninas.

Inanna la Diosa de la cultura sumara, Cibele en Anatolggde en Egipto.

172 YUNG C.G. L'Ame et la Vie. Paris. Ed. Buchet/Chastel 1963. Pag. 17.
173 VEREZ G. La madre e la spiritualita. La verita nascosta e ritrovata. Paris/Firenze Ed. Vishwa Nirmala
Dharma. 1995. Pag. 55.



Foto 11. Desde arriba:

referente, Diana
Efesina; boceto;
prototipo en cera;
escultura en bronce.
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La evolucion humana sin embargo se desarrollé
progresivamente en contraposicion al primordial vinculo
de respeto/armonia con la naturaleza, creando un nuevo
orden social, el orden patriarcal.

Los humanos se opusieron al vinculo subyugando la
naturaleza a su voluntad y dominisean fecundos y
prolificos, llenar la tierra y dominarla. Someter los peces
de la mar, las aves del cielo, y cada animal se mueva en la
tierra (génesis 2, 22-3). Las religiones monoteistas
pusieron la figura de un Dios Unico y Padre.

Durante toda la antigiiedad la Diosa era al mismo tiempo
virgen y madre, y era la que conferia el renacimiento del
alma. Estos tres atributos estan recuperados integralmente
por la Virgen Maria cristiana, y de esta manera seesig
venerando el aspecto femenino de dios en occidéhte.

Los padres de la iglesia lucharon mucho en contra del
principio femenino, en contra sobretodo de los paganos y
de los gndsticos, cuya interpretacion de la ensefianza de
cristo no renegaba el culto de la Matire.

Sin embargo el culto mariano, establecido por devocion
popular, en cuanto no mencionado en las escrituras, (los
evangelios hablan muy poco de Maria) aseguré el continuo
de la antigua veneracién del principio de la madre en el
mundo cristianoNo obstante los esfuerzos (de los padres
de la iglesia)... la fe de los pueblos en el Eterno Femineo
guedaba bien viva. (...) es asi que aparece, a partir del
quinto siglo, el culto de la Virgen Marf&®

La aversion de la iglesia con todo lo que esté relacionado a
la primordial divinizacion de la naturaleza, culmina con la
recién inquisicion donde se abrié la matanza de las mujeres

consideradas brujas que preservaban antiguas creencias de

174 Ibidem. Pag. 93.
175 Ibidem. P4gs.126/134.
176 Ibidem. P&g. 160.
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alguna manera vinculadas a los poderes de la naturaleza, cooomdagmientos
herbolarios.

En este contexto se posiciona la investigacion del artista Wasddo Agarraberes
Echeverria, uno de los curadores del Primer Ritual deAXtigal en la Zona de
Ultzama (en Navarra, Espafa).

Esta iniciativa parte desde la voluntad de aclarar edtdivamente reciente
pérdida de la cultura precristiana del pais vasco, y retehraito de la diosa de
la tierra Mari.

¢cual es el contenido profundo de nuestro mBe?preguntan en el prélogo del
catédlogo de la presentacion de Emarib&a forma de pensar tiene su base en el
vinculo de todos los seres humanos en el equilibrio y armonia conulaleza;
esta forma de pensar tiene como base la compatibilidad de los opuestos,
contra del dogmatismo; esa forma de pensar le adjudica a la enimeptrevista ,

a la enfermedad y al conflicto un origen social... y a la rai¢ata de armonia
con la naturaleza.(...) ¢qué puede tener mayor actualidad que todos estos
asuntos, en esta época de fuerzas que llevan a un total desegaillarsociedad

y al planeta?’’

Este es el espiritu del ritual Emari, cuyo certamepatécipacion invitaba a los
artistas a realizar una obra o una accion inspirada pomal del mito de Mari,
involucrando, lo mas posible, la participacion de la genteosigplieblos de la
zona de Ultzama.

Hemos pensado por tanto que la fundicién en técnica prehispaniciilizaelas
propiedades de la misma tierra era algo muy apropiado al evento

De hecho el proyecto fue bien recibido, financiado y cont6 owrcha
participacion e interés popular. El proyecto consistia enrleabo una semana
de taller de técnica prehispanica con los habitantes del pdelatulain.

Esta ofrenda queria ser una manera de utilizar el artedpapeertar la atencion
hacia la perdida relacién con el antiguo amor, respeto, \@dena dependencia
con la naturaleza representada como visto desde la prehistoria imagen de la

madre.

177 AAVV. Emari09. Primer Ritual de Arte Actual en la Zona de Ultzama. Pamplona. Ed. Mancomunidad de

servicios sociales zona Utzmala. 2009. Pé&g. 5.
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Después de una presentacion tedrica de la técnica y dendéice a tratar, los
participantes eran invitados a realizar un prototipo en cdeigd®gen que segun
Su propio imaginario representaba la Diosa.

Los rasgos caracteristicos de estas estatuitas arc@daasan principalmente en
la acentuacion en la anatomia femenina de los simbolos didddrti maternidad
por excelenciata cadera y los brazos son amplios, asi como la corpulencia son
un trato constante en las representaciones de la diosa, simbolizarmuded
nutritivo de la madré’®

Los participantes han recreado en cera pequefias imagenested estilo, asi
mismo han utilizado la imagen de las venus, figuras facédstomo pueden ser
arpias o esfinges, y los simbolos sagrados propios del aspeetorferdel divino
como la espiral, la luna, la serpiente, entre otras.

Las ceras han sido vaciadas con un molde hecho con una tealanuy
arcillosa, refinada y amasada con plumillas, tal y comseyl@a mencionado.

Para el vaciado hemos empleado el metal zamac, que p@losurecuerda la
plata, un color frio, lunar que nos parecié apropiado por ¢drtrde las
divinidades telaricas femeninas. El fin Ultimo era realizza verdadera ofrenda a
la madre tierra dejando estos artefactos a lo largo decanrido desde un roble
al otro en el sendero del bosque limitrofe al pueblo de Etulain.

Las piezas eran todas de pequefio tamafio, desde pocos centfrasteosin
méximo de diez, las hemos puestas dentro de las cortezgreolas hojas,
escondidas en la vegetacion. La idea era la de la busquedpager del
espectador que improvisadamente podia encontrar la imagen deda&aiioo una
epifania. Las piezas tenian la apariencia de verdaderas qogaadornaban “el

cuerpo” de la naturaleza.

Foto 12. Taller de fundicion pre hispanica en el peblo de Etulain, Pamplona Es.

178 VEREZ G. La madre e la spiritualita. La verita nascosta e ritrovata. Paris/Firenze Ed. Vishwa Nirmala
Dharma. 1995. P&g. 55.
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Foto 13. Algunas de las obras ofertadas a la madtierra en el bosque de Etulain
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3.2. Joyeria y escultura.

Como hemos visto a lo largo de la presente investigacidiaEide mas préxima
de la joyeria es sin duda la de la escultura. DesdenCe#lsta Julio Gonzalez
hemos nombrado muchos escultores que han utilizado la joyeria par®

integrante de su produccion artistica.

Presentamos por tanto, en las seguientes paginas, treeohesscuales resulta
una manera diferente de interpretar la relacion entreifoyerscultura.

Las primeras dos piezas han sido realizadas durante elrMasteroduccion

Artistica, donde pude seguir trabajando sobre el proyéatgma Materempezado

durante el curso academico del 2008 en el mismo taller de inmdie |a

profesora Dra. Carmen Marcos (foto 14).

Foto 14. Las dos piezas anteriores del
proyecto Magna Mater.

A lado. Hoja. 2008.

Objeto en plata 925. 200mm x 50mm
aprox.

La pieza ha sido realizada en cera
partendo de un molde de una mano real.

Abajo. La Magna Mater2008.
Escultura en bronce y madera.
40x 25cm x 15cm.
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3.2.1. El ombligo del mundo.

Referentes.

El ombligo era un simbolo muy difundido en el mundo antiguo, represeritaba e

punto desde donde naci6é el cosmos.

La homonima escultura que presento es el desarrollo del estobire la

representacién de la naturaleza, en su esencia, encontraradd'ambligo” un

simbolo que de inmediato evoca la imagen del mundo como un ser viv

El obligo es presentado en esta obra como efectivamentécied tlel mundo,

simbolo recuerdo de la primera relacion con la madre, queinenta ya desde

antes del nacimiento.

El “obligo del mundo”, de Delfi (Foto1l4) originariamente consagradi @diosa

de la tierra Gaya, y s6lo mas tarde a Apolo, es en estis el puente de

conexion con la alteridad tierraimbolo de un ideal centro del mundo, punto de
encuentro entre lo subterraneo, la tierra y el mundo
superior. Por esto podia favorecer la revelacion de los
oraculos (...) En sentido general el ombligo reenvia al
cierre en piedra de un canal que conecta varios niveles del
mundo y reldne en tal modo los elementos del chamanismo,
del culto de las piedras y de la fe en la madre Tiéfta.
En el caso de la escultura en cuestion el mundo esta

foto 14.0Ombligo del
munda Museo sintetizado en un cuerpo ovalado como en las imagenes de

Arqueologico de Delfi

las primitivas diosas. Caracteristicas de estas
representaciones es la presencia de lo “informe” y teidoi
De la escultura en bronce el elemento del ombligo estzadal mediante una
copia en cera de un molde de un ombligo real, vaciado en plat
Por tanto la imagen representativa de la escultura esgregite la mas preciosa

y la mas “realista”, “reconocible”.

179 BIEDERMANN H. Enciclopedia dei simboli. Italia. Ed. Garzanti. 1991. Pag. 345.



foto 15. Esbozos.
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Dicho ombligo era inicialmente un colgante en plata en
forma de hoja desde el cual se inspir6 todo el proyecto.
Por su posicion, este elemento, se puede ver sdlo a través
de un espejo sobre el cual se sitla la entera escultura.

El espejo es otro elemento simbdlico fundamental, sea
por el hecho préctico, por el cual sin él no se podria de
hecho ver el ombligo, que en la teoria, como “espejo de
lo divino” (como esencia reflejada en todo el creado) que
es una idea comun a todas las religiones, a la alquimia, al
misticismo (segun el concepto de “purificar el espiritu
para ser el espejo de dios en el mundo”) y a la, mas
reciente geometria fractal (el micro mundo como el
espejo del macro mundo y vicie versa).

Desde el elemento de base el “ombligo” se ha sacado un
molde en negativo en metal, a fin de usarlo como troquel
y hacer varias copias del ombligo con laminas de cobre.
Las piezas en cobre resultantes son una copia del
original, metafora de lo creado “a imagen y semejanza de
Dios”, pero también la imposibilidad de una igualdad de
lo creado respecto a su matriz Unica y perfecta.

De hecho aun queriendo con esta técnica nunca se podria
alcanzar, evidentemente, copias tan detalladas como el
original. Las “hojas” en cobre tampoco son iguales la una
con la otra, asi como lo creado se encuentra a niveles
distintos hacia la perfeccion final.

Todos estos elementos de la naturaleza hacen parte de un
collar hueco de la escultura, como si se tratase de una

caja de joyas.
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El uso de los metales casados por fundicion en la
estatuaria tiene también sus ilustres antecedentes. Uno de
los mas famosos es la estatua del pagil en las termas
atribuida a Lisippo datada alrededor del 330 a.C.
(actualmente conservada en el Planetario del Museo
Nazionale Romano).

Los metales casados sirven en esta estatua para hacer
mas reales los detalles, cambiando los colores segun
necesario: debajo del ojo derecho un moraton ha sido
realizado con un elemento metélico de una aleaciéon mas
obscura, fundido y luego soldado aparte; los labios son
de cobre, que como en nuestra escultura han sido creadas
antes y luego insertadas en la cera antes del vaciado en
metal.Mientras estos detalles se sirven del cambio de
metal como un toque de color que haga més real la
imagen, nosotros hemos utilizado el cambio de metal con
finalidad simbdlica. Simbologia que nos lleva otra vez al

ambito de la joyeria.

Proceso técnico.

A fin de realizar una pieza en los dos metales plata y

bronce, hemos incrustado la parte en plata directamente
foto 16, con la cera y vaciado las dos juntas, con la técnica de
Primeras maquetas fundicion en cascarilla cerdmica:

Llamamos cascarilla ceramica la técnica de fundicion en

la cual el molde - desechable o perdido — se elabora por

capas sucesivas de una barbotina o cascarilla ceramica

y un estuco o granulado cerdmico aplicadas sobre un

modelo, también perdido, habitualmente creado en

cefa

180 MARCOS MARTINEZ C. “Fundicion a la cera perdida: técnica a la cascarilla ceramica”. Director: Dr.
Albaladejo Juan Carlos. Universidad Politécnica de Valencia, Facultad de Bellas artes. Departamento de
Escultura, 2000. P4g. 203



foto 17. Desde arriba,
molde de cascarilla
ceramica.
Preparacion y
calentamiento de los
moldes. Colada del
bronce en los moldes

181 Ibidem. Péag. 206.
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Gracias al arduo trabajo durante afios y viajes de
investigacion, la profesora Dra. Carmen Marcos pudo
perfeccionar la realizacion de la técnica con la cataril
ceramica, en el taller de fundicion de la Facultad de
Bellas artes de Valencia.

La cascarilla ceramica nace en EE.UU en la década de
los cuarenta como desarrollo de la técnica para
posibilitar la fundicion de ciertas aleaciones
especialmente complejas. (...) puede decirse que se dio
el primer paso en la aplicacion del procedimiento de la
cera perdida a la produccién industridf*

La facultad tiene por tanto el privilegio de poder
beneficiarse de un taller de fundicibn de lo mas

avanzado y profesional.

Por lo que concierne la realizacion de la pieza de la que
estamos presentando resumimos ahora las varias fases de
realizacion.

El ndcleo de la pieza ha sido esbozado en plastilina a fin
de alcanzar el volumen interno de la escultura. Colocada
la pieza en plata se ha puesto a su alrededor un capa de
cera al fin de incorporarla mejor con la plastilina. De
este nucleo se hizo un molde en escayola para poder
hacer mas de un “prototipo base” en cera y poder
trabajar con varias composiciones distintas, compararlas
y elegir mejor la definitiva.

La cera utilizada, en esta fase, ha sido una composicion

de un 20% colofonia y 80% cera virgen.



foto 18. Desde arriba,
molde en alginado de un
ombligo real y
contramolde en silicona.
Esbozos del collar.
Troquel en zamac y
colgantes definitivos en
cobre.
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Encima de dicha base se ha trabajado afiadiendo hojas de
cera roja calibradas, algunas de las cuales llevaofreldyp

de una plancha de lindleo realizado mediante la presion de
la cera encima de la plancha. Asi mismo se han afadido la
“patas” segun la forma y la textura que pudieran recordar
las raices de los arboles. Mientras tanto, respecto a la
forma general del conjunto, se ha buscado una morfologia

gue sugiera un movimiento de animal cuadrupedo.

Una vez realizada la escultura definitiva se ha puesto en un
arbol de colada cuyos bebederos han sido colocados bajo
de las 4 patas y uno en la parte central. Asi mismo se
pusieron 4 respiraderos.

Sucesivamente, y después de una capa general de goma
laca, se pasé al recubrimiento con cascarilla cerafbica
bafos: tres veces utilizando moloquita fina y 2 veces con
moloquita mediana).

Con una ultima capa de fibra de vidrio la pieza ha sido

completada para el descere, después del cual hemos visto

gue efectivamente el molde resulté suficientemente resstent

El molde ha sido otra vez recubierto con una ulterior capaedestimiento,

ceramico Yy fibra de vidrio, llamada capa de seguridad; golusalentado y

vaciado en bronce por colada.

La pieza ha sido pulida y sélo la parte interior, donde saesrtra el “ombligo”

ha sido pulida hasta alcanzar el brillo que pudiera destaalos colores de la

plata y del bronce.
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foto 19. Arriba izquierda detalle de los elementodel collar, plata 925y barro,
a la derecha, magueta del collal Ombligo del mundocobre, barro y plata 925.
A bajo, collar con colgante en plata 925.
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3.2.2. Dentro de la Materia

Presentamos ahora la pieza realizada durante el curso
Procedimientos Constructivos en Madera y Metal, bajo la

tutoria del profesor Doctor Ricardo Perez Bochons.

En esta pieza se quiso encontrar el punto de unidn
escultura/joyeria donde la primera sea de soporte fisieo a |

segunda, y al mismo tiempo la joyeria sea el contenido de la
escultura.

“Contenido” en su doble sentido: que la joya sea efectivamente
contenida adentro de la escultura, y de otro lado que la joya

pueda suportar el contenido tematico de la pieza en el

foto 20. Renders .

del proyecto de la  CONjunto.
escultura Dentro

de la Materia.

Vuelve el tema de la Madre, esta vez en una forma masasev
donde la abundancia de los cuerpos de los referentes que hemobastadahora
se resume en un pequefio bulto, que recuerda el vientre matainmigmo
tiempo la linea sinuosa de la tierra. Ambas cuidan, nytpeategen sus criaturas,
algo precioso: sus joyas.

Hemos enfrentado el trabajo en hierro partiendo del posibligaste entre su
presencia, fuerte y dura, y lo que protege en su intericglaimento tierno, como
lo es la plata pura, y vivo, como el coral rojo.

La escultura tiene por tanto un doble punto de vista, por un ladmHhaylto en la
lamina de hierro que crea un movimiento organico en un sevarbscuro
paralelepipedo como se presenta la estructura genergbideda

Del otro lado, en correspondencia del bulto, hay un agujero gaevee su
concavidad en la que esta colocada la joya sujetada por la fleetn imén en su
interior.

La joya estara iluminada por led, oculto en el interior de la estructura.

La escultura sera entonces funcional en la presentacida geza pero no
orientada a ésta. En otras palabras no es en absolutororesecaparate para la
joya. Aunque la joya puede ser, en cuanto tal, autbnoma eroretata escultura,
y la escultura sera vacia sin la pieza, ambas tendrarntisa Ginalidad en el

completarse la una a la otra.
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Proceso técnico

Cada pieza esté constituida por:

- una lamina de hierro, 450 x 150 mm., 1 mm. de calibre, aypexrficie ha sido
forjada hasta alcanzar el justo grado de concavidad que se buscaba

- Un Marco interno hecho con perfiles en “U” de 20 x 40mnfosylados de 450
x 150 mm., 3 mm. de calibre.

- Una lamina de hierro, 450 x 150 mm., 5 mm. de calibre, qualbaysabada y
agujereada y cierra la composicion pegandose a ella con unogsintae
permiten el facil abrir y cerrar de la estructura padifar el manejo de la luz y
de la joya en el interior.

El proceso constructivo de la pieza empez6 con la problendgigaalizar un
molde que pudiera ayudar a la realizacion de los 4 bultos dearfanily rapida.
Hemos por lo tanto realizado una estructura en hierro (foto21) conalase
pudiera sujetar bien la lamina, para no hacerla torcer, y fibdamente martillar
en correspondencia de un agujero de forma y tamafo similaula que
gueremos realizar.

Efectivamente de esta manera ha sido facil la realimade la forma
aprovechando la elasticidad del metal para estirar cuarpoesta su superficie
sin torcer o reducir la plancha.

El marco y la plancha han sido sucesivamente ensambladds soldadura que
aportara carga de ulterior cantidad de hierro en lasafisemtre un elemento y el
otro, necesaria al fin de compactar y unificar la estructura

La parte mévil de la pieza es, como hemos dicho, una planchande de calibre
gue ha sido agujerada y aplicada mediante iman pararasi gecompletar la

estructura.

foto 21. Desde izquierda. Base (vista delantera sasera) en hierro realizada para ayudarnos en sujer
la plancha y martillarla hasta formar el bulto. Imagen, delantera y trasera, de la escultura en hieoren
fase de construccion.
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foto 22. Desde arriba. Dentro de la materia detalleoroche plata 999 y coral.
A lado algunas de las imagenes realizadas a partie la pieza, realizadas en la clase de Procedimest
Creativos en la gréafica impartida por los porfesore Dra Amparo Berenguer y el Dr Rafael Calduch.

A bajo, vista delantera, trasera y detalle de la esltura Dentro de la Materia, 2011. hierro, plata 'y
coral, 45x15x30cm.



144

3.2.3. El collar de Paulina Borghesa.

Breve reflexién sobre la vanidad humana.

Referencias

Siguiendo el camino entre joyeria y escultura nos pareaesatete presentar el

collar ideado para ser llevado por la estatua de Paulina BarghéSanova.

En este caso la escultura, el personaje que representaas/e inspirador de la
joya y al mismo tiempo su destinatario.
El proyecto surge por la participacion en el certamen y
exposicion titulados “las Divas”. El concurso ha sido
organizado por la Escuela Nacional de Artes Plasticas,
Universidad Nacional Autbnoma de México (febrero
2010), el certamen invitaba a los participantes a la
ideacion de una joya, en plata, inspirada en famosas
estatuas de la antigliedad cuyas copias estan expuestas a
la Academia de San Carlos, Ciudad de México.
Como ya hemos comentado a propoésito de los concursos

de joyeria, estas tipologias de eventos son favorables al

foto 23

Antonio Canova. desarrollo de un proyecto que pone en juego la basqueda
Paolina Bonaparte

como Venerus tedrico/simbdlica y el virtuosismo técnico, a fin de que
victoriosa. . L. . .

Detalle. 1805-1808. la pieza resulte lo mas innovadora y al mismo tiempo
Eggﬂégee""e“a representativa del tema propuesto.

Las estatuas que el concurso proponia, eran todas figugasicas:

La Venus de Milo, la Victoria de Samotracia, la Noche digukl Angel etc.

Entre ellas por tanto nos llamaé la atencién la estatua dm&drghese.

Esta estatua destaca siendo la Unica que representa laoniesisnde una
persona real, historica, en una alegoria.

La estatua fue ideada y realizada por Canova entre el 1804808, afios de
méximo esplendor mundano de la celebre Paulina, hermana de Napoleon.
Representa a través de la belleza fisica de la prineesémbolo del triunfo y

esplendor de la familia Bonaparte.
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Canova, escultor neoclasico, retratd6 a Paulina como alederia victoria de
Afrodita en el juicio de Paris, representada por el simbmla dnanzana de Eris,
“la manzana de la discordia”, que lleva en su mano.
Si nos preguntamos por Paulina y por lo que ella representa, podennagudec
maés que una Venus Mitolégica, ha sido una mujer real, cohormpmder y una
fuerte personalidad, cualidades que en su época le peomigafrentarse con la
Roma papal que rechazaba los temas paganos y —sin lugar alauéssudez de
la princesd¢, Como pudo posar desnuda en frente de Canoua?jreguntaron,
“Pude en una habitacién bien aclimatadatpntestd Paulin&?
Con esta célebre anécdota se deduce la actitud no convencitmplideesa.
Después de haber investigado sobre la vida de Paulinapsssumaje historico,
y sobre la estatua de Canova como alegoria mitolégica, heomstatado la
incongruencia que nos llevo a la reflexion:
¢Como puede un ser humano, representar la Victoria, sidria temporal”
humana es una victoria vana por antonomasia?
De hecho la estatua que eterniz6 un momento de victoréavida y de la familia
de la mujer en cuestion, cambia su significado después deldiatde la caida
del impero napoleodnico. Mientras que la Nike alada ha sideaypsga siempre
un fuerte simbolo de la victoria, con su presencia de mugeo anénima y que
trasciende lo humano, convirtiéndose en una verdadera metafora dietana
que va mas alla de los acontecimientos histéricos; delladmen la estatua de
Paulina imagen y simbolo se descontextualizan con el andardpbt la misma
belleza retratada habia conocido las ofensas de los aflas,atdermedades y de
la decadencia de los ultimos
afos de vida de la princesa.
En una carta de Paulina dirigida
a su marido, el principe Camillo
Borghese (comitente y
propietario de la estatua

expuesta, hasta la fecha, en la

homénima villa romana), se
foto 24. Detalle del collar, grabado en plata 925

representante la carta de la torre. A lado carta de puede percibir el estado de animo
Tarot de Marsella.

182 Galleria Borghese web (http://www.galleriaborghese.it/borghese/it/paoclinab.htm).
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de una mujer que ha conocido la gloria pero también el derrumbe:

“Camillo, se que a veces permites que algunas personas veastatua de
marmol. Te ruego que esto no pase mas, porque la desnudez detla sg
acerca a la indecencia. Ha sido creada para tu placer, ahoracyas asi, por
tanto serfa justo si se quedara oculta a la mirada de los derf&s”.

El cuerpo desnudo que antes era el alarde de la printetssiosa, segura de si
misma, se ha convertido en un sentido de verglenza. La desnudele gdavexe
indecente, algo para ocultar a los demas, y para olvidar posreg.

En la obra que presentamos por tanto hemos representado larmietédbdra,
gue a raiz de cuanto dicho quisimos atribuirle a la estatis®a que todas la
victorias humanas materiales, como guerras, poderes so@alequistas, pero
también juventud y belleza, tienen un principio y ineveaat#nte un final, como
bien simboliza la carta de la torre de los Tarot: todasdastrucciones humanas

estan condenadas a caer.

El collar.
La carta de la torre de los tarot de Marsella, esle Ide lectura de toda la obra.
La hemos realizado con un grabado calcogréfico sobre plataely fakro del
collar en cuanto junta, al juego de los hilos de perlastastgdo el peso del gran
colgante principal.
Este ultimo representa el “teatro de la vida”, aquelldicoa “ilusién” que nos
convencemos sea la Unica realidad, identificAndonos con nupstspfiaje”, y
actuando segun su papel.
La estructura es la de una
caja, 10,5 x 10,5 cm. x 5
cm. de profundidad.
Las grandes dimensiones
estan pensadas en
proporcion a la estatua.
Lo que nos interesaba era

foto 25. Algunas fotos del proceso constructivo da caja en plata,
soldatura y pulido. el desarrollo conceptual

183 Ibidem. Trato de una carta de Paulina datada 22 enero 1818, enderezada al principe Camillo Borghese.
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de lo que nos prestabamos a representar, mas que la portatelidégeto, que de

hecho tenia que ser llevado por una estatua por tanto no nos hencopgdeale

su practicidad.

foto 26. Desde arriba.
Collar, Plata perlas y
tecnica mixta. 10,5 x 10,5
cm. x5cm.

La estructura interna del
collar.

Detalle del cierre.

Detalle de la decoracion que
nos sirvi6 de refuerzo para
la caja.

La caja exterior es completamente en plata 925,
trabajada en ladminas del minimo espesor posible
(calibre 27) para tener la fuerza de sujetar las
decoraciones y el contenido.

Las decoraciones de la parte frontal en estilo
neocladsico  (pero  fantdsticamente  revisitado)
constituyen el marco del escenario con una estructura
arquitectonica minima, dos columnas y un arquitrabe,
recargada de estatuas y otros detalles.

Esta decoracion ha sido realizada en cera perdida, es
un relieve hueco en su interior, para que fuera cuanto
mas ligero, soldado a la base sélo en sus extremidades
mas hondas.

Las dificultades técnicas encontradas en esta fase
resolutiva han sido la de la soldadura. Inicialmente
soldar la gran dimensiéon de la caja ha sido dificil,
encontrar el punto de calentamiento justo para que se
guedaran juntos las dos estructuras a “L” que formaron
los cuatros lados de la caja.

Luego hubo el problema de sujetar la decoracion a la
caja, con una soldadura que no afectara a la otra.
Hemos utilizado por tanto una soldadura mas blanda al
cadmio y solo donde era posible, lejos de las junturas

de la base, una soldadura mas dura que garantizara el

mantenimiento de la decoracion.

Para reforzar los angulos de los cuatros lados, hemos
empleado una decoracién realizada a la cera perdida,
con una estructura también a “L” para que sujetara de
manera compacta los lados.

Justo dentro del mencionado marco a la cera perdida
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se encuentra la aplicacion del telébn escénico realizaata, gontrastar con lo

demas, en una sutilisima lamina de plata pura, gravada midrpeel térculo,

para estampas calcogréficas, directamente con un bordade de@ limpresa

una sutil textura que crea un claro/oscuro que recuerda el brdeanotejido. La

foto 27.Desde arriba
Estructura interna, caja de
madera 10x10cm x3cm con
carillon a cuerda, dosled de
luz blancay los tres
periaktoi.

Caja parte trasera con llave
para el carillon, fermo y
visagra de la puerta y
interuptor de la luz.

plata pura es muy suave por esto se alea con el cobre
en determinados porcentajes, segun el grado de dureza
que se requiere. En el caso del telon, siendo éste un
elemento meramente decorativo y no portante ni
funcional, hemos podido trabajarlo en plata pura,
dandole forma, los pliegues tipicos de la tela, casi
directamente con las manos Unicamente, ayudandonos
con algunos punzones en madera cuando era necesario.
Resulta un movimiento y un efecto muy natural y

realista.

La caja exterior, en plata, se puede abrir y en el interior
encontramos otra caja de madera, un poco MAas
pequefia que soporta todo el mecanismo del carillén y
de los treperiaktoi

Los periaktoi son un elemento escenografico teatral,

un recurso utilizado para realizar rapidos cambios de

escena. Estan constituidos por una estructura
paralelepipédica de base triangular que gira sobre un
eje central, mostrando por cada cara una imagen
diferente.

Moviéndose sincrOnicamente, a través de un
mecanismo de carillébn a cuerda, y puestos los unos

cerca de los otros, nuestros trnesriaktori dan la

vuelta y componen, con cada cara, en el conjunto, lasréggnes, que dan lugar

a los tres cambios escénicos.

Las imagenes son un collage de fotos digitales acopladas y caddsi con

Photoshop. Paulina en las fotos sigue ensefiando su cuerpo talbcomstraba

en el movimiento rotatorio de la estatua original, pues Cagonatruyé una
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estructura rotatoria de madera, colocada debajo del toidimnde estd acostada
como una “diosa romana” Paulina.
Una imagen representa el busto de la estatua de frenter fpor detras; en una
visibn més atenta se puede ver aparecer, en la clardicgepdel marmol, un
cuerpo real, el de Paulina como muijer.
En la imagen del medio esta la representacion de la marzamaesta vez no
como simbolo de la vitoria, sino del primer pecado bibRar. tanto en esta foto
Paulina lleva a la boca la manzana que tiene en la ma@neayuncia su caida.
Quisimos, con esto, una narracion al revés: desde el nldorealidad, desde
Afrodita a Paulina, desde la victoria al derrumbe, como rearia frase en latin
del arquitrabeVanitas, Vanitatum.
El sonido del carrillén, que acciona el movimiento
de los periaktoi ha sido “mutilado”, en cuanto
hemos eliminando algunas de las notas que
componian la melodia, creando desarmonia y
volviéndola irreconocible, con lo cual se
contribuye a una sensacion de decadencia del
conjunto.
Quisimos darle un aspecto general de excesivo
lujo, utilizando finalmente las perlas, simbolo de
la moda de la época, para crear el collar que diera

la funcionalidad de joya a toda la pieza.

foto 28. Desde arriba

Fotos de la estatua original
de Antonio Canova Paulina
Bonaparte como Venus
victoriosa,vista frontal vista
delatera, detalle manzana, y
vista trasera.

A lado imagenes de los
periactori.

A bajo detalle del collar.
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foto 2%Collar, Plata perlas y tecnica mixta. 10,5 x 10,51¢. x 5 cm.
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3.3. Joyeria y grabado.

3.3.1. Fundicion y xilografia.

Referentes.

Siguiendo la experimentacion entre las técnicas y lenguajis dbellas artes y la
joyeria presentamos el proyecto de investigacion que relgopeda y grabado,
concretamente las técnicas de la xilografia en el ambitgrddlado y de la
fundicion a la cera perdida en el campo de las técniclasjolgeria.

El arte del grabado y lo de la joyeria tienen muchos puntosraun. De hecho el
grabado que se utilizaba en joyeria como decoracién, para lurgeas la parte
onda con elnielo, fue el punto de comienzo del grabado calcografico y las
técnicas de impresiones durante el Renacimi&fto.

El arte del grabado, como el arte de la fotografia y atlata la joyeria, ha tenido
que enfrentarse a la cuestion de ser considerado como adeanmagnor.

Similar a nuestra experimentacion interdisciplinar, aunquetos fines, es la de
la Dra. Marfa del Mar Caballero Arencibiia En su tesis doctoral se puede ver
como los diferentes &mbitos de la creacion artistica smentes fértiles para un
circuito creativo,como ella misma lo llamajue puede surgir, en su caso, entre
escultura y grabado.

Los elementos, matriz xilografica y cera y los de impregiénculo) y de
fundicion abren las puertas a infinidades de variaciones posidefiego

interdisciplinar.

Nos apoyamos en la introduccion de su trabajo, en la gizeaigunos de los
referentes que en el siglo pasado han trabajado en un seatédido al nuestro:
Es asi que nos centramos en la herencia que nos ha dejado la historia de

arte, desde la confluencia interdisciplinar de técnicas paraxpresion, a

184 AAVV. Joyas de arte moderno. Torrent, Ed. EMAT y Ayuntamento Torrent. 2009. Pag. 53.

185 CABALLERO ARENCIBIA, Maria del Mar. “Técnica alternativas puntuales en los procesos intermedios
entre el grabado de concepcion escultérica y la fundicion. La cera como germen creativo.”. Director: Dr.
Doreste Alonso Atilio JesUs. Universidad de la Laguna, Facultad de Bellas Artes, Departamento de pintura 'y

escultura, 2005.
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cuestiones que rondan entre lo bidimensional y lo tridimensional como s
ciertas caracteristicas de la pintura cuando ha tratado de iméala
escultura; a su vez, cuando ésta ha asumido rasgos propios de la pintura.
Un precedente ha sido el desarrollo del relieve escultricosgugenero

como medio artistico a principios de siglo XX como consecuercia d
aproximacion de pintores y escultores.

La matriz grabada puede ser una obra por si misma ocasionando a veces
una ambiguedad insuperable, como sucede con algunas maderas grabadas
por Gauguin (1848 1903) en Tahiti. Se trata de bajo relieves esculgdos c
navaja de los que realiza a veces grabados coloreandolos y presionandolos
sobre un papel suave.

Todas las maderas de Gauguin (unas 40 entre 1849 y 1903, casi todas de
tema tahitiano) estan presentadas como esculturas y realizadas con unos
instrumentos y una técnica que se alejan de los tradicionalestigth deja

la madera en bruto, de forma que las vetas y las imperfeccianda d
madera aparezcan en la estampa, socava en torno a los persortejess
principales con una gubia y luego talla el dibujo con una punta fina sobre
los espacios en relieve obteniendo en la estampa una composicion en
negativo perfeccionada a veces con acuarela o temple.

Sabemos también que cuando se fabrica una plancha para hacer una tirada
pierde curiosamente su valor de objeto para convertirse en Util.

Se cuenta que Dunoyer De Segonzac mandaba a recubrir las planchas de
oro después de haberlas utilizado, otros las exponian junto a labgses

calidad de document&®

Nos parecidO muy importante esta cita porque describe exattataeactitud
con la cual hemos enfrentado el trabajo. Encontramos enlosligpuntos
fundamentales como nuestros referentes:

- lainterdisciplinaridad

- el uso alternativo de las técnicas del grabado.

- entender la matriz grabada como una obra por si misma.

- reflexién sobre el valor del objeto: util o estético, Uniceoado.

186 lbidem.
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Otras referencias las podemos encontrar en la obra detisale Salvador Soria.
El acercamiento al grabado influy6 su pintura de la misma naapue su pintura
influyé una nueva manera de concebir el grabado.

Desde 1957 empieza a insertar en sus cuadros diversasamatén de jugar con
relieves y texturas, utilizando principalmente clavos, tosily maderas
guemadas. Se acerca al grabado con la intencién de amplidmies de su
campo de acciorBe trataba, en definitiva, de llevar las pinturas a la estagsipa
gue perdieran su esencia: el hierro-hierro, la madera-madera, téosillos-
tornillos, etc.a través del color calcogréfico, y la textura de la [idaf'ﬁf

El enfrentarse a una empresa tal implica superar grandesltdides técnicas,
cuestidn posible sélo a través de una laboriosa experimentacion.

El resultado de su busqueda fue la utilizacién de un grabadw mrinycipio
concibe la creacién de la plancha incorporando por medio devagesicolados
diversos materiales y elementos, produciendo distintos dessiyekalidades
graficas en funcion de los tratamientos. Esta técnica canauchograbado
matéricorompia con el concepto tradicional del grab&do.

En la exposicion “El Logro de una Busqueda”, Valencia 2001, han splestos
las planchas y los grabados simultdneamente, atribuyendo a aniimp®itancia
de obra y exaltando el juego de interrelacidn existente ertee ell

La palanca tiene una presencia escultérica, por su tridimehdamhay pictorica,
por la composicion y los colores, que le atribuye una propia autonenolara de
arte.

El Grabado matérico, desde los afios 50, ha sido una de las netosas/
aportaciones a la gréfica seriada.

Cada artista desde su particular enfoque, trata de configurar el gralbalds
nuevas corrientes estilisticas, asi surgen tres metodologias bdécgsabado
matérico: unos excavan el metal de gruesas planchas con acidos ynlesrias
como Rolf Nesch, Pierre Courtin, William Hayter... otros comaaSaue

integran mediante el encolado diversas materias e incluso objetaacots de

187 AAVV. S. Sorig. El Logro de una Busqueda. Planchas y Grabados. Espai d’Art la Llogetta, Valencia, 2001.
Péag.20.
188 Ibidem.
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pequefio grosot®® y en fin, por Gltimo los que juegan con moldes y contra
moldes por fundicion a fin de realizar relieves escultoricos.

Son estos ultimos nuestros referentes mas cercanos.

Investigando sobre estas bases hemos encontrado que ya desde ¢G@88 e
artista Joan Mir6 realizé una serie de piezas en bronce kEetiomica que hemos
adoptado para la creacion de joyeria.

Utilizando la matriz de lindleo y a través de la fundicidncera perdida Mird
realizd6 una serie de piezas en bronce de pequefio tamafio. t8orbes nos
introduce la cuestion de la obra seriada en el ambito ya reogtéfica sino de la
escultura y, por lo que nos interesa, de la joyeria.

En la parte posterior de la pieza en bronce, tal cual sauatdos en los grabados,
se ha inscrito el numero de serie, el afio, el titulofiri@aa del artista. Como en
los grabados, cada pieza es pieza Unica.

Esto es uno de los puntos que mas nos interesan en los proyectosngse he
realizado con esta técnica.

Podemos anticipar que hay algunos prejuicios hacia la joyegiaeuealiza en
cera perdida. Hablamos exclusivamente desde nuestra expepersmaal, por
las observaciones y comentarios que hemos podido oir entrevidtabtimdo y
frecuentando en estos afios personas del campo de la joyeria.

Pudimos observar dos puntos de vista desde los cuales se stasaprejuicios:
en primer lugar el hecho que el trabajo de la cera seeleansiderado mas
“facil” que el trabajo directo del metal; el segundo es @pralinmente se asocia
con la produccién de series, visto que el prototipo en cera \semleutilizado
para este fin.

Con el proyecto “grabados en plata” utilizamos de hecho el™téabajo de la

cera, y su “rapida” reproduccion del mismo sujeto con laimeitografica, que

foto 30. izquierda. Joan Mir6XX SiecleN 4,1938. 11 x 8,5 cm x1 cm.
Derecha. Joan Mir6, Femme et osseau devant la lur947. 11 x 8,5cm x1 cm.

189 Ibidem. P&g. 21.
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nos permite una pequefia serie de la misma pieza.

Sin embargo, en contra de los prejuicios, podemos decir que hemts dee
resolver muchas dificultades técnicas, y que durante la produediigual que el
grabado en papel, se realizan piezas similares pero cadssujeta a los
accidentes del “hecho a mano” que las convierten en Undgismas, como
veremos, hemos vaciado las piezas no mas de dos a lporeel cuidado de

realizar lo mejor posible cada pieza.
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3.3.2. Grabados xilograficos en plata.

La idea de los “grabados en plata” surgidé de la asociaaifre déa técnica
xilografica y una las primeras técnicas de joyeria aprendida &fos en las
clases del maestro Ugo Sartoris.

Igualmente que la plancha de lindleo, esta técnica consistima plancha de
escayola donde se realizaba con las gubias en negativeeet rglie se queria dar
a la cera. De esta manera se tenia una matriz@ralase podia verter la cera y
realizar varias copias de la misma pieza.

Hemos trabajado de la misma manera el lindleo y la maggyegnto pudimos
darnos cuenta de las diferencias y peculiaridades entre umeatécla otra. El
concepto es evidentemente el mismo, el resultado muy distinto

La plancha de escayola se puede trabajar de manera m@nfiaias capas, se
puede llegar a una superficie muy lisa, y a volumenes biemdtefiy detallados,
el resultado es similar al de un bajo relieve.

La plancha xilogréafica no permite un trabajo volumétrico siés bien de lineas
gréficas y texturas.

Realicé xilografias de varios formatos, grabando en ceran@dg detalles,
constatando que efectivamente la cera daba un resultado muyabuepmducir
el gofrado tipico de esta técnica.

La manera mejor de trabajar, a fin de que la cera nogespn la plancha, es
utilizar hojas de ceras calibradas.

Con una hoja de cera, sélo es necesario calentarla, ipr@redola encima de la
matriz se obtiene el prototipo en positivo de la parte de lgeémailografica que
se quiere realizar en metal. Antes de fundirla ademdmisde dar volumen y
movimiento a la pieza o, por supuesto, modificarla como dedese

La hoja recortada y reforzada en todo su borde, con un hilo ® detzera que le
hacen un margen mas sdlido, viene luego fundida en plata, u ottakesne
(incluso, de la misma manera, se puede reproducir en car&mmateriales
similares).

Cuanto mas fina sea la hoja de cera dara mejor resultadoyagto que se
apreciara el gofrado por detrds de la pieza dando la imprésidne se trata de

un troquelado.
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La técnica de la xilografia no permite dibujos demasipégsiefios, en relacion a

los tamafios que se suelen emplear en la joyeria, por tamgo e hojas de cera

muy finitas ayuda a que la pieza no sea tan pesada como pachdar.

foto 31. Arriba. Detalle de la
portada del libro de artista Las
Sirenas2009. grabado en papel
Fabriano blanco y plata 925.

A bajo broche realizada con el
mismo grabado.

Las dificultades técnicas encontradas en este
proceso han sido las relacionadas

con la fundici 6n de tan delgada cera (hemos
utiizado un calibre 22, que corresponde a
0,70mm.).

Estas dificultades son proporcionales a la grandeza
y a la forma de cada pieza. Por ejemplo los
broches del proyecto Bestiario ademas de delgadas
son muy largas y esto dificulta el recorrido de la
plata en el molde.

En estas piezas de tamafo bastante grande se
aprecia mas la delgadez del metal, no solo por el
consiguiente ahorro de plata, sino también por el
hecho de ser liviana resulta mas elegante y se
puede llevar puesta con mayor comodidad.

Mientras que una cera mas gruesa, como de 2 mm.
por ejemplo, puede ser faciimente fundida también
en vacio, la cera calibre 22 conseguimos vaciarla
bien sélo con la centrifuga que tiene mas fuerza
para hacer entrar el metal hasta el final de tan
delgada hoja.

Uno de los problemas fue que el cubilete tiende a
enfriarse muy pronto desde el nicleo, donde esta el
molde de la pieza, hacia fuera.

Por lo tanto el cubilete tiene que ser no redondo
sino ovalado para que la pieza, que en nuestro caso
es bidimensional, guarde el calor interior durante
mas tiempo, ya que el metal del cubilete esta mas
cerca del nucleo. Por esta razon tiene que

calentarse mas que las piezas normales y no se
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debe dejar pasar el tiempo entre el calentamiento del upis vaciado.

Al enfriarse el molde enfria también la plata y no consiglienar la forma
entera.

Hemos procedido luego al vaciado por medio de centrifuga con dméadado,
dicho “brazo de onda”, tomando todas las precauciones para queciatio

resultara perfectd™

Lo que nos interesa mas del resultado de este trabajo sgeet@grafico que
tienen las piezas. El fuerte y expresivo caracter delo teafografico lo
encontramos muy interesante en la inusual reproduccién de gdtian

El gofrado se puede acentuar mas en el acabado oscureciendaadaepilas
cavidades del dibujo, creando un juego de claro y obscuro querdacalin mas
la estampa xilogréfica.

Por tanto estas piezas pueden convertirse en un elemejolyeda o también se
pueden aplicar al mismo grabado como parte integrante de ello.

En el primer caso se tienen que emplear técnicas basigagedia a fin de aplicar
una pieza de bronce u otra aplicacion para que la pieza peetavada puesta.
En el segundo caso seran presentadas como obra grafica y na, jogerd se
puede ver en la foto del detalle de la portada del librartistaLas Sirenasse
pueden aplicar con colas especificas 0, como yo hicendosis en el papel, por
medio de pequefios anillos soldados en la parte posterior. Athietase aprecia

la delgadez de la hoja de metal porque se integra mejogeabeido™®*

190 Por la parte técnica nos hemos basado sobre el manual de ALSINA BENAVENTE, J. La Fundicién a la
cera perdida (micro fusion), Ed. Alsina, Barcelona 1992 . Sobretodo los capitulos 13 hasta 16.

191 Compartint Espais, art multiculturalitat. Sala de Exposicions Municipal de Algemesi, de 2/11 a 17/11, 2010.
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foto 32. Derecha. Collar. 2009. plata 925, 80x80maprox.
Izquierda. Broche, 2010, plata 295. 60x30 mm.
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3.3.3. El Bestiario.

Referentes.

El bestiario fantastico es ya desde hace mucho tiempo un

motivo inspirador de mi trabajo.

Siendo nacida y criada en Roma, ya desde nifia pude llenar mi

fantasia con los personajes mas bizarros del arte barroco.

Una de las fuente de villa D’Este, por ejemplo, reprasena

esfinge que, como si fuera normal, tiene el rostro de una

hermosa muchacha, sin embargo las patas son de caballo, el

cuello de cisne y alas de &ngel, y en fin una cola de pez.

Por las calles de Roma se podrian encontrar muchos mas

ejemplos surgidos de la fantasia del ser humano, que no

pudiendo “crear” en el verdadero sentido del término (generar

desde la nada), recrea por tanto a través de las foramas y

existentes en unas infinitas posibilidades de hibridacion.

En México encontré otra vez esta sensacion de mi nifiez que

me aseguraba que todos estos personajes existen de verdad.

El mundo es para el imaginario mexicano aun un lugar magico

misterioso, donde pueden existir nahuales, sirenas y otros
personajes fantasticos, que se
manifiestan no soOlo en
coloreados alebrijes de los
escaparates, si no en el
imaginario cotidiano de los
mexicanos.
En Italia, y en Europa en
general, en cambio, siento
que esta relacibn con el
mundo del fantastico se

perdid hace tiempo. Aunque

foto 33. Algunas de las ilustraciones realizadas &a el 2010 y el 2011 sobre el tema del
bestiario fantastico
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su historia se encuentran personajes mitoldgicos ancestrpiEsagos, magicas

brujas y alquimistas entusiastas, su recuerdo no es nadgumaasn gracioso

cuento. En México, en cambio la magia puede aun existir, pdaggente aln

cree en ella.

Quise entonces investigar sobre la relacion que el imaginario
mexicano desarroll6 a partir de su percepcion de la
naturaleza, como una presencia viva y activa, y como esta
relacion lleva a mezclar las formas animales y humanmtas e
ellas, como para decir que “la totalidad de lo creadaines
Unica cosa y que, por esto, tenemos infinitas posibilidades de
encarnar todas las formas existentes.

En la estancia en México me dediqué a una recopilacion de la
gréfica popular mexicana con especial atenciébn a los
animales fantasticos y fabulescos y sus simbologias, y en
general sobre todos los simbolos enlazados a los rituales
magicos y religiosos.

Practicas éstas que ponen el individuo en contacto directo y
activo con las fuerzas de la naturaleza y con el conocimiento
mas profundo de si mismo.

Intenté, por otro lado encontrar similitudes con el arte y la
simbologia del antiguo imaginario italiano y europeo.

Cada elemento que compone los animales o personajes

fantasticos es un atributo simbdlico que estructura una lectura

foto 34. Arriba. Algunas de los “colgantes amuletos” de laevie Las Sirenas2010. Plata 925, 25x25mm.
Abajo izquierda, bestiario Azteca, la vion de los gces, XV sigloAbajo derecha. Bestiario europeo,

xv siglo.
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més profunda de lo representado.

Los simbolos son utilizados también en la joyeria, sobretodelacidn a sus

poderes de amuletos y/o talismanes.

La potencia de lo simbdlico asociada a los poderes de ladesgtde las piedras

preciosas, estas Ultimas en estrecha reaccién energéticdos planetas, los

elementos de la naturaleza, y el cuerpo humano, confierebjetb joya una

lectura no s6lo semantica sino de poderes energéticos, oanatrofilacticos.

Es importante por tanto el conocimiento de tal simbologiafereecias en el

momento de aplicarla en un objeto destinado a ser llevadtopue

El proyecto del bestiario ha sido la suma resultante dbadinvestigacion

iconografica, eligiendo el tema de la sirena, que es mteren mi trabajo tanto

grafico como escultérico.

La sirena me interesa por su relacién con la alteridméri@éa de la naturaleza:

en cuanto €riaturas del agua simbolo que suele referirse a la niitad’, o sea

el lado femenino del cosmogara la psicologia, en cuanto peces, son asociadas a

las personificaciones’de los elementos vivientes situados en los estratos

profundos de la personalidad o sea aquellos contenidos que tienen queVar c

fecundidad y las energias vitalistas de la que disponen, en laoindad los
“mundos de las madre$®2
La sirena es uno de los personajes mas recurrente en la
mayoria de las civilizaciones, recordamos, entre las mas
conocidas, laspsaraindianas, bailarinas celestiales del
dios Indra, a las sirenas homéricas. En ambos casos
demoran en las aguas y con sus artes de seducciones
intentan llevar a la perdicion a los hombres, simbolo a su
vez, de las fuerzas telaricas que inevitablemente

foto 35. Sirena subyugan al ser humano.

2010. Colgante plata

925 40x25 mim aprox. Por tanto hipotéticamente el tener un amuleto de la misma

figura de la sirena podria ser de buen auspicio, creando
una relacion empatica a través de su imagen: la sirena ga un enemigo sino

una proteccion.

192 BIEDERMANN H. Enciclopedia dei simboli. Italia. Ed. Garzanti 1991. P&g. 391.
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La sirena como simbolo de lo femenino representa entoncestéeqon de las
fuerzas de la naturaleza. La corona que a veces SeeRpiés representaciones
de la sirena, es el simbolo del alcance de un nivel isupde lo destacado del
elemento espiritual desde lo fisico.
En el sistema dualistico alquimico el rey es elemerdo/fia reina es el elemento
complementarid®® Esto es parecido a la concepcion indiana de la creaciéradebid
por el elemento fijo masculino, Dios Shiva, y la energéadora en movimiento,
la Adi Shakti, de caracter femenino, maternal, del cugusele hacer el paralelo
con la vision cristiana del Dios padre y del espiritu santare.
La unioén de estos dos elementos son lo que en alquimia se afigratrimonio”
de los opuestos: el principio femenino y masculino, que repreEentamovada
perfeccion, la originaria union®*
En el cuerpo humano estos elementos son los dos canalesieosygigrecho-
masculino e izquierdo-femenino (yin/lyang), que, corresponden saéns
nervioso central encuentran su “matrimonio” en el dltimo ichatsahasrara en
lo alto de la cabeza, al punto de la fontanela, dando lagar iluminacion,
representada por el simbolo de la corona.
Por tanto la mujer/animal supera su finitud como ser natuadtanza un nivel
superior.
La corona es el equivalente de la flor de
loto que se abre encima de la cabeza de
los santos en la tradicion del Asia
oriental, y de la aureola de la religion
cristiana.
Otro simbolo asociado a la corona y de la
misma naturaleza de cuanto hemos dicho

hasta ahora es el fuego que se manifiesta

o , en lo alto la cabeza. Representa el
foto 36. A la izquierda, El Rey y la Reina la

union de los metales, grabado del XVl siglo  gscenso de la energ{anda”ni Segljn las
trato dal libro Museo Ermatico.

Dercha. Sirena, 2010. Broche plata 925.
50x 2,5mm

193 ROOB A. Il Museo Ermetico. Alchimia & Mistica. Italia. Ed. Taschen. 1997. Pags. 438 - 484 — 495
194 BIEDERMANN H. Enciclopedia dei simboli. Italia. Ed. Garzanti 1991. Pag. 162.
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religiones orientalés®, y el descenso del espiritu santo segin la iconografia
catdlica, en ambas se trata una renovada unién con Diostadoanas alto de
conciencia. El fuego con sus llamas a punta es sintetizideés de los picos de

la corona.

Trabajamos el concepto de “sirena” en el sentido mas ampibyeyque se le
puede atribuir a un sistema dualistico entre mujer/pez, sdgumaa fuentes, y
mujer/ave (més bien conocida como arpia) segun otras.

Ya sea el simbolo del pez o el simbolo del ave son simbelosrajmente
positivos y misticos. Las aves simbolizan la fuerza gapitia a los hombres la
sabiduria que permite el poder de la previsidonio las aves suben al cielo con
sus plumas, asi en el cuerpo el alma sube a través del pensamige propaga

por doquier”. El pez en las civilizaciones mediterraneas esirabolo de la
fortuna y en alquimia es un potente simbolo en cuanto reprdasnésencias
originarias delsulphur et mercuriugazufre y mercurio) en forma liquida, por
tanto la unién de los elementos, simbolo a su vez de perfeccidl pez
igualmente que la serpiente estan relacionados con lo femehpeg, como en el
caso de las sirenas es elemento del inconsciente, querviliggar humedo y
profundo, la serpiente es simbolo de la tierra, ambos pueden mordaibir una
aceptacion tanto positiva como negativa relevaladactitud contrastante del
hombre en relacibn a los estadios mas profundos de su psique y a sus
contenidos.(...) los legendarios monstruos de agua, que vemos en los antiguos
bestiarios, ejemplifican con claridad al mismo tiempo la fascinagi@h temor

que desde siempre han ejercitado sobre el homre

El sistema simbdlico aqui brevemente escribido se puede redeiedta manera:

Sujeto | Significado Simbolo Elemento
Mujer “eterno femineo”, la madre, Sirena, tierra

la reina. corona fuego
Pez mundo del inconsciente. cola agua
Ave fuerza que inspira a la sabiduria alas aire

195 Energia primordial, lleva en si la dimensién sagrada que conduce al espiritu, se encuentra enrollada en el
hueso sacro, llamado asi porque los griegos intuyeron alli su presencia.

Confronta con: VEREZ G. La Madre e la Spiritualita. La Verita nascosta e ritrovata. Firenze. Ed. Nirmala
Darma. 1995. P4g. 32.

196 BIEDERMANN H. Enciclopedia dei simboli. Italia. Ed. Garzanti 1991. Pag. 392.
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Foto 37. En esta pagina presentamos algunas de twas paralelas al tema bestiario.
Desde arriba:

Efimeros Cautivost#l, y detalle. 2010. Figura en bronce y jaula anadera 35 x 30cm x 30cm, aprox.
Efimeros Cautivo#2, y detalle. 2010. Figura en bronce y jaula enadera 10 x 40cm x 15cm, aprox.
Efimeros Cautivos #¥ detalle. 2010. Figura en bronce y jaula en mat 45 x 30cm x 30cm, aprox.

Abajo a la izquierda, colgantes en plata 925.

A la derecha colgante con piedra y plata 925.
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El Bestiario, Grabados en Plata .

El proyecto el Bestiario, Grabados en Plada, realizadda¢écnica xilografia
mediante fundicidn, es una serie de seis piezas de asifhiakédos entre aves y
peces.

La simbologia dualistica en este caso esta encentraldaatto/bajo, cielo/mar,
agua/aire, etc.

No comparé el aspecto humano y la busqueda formal esta enfdtadabre los
animales. A las impresiones xilograficas del bestiario mpaisidarles un aspecto
antiguo inspirandonos en los bestiarios heréldico, imaginando elétigoot
reportaje grafico que podia resultar desde la mirada del énoendo” por un
explorador europeo del ‘500.

Desde las mismas matrices se pueden formar variantdapfaa las figuras a
diferentes funciones, creando una coleccion de aretes, brocbleggmytes afines.
El grabado resultante de la xilografia acompafa la pirzel emomento de su
exposicion. En las fotos N.38 y 39 se puede ver el proyecto comjdes
grabados en papel y plata y las posibles aplicaciones a oamamentacion

personal.

foto 38.
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foto 39.
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3.3.4. Grabado calcogréfico.

foto 40. Colgantes,
planchas en cobre
grabadas en aguafuerte
con pasante tubolar para
collar.

A lado las estampas
resultantes de las mismas
planchas.

foto 41.Broche. Cobre,
papel con grabado
calcografico y resina
poliester.

Quisimos seguir experimentado las posibilidades entre
joyeria y grabado durante el curso del master Procesos
de Grabado, con la tutoria del profesor Dr. Evangelio

Rodriguez Fernando, esta ves utlizando el grabado
calcografico.

Este procedimiento nos permite realizar joyas mediante
la plancha/matriz en metal que ha sido grabada (en cobre
o también en plata) e impresa.

Con esta técnica existe la posibilidad de hacer una serie
de grabados, y sin embargo la pieza de joyeria sera
dnica.

A la hora de presentar la pieza es un buen juego visual el

tener la matriz “joya” y el papel como los dos resultados

de un mismo procedimiento.

Hiranya Garbhaes una obra compuesta de una serie de

estampas calcogréaficas a “plancha perdida”, resultantes
de una Unica matriz en cobre, y una pieza de joyeria

realizada con la misma matriz.

Poco a poco hemos intervenido en la plancha grabando
con &cido y puntas metdlicas, y calando, lineas y

volumen, creando con esto los espacios blancos y en
relieve sobre el papel.

A cada intervencion seguia una estampa en papel de
algododn y en papel de seda.

Los grabados de esta serie podrian ser definidos como la

“huella” de la transformacion de la plancha, hacia su

“llegar a ser collar”.
Empecé desde la plancha sin tinta y con un principio de
calado, y segui de esta manera interviniendo en ella con

formas y colores, gradualmente mas intensos. Las lineas,
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colores y dibujos, evolucionan hasta tomar formas de la nataradazacuerdo

con el motivo inspirador de la obkiranya Garbha,que desde el sanscrito se

traduce “el huevo cosmico”, o sea el cosmos antes dedei@ne

Por su caracter narrativo/consecuencial los grabados han safpdrecen un

libro.La plancha resultante ha sido adaptada a colgartenteegor del calado ha

sido puesto del mismo papel de seda grabado y protegido auen pesiéster.
Como se puede
apreciar en las fotos,
los grabados son obra
auténoma y al mismo
tiempo intimamente
relacionadas con el

collar.

foto 42. Algunos de
los grabados
calcogréficos de la
secuencigHiranya
Garbha.Foto del
colgante Hiranya
Garbha, 2010. Cobre,
papel de seday resina
poliester.
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3.4. Conclusiones

En base a los estudios realizados hemos visto que la histgdegayeria, al igual
gue todos las otras artes humanas, ha tenido inevitablementeprofmsdos
cambios en relacién a determinados periodos historicos.

La joyeria primitiva tenia una funciébn mas magico/social dgerativa. Por un
lado existia la funciébn de amuleto o talisman y por el otra teniarea de vestir a
las personas de toda una simbologia reconocible para todo &s,deamo un
verdadero y auténtico documento de identidad. En la satiedcidental la
joyeria se ha quedado en su desarrollo principalmente conmaeum objeto
decorativo, por tanto estético, y simbolo de poder, por tanttoatgevalor.

Hoy la “joyeria contemporanea”, rechaza la funcion decaratwestiona su
valor, y se propone como obra de arte a veces hasta inciidswmima respecto al
cuerpo.

De la misma manera que Claudio Franchi hoy rechaza el erdplenateriales
heterogéneos en la joyeria, Benvenuto Cellini criticatus @dntemporédneos que
afirmaban:Que el crisopacio, el Jacinto, la espinela, el aguamarina @ayi
también el granate (...) o la amatista son piedras preciosas diésramitre si.
iPero si hasta serian capaces de incluir entre las piedras preciesaerla,
siendo como es evidentemente, un hueso d€ pez!

A lo largo de la historia estas piedras y las perlasofuempleadas a menudo
hasta entrar a ser parte del alta joyeria.

En la misma éptica podemos hacer la comparacion con eldrdbdpeter Chang
gue perfecciona el uso de las resinas llevandolo a altos ravedeanales.

A raiz de todo esto ¢ cual sera por tanto el futuro de daig®/

La joyeria seguird inevitablemente como siempre detrdssdeambios sociales.
Lo que nos tiene que interesar, es por tanto, mas bien contrivearaun cambio
social de avance y no de regreso, hundiéndonos aun mas en la confusion.

El cambio més adecuado seria el de una humanidad que reddssuaiares y
los principios de la artesania. Esto permitiria una producgiistica y artesanal
mejor y la capacidad del puablico de juzgar de manera autononaayra cual es

el verdadero valor que se puede atribuir a las cosas.

197 CELLINI B. Tratados de orfebreria, escultura, dibyjarquitectura. Madrid. Ed. Akal. 1989. Pag. 51.
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El problema principal de la joyeria contemporanea, es esennialmleproblema
mas general de una sociedad que ha franqueado los limitedanlos ambitos,
encontrdndose ahora en un estado de confusion y anarquia cuya fakaldez
no consigue a traer provecho de sus avances técnicos y culturales

Unos de los sintomas de esta situacion en nuestro campdoud® &s, como
hemos visto, el problema de la falta de correspondencia gmlasras con la
realidad: ¢qué se entiende hoy dia con la palabra artegania?es la joyeria
contemporanea? y el problema de la falta de coherenciawmnbjeto con su
empleo y con su valor: ¢se usa o se contempla? ¢,cémo y quiénstefalor?
Aunque para estos interrogantes no hemos podido obtener una claaiye
respuesta, esta investigacion nos ha servido para examinar aefqdblema y
encontrar nuestra posicion personal.

Aprovechando la joyeria como materia especifica en elamfgsio panorama de
la artesania hemos sacado conclusiones, en ambos camposuquezaseran el

punto de partida de la tesis doctoral.

- La necesidad de salvaguardia de las técnicas artesanales.

A lo largo de la investigacion nos hemos dado cuenta quefdlteceehabilitar la
artesania con reformas sociales, recuperando el conceptoadedania como
renovada manera de vivir y trabajar en la sociedad.

La competicion artesania/industria como hemos visto n@usgle sostener,
ademas de las dificultades mas inmediatas que hemos analiegdtambién
todos aquellos “obstaculos burocraticos” de una sociedad que no tienerga

las particularidades de la artesania.

Un ejemplo entre otros puede ser la denuncia que hace ClaadahF

“Desde un estudio dirigido personalmente sobre la empresa famigaulta que

en 1980 el tiempo empleado en cuestiones burocraticas costaba 40 rdmutos
dia laboral de aproximadamente 10 horas; hoy dia (...) la proporcién se ha
modificado de manera exponencial, sobre un dia laboral de 8 horas, el tiempo
empleado en tareas distintéde la del trabajo especifico del taller)llega a ser

de 3,30 horas, incidiendo mas del 40%.



172

Surge espontanea la pregunta: quién hace las leyes y gobierna, ¢se dadauenta
todo esto? ¢qué se esconde detras de este disefio? ¢la locumgisiatide, o la
abierta y declarada voluntad de suprimir los oficios artesanaf§?”

Con este ejemplo esta claro que el primer paso seria dtatldeeer leyes que

ayuden y apoyen la produccién artesanal.

- El problema del aprendizaje.

Hemos hablado a menudo de la democratizacion de la joyaipaxtir de esto
nos permitimos conjeturar sea ésta una tactica de disimlaci

El decir “todo vale” es demagdgico, cuando luego realmaatebras maestras se
distinguen sin duda de la masa, y siguen siendo reconocidas paelidaols

Con la difusion de la mentalidad del “todo vale”, “todos podenszs’baja
inevitablemente el nivel de la ensefianza por la falta derdtam@or parte de las
nuevas generaciones de un estudio mas profundo de la materia.

De esta manera el conocimiento profundo del oficio sigue quedarmiose,
como antafio, sélo y exclusivamente en el restringido greseminithero cerrado”.
Si hacen parte los que tienen la suerte de heredadieidrafamiliar o entrar en
algun taller de un buen maestro, 0 sea una persona verdaderagispuesta a
pasar toda su experiencia a otra generacion de orfebres.

En Italia como hemos dicho, hoy se especula sobre estadilltasistema
educativo profesional, a través de las escuelas privadayetéaj que realmente
presuponen una inversion econémica para nada al alcance de tadesb&rgo
es sblo gracias a los contactos que te pueden faciliter @stuelas que se puede
entrar poco a poco en el mundo laboral de los talleres.

Afortunadamente el sistema educativo espafiol cuenta con espublicas de
artes y oficios como la EASD, Escuela de Arte y SupeleoDisefio de Valencia,
gue cuenta con un apartado dedicado a la joyeria, aunque nadedeatia de
una ensefianza universitaria.

Aun estando en parte de acuerdo con Caludio Franchi cuando dicel que
aprendizaje artesanal no se puede institucionalizar en etcaatadémico se
tiene de alguna manera que encontrar una solucion, si se galeaguardar el

oficio de la orfebreria.

198 FRANCHI C. “Breve saggio sull attuale dimensiéne dell’artigianato” En: ARRO, Afio X N1. Roma, 2001.
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Se podria favorecer un puente entre escuelas y o universigeididisas por
supuesto, con los talleres artesanales para aquel aprendirajal mue puede ser
trasmitido sélo empiricamente. Por otro lado avalarseladenvestigacion
cientifica universitaria para dar forma escrita a tagsellas nociones tedricas,
de quimica, fisica, metalurgia, historia, simbologia, qie. se necesitan saber en
torno a determinado oficio artesanal. De la misma mas@re hemos dicho es
importante la posibilidad interdisciplinar entre las artes. ibstitucion
universitaria en las Bellas Artes deberia por tanto dacespda alta ensefianza
artesana, y desde luego dejar la libertad de empldariares en el campo de la

libre experimentacion.

La verdadera democratizacion de la ensefianza de la esféelan esta Optica
responderia al lema: “todos pueden acceder al aprendizaemsiargo solo los
que se implican verdaderamente podran llegaran a ser praftes del oficio”.
¢cuantos estarian dispuestos a enfrentarse con el duro apectelizatesano?

La seleccion seria natural entre los valientes y los rertarios

Se garantizaria al mismo tiempo un alto nivel de ensefianza.

- No es sélo la técnica, es el concepto el que deberseuperado.

El concepto general por lo que respecta la artesania tisnél gorejuicio de ser
algo menos que las artes.

El paralelo, que hemos intentado aclarar, entre artesania/nfieméaino y el
arte/mundo masculino nos parecié adecuado para profundizaasgsteto en la
tesis doctoral porque nos parece muy comprometido con estdciorefle
inferioridad de la artesania.

Resumiendo podemos decir que la artesania es el desarrallgy Emdnimo de la
creacion artistica que hombres y mujeres han disfrutadpesder la conexién
con la naturaleza, desde la cual, segun los origenes migiczsld arte, han sido
tratados los conocimientos técnicos compartidos de generaciéeneragon, y
de tierras en tierras.

El arte, en cambio, se ha desarrollado exclusivamente per geros hombres
gue se han distanciado de la naturaleza a medida que creabwiejas
construcciones mentales, racionalizando los artefactoa lussextremismos del

arte conceptual.
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Sin embargo exactamente en el apogeo de la racionalidad huseara
manifestado con toda claridad su absurdo a lo largo de aste giglo:

Desde los campos de concentracion, a las fabricas, desdeelaas a la alta
tecnologia, hasta la velocidad de la informacion mediatidada es lo mismo:
un eficiente sistema racional al servicio de personasiguen haciendo sin saber
lo que hacen.

Obviamente las consecuencias han sido y siguen siendo desastrosodos los
campos.

Por lo que interesa entorno a nuestra temética hemos andéizdekaparicion de
la artesania popular, o sea la labor de la gente humildebig, sen cuanto
respetuosa de la naturaleza.

La artesania popular no pudo hacer nada en contra de la prepoxpacisia de
la industria, pero ésta no podra hacer nada en contra dealéufiesta” de la
naturaleza. Si la gente “sencilla” ha sido menospreciadasypatevocion a la
madre tierra por parte de los escépticos intelectualeésnyifcos materialistas,
ahora, después del dafio hecho, se puede sentenciar sin dudasdhienn@&stos
han sido ciegos e ignorantes al no darse cuenta de que tackeelts viene por
la madre tierra y sin ella no hay ni artesania ni menognadstria y bienestar.

La revaloracion de la artesania, por tanto, incluye o plantea:

- Contribuir a revalorar el aspecto femenino en el arte.
Bajar los egos de los artistas, salvar el arte de laum@bén que conlleva el
mercado. Abrir el corazén, mas que el celebro, al trataja naturaleza que se

manifiesta a través de la intuicion y crea a travéaslenanos sabias del artesano.

- Concebir el trabajo artistico como un medio de conocimiento
El trabajo manual ayuda al conocimiento de uno mismo, estatiliz una
profunda relacion entre mano, intelecto y espiritu. Y por el lalo se aprende

sobre las propiedades y los recursos que la naturaleza proporciona.

- Restablecer el respeto de la naturaleza en la prodimmi&umo de la sociedad.
Crear trabajos sostenibles, sin explotacién de los recursosalea y mucho

menos humanos.
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- Conocer el entorno actual de la artesania y de la joyexi

Entre los objetivos destaca el de conocer desde dentnouesta esfera artistica, a
través de las entrevistas, podemos decir que el trabajalBrméster ha sido una
Optima ocasion para conocer los profesionales del mundo laboedlgere nos
prestamos a entrar.

Muchas han sido las personas entrevistadas, que nos hanideemadopilar
material fundamental al fin de realizar un analisis dedlcampo de investigacion
propuesto.

Los entrevistados seran apreciados contactos con los cuales @optana seguir
intercambiando opiniones e informaciones a lo largo de ladestsral.

Aun contando con este material hemos finalmente preferido poheias dos
entrevistas que mAas representaban las dos vertientes d&oylaria
contemporanea”’. A través de la lectura de cuanto surge entievistas se puede
tener una clara idea de las dos Opticas diametralmente apdestnfrentar la
misma cuestion. Por un lado la maxima libertad tipica denogagempos: ¢,como
se puede juzgar si todo es arte, y todos son artistas? Booda lucha a la
salvaguardia de los principios propios de la joyeria.

Seguiremos con la misma metodologia de las entrevistasepgmayecto de
investigacion que realizaremos en el ya citado pueblo Tde&calarcon, donde
indagaremos sobre la situacién actual de la artesania popelda, attesania
artistica, y del trabajo que los artistas realizan Hmjtutoria de los maestros

artesanos taxquefios.

- Produccion artistica
A propésito de nuestro personal recorrido artistico hemos podido enteafber
los puntos en comun y las divergencias en relacion a la “fogeritemporanea”
considerandola como una nueva esfera artistica en la cualopasi©iuestro
trabajo. Como hemos podido ver en la descripcibn de las om&Es
representativas de los dltimos afios, nuestra atencionoest@mtemente entre las
dos vertientes debatidas durante la investigacion:

la recuperacion de las técnicas artesanales, y al misempd la

interdisciplinariedad de las Bellas Artes.

el estudio de la historia de la joyeria, y al mismo tienapmirada hacia las

obras de las otras disciplinas artisticas.
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La realizacion de obras mas cercanas “al prototipo joya”gbdes mas bien
de otras &reas artisticas, pero con referencias al mundgoyelia.
El presente trabajo nos ha ayudado a aclarar el caminpadialhasta ahora y a

darnos sugerencias para futuros proyectos.
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Anexos
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Anexo |. Entrevista Rita Marcangelo y Andrea Lonubr

La galeria de joyeria contemporangkernative responde a la direccién de la
doctora Rita Marcangelo y de Andrea Lombardo. Ambos, ademgaleestas,
son joyeros muy implicados en la experimentacion de resolucionesadoras
gue se pueden apreciar en sus peculiares producciones artisticas

La siguiente entrevista ha sido mas bien una charla inf@madrno de la joyeria
contemporanea.

No hubo necesidad de seguir el guion previo de preguntas, puaglmsentos
tratados surgieron sobretodo de manera consecuente y espontftealieaso y
confirmando los puntos criticos de nuestra tesis.

La entrevista resultante ha sido dividida en tres bloques pacar mas
esquematica y facil la lectura, sin modificar el orden em sgi realizaron las
preguntas.

La entrevista ha sido realizada en la misma galenala exclusiva compafiia de

los entrevistados Andrea Lombardo y Rita Marcangelo.

Roma 27 abril 2011;

El mercado.

Chiara Pignotti (C. P.): ¢ Como, cuando y porqué surgi6é Alteasitiv

Rita Marcangelo (R. M.): naci y me crié en Londres doma®da galerias de
este ambito. Llegando a Roma me pregunté porque aqui era totinaslasico,
tan tradicional. Luego he conocido Andrea, que es joyero, y rggdaridea que
habria sido una 6ptima idea hacer algo que pudiera cambiaitestédos romana,
e italiana. Ha sido éste el empuje que hizo que se alaigeddria Alternative.

C. P.: Ademas sigue, hasta hoy en dia, como la Unica galeripyeria
contemporanea en Roma.

R. M.: En Roma si, y ademas, en general, en toda Eah muy pocas, hay solo
dos galerias histéricas en Padova; luego hay galeriasedguartrabajan también
joyeria. En Milan intentaron abrir una galeria pero tuvieqae cerrar pronto
después porque alli es un mercado diferente lo que funcionajiguaas hacia la
joyeria de firma.

C. P.: ¢ Quiere decir que en Milan funciona mas el disddionpda?
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R. M.: Exacto.

Andrea Lombardo (A. L.): Se trata de algo méas efimero, go®ia, relacionado
més con un factor estético y con lo que esegld de la moda, con todo lo que se
definebijou.

R. M. Se trata también de la preciosidad de las joyas.

No quiero generalizar pero me dicen que en Milan buscan mésdoocible en el
sentido que si gastan 10000 euro en una joya, se tiene que Ves Haa gastado
por lo tanto confian en la firma, como Bulgari u otras.

C. P.: un ejemplo esclarecedor podria ser el éxito despropatoidetoso de la
Tous” respecto al tema del valor del “reconocible” ...

A. L.: el punto no es lo que se produce si no cdmo se anuncia.

R. M.: si esto de la publicidad es uno de los motivos ddifigién de nuestra
tipologia de joyeria. Porque se queda en su nicho, en su rgstricantexto,
entonces poco conocido por los medios y por la mayoria de la gente.

C. P.: a propésito de esto se podria abrir el tema del meprag® de este
producto tan exclusivo, que se mueve a través de las galenfsAlternatives y
también con los eventos como Schmuck.

La joya como obra de arte tiene un circuito bien perfiladastringido a los que
trabajan o estudian exclusivamente esto, y donde hacen eco losesatabios
artistas mas influyentes del campo cuyo mismo nombre esnuessibn segura
para los coleccionistas.

¢ El mercado de la joyeria contemporanea es algo parecidtaal attes plasticas,
s6lo que mas pequefio y desconocido?

R. M.: Si. De hecho podemos decir que es un circuito sétd lpa que estan
trabajando en algo que esté relacionado.

Giampaolo Bavetto, por ejemplo es un “comun mortal”, pocdie nadie lo
reconoce... igual que Ted Noted, que es un gran nombre pero rel gan
publico.

En el mundo del arte contemporaneo existe el critico que recgnaitibuye el
valor a la obra y al autor, él decreta que un Damien tsttanto, y por lo tanto
(automaticamente) aquella persona tendra éxito.

En cambio en el nuestro contexto no tenemos criticos ddgoyae hagan mover

el mercado.
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A. L.: Es un producto que no esta regido por ninguna estructupaydo tanto un
producto que esta privado del valor afiadido, tanto que se puede Hablar
“mercado puro” porque el precio de la pieza es determinado poiuatad del
cliente de gastar determinado dinero exclusivamente poa&tmtle tener aquel
determinado objeto sin todo lo que es la especulacion declsion.

R. M.: El precio de un Goghen es el valor afiadido del nombre.

A. L.: De hecho es ésta la gran dificultad del punto d&awismercial, o sea
encontrar aquel maximo costo que un cliente esté dispuestgaa pa el puro
placer de comprar, sin considerar el valor del materiae mjuién lo ha hecho.
Por un lado todo esto es una ventaja porque hay por parte elateclina
adquisicién sincera, por otro lado no es una ventaja porque dkjddfiificar el
valor afiadido de la obra.

R. M.: Tenemos en este momento una exposicién de GrazianoiNioaotde los
méximos exponentes de la escuela de Padua, aunque, como yhdheeldgran
publico no lo conozca.

A proposito de esto tenemos una graciosa anécdota de una oliestaa que
después de haber comprado unos pendientes, ha sido parada per parcatia
persona que los habia reconocido como obras de Vicentin.

iElla era incrédula del acontecimiento! No se hubiera numpraso que alguien
pudiera reconocerlos.

De todas maneras esto no pasa a menudo como puede pasarade el
contemporaneo o en el arte en general.

A. L.: Como ya ha sido comentado, esto es por culpa detdadluna estructura
gue lo retroalimente: falta de la critica, de museo@mst#uciones que difundan y
ayuden a la investigacion en este sector, que es lo queridia escuelas. Italia,
por ejemplo, es el primer productor de joyeria en el mundo y ndacaen una
rama universitaria especializada.

En conclusion falta toda la que es la filiera (las ardasiomadas) de la joyeria,
de esta manera se queda, como se suele decir, una pequeiatee

Estamos probando a crear, a nivel nacional, un minimo detasasipor ejemplo
a través de la publicacion dBlornale AGCy hemos logrado crear un minimo de
movimiento organizado con todas las dificultades de una asociquwedse basa
sobre el trabajo voluntario y sobre el poco dinero de la ing@nigte los socios.

Hemos conseguido reanudar y conectar toda Italia, creando un mbneiglscual
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se esta construyendo una generacion de joyeros. Si buscasrieet iptelras ver
que resultamos unos de los paises més activos en el ambito jdgeria
contemporanea sin embargo, repito, se hace con muy pocasueatrymiblicas
que lo soporten.

R. M.: Si hubieran las estructuras que hay en Alemaniabreagjue en Inglaterra
podriamos dar pasos de gigante...

A. L.: Las dificultades para la asociacion AGC son laauglacion de la
financiacién también de las empresas particulares.

Tenemos (en Italia) una industria en este sector que ésd¢ata sorda a una
posible inversion en lo que deberia ser su natural finalidadrddézir que un
Lunar o Pomellato deberian hacerse publicidad invirtiendo en cultura
promocional, como por ejemplo patrocinar una exposicibn de joyeria
contemporanea que es la parte cultural de su sector.

Las industrias se quedan totalmente ajenas a la financideifm que podria ser,

en primer lugar para ellas, una fuente de inspiracion.

Arte y artesania.

C. P.: Volviendo a las especificidades de la joyeria contemgardoy en dia la
joyeria esta muy influida por la tendencia a conceptualizaioria Muchas piezas
se proponen como un concepto en un discurso, auto reflexivo, sojoyeeiéa
misma.

R. M.: En este tipo de joyeria si. Aunque hay que distirgwiramente.

C. P.: ¢este tipo de joyeria la podemos llamar joyeriaropot@nea o joyeria de
autor?

R. M.: Hay que distinguir también aqui en las definiciones.

A. L.: La joya como vehiculo comunicativo hoy es jarte!

El arte contemporaneo se explica en tantas maneras defiegiafia... hasta
incluir la joyeria.

R. M.: Esto vale para nosotros sin embargo no es considesggoral mundo del
arte. Es este el punto.

A. L.: No es considerado porque en este punto de vista hagrasa cultural.
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R. M.: Exacto. La joyeria ha siempre sido considerada comarte aplicada
como lo es la cerdmica por ejemplo. Aunque la cerdmica tahaetenido los
caminos mas abiertos...

C. P.: Por ejemplo en la facultad de bellas artes den@ia hay en su plan de
estudios una asignatura de cerdmica pero no de joyeria.

R. M.: justo: ¢ por qué no hay también una de joyeria?

A. L.: de todos modos (Actualmente) no tiene mas sentido halelaarte
aplicada...

R. M.: no, yo estoy contestando segun lo que es la opinion gerelalmia.

A. L.: ... porque hay un retraso fortisimo desde el punto da eigltural sobre
este argumento. Tanto que el mismo lenguaje que utilizama®mpletamente
equivocado, porque cuando ta hablas de artesania, como catpgorégemplo
para el sindicato, pues ésta abraza toda una serie de profagienes tienen ya
nada que ver con el concepto de artesania, por ejemplo jel taxista!

C. P.: Imaginaba mas bien que habia sdélo categorias como &hdummtpor
ejemplo que trabaja con las manos.

A. L.: En este caso también el cirujano trabaja con lasosi ¢por qué no esta
considerado artesano?

iel término artesania es del siglo XIX!

Hoy esta confundido con una vieja manera de trabajar, se endigasano el que
produce algo hecho a mano. jSin embargo hoy hacer una cosa heaha aan
tiene propio sentido!

R. M.: Sin embargo yo también la artesania la defirisia O sea la diferencia
entre quien hace esta tipologia de joya y quien hace etléigoya como la que
hacen la mayoria de los joyeros, hecha a mano, sin ningun tipeed¢igacion...
A. L.: En este caso seria un técnico.

R. M.: No, es un artesano, un artesano joyero.

A. L.: Esta es una manera obsoleta de entender el término.

El orfebre que hace un anillo con una anillera que es igaadl@ odo el mundo es
un técnico de la misma especie que un fontanero que tiene aqrddsatuberias
igual para todo el mundo.

R. M.: ¢ Entonces cdmo definirias al que pone su inspiracéto ynejor hace un
bisel diferente, mas peculiar?

A. L.: ¢Y ti como definirias al fontanero que hace una taberimas peculiar?
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iEs un técnico! El carpintero que hace una mesa es un técnicalgieue la
mesa se tiene que construir de aquella manera.

R. M.: jPara mi es un artesano!

A. L.: Si al contrario hace una mesa de una sola pata@igaotle una tal manera...
etc.

Entonces se entra en otro &mbito que es diferente, porque sielsas® practico
de la cosa.

R. M.: jClaro no lo definiria tampoco yo artesano en egenplo! ¢Ves que
vuelves a lo que estoy diciendo yo? Quien hace la mesa nesmal artesano,
guien lo hace con una “pata torcida” entra en un campaedifer

A. L.: Yo creo que el hecho a mano es una cuestion que rarabstglo XIX,
porque hoy el uso de las manos, repito, no tiene ningun sentido.

R. M.: Esto es otro punto si todavia tiene sentido o no unapinién al fin y al
cabo.

C. P.: ¢(Cuanta importancia tiene entonces en la raélizde una obra de arte, en
el &mbito de la joyeria, el conocimiento técnico y depl@iada aplicacion de la
técnica?

R. M.: Esta tipologia de joyeria es un trabajo a 360%elés idea de lo que se
quiere realizar ... (hasta el acabado).

En el caso de Vicentin por ejemplo, él antes hace eldiplyego lo realiza. Para
ser un artista a 360°, en mi opinidn, se deberia conocer muytdoiEgmén las
técnicas y saber realizar (tus propias piezas).

Los artistas que en los afios 60 y 70 pasaron al campo de la ¢igradoarealizar
sus dibujos, segun mi opinidn, sus obras nunca seran completag porpodra
nunca el artesano realizar o que tu exactamente tienasyante. Yo creo que es
muy importante que se tengan las competencias técnicas, peoenos basicas, al
fin de poder realizar lo que se quiere expresar, que luegeanperfecto esto no

importa.

A. L.: La aplicacion técnica en funcién a lo que quiereehe8i quieres trabajar

con botellas de plastico no tienes que saber soldar.

R. M.: Si, claro. Yo decia de saber la técnica erci@baa lo que se quiere hacer.

Hay unos artistas por ejemplo que trabajan sélo con el papel pehi@ecionado
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una técnica propia, y alcanzado unos altos niveles para ageeife® tipo de
joya. Sin embargo a lo mejor no saben soldar, en esteodsme importancia.
En mi opinion para lo que el artista tiene que realizar éelser en grado de

hacerlo él solo, en pléastico o papel esto poco importa.

A. L.: Siendo parte del arte contempordneo es un sector alaertnichas
experiencias diferentes, desde el fotografo que parte defuledaafia y realiza
joyeria con las fotografias dentro por lo tanto él no ntcesiber construir el

objeto como construccion ortodoxa.

R. M.: ...no es verdad, porque si miras las piezas de B&finakner o mas bien

las de Claudia Cucchi...

A. L.: Pero ellas son orfebres que desde la experiencéagaytilizan técnicas de
otros sectores de las artes.

Viceversa los que vienen desde el mundo del arte y que haceia jogdienen la
necesidad de los conocimientos de orfebreria.

Macchioni es un ejemplo que trabaja con los collares de plAgtor lo tanto
depende de cual es lehck groundde proveniencia: si eres un orfebre y abrazas
otros campos tendras una realizacion mucho mas técnica en feuccidas con
los metales, y luego insertaras otros elementos.

Al contrario si eres un artista insertaras elementosedifes sobre “algo” que
reenvias al mundo de la joya. Finalmente es un poco una 6smesiargateriza
este sector que ya no tiene ramas predefinidas: yo soy eorjebhago soélo el
orfebre; tu eres fotografo y haces el fotdgrafo... son expesenigcnicas,
modalidades que se funden entre ellas.

Por esta razén que, tal vez, es uno de los sectoresteladoamtemporaneo mas
interesante.

C. P.: Resumiendo se trata de artistas que hacen joygyangs que hacen arte,
¢esta galeria se proyecta, por lo tanto, como su punto dengmg como la
sintesis entre las dos tendencias donde el comuin denominadonesalldabo el
arte?

R. M.: |Es el arte, exacto!
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A. L.: Hoy en dia el ser artista es algo verdaderanyganticular. Existen enteros
barrios cerca de Londres que se dedican soélo y exclusivaminteaizacion de
los proyectos de artistas. Si un artista tiene una itidzag todas las maestranzas
para construir aquella idea.

C. P.: Sin embargdhink Tanklleva como tituloRevista Europea de las artes
aplicadas

A. L.: Si pero es un titulo que resume de manera comprerailgjean publico
sobre qué trata la revista.

Es una definicién que hace falta mas para circunscriltiered, para definir un
sector, que hoy ha sido superado, porgue ya no existe, y se sueteddghanera
equivocada.

El arte aplicada estd aun enlazada a un concepto de “ame’ns®lo en un
contexto de post industrial.

C. P.: Este prejuicio respecto a las artes menoresfls@ rambién, como ya
habéis subrayado, en el desinterés por parte de las institucidngales.

El museo de la plateria dehlazzo Pittien Florencia es, creo, el Unico que tiene
una coleccion de joyeria contemporanea. ¢es cierto?

A. L.: Si. El museo ddPalazzo Pittitiene una parte dedicada a la joyeria artistica
que incluye un poco también la joyeria contemporanea, desde lo$Gfasta
hoy en dia, y es el Unico a nivel publico (institucional).

No hay una apropiada seleccion de las piezas, hay piezasanteepero también
piezas que no tienen buena calidad.

Se llama museo de la plateria de Florencia porque estdadeda las artes
aplicadas de las vajillas del siglo XVIII y XIX, y s6loego han hecho entrar la
joyeria y ahora también la joyeria contemporanea.

R. M.: No tiene una seccion especifica porque muchas obra®saciones.

Lo importante de todos modos es que exista algo. La nueva dirdesata luego
esperamos consiga mejorar la situacion con todas las dificyl{aolggie en una

estructura publica la cosa no es facil...

¢ Arte de contemplar o arte de usar?
C. P.: La joyeria es arte aplicada por antonomasia, cuigacph hasta ahora ha

sido el cuerpo y su uso diario 0 en ocasiones especiales.
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A este propdésito y respecto a las propuestas contemporaneadignises entre
arte y artesania surge la cuestion: ¢es ésta un arte qiEneeque usar o
contemplar?
Me gustaria saber vuestra opinion sobre la siguiente chiREa®wskij:
“Uno de los aspectos mas significativos que caracterizajoyleria, es su
aspecto utilitario, o hablando de la manera coloquial, la pidsithide llevarla
puesta. Sin duda este tema requiere un andlisis extraordieaté&arespetuoso
y hay que tratarlo bastante seriamente. Llevar joyegisifisa ensefarla,
presentarla, dejar que luzca e interactle. Desgraciadanuentes anillos,
cadenitas, aretes y otras formas lastimosas que nos efrezercado sélo se
espera que no estorben en las actividades diarias y queden posiblemente
invisibles. Tomando como un ejemplo la pulsera de una searatadhima de
fin de siglo XX futuros arquedlogos podran indicar el grado derided que
habré ocurrido por miles de afios en el arte de joyeria. &loobjiginalmente
magico, ritual o de culto ahora es un accesorio, delmmsblvidamos ya en el
momento de cerrarlo alrededor nuestra muiieca. Pero escribél ¢eclado
llevando una pulsera puesta es contra su destino, lavasstcasteella ya es
casi un crimen, y ademas ocurren situaciones que dictetasé, sin quitarse
dicha pulsera, se va a dormir - que ya no se puede d#di@tra manera sino
como una profanacién extrema.
Por fin llego la hora de protestar categéricamente conttesiégacion tragica!!
A dia de hoy llevar joyeria tiene que significar laigién consciente, aunque
esto limite cualquier otra funcion del cuerpo de su usuartiogue sea una
experiencia recibida casi dolorosamente, aunque la joyeria muitge
olvidarse de ella en ningn momento. Solo asi se podra decaramente:
LLEVO JOYERIA - al final de cuentas para eso sirve. Ycabe duda®®

A. L.: Es un extremismo en la medida en que la joya teneatural &mbito en el
cuerpo humano, todas las manifestaciones del cuerpo humano taatolta joya

tiene que utilizar el cuerpo como vehiculo de mensajes.

Entonces también asi se llega a una fase mas avanzadaedenertacion sobre

el uso del cuerpo como el mismo vehiculo de informacion.

199 Slawomir Fijalkowski "Akcja - reakcja" Wydawca: Galeria Sztuki w Legnicy, ISBN: 83 87304-28-X.
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Se puede llegar a crear una joya/no-joya que es funcional en hitosiche vida
cotidiana, - volvemos al discurso del dadaismo- un objetdic@ommo el movil la
mayoria de la gente lo lleva al cuello como un “collarfps auriculares del IPod
podrian ser aretes, en este contexto el campo del cuam gxtensiones entran
de hecho en el campo de la joyeria.

Depende como quieres utilizar la joya. Se puede hacer,&ambia joya que no
se pueda llevar y que se quede en una vitrina. EI mensajerest hecho mismo
gue se la llame joya, reenvia a toda una concepcion ancestreddp&no tiene
sobre la joyeria. Esto es un objeto extremamente simbdlicrapieonsigo toda
su historia que no se puede olvidar.

R. M.: El afio pasado hemos hecho una exposicion con unos ditistasses
curada por Benjamin Legnel en la que estaban también objetaso podian ser
llevados puestos.

A. L.: Benjamin Legnel trabaja mucho con el conceptual .efgmplo su obra el
pajaro con el pico de oro que no se puede llevar puesto es de todosunodos
objeto precioso (una joya), ademas juega (conceptualmente) doblelsentido
en el titulo: “Yo lo tengo de oro”

... por eso la afirmaciéon de Flamowskij es demasiado categgramtigua como
concepcion de la joyeria como arte aplicada, como cosa que tieserqugada en
determinados a&mbitos.

Por lo tanto si limpias los platos no puedes ponerte una pulsgrape! ...pero
aqui también puedes conceptualizar la cuestion: precisapencige es de papel
entonces me la pongo para limpiar los platos y realizar asijeto @fimero, una
joya, que dura s6lo un momento.

C. P.: Como hacer una performance con la joyeria...

A. L.: si! Casi se puede hablar mas de performance qabjée® de uso.

R. M.: Hay artistas que, a este propdésito, han hecho joyagldeque duran...
cuanto puede durar un cubito de hielo...

C. P.: quise citar a Flamowskij y hablar sobre el uso de &ipgn el momento
gue se la considera como obra de arte, porque reflexioné sobteassie haber
visto en el aseo de la Pinacoteca de Munich una seforarsefss manos con la
pulsera de Piter Chan puesta. La primera impresion que tuyasheela de una
“profanacion” influenciada por el peso de la fama de la obraclque, al fin y al

cabo se trata siempre de una pulsera!
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R. M.: Estas son obras que son vividas, en el sentido quéaterecerradas en
una vitrina no tendrian su vida. Asi que si en este momiengstque limpiarte las
manos Nno es necesario quitarte la pulsera, es justo queise aon el tiempo y el
uso. Hay joyas que cambian de aspecto en el tiempo, gdo meees el caso de la
pulsera en PVC de (Peter Chan), pero otros tipos de piepasden desincrustar,
por ejemplo.

En las piezas de Vicentin la patina verde con el tiempoy yocarlas y usarlas, se
va y por debajo aparece ®ikello negro, que es también muy bello. Tendras, de
esta manera, un objeto que vive su vida y que cambia cpptigque segun quién
lo lleva cambiara de una manera u otra, esto tambiémgmteresante.

A. L.: Depende por lo tanto de lo que quieres decir con la.joya

Es inutil hoy en dia hacer una joya de adorno, si las buscasu@hisimas cosas
gue se pueden utilizar como ornamento, bisuteria u otras cosas...

Habiendo perdido la necesidad de realizar algo sélo endfune la belleza de la
mujer se ha librado por completo la joya de esta carga.

R. M.: De hecho en el norte de Europa también los hombresnllgyeria
contemporanea, sobre todo broches, cosa que en ltalia no pasa.

C. P.: En cuanto obra de arte, y no ornamentacién, puedenirables dos:
hombres y mujeres.

R. M.: He aqui el ingreso en el campo del arte. Asi quecakd el concepto de
“objeto de uso” entra en juego la obra conceptualizada, aadlizasi el “arte-
joyeria”.

C. P.: El Arte por su parte ha sido desde hace mas titdpgpado de los canones
estéticos y académicos, puede por lo tanto adoptar el lendedg joyeria y
utilizarlo como finalidad no estética.

Finalmente ambos campos estan liberes, ¢ha sido éstatetitefértil que hizo
surgir la joyeria contemporanea?

A. L.: una de las preguntas que pone en crisis el sector efigaticional es el
concepto de belleza. Ellos siguen con la regla aurea del art

Hoy en dia es otra cosa. Tiene que ser conceptualmente coluenemtediscurso
del artista.

C. P.: Estoy pensando en el broche de Lisa Walker queeaxsié bon la basura de
su taller.

A. L.: Hay quien ha usado esperma y grasa humana.
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Hoy el concepto es que nos hemos liberado de aquella fisicidadaya y hemos
entrado en el campo adonde se puede hablar también de laano-joy

Cristina Filipe ha presentado las joyas de la escuela pegag ARCO con una
mesa donde encima de ella jno habia nada!

C. P.: Como la provocacion de poner una peana con la ficha té&iminanguna
obra.

A L.: El problema es que hasta ahora el arte aplicadebadb siempre después,
ha tenido que perseguir al arte y a lo mejor muchas cosasmgel arte han sido
ya hechas en la joyeria han sido propuestas con afios de.retraso

Esto es, también, lo que suelen comentar algunos criticosedesiarembargo la
excusa, entre comillas, es que aquella tipologia de conceptorealidad,
trasladado al cuerpo adquiere todo otro significado.

R. M.: Cambia totalmente...

C. P. ¢Cuando se puede empezar a hablar de joyeria contemporanea?

R. M.: En los afios 60. Todos los artistas de la generaci®etée Schubich han
empezado en los afios 60. Se puede también fechar tiempo antesalwvadade
Fridric Becher.

C. P.: Pueden entrar en este contexto también los adistéss afios 50 como
Picasso y Dali, entre otros, que se han acercado al murdgogeria ¢0 esta es
otra cosa totalmente diferente?

R. M.: Son dos cosas distintas.

Volviendo al discurso de la critica, ellos son los que lemidd el éxito mas
inmediato por parte del publico. Esto porque una obra de Daliutadana joya,
siendo su autor muy conocido, no puede no tener éxito.

A. L.: Es una operacion mas comercial que cultural porqueael @rtista no ha
hecho més que trasmutar lo que tenia en la tela en eltéojoya.

La ha hecho como operacién de mercado: si el cuadro costaba 20000@euros
poner un ejemplo, las joyas, como las de un Consaga o Capogoossbras con
precios muchos mas asumibles. Eso es lo que hacen un pocodawdotistas.
Todo esto es otro &mbito igualmente muy interesante.

Si se confunde el nacimiento de la joyeria contemporaneaosoartistas que
hacian joyeria es una idea equivocada porque mientras ellas l@aa operacion

de mercado, artistas como Peter Skubic nacen como orfebres
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R. M.: Skubic hace también esculturas sin embargo tiene unzadam de
orfebre. Esto es importante decirlo, en el sentido que Btaesus piezas de
joyeria como Bavetto y como Pavan.

A. L.: Ellos creaban la joya conceptual.

R. M.: Lo de Dali es una joya de artista, o0 sea tragadate en la joya que hace
realizar a un orfebre no teniendo las capacidades técnistzseg la diferencia
primaria.

A. L.: Un ejemplo de esto es Montebello que en los afios @izaba las joyas de
otros artistas.

R. M.: Por lo tanto la joya contemporanea como joyeria de igaegin nacid
desde la generacion de los orfebres de los afios 60.

En Roma estaba Massenza que producia las obras de varios hastalos afios
'70 y '80.

Los primeros artistas que en Holanda en los afios 60 y 70lpmi@e de la joya
clasica hacian uso de materiales totalmente extrafio@yelda: madera, plastico
etc.... como herramienta de contestacion.

Luego fue principalmente el holandés Robert Smith que preeiganpor esto
quiso demostrar que también con el oro se puede expresar algo nue

A. L.: Aquello era ya una manera vanguardista de pensarxigtéaeen cuanto
existia un patrén tradicional que tenia que ser roto.

R. M.: Hoy en dia estos materiales se utilizan de maxwenpletamente diferente.
A. L.: Hoy se usa la plastica sin querer demostrar queste en contra de la
joyeria clasica si no se contextualiza de una manera camapete diferente. Por
esto repito que para conseguir comprender hoy la joyeria tienesstgmedentro
del circuito.

R. M.: Se tiene antes que entender lo que ha sido el pasaalduego llegar a
comprender la evolucién que ha tenido la joya y por qué es tantanfzor

C. P.: Os agradezco muchisimo la atencion y el apoyo queahéssidado en
nuestra investigacion. Ha sido una entrevista extremadarnmetesante y creo
gue hemos conseguido tocar los puntos mas criticos de lo que corxi&ne
joyeria contemporanea, me perece que hemos llegado a muchasiooesl

A. L.: INo, no, esto es sélo el comienzo, porque las conclusaimeso existen!
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Anexo Il. Entrevista Claudio Franchi.

Claudio Franchi es en primer lugar artesano orfebre cohesmano Roberto
Franchi, cuyo aprendizaje del oficio ha sido directamente itiedenpor el padre
Adolfo Franchi, siguiendo la tradicién de la alta orfebresfaana.

El taller de la familia Franchi estd especializado tamlgig la restauracion de
objetos en metales preciosos.

La produccion artistica de Claudio y su hermano Roberto piaradelamente toda
una experimentacion sobre el uso de nuevos materiales y nlengsjes,
fascinados por la “joyeria contemporanea” con la cual Claudiachr colabora a
menudo curando exposiciones y publicando articulos. Sin embargo com@serem
guieren diferenciar radicalmente una produccion, la que consigsena, con la
otra, que llaman en cambio ornamentos contemporaneos o bijou.

Claudio Franchi es también historico del arte y vicepresidele la ARRO,
asociacion regional romana orfebres.

Franchi nos proporciono gran parte de sus articulos, ensayos yacasgresos
en los cuales desarrolla su andlisis sobre la joyerisastdaania en relacion a la
situacion actual. Asimismo nos proporciond bibliografia e infoilonas que
tendremos en cuenta para el desarrollo de la tesis doctoral.

La entrevista ha sido redactada en base a la conversaedtermda en su
estudio/taller en unas de las calles mas caractesistieh centro historico de

Roma.

- Roma 25 julio 2011.

-¢De donde nace este “boom” de la joyeria?

La gran explosion de la joya contempordnea estd, segun yo, deamior un
lado por una dosis de creatividad infinita, por el otro lado nadceedbo de que
ya no existe la atencion hacia el trabajo fijo y seiperta posibilidad de hacer
del trabajo el protagonismo de la propia vida, la joyeriadgadlo a ser, en este
sentido, una ilusoria facilidad. Muchos se cimentan usando dd#ap, y

vendiendo a los amigos... y de alli se ha generado este faeisingn el mundo
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de la joyeria. El uso de los materiales heterogéneos prolvdistamciamiento de
la gran tradiciébn metaldrgica.

Estos materiales, plasticos, resinas etc. han llegado @bjgtos que se pueden
llevar puestos, en la realidad de los hechos sostenemosjgseldejuerer frenar
la libre creatividad, nosotros no definiremos estos objetos joyasitilizo la
terminologia mas adecuada de “ornamentos contemporaneos”. L&jwyatras
caracteristicas: el equilibrio, la armonia compositiva, degonomia, la
funcionalidad, la técnica y sobretodo la relacion entre estayctaetales y
piedras, por tanto todo lo que se aleja de esto no es joya, es ure@IMaoDS
lenguajes fuertemente contemporaneos de experimentacion que den Rer
definidos como joya porque esto crea confusion en relacion ahduwerc

Por tanto cuando la mayoria de los productos llegan a seigoyeer‘joyeria

verdadera” retrocede, lo que significa alejarse de sussraieesu historia.

- El primer problema para enfrentar un debate seria por tanto est@blena

definicion mas apropiada de los productos. ¢ Cual podria ser una solucién?

Cuando tienes que identificar los productos patrimonio de la listarnana, es
suficiente ver lo que son los protocolos de la conservacidmsd@dnes culturales
en Italia, que histéricamente es aquella que viene tomamdo &erente todo el
mundo, la teoria de Cesare Brandi.

Brandi ha sido histérico del arte, y en 1936, junto con GiulidoCArgan,
constituyeron el Instituto Central para la restauracion, lesiabhdo cuéles son los
dictamenes y los protocolos para la restauracion de lasdbeate.

Entre estos protocolos de la conservacién Brandi declara queestsrira la
materia con la cual estd hecha la obra de arte”, estcequecir que si tu restauras
el papel, estas restaurando la estampa, si restauraatdaypkl oro, estaras
restaurando las joyas, isi restauras la plastica por tantestds restaurando
joyeria! jy si restauras el papel tampoco!

La joyeria es cultura del tiempo, memoria de la historiatagda por el hombre,
y que aqui en casi 10 afios se quiere borrar.

El oro, simbolo de luz, de incorruptibilidad, el diamanseldmas el invencible,
los metales: la alquimia del maestro orfebre, etc.... maengue el maestro

orfebre que trabaja la plastica no es orfebre: jes uno dusgaia plastica!
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Si yo trabajo la plastica entro en otra “habitacion”, auij psrmaneciendo
siempre yo mismo.

El experimento que haremos a través de la investigacidRotlerto sera el de
combinar la plata con otros materiales plasticos. Entrarpordsnto en el campo
del bijou.

Llamaremos las obras bijoux y no joyeria, porque, como hemos daxdte objeto

tiene su término.

Asimismo la instalacion que presenté en Pequin es una fienaate, no me
presento como orfebre alli, aunque sigo utilizando un metalogeedomo la

plata.

- ¢Cudl es la relacion que la joyeria guarda con la artesania despeds

industrializacion?

Yo creo que la joyeria contemporanea deberia desplazaelecampo del arte
manteniendo las técnicas de la artesania.

El libro Futuro Artesan@®invita a ver la cultura artesanal como elemento valido
también en la cultura industrial y en esto estoy absoluti@mde acuerdo, sin
embargo de todos modos yo creo que hay algunos sectores dondetteaaimdus
sirve, mas bien es contraproducente, y la joyeria es uno dageetores. En la
joyeria la industria hace so6lo dafio, porque produce demasiadanciarque no
sirve.

El histerismo tecnoldgico es una forma de histeria, entre, ¢ipicsa de nuestros
tiempos, porque se tiende a utilizar la tecnologia a fin diususodo lo que
habia antes, en la orfebreria hay el CAD CAM por ejenple, es del proyecto
asistido por ordenador, que es por tanto lejana a la relaciéticar&on la
materia, y luego hay el traslado de ésta a una maquinaajizarel prototipo.
Esta presupuesta velocidad es desde luego no verdadera porquecungps
artesanales que a veces son muchos mas rapidos que la maquina.

Una de las consecuencias de este histerismo es quende &eborrar todo y
rehacer todo: asi que hasta las cosas mas sencillas, coden mez un par de

anillos de boda, se hacen con el CAM.

200 Micelli S. Futuro Artigiano. L'innovazione nelle mani degli italiani. Venezia, Ed. Marsilio, | Grilli. 2011.
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Quien proyecta con el CAD CAM sin haber hecho el oficioatfdbre no puede
calcular si no sabe, por ejemplo, que parafaodaratiene que ser hecha a 7/10 y
la parte superior a 1.2 mm. porque hay que tener en cuentargidnsge las
piedras, estas tipologias de calculos si no los conoces réslizasas que no
funcionan.

En la mayoria de los casos quien utiliza el CAD CAM no ceradécnica de la
orfebreria, por tanto la forma de histerismo est4 en éloheae de decir “uso el
CAD CAM porgue me permite realizar joyeria” mientras ambio no se piensa
que cada tecnologia innovadora tiene que integrar lo que el homteednado
ya, entonces antes tienes que haber hecho el aprendizajefatek y luego
puedes entregar a ésta el uso de la maquina.

El histerismo tecnoldgico hace saltar la cadena de los eoeotds, hoy en dia
tenemos una generacion de artesanos que ya no realizareas, sino que
solamente hacen el terminado, esto significa borrar sidgogxperiencias y
experimentos.

El aprendizaje no puede venir en la escuela, tiene quensdrtaller porque esta
ensefianza no puede ser estandarizada, en 30 afios deoflgaes nunca las
mismas cosas.

Hubo una escision ridicula, absurda, miope por parte de la pojitcde alguna
manera ha depauperado este oficio nobilisimo. Ademas hdyétamn aspecto
importante que no se toma en cuenta en nuestra sociedadrgueue consumir
rapidamente, hablo de la sublimacién.

Cuando trabajando se realiza con un proceso lento, meditatiitega a una
sublimacién que nosotros conocemos en algunos procesos de creatiddad,
alguna manera “académicos”, como la realizacion de los icolaogyran
concepcion ortodoxa del icono o algunos procesos en la cultura japonesa.
Son estos procesos los que ponen al individuo en relacion coreldamat
Nosotros hoy dia consumimos, consumimos, y de esta manera estamos
despreciando la cultura artesanal como una cultura de un niv@ipalégico que
es de dimension humana.

La sociedad misma nos deja entender que esta manera deoviesta bien,
porque en la sociedad tecnoldgica deberiamos haber alcanzadoestdrieen

cambio tenemos solamente mas problemas, algo falla.
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Nos encontramos ya en la época post industrial, sin embargo namos duenta
y seguimos en los viejos pasos.

La actual crisis no es so6lo de lItalia, sino también deci@r de Portugal, de
América, el riesgo de default etc. por tanto probablementeidetm®s revisar esta
manera de vivir la vida y volver a una civilizacion “agrécattesanal”.

Esto no significa volver atras sino valerse de todasfevaciones y recuperar al
mismo tiempo el principio de produccién sostenible del artesanado

En América hay una vuelta alaking,al hacer, desde el hobby del bricolaje al
ensayo de Crawford Matthé% “Los oficios manuales como medicina del alma”,
él es un filésofo que se convierte en un mecénico de motos.halska por si
mismo!.

Vivimos todavia en una sociedad gobernada por la facilidald ganancia que
sin embargo esta manifestando toda su corruptibilidad, la del nfunahwiero
gue actla sobre la nada.

El Hombre artesano como lo identifica Serfifétts inevitablemente el hombre
del futuro.

Ahora el problema es como enfrentarnos a esta situacion, crese gleberian
crear unas redes a fin de crear recorridos que puedan ponentant@ varias
realidades dgenius loci®. A este propésito mi socio y yo estamos trabajando en
el norte de la Amazonia, en Belen, Brazil, a fin de dgal a la escuela de la
joyeria Valenze, transfiriendo la ensefianza de la escoelana valorando la
cultura de la artesania, actualmente en una situaciérjaeibeal.

Alli no hay una tradiciébn, sin embargo hay recursos mineragegiedras
preciosas, por tanto la idea es la de recuperar los va®tasditura artesanal alli

donde la sociedad aun no esté corrupta por la industrializacion.

Una cosa es cierta: tienes que poner en el plato déalazbasi quieres llegar a ser
rico o se quieres vivir en acuerdo con la naturaleza humana.
La artesania no te hace llegar a ser rico, sin embargodoudespués haber

concluido el trabajo diario se recibe la gratificacion lber empleado la

201 CRAWFORD M. | Lavori Manuali come Medicina dell’Anima. Ed. Mondatori, Milano 2010.

202 SENNETT R. L'uomo e I'artigianato Ed. Feltrinelli, Milano 2008.

203 Palabra latina con la cual se nombra una interaccion entre una especifica identidad en un determinado
lugar. En este caso se entiende poner en reciproco contacto las habilidades artesanales especificas de varios

lugares donde haya tradicion o recursos favorables al mantenimiento y desarrollo de la orfebreria.
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creatividad y haber tenido una confrontacién directa con eitelial cual he
trasmitido mis emociones. Acumular y hacer mucho dineroeadoi 300
tiendas... yo en toda honestidad no puedo entender qué provecho se pueda

humanamente traer.

- En los afos 60 joyeros como Otto Kunzli rechazaron el uso del ate y
materiales preciosos como contestacion social, abriendo el paso a la
experimentaciéon de materiales “alternativos” en la joyeriateds¢,qué opinion

tiene respecto a este fenébmeno?

Es pura demagogia, porque la artesania no necesita deb ebecegplotacion que
ellos querian denunciar.

El investigador contemporaneo cuando utiliza la cultura artesare mundo del
arte tiene la posibilidad de utilizar esta misma herramieamo medio de
denuncia.

En este sentido trabaja mi hermano Roberto cuando con laeracigm de la
limalla de plata, quiere decir “no se desperdicia nadanksles se recuperan y

se le da nueva forma”, el autor en este caso usa una dabiaral sostenible.

Lo de la “joyeria contemporanea” es un terreno de experimentacign m
interesante, sin embargo se aleja de las caractasigtiopias de la joyeria.

Cuando se quiere estar a las reglas de la joyeria llegar anas dificil
experimentar porque como dice Tomas Maldonado se tiene que dadar d
originalidad a toda costa.

Porque vivimos en una época en la que todo ha sido ya escritapagsmiemos
sélo profundizar los argumentos que vienen de la gran experimentacién de
cultura de la vanguardia del ‘900.

Mi trabajo la teteraPrincipessa en realidad parte desde el concepto de
elaboracion del movimiento de la sinuosidad de la elegdeamenina de la
torsion, sin embargo es un lenguaje sin duda contemporaneo.

Por tanto esté claro que es mas dificil investigar a trdekaspecto culto de la
materia, y es mas facil “cojo una materia y hago algoaiu@sta es una huida de

la confrontacion con la materia y con la historia. Si te gaidiberar de esta
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confrontacion en nombre de la libertad de experimentaciontaeatfzor tanto de
otro tipo de investigacion, sera investigacion en el campartie

De hecho muchos artistas han pasado a hacer instalaciée porpabia ya nada
gue decir con las formas, de alguna manera obsoletas, datl@apy de la
escultura, aunque sobre esto también haria falta comergar ma

La investigacion no es una tema facil, hace falta tierhpog falta estudio y
entonces en este sentido se tiene que distinguir entreigagadn en la joyeria o
en la “forma expresiva libre”, que como dicen algunos teéridek arte
contemporaneo es una forma expresiva libre donde puedes poner loepas,qui

por tanto seria en aquel caso un abuso llamarla joyeria.

- ¢Cudl es segun usted el mercado y la clientela a quienesjolgerfa

contemporanea” se dirige? Y¢cual es su valor?

La joyeria no puede ser popular. La teteracipessavale 15.000 euros, y la ha
comprado una coleccionista sueca. Sin embargo el mio no désror@snob,es

un objeto totalmente complejo y con muchas horas de manufaguea
efectivamente valen esta cifra.

Cuando, en cambio, se quiere hacesmalbdeclarando que se hace “joyeria” sélo
para los coleccionistas. Esto es algo obvio, porque como todosléagionistas
compran obras de arte contempordneo, pero no son los coleccionistas qu
compran joyeria, porque si aquel coleccionista quisiera coreprara joya
compraria una joya, en este caso consideraria su valaiahate.

La joya de papel es como el “tiburdn en la bafiera” de Dahtiiesh es una forma
de una contemporaneidad donde hasta incluso el arte llegafarspgetal como
nuestro tiempo.

Estos objetos no salen de las galerias, no se venden, porspie jogas.

¢, Como se hace para vender una joya de papel? ¢ quién Ipwesia una joya de
papel? Silo pones en la vitrina jno es joyeria, es arte!

iEs una equivocacion llamarlo joyeria! Es un arte que utiizastrategia del
ornamento. Es un objeto que puede ademéas ornamentar una pEssdamaasi
llamada “escultura de llevar puesta”, luego pero de hechenesten la vitrina,

no tiene relacion con el cuerpo.



198

Este tipo de joyas son por tanto perfectamente en linea cotmontiespo: son

contemporaneas, isi!, pero jno son joyeria!

- ¢ Es muy importante el trabajo tedrico entorno a la joyeria a fifodaular una

critica?

Hay una gran responsabilidad por parte de la comunicacion de no idariateds
equivocadas sobre este argumento.

En un articulo sobre el estudio promovido por la ARRO, asocideda que soy
vicepresidente he escrito:

“asi, la estrategia del ornamento contemporaneo puede dpoidecto de la
evolucion continua, simbolo profuso por muchos profesionales atrpéios
fascinacién que la decoracién ejerce sobre las personas, o tddiedeintentan
hacer algo.

Fascinacién que se nutre hoy en dia de la contaminacion adpmjes del arte
moderno, del disefio industrial, pero que revindica también nudstecho
histérico a lo clasico sin tiempo, la que segun el reménitoreo de la ARRO
sobre los consumidores induce que méas del 85% de los entrevistadoR@na
y Milan declaran percibir la joya como un objeto Unicalirado por sabias
manos artesanas y construido con metales preciosos y gemas."

Es el publico al fin y al cabo quien elige qué es la joyaéyemiuna obra de arte.
Podemos tal vez decir que estamos viviendo en un periodo histéricestfue
talmente a la vanguardia, que este producto tiene que comstagdessu cultura a

fin de llegar a ser joyeria, por el momento no lo es.

En el dltimo congreso sobre “joyeria contemporanea” he fimkizai discurso
declarando:

“en su majestuosidad la joya permanece en un tiempesipo, mientras todas
las demas son expresiones de un espiritu efimero destiteaer aina vida mas o
menos breve, como todos los fendmenos de la historia del hombresthdo e
tentados de oponerse a los lenguajes clésicos, que habian heggrdales no por
gracia divina, sino a través de una lucha victoriosa. Agsigiritu efimero en su
apariencia provisoria se tiene que considerar de cualquier marer@s que

negativo, siendo consecuencia de una incontenible necesidad dedaeatue
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parece ser la reaccion de una sociedad inquieta sin embasyen la que se
confia a la transitoriedad de un pensamiento fluido pero vibrdntée sido

positivisimo: pero no es joyeria.

- He traido conmigo el catidlogo del evento Schmuck 2011, ¢nos lo podria

comentar segun cuanto ha dicho hasta ahora?

Esta, por ejemplghablando a propoésito de la imagen n. 48 una forma
expresiva que necesita una codificacion mas refinada, masejample no es
adecuada a nuestros tiempos donde tenemos que sintetizar todo.

Aqui de joyeria no hay nada segun la teoria de la filosofiardguaje.

Cuando se emplea un término en la comunidad
de los hablantes, éste viene asumido como tal
por tanto si nosotros hoy definimos todos estos
objetos como joyeria segun este concepto se
puede hacer.

Sin embargo la teoria del lenguaje, buena
conocedora de este gran limite, que llevaba al

riesgo de que los términos perdieran su raiz
foto 43.Detalle del collar de Shari

Pierce,34 Sexual offenders und 2 semantica se ha servido en los afios '60 de la
sexual predator from within a 5 mile . . .

radius, collar 2010, Silk photo print teoria de los prototipos afirmando que se parte
1700x80mm.

de la codificacion del prototipo y todo lo que
se aleja de él, entrara en la segunda, tercera, catetgoda.
Esto en nuestro &mbito quiere decir que si en un momento eonaoactualidad
tenemos una gran variedad de desarrollo del tema de laraculte la
ornamentacion tenemos también una gran variedad de argumeantexplecar a
nuestro cliente que ademés de la joya con el tipico diamante poddracerle
también otro producto adaptado a otras exigencias:
“¢ quieres distinguirte porque lo clasico ya no esta bientpa@hora le ensefio
una forma de expresion libre, cercana al arte, que es un oroaquenhabla de
los lenguajes contemporaneos”. Hice una larga argumentacidn,heollamado

joya.
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¢, He sido demasiado poco sintético, o he dado argumento a éistinilar el
interés del cliente?

Por tanto ¢ hacemos cultura de la joyeria al ser sintétimslo que me concierne
no. Con la definicion de “libre expresion de ornamento de lerguaje
contemporaneos extremos”, damos el valor al autor y estanmomiafio “no te
estoy vendiendo una joya, te estoy vendiendo una obra de arteéis&wontrario
pareceria ser una forma de estupidez por parte del autod&valear su obra no
llamandola arte.

Tienen (os de la “joyeria contemporanea” Ndtlq necesidad de una practica
curatorial, y asi como de una critica, pero ¢cuantos este@uestos a aceptar la

critica?

Es facil llamarla joyeria, interroguémonos sobre lo facilegidestructivo.

Por un lado est4 la “cultura democratica” donde todos se puedparate todo,

y, por el otro lado, como dice el profesor Biondi, es la mentengsalice que es
la joya, percibida como preciosa y Unica.

En pocos afios ha venido una mutacion antropoldgica de algo que lesitm

por la historia del hombre, y que la cultura globalizante estatameéo borrar, los
que pagaran las consecuencias seran las nuevas generaciones.

¢, Cual es el sentido de la vida de una persona sino el deadhgaey dejarlo a

futura memoria? Y tu esto ¢lo quieres borrar?

Cuando uno va en la direccién de la eleccion de nuevos medesal tiene que
respetar lo que existia antes. Llamamos a esto “ornamentengporaneo” no
utilizamos el nombre joya, le damos otro valor, incidimos sebaspecto critico,
le atribuimos un valor auténomo. A este respecto Roland BAftkeesel ensayo
sobre la moda hace una exégesis sobre el término bijou ddaduolerecida

dignidad no es menos gue una joya, hasta incluso de alguna reardrara de

aquellos valores redundantes de los materiales excesivoscobéisre como

hemos visto dignidad y no lo llama joya, lo llama bijou, y torspetuosamente

las distancias.

204 BARTHES R. Il Senso de la Moda. Forme e significati dell’Abbigliamento. Ed. Enaudi, Torino 2006.



201

Yo, en primer lugar, como artesano y luego como histéricartiel he aprendido

a encontrar un equilibrio. Me he enamorado de la “joyeria cutemea” y he
curado lacollana modulare®®, estamos aqui entrando en un territorio de
interesantisima experimentacion que no se puede definir joyeria.

El arte es un campo abierto, segun la teoria de Witgjangtor tanto alli esta
bien actuar de esta manera. La joyeria en cambio, sfienge sus reglas, hace

falta la técnica artesanal. Si se renuncia a éstanseadia a la parte fundacional
de la joyeria.

La joyeria contemporaneaer( el sentido literal Ndt.)es todo lo que
confrontandose con los lenguajes de su propio tiempo encuentraitelatayl,
ipero sin salir de la joyeria!

Yo me confronto con lo que hago, y hago joyeria.

Si tu realizas una pieza en plastico ¢haces algo de d?idNegporque el plastico
ha sido ya utilizado, entonces, quiere decir que no eres drigim@oco en el
campo de las artes. Y ¢cuanto hay de innovacion si lo llppya® Ya ha sido
hecho todo, no hay nada de innovador.

Toda estas son exageraciones, algunas muy interesantes, peragueraciones
de algo que se aleja de la joyeria.

La joya esta hecha por el disefio, por la
blusqueda de la forma, estructura y
construccion artesanal ¢ donde esta aqui?
(hablando a propoésito de la pieza de la

foto n. 44)

Esta es una forma expresiva libre que
utiliza el material de la joya: en este

foto 44. Julia Maria Kunnap, “Molten”, caso una piedra.
broche cuarzo y oro 30x30x10mm. Interesante y fascinante si la pones en

una galeria de arte contemporaneo, yo veo en ella una obreedamveo en

absoluto una joya.

205 Es un proyecto en el cual han sido invitados 24 jévenes joyeros italianos a participar en la realizacion de
una Unica joya. Es un collar compuesto de varios médulos que se pueden unir, separar, mover a partir de una
base en comun.

Los participantes seleccionados han tenido acceso a una forma de plata que tuvieron que trabajar cada uno

con su propio estilo, Unico requisito era no cambiar su forma para el perimetro y el ataque de la base.
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Volvemos entonces a la teoria de los prototipos: ¢ cuantopiesta dista del
prototipo “joya?

La joya llega a ser una forma abusadisima porque todos haceia,jdye hacen

con el CAD CAM, los hacen como lo saben hacer...

Entonces volvemos atras: ¢cual es el valor de la joya?ofidaad, unicidad,
virtuosismo técnico ..¢dénde estan estas cosas?

Ya no existen, han sido borradas por una modernidad presuntuosa donde jtodos

pueden hacer todo! Esta seria la conclusion de mi tesis.
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Alternative.(http://www.alternatives.it/info.html) Web de la gdéede joyeria

contemporanea Alternative, Roma.
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Appart, Showcasing International contemporary jewellery Artists
(http://www.appart.be). Web sobre los artistas internacisrtdgoyeria

contemporanea.

ARRO Associazione Regionale Romana Offafip://www.orafaromana.it) Web

de la asociacion orfebres de Roma.

Arts and Craftsplog. (http://artsandcrafts.blogsociale.it) Social Blog dediica

la creacion artistica, artesania y joyeria de autor.

Biro Galery. (http://www.galerie-biro.de/) Web de la galeria de jeyer

contemporanea de Olga Biro, Munich, Alemania.

BO Montebello (http://www.bomontebello.com/) Web del artisa orfebre Gian

Carlo Montebello.

Bruce Metcalf. Studio jeweler & writer. (http://www.brunetcalf.com) Web del

artista orfebre y teorico sobre las artes aplicadas Brtealfl

Claudio Franchi (http://www.claudiofranchi.com/) Web del orfebre y histéric

del arte Claudio Franchi. Roma.

Darling Publications. (http://www.darlingpublications.com) Welpdesentacion
y informacion sobre el catalogo The final Compendium of Conteanpor

Jewellers 2008, editado por Andy Lim.

Desingboom, poor jewelry design. (http://www.designboom.com/) Wetedas

propuestas de joyeria contemporanea hechas con materiales pobres.

Franchi Restaurdhttp://franchirestauro.com) Web del Taller de restalerta
familia Franchi, Roma.
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Galeria Sztuki w Legnicghttp://www.galeria.legnica.pl) Web de la galeria de art
de Legnica que promueve concursos y eventos entorno a la joyeria

contemporanea.

Gallery 105 Art.(www.105art.it) Web de la galeria de arte que hospeda también

obras de joyeria contemporanea. Roma, Italia.

Gray Area/Area Gris(http://www.grayareasymposium.org/). Web del | encuentro
internacional de joyeria contemporanea America latina —Eurapdadde
Mexico, abril 2011.

Joyas de Autor(http://www.joyasdeautor.org/) Web de la Asociacion espariola de

joyas de autor.

Joyeros Argentinoghttp://joyeriacontemporanea.net/) Web de los Disefiadores de

joyeria contemporanea en Argentina.

Klimt02 Community. International art jewellery on lin@ttp://www.klimt02.net/)
Web sobre los artistas y disefiadores de joyeria contemporageaanbnales.

Barcelona, Espafa.

MardecoLorrosa (http://montserratlacomba.blogspot.com) Blog sobre los artistas

y eventos de la joyeria contemporanea, cuarado por Montsaec@nba, Espana.

Pinakothek der Moderr{http://www.pinakothek.de/) Web de la pinacoteca de arte
moderna en Munich. Alemania.

¢ Qué es la Joyeria Contemporanghl®g. (http://holinkaescudero.com/blog/)
Blog de la artista joyera Holinka Escudero que trata sobevkstos de joyeria

contemporanea en México.

Ted Noted (http://www.tednoten.com) Web del artista Teadllot
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Think Tank, European Initiative for de applied aftsttp://www.thinktank04.eu)
Web de la iniciativa europea para las artes aplicadas dgenpl@geden encontrar
las revistas y las exposiciones anuales editadas y cyradakdel grupo Think

Tank.

Velvet da Vinci. (http://www.velvetdavinci.com) Web dedaleria de artesania 'y

joyeria contemporanea Velvet da Vinci, San Francisclifo@da.
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Curriculum

Chiara Pignotti Roma 10/12/1982.

Nivel de estudio:
2010-Master oficial en Produccién Artistica
Facultad de Bellas Artes San Carlos

Universidad Politécnica de Valencia, Espafa.

2009 Licenciada en bellas artes
Facultad San Carlos, Universidad Politécnica de Valerkesa, Nota
media 9,3/10.

2006 Diploma académico en escenografia.

Accademia di Belle Arti di Roma, Universidad La Sapierzama.
Defensa de la Tesis el dia 13/03/2006

Titulo de la Tesis “L’Estetica Violata dal Femmineo”

Dirigido por Cecilia Casorati.

Voto final 110 y matricula de honor/110.

Otra formacion :
2009- Cursos de joyeria en cera perdida. Escuela Nacional s Ar
Plasticas, centro de extension de Taxco de Alarcon (GROch)éxi
Universidad Nacional Autbnoma de México. (400 horas)
2009- Cursos de esmaltes, Escuela Nacional de Artes Plastaatso
de extension de Taxco de Alarcon (GRO México),
Universidad Nacional Autbnoma de México, entre los dias (220)horas
2007-Cursos de formacién ocupacional presencial de "técnico auxili
en disefio grafico". Centro de formacion y desarrollo inforraatic
TREBOL, Valencia, es. (279 horas).
2007- Cursos de formacion ocupacional presencial de "Editor y

montador de imagen". Centro IFES instituto de formacion y estud
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sociales. (220 horas).
2007- Curso de Finalcut Studio Pro. Facultad de bellas artek de
U.P.V., 40 horas de duracién.

Participacion a seminarios , talleres y conferencias:
2011-“ALL ABOUT ME . Wendy Ramshaw y David Watkins”.
Ciclo de conferencias monogréficas organizado por la Pinakottrek d
Moderne, Munich, Alemania. En el Auditorium Ernst von Siemdns e
dia 20 marzo del 2011.
2010- “UR_VERSITAT. Practicas especiales: investigacionesialis
sobre el territorio y el espacio social’. U.P.V. Del 13&11/10.
2010-“CIMUAT. Congreso Internacional: Mujer, Arte y Tecnologia
la nueva esfera publica”.
U.P.V. del 3 al 4 noviembre 2010.
2010- “La Voz en la Mirada. 5° Seminario de dialogos con el’arte
Artistas invitados Eugenia Balcells y Antony Muntadas.
Organizado por el Dr. David Pérez Rodrigo, Centro de Inveshigac
Arte y Entorno, U.P.V. Los dias 27,28 octubre y 1 noviembre 2010.
2008-Taller de grabado “Tzopantli”
a cargo del Dr. Francisco Plancarte Morales.
Facultad de Bellas Artes S. Carlos, U.P.V. Es. Del I2B1aoctubre
2008.
2008-Taller de artista, Christian Boltanski.
IVAM. Valencia, Es. Del 26 al 29 mayo 2008.
2007-Seminario "Cine sin camara" a cargo de Antoni Pinetuliatde
bellas artes S Carlos. U.P.V.. Es. Del 26/02/07 al 7/03/07.

Becas:
2011-Beca de Investigacion nivel de maestria.
Otorgada por Secretaria de Relaciones Exteriores / Univdrsida
Nacional Autonoma de México.
Investigacion a realizar: “Técnicas Experimentales en mlpoade la
joyeria de Taxco”.

2010-Practicas en empresa en el extranjero.
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Beca Bancaja / Blasco Ibafez.

Otorgada por el Servicio Integrado de Empleo.

Universidad Politécnica de Valencia. Es.

Destinacion Escuela Nacional de Artes Plasticas centExtinsion de
Taxco. UNAM. Taxco de Alarcén, Gro. México.

2009-Beca de intercambio académico PROMOE.

Otorgada por la Universidad politécnica de Valencia. Es.

Estancia de estudio en la Escuela Nacional de Artesidagste la

Universidad Nacional Autbnoma de Ciudad De México.

Premios y reconocimientos:
2010- Reconocimiento de la UNAM por la asesoria a la reabinade
las piezas participantes en la exposicion colectiva “15dorea en la
joyeria” llevada a cabo en la Galeria Antonio Ramirez,NDéxico.
2009-Ganadora de la convocatoria EmariO9 con el Proyecto
“Ofrenda a la Madre tierra”. Pamplona. Es.
2008- Ganadora de la convocatoria PedroMarco’08, con el proyecto
“Como me lo contaron lo cuento”. Requena, Es.
2008- Ganadora, de la convocatoria “Audiovisuales en valenciano”, del
departamento de promocién linglistica de la U.P.V., con eltegpor

“Cultura en Venta”. Valencia Es.

Exposiciones colectivas
2010-Exposicién colectiva “Compartint Espais, Art i Multicultutatf'.
Sala de Exposicion Municipal Casino Lliberal, Algemesi Es.
2010-Participacion’ Exhibicion de disefio de joyeria Las Divas”
Galerias de la Academia de San Carlos México DF.
Organizado por la UNAM, Universidad Nacional Autbnoma de México.
2010-Exposicion colectiva "Arte en la calle" en el andador Corsfitu
del Centro Histoérico de la ciudad de Toluca, México, orgaiaizzor el
colectivo Difucarte.
2010- Participacion al festival de Arte “Caminando con eleAdt siglos
después” Toluca, México. Organizado por el colectivo Difucarte.

2010-Exposicion colectiva “Visitantes. Joyeria y Escultura”.



217

Auditorio Bartolomé de Medina de la Ex hacienda de san JuaisBaut
De la Universidad autbnoma de Guerrero, Taxco de Alarcérjdd.
2007-Participacion al festival FMLE con el Video TAI. SueEs,
2004-Exposicion colectiva de pintura “Dionisio”

Museo Civico Palazzo dell Annunziata, Sulmona, ltalia.

2004- Exposicion colectiva de los proyectos escenografitos “Riccardo
[II". Chiostro di sant’/Antonio, Isola D’elba, Italia. Organdm por la
Accademia di Belle Arti di Roma, La Sapienza. Rm, IT.

2004- Exposicion del traje teatral “L’Amazzone” en ocasion de
“Centenario del Carnaval” en Paris, FR.

Avalado por la Accademia di Belle Arti di Roma, La Sapiefza, IT

Experiencias de trabajo:
2010- Docente taller de cera perdida en la Escuela Nacion&lrtés
Plasticas, Centro de Extension de Taxco, UNAM. México.
2008-Guia de la exposicion "Sorolla, Vision de Espafia”. Palaciage |
exposiciones de la Fundacion Cultural Bancaja. Valencia. Es.
2006/07 Ayudo escendgrafa y realizadora por el taller de escenografia
del Teatro dell'Opera di Roma.
2005/06-S.C.N Servicio Civil Nacional.
Educadora en el proyecto “Escolarizacion minores y adolescentes
Rom”. Taller artistico y teatral y soporte escolastiesapnifios (5-13
afios) en el centro "IL Gioco del Mondo" por la asociaciéon AIR.C.

Serviziocivile Lazio.
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