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Subversiones del cuerpo icénico

Exploraciény reflexién sobre las representaciones femeninas a través de la creacién de munecas
articuladas policromadas.




I Parte.
Introduccion




L1. Presentacion del tema

Este proyecto busca reflexionar sobre las representaciones del cuerpo
femenino histéricamente constituido desde el arte, utilizando como
criterios de acercamiento paradigmas socialmente establecidos vy
autorreferencialidad. Se propone utilizar la mufeca articulada, asumida
como un objeto tactil y manipulable, como un medio para explorar estos
arquetiposy la objetualizacién de lo femenino como fetiche.

Este proyecto no se motiva por una erotizacién hacia o desde el objeto,
sino por el deseo de establecer un didlogo de reciprocidad con la
mufeca, como un objeto que imita la apariencia, las caracteristicas y
losmovimientosdelcuerpohumano.SiparaBellmerlacreaciénde muiecas
era un medio para lograr fantasias en el acto de creacién y asi evitar la
autodestruccién, dicho esto, para mi, el impulso creativo que emerge
en la produccién de munecas funciona como un medio y no un fin en si
mismo. No se trata de fantasias sexuales, sino de un proceso de creacion
que ocurre fuera del Utero. Explorar los ideales inalcanzables desde mi
propio cuerpo a partir de una deconstruccién y desprendimiento de estas
caracteristicas de manera fisica y conceptual surgiendo en la obsesién de
visualizarlo desde el propdsito artistico es, en esencia, egocéntrico.

Al abordar la pintura como un medio de intervencién en el objeto
tridimensional y fragmentario, se crea una metodologia para la creacién
de personajes que van mas alld de un soporte tradicional, con énfasis en
la exploracién del proceso manual. Smith (2013) destaca que la forma, la
fuerzay el movimiento son intrinsecos al proceso creativo; la creaciéon de
forma genera movimiento, y hacer la forma de manera diferente produce
un movimiento diferente. Habiendo reconocido que la exploracién

escultoérica es una parte inseparable de la investigacién debido a que se
plantea el proyecto basado en una construccién tridimensional y por lo
tanto, habra un hincapié en lo que conlleva dicho proceso. Dicho esto, el
énfasis fundamental es el cémo la pintura es la que otorga el grado de
iconicidad a la escultura para dar un efecto de encarnacién que pone al
objeto enelumbral de lo ficticioy lo real. Sefalando lo descrito por Marcos
Rios (2004) el color en la escultura desde sus inicios ha sido una bdsqueda
por reflejar la realidad de la naturaleza, argumentando que la policromia
escultérica no debe entenderse como una hibridacién técnica, sino como
la sintesis de dos artes, resultando en una armonia perfecta entre formay
color, que nace de un afan supremo del realismo, especialmente en temas
religiosos, y busca impactar al espectador a través de la evocacién de lo
sobrenatural y la presencia divina (Rios, 2004, pag. 6).

1.2. Formulacion del
problema

;Como generar un proyecto instalativo con mufecas policromadas vy
articuladas, empleando técnicas hibridas de pintura, escultura e instalacion
para reflexionar sobre los arquetipos de belleza y los roles de género que
se reflejan el imaginario del arte occidental como construcciones sociales?



1.3. Justificacion del
problema de investigacion

El estudio propuesto busca reflexionar sobre los arquetipos femeninos
histéricamente constituidos en el arte, replantedndolos desde una
perspectiva contempordnea en la que convergen paradigmas socialmente
establecidos y autorreferencialidad. Se propone utilizar la mufeca
articulada, entendida como un objeto tactil y manipulable, como un medio
para explorar estos arquetipos y la objetualizacién de lo femenino como
fetiche. En este contexto, se explora cémo el artista se asemeja a una
madre falica, otorgdndole el poder de concebiry darvida a un objeto nuevo
en el mundo (Kuspit, 2023). Este proceso implica un reconocimiento del
fetiche como un exorcismo metddico que busca una re-creacién ahistérica
de ciertos arquetipos que han constituido la belleza y la feminidad desde
la historia del arte en el contexto contempordneo.

La mufeca, intrinsecamente vinculada a sus connotaciones sociales,
se presenta como un objeto versatil, percibido como un juguete ideal
debido a su falta de una funcién predefinida, lo que revela un potencial
creativo ilimitado (Taylor, 2000, pag. 99). Para alcanzar este objetivo, es
crucial analizar las conexiones entre la mufieca-mujer como medio para
examinar los arquetipos que relacionan el rol de género femenino con la
espectacularizaciéon de los cuerpos moldeados por la tradiciéon patriarcal
y heteronormativa. La muneca, como objeto manipulable y sujeta a la
teatralidad, desempena un papel en la socializacién del proyecto y en el
montaje de escenas que reflejan los estereotipos de género.

En este contexto, es relevante mencionar lo expuesto por Judith Butler en
su ensayo sobre la performatividad de género. Butler (1988) argumenta
que “no se nace mujer, se llega a serlo” y que esta doctrina se basa en actos
que constituyen la fenomenologia de la tradicién (McCann & Kim, 2020,
pag. 791). Esto sirve como un marco de referencia para explorar cémo la
feminidad y el ser mujer son construcciones performativas que cumplen
ciertas expectativas sociales. Ademas, Butler sostiene que el género se
instituye a través de la estilizacion del cuerpo y los gestos corporales,
creando la ilusién de un yo de género permanente. Esta identidad
construida es un logro performativo que el publico social, incluidos los
propios actores, llega a creery representar (Butler, 1988, pag. 793).

Merleau-Ponty también aporta a esta discusién al sostener que el
cuerpo es una idea histérica y un conjunto de posibilidades que deben
ser continuamente realizadas. El cuerpo adquiere su significado a través
de una expresién concreta y mediada histéricamente en el mundo, y su
apariencia no estd predeterminada por una esencia interior. En cambio,
su expresion concreta debe entenderse como la adopciény especificacion
de un conjunto de posibilidades histéricas. Por lo tanto, hay una agencia
en el proceso de hacer que estas posibilidades sean determinantes,
restringidas por las convenciones histéricas disponibles. El cuerpo no
es una materialidad autoidéntica, sino una materializacién continua e
incesante de posibilidades (Butler, 1988, pag. 795).

Enresumen, este proyecto pretende explorarla construccion deimagenesy
laorganizaciéninstalativaderivadadereferentespictéricos, transformando
la bidimensién de la pintura en una organizacién tridimensional. Al abordar
la pintura como un medio de intervencién en el objeto tridimensional y
fragmentario, se enfatiza la exploracién técnica y la creacién artistica
desde una perspectiva autorreferencial y contemporanea.



1.4. Estado de la cuestion

1.4.1. Antecedentes académicos

Para abordar el tema de la muieca en los medios artisticos de manera
integral, es fundamental considerar los enfoques realizados hasta ahora,
lo que permitird situar el desarrollo académico y tedrico del tema.
La naturaleza de la mufeca como objeto artistico ha sido estudiada
principalmente desde sus aspectos como fenémeno psicoldégico y social,
explorando los diversos aspectos asociados con este objeto y su creacién.
En este contexto, dos libros resultan relevantes: "The Erotic Doll: A Modern
Fetish" (2013) de Marquard Smith y "Silent Partners: Artist and Mannequin
from Function to Fetish" de Jane Munro (2014).

El primero examina los fendmenos que rodean la escultura representativa
del cuerpo femenino vy, por ende, la mufieca como un objeto de deseo
erdtico que evoluciona hacia un fetiche, un tema explorado principalmente
por los surrealistas durante la primera mitad del siglo XX. Asimismo, se
analizan las relaciones desde la heterosexualidad que han habitado el
hombre con el objeto que posee forma humana, enfocdndose en la historia
que construye la cultura visual y material moderna.

El sequndo recurso surge de una investigacion realizada para la exposicién
"Silent Partners" del Museo Fitzwilliam en 2014. En dicha obra, la atencién
se centra en el andlisis del maniqui y las figuras humanas articuladas,
describiendo que estas fueron esencial como herramientas para los
artistas, asi cémo es que llegan a convertirse en objetos de exploraciéon en
las artes debido al ser creadas bajo una semejanza humana. Se explora en
profundidad la construccién, evolucidén, propdsitos y usos narrativos del
maniqui en diferentes medios artisticos pero sobre todo en los que surgen
en la pintura, observando su transformacién de herramienta a sujeto y de
objeto funcional a fetiche, a través de ilustraciones, pinturas y fotografias
que ejemplifican su uso.

El tercero y en didlogo con estas aproximaciones, Being Doll de Lisa
Pavlik-Malone introduce una lectura distinta que se desplaza hacia el
ambito psicoldgico y cognitivo. La autora explora la relacién simbélica
entre el "yo" y el objeto, en particular la muneca, analizando cémo este
dispositivo humanoide opera como mediador entre experiencias internas
y externas. Pavlik-Malone propone el concepto de cognitive consonance
(consonancia cognitiva) para describir la capacidad de la mente de integrar
ideas aparentemente opuestas (como la juventudy la vejez, o la condicién
de ser sujeto y objeto simultdneamente) dentro de una comprension
ampliada del “yo”. Desde esta perspectiva, la mufeca, ya sea como objeto
real, simbdlico o artistico, permite reconciliar dicotomias fundamentales
(joven/anciano, objeto/sujeto, cuerpo/arte), posibilitando la construccion
de unaidentidad mas compleja y expandida.

DEING
DOLL

[1 3TUDY

OF TOUTGHESS

& OLDIES)
T INTERFTICE

C AMEB D)
A%XACAWEGIJAS

o

JLE T PARTN E

RTIST AND') ANNEQUlN EROM FUNCTION TO

JANE MUNRCES &

R ‘1; =
TRBTRCor
@acnmssmccg

Fig 1. Jane Munro. Silent Partnets: Flg 2 Marquard Smith. The Erotic Doll:
Artist and Mannequin from Function A Modern Fetish (2013)
to Fetish (2014)

Fig 3. Lisa Pavlik-Malone. Being Doll:
A Study of Youngness & Oldness at
Interface (2013)
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Fig 4. Die Puppe. Hans Bellmer. Impresién de gelatina de plata. 11.7 x 7.8 cm. 1933-36

1.4.2. Antecedentes conceptuales

A continuacion, se examinan propuestas artisticas relevantes que abordan
diversos aspectos de la investigacién, incluyendo aspectos semdanticos,
sintacticos y pragmaticos. Se inicia con la obra de Hans Bellmer, reconocida
por su exploracién de la imagen femenina como un objeto de sumisién y
vulnerabilidad.

Hans Bellmer (Alemania, 1902 - 1975). Die Puppe (1934)

A través de fotografias que muestran mufecas de su propia creacion,
Bellmer describe en su libro “Die Puppe” (1934), su compulsién por crearlas
como una liberaciéon sexual. Como se ve en la Figura 1, las imagenes de
su creacién muestran el cuerpo de la mufeca, a menudo representada
como una preadolescente, siendo posicionada, organizada, deformada y
desmembrada en una exploracién de la curiosidad sexual (Taylor, 2000,
pag. 28). Las dualidades del cuerpo femenino, tanto en su posicién social
y moral como en su invocacién erética, se exploran en un juego muneca-
maniqui escenificado en espacios domésticos. Tanto se violenta para
una reaccién de repulsion como una de fascinacién que sirve como una
invocacion erdtica, voyerista y fetichista. Bellmer expresa su deseo a
través de estas obras en el ensayo “Memories of the Doll Theme” (1934)
“Valié la pena todos mis esfuerzos obsesivos, cuando, entre el olor
a pegamento y yeso hiumedo, la esencia de todo lo impresionante
tomaba forma y se convertia en un verdadero objeto de posesién.

10



Fig 5. Sanitarium. Hans Bellmer. Impresién de gelatina de plata. 50 x 40 cm. 1983

Joel-Peter Witkin (Estados Unidos, 1939). Forty Photographs (1983)

Comprendiendo el uso del cuerpo tanto en su anatomia como en su
simbologia, el trabajo de Joel-Peter Witkin es otra base para la construccion
de este trabajo. En el catdlogo de exhibicién de Forty Photographs (1983)
se discute que una parte fundamental de su proceso es el estudio de la
historia del arte, de referentes que le permiten crear las relaciones con
sus modelos vy la historia que forma la fotografia final. Como se puede
apreciar en la Figura 4, la experimentaciéon y creacién de escenas van
mas alld del retrato y se asemejan a suefos, como ventanas de escenas
surreales. Asimismo, no se limita a un cuerpo especifico, sus sujetos son
personas con deformidades o amputaciones, personas transgénero o
travestistas, cuerpos de personas fallecidas, fetos y animales, ademas
no solo sirven como retrato sino como parte de una narrativa escénica
en el que, sin importar la situacién, Witkin es capaz de mantener la
dignidad del sujeto incluso si el montaje de este es una manifestacién
voyeurista y perversa de sus fantasias (Witkin & Coke, 1990, pag. 12).
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Venerina (Pequefa Venus, 1780-1782). Creado por Clemente Susini
para el Taller Fontana (Florencia, Italia).

El cardcter de esta investigacion permite el andlisis del pensamiento de
piezas tales como la Venus Anatémica creada en el taller Susini Fontana en
Florencia por artistas como Clemente Susini (modelo de cera diseccionable)
que sirven como evocaciones de una naturaleza divina en la convergencia
de lo vivo y lo muerto a través de figuras de tamafo real que representan
mujeres con el ideal de belleza del barroco tardio. Estas obras nacieron
como herramientas instructivas, pudiendo desmontarse sus érganos
para la educacién del funcionamiento anatémico o al menos de su orden
interno. Aunque para el publico actual resulta bastante perturbador ver
una efigie femenina diseccionada, sobre todo al estar conformadas de
mujeres desnudas, en un aparente estado de éxtasis sobre una cama de
satiny dentro de una caja de vidrio es necesario entender estas Venus como
la unién entre la ciencia y la religién, como se puede observar en la Figura
X. En su momento de creacién el entendimiento de como funcionaba el
cuerpo humano vy la ciencia detrds de ello se encontraban por debajo de

la religién y era una manera de entender lo que se consideraba como un
poder supremo. Como es descrito por Ebenstein (2016), su nacimiento
proviene de un periodo en donde se consideraba el ser humano como
la creacién mas compleja de Dios, un microcosmos del universo y el
entender el cuerpo humano era entender el mundo y la mente de Dios.

Para concluir, los analisis previos asumidos como Antecedentes
conceptuales subrayan la importancia de reconocer el amplio espectro de
representaciones del cuerpo femenino en el discurso artistico, abordado
desde diversas perspectivasy enfoques estéticos. La exploracién del cuerpo
humano en el arte busca revelar las intersecciones de la psique, el deseo,
el erotismo y las normas de género, derivadas en parte del arte sacro. Los
aspectos de interés residen en cémo los artistas han empleado simbologias
para otorgar a la imagen del cuerpo femenino un papel de escapismo y
fantasia. A través de estas obras, comprendemos mejor como las practicas
artisticas y culturales moldean y reflejan las identidades y roles de género,
iluminando su importancia y significado en la sociedad actual.

Fig 6. Venerina (detalle). Taller Fontana. Impresién de gelatina de plata. 164 cm. 1780-82
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Fig 7. Sin titulo. Koitsukihime. Fotograffa parte de su libro Moon Temple. sin dimensiones especificadas 2004.

1.4.3. Referentes visuales

En este apartado, se analizan los trabajos de dos artistas japonesas que han
empleado las mufecas como medio artistico.

Koitsukihime (Japdn, 1955). Sin titulo (s.f). lzquierda: Muheca tipo
“Billiel”, Derecha: Muneca tipo “Gabriel”.

Koitsukihime (seudénimo), cuyas obras se han publicado en libros en
colaboracién con fotdgrafos (ver Figura 5). El meticuloso proceso manual
requerido para crear estas piezas articuladas en porcelana sugiere que las
mufecas no estan destinadas al juego, y su exhibiciéon suele tener lugar
en eventos privados. Cada mufeca recibe un nombre de origen biblico,
que puede variar segin el modelo, ya sea por su tamafo o su apariencia.
En las escasas entrevistas realizadas a esta artista, ha mencionado
(Toyo-chan, 2019) que su técnica se inspira en el estudio de mufecas de
porcelana antiguas y se basa en la estética del arte occidental. Al observar
las fotografias de estas mufecas, se destaca en primer lugar la precision
técnica, acompanada de un detallado enfoque en el rostro y la expresién.
Esto confiere a la muieca una cualidad mistica y melancélica.

13



Fig 8. Paradiso (detalle). Mari Shimizu. Paper clay. Sin dimensiones especificadas. 2016

Mari Shimizu (Japon, s.f). Paradiso (2016).

Las mufecas de Mari Shimizu, se caracterizan por ser experimentales
tanto en su técnica como en su presentacion. Aunque utilizan una base de
articulacién de bolas, Shimizu suele combinarlas con otros elementos como
distintos tipos de tejidos o pieles de animales, lo que le permite vestiry
escenificar a las mufiecas como en pequenos teatros. Sus personajes se
inspiran en criaturas magicas, personajes literarios como Alicia en el Pais de
las Maravillas, la imagineria cristiana y la mitologia de diversas culturas. Un
elemento recurrente en su obra son las referencias a las venus anatdmicas,
donde también hace unadiseccién delabdomen de las mufecas, perorevela
paisajes surreales, explorando los temas de la doncella y la muerte. Estas
caracteristicas se pueden apreciar en la pieza la Figura 6, “Paradiso” (2016),
donde se destacan las similitudes conceptuales en el uso de las mufecas
como la construccion de personajes fantasticos que son amalgamas de
arquetipos histéricos, buscando alcanzar una cierta atemporalidad a través
del mundo de los suenos, de la referencia a la sacralidad religiosa, pero a
través de una vision orientalizada de la imagineria occidental medieval y
barroca.

14



Fig 9. Etant Donnés (detalle). Marcel Duchamp. Instalacién. 242,6 x 177,8 cm. 1966

Marcel Duchamp (Francia, 1887-1968). Etant Donnés (1966).

Un referente importante para este proyecto es la instalacién Etant Donnés
(1966) de Marcel Duchamp, que consiste en un collage dividido en tres
partes. La primera parte es la puerta titulada "La chute d'eau”, con dos
agujeros para los ojos; la segunda parte es una cdmara oscura construida
con 69 ladrillos como simbolo de reversibilidad; y la tercera parte es la
escena "le gaz d'éclairage”, donde una mujer yace desnuda sosteniendo
una [dmpara de gas que ilumina la escena. Cada detalle de esta obra, tal
como se muestra en la Figura 7, invita al voyeurismo, y la falta de claridad
en la escena forma parte del juego. Desde el sexo rasurado de la mujer
hasta su rostro oculto, pasando por los agujeros en la puerta, asi como la
visién a través del muro de ladrillos en la cdmara oscura, todo ello evoca
una fantasia que borra la linea entre el mundo real y el imaginario a través
de la puerta que separa ambos mundos.

15
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Fig 10. Le baiser de l'artiste. Orlan. Instalacién. 220 x 170 x 60 cm. 1977

Orlan (Francia, 1947). Le baiser de I'artiste (1977).

Ademds, el uso del cuerpo femenino en instalaciones que exploran
visiones fetichistas y voyeristas, empleando el deseo sexual como un tema
inevitable, se puede analizar a través de la obra "Le baiser de ['artiste" (El
beso del artista, 1977) de Orlan (Mireille Suzanne Francette Porte). En esta
instalaciény performance, la artista crea un alter ego llamada Sainte Orlan,
presentando una fotografia de tamano real que imita a la Santa Teresa de
Bernini, junto con una silla frente a una fotografia de su busto, actuando
como un dispensador (ver Figura 9). Los espectadores pueden interactuar
colocando una moneda y recibiendo un beso de la artista, o encendiendo
una vela como ofrenda a la santa. Esta representacién de la santa se deriva
como una fusién del complejo madonna-prostituta, cuestionando asi los
roles femeninos occidentales derivados de la iglesia.

16



Fig 11. Fotograma de Alice. Largometraje. 1998.

Jan Svankmajer (Checoslovaquia, 1943). Jabberwocky (1971) y Alice
(1998).

El trabajo cinematogréfico de Jan Svankmajer en "Jabberwocky" (1971)
y "Alice" (1998), basadas en la obra literaria de Lewis Carroll, utiliza el
miedo y lo perturbador para construir lo lidico en la imaginacién infantil,
entendiendo que esto es parte integral del crecimiento antes de que
las determinaciones morales y sociales estén totalmente desarrolladas
(ver Figura 10 y Figura 11, correspondientemente). Como menciona
Hagemann (2019), "cuando no hay respuestas suficientes a preguntas
complejas, los nifios inventan cémo quieren que sea el mundo”.
Svankmajer se especializa en crear ilusiones a través de la técnica del
stop-motion, utilizando objetos reconocidos como reales en un mundo
fisico (juguetes, ropa, recortes de papel, etc.), y luego desintegrandolos
de la construccién natural del mundo mediante el disparate y lo extrafo.
Esta técnica funciona perfectamente para representar lo inusual del
mundo de "Alicia en el pais de las maravillas". La escenificacion pictérica
y simbdlica de Svankmajer le permite una narrativa cautivadora y tactil,
utilizando objetos como juguetes y descomponiéndolos de manera
que reflejen la inocencia y la culpa, lo imposible y lo real (Hjorth, 2020).

En sintesis, los Referentes visuales abordados en el anélisis contienen
un enfoque en comuln sobre la escenificacién o puesta de escena del
sujeto de estudio en la obra, ya sea a través de la instalacién, filmografia
o fotografias. Ademas, se evidencia un énfasis en la busqueda identitaria
a través del cuerpo, proponiendo como un objeto que proviene, asi como
contiene el deseo fetichista de produccién que permite ser usado como
un medio de enfrentamiento de los miedos que conforman el mundo
psicolégico del artista. La exploracion en este proyecto se propone a través
de la experimentacion metodoldgica de las obras, que buscan expresar el
mundo psicolégico del artista a través de lo material y lo tactil, generando
una interaccién con el espectador que trasciende el dmbito del exorcismo
psicolégico hacia una conexidén con la realidad tangible.
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1.5. Objetivos

1.5.1. Objetivo general

Crear un proyecto instalativo constituido por mufiecas policromadas
y articuladas utilizando técnicas artisticas hibridas para crear
personajes femeninos a través de poses, actitudes y ambientes que
potencien la reflexién y el debate sobre los arquetipos de belleza y
los roles de género como constructos sociales.

1.5.2. Objetivos especificos

Analizar diferentes momentos de la historia del arte que
constituyen hitos en la construccién de arquetipos femeninos y
que han devenido modelos de representacién del género.

Investigar diferentes usos de la mufeca articulada a través de su
historia tanto desde el punto de vista funcional como simbélico.

Aplicar diferentes técnicas artisticas a la producciéon experimental
de munecas policromadas.

Producir una serie de piezas instalativas que fusionen lo pictérico,
lo escultéricoy lo espacial desde un enfoque transdisciplinar.

Construir un proyecto instalativo protagonizado por mufecas
articuladas utilizando herramientas de la puesta en escena teatral.
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1.6.1, El Cuerpo Femenino en el Arte: Identidad, Poder
y Género.

En el contexto de la construccién del cuerpo ideal femenino, las practicas
disciplinarias descritas por Bartky (1990) generan un cuerpo femenino
sometido a un estdndar que perpetda la percepcién de deficiencia.
Mientras que a los hombres se les exigen cuidados basicos, a las mujeres se
les impone una transformacién mediante maquillaje, lo cual sugiere que su
apariencia natural es inadecuada (McCann & Kim, 2003). Esta compulsividad
en adoptar tecnologias de la feminidad refleja una sensacién omnipresente
de insuficiencia corporal. La resistencia del cuerpo femenino y su cap
acidad para dar vida también resaltan los supuestos socioculturales de
las relaciones de género, donde el cuerpo femenino se percibe como un
portador de vida y un punto focal en las interacciones de género (Tobdn
Olarte et al., 2003).

La feminidad idealizada se convierte asi en un requisito de supervivencia, no
como una expresion artistica, sino como una exigencia social. Bartky (1990)
describe cémo, en el régimen de la heterosexualidad institucionalizada, la
mujer debe hacerse “objeto y presa para el hombre”; esto implica que la
identidad femenina se define no sélo por experiencias de opresién, sino
también por la constante vigilancia a la que estd sometida para cumplir con
un ideal colectivo (McCann & Kim, 2003, pp. 778-779). El cuerpo femenino,
pequeno, curvilineo, de ojos grandes y apariencia fragil, se presenta en
el arte como una fantasia que exalta su belleza, convirtiéndolo en una
figura idealizada y a la vez, contradictoria; una martir o una villana, no
por fuerza sino por decepcién, su belleza es una cortina para ocultar sus
pecados. La identidad femenina, a menudo asociada con delicadeza y la
obediencia, se construye sobre aspectos contrarios a los de una fuerza
fisica. Este ideal lleva a que la juventud femenina se valore intensamente,
como si la feminidad se limite a un plazo de pocos afos. Es comUn escuchar
comentarios sobre cémo las personas jévenes tienen que aprovechar este
periodo abstracto de tiempo, solo ddndose como un hecho que depende
de los aspectos fisicos que constituyen las visiones de belleza modernas,
como si, pasada cierta edad, la persona estuviera “desperdiciada”. Aunque
esta performatividad puede adquirir un caracter artistico, como en el uso
del magquillaje o el vestuario a modo de disfraz, sigue siendo necesario
que el cuerpo se perciba como “femenino”, en dependencia de factoresy
practicas sociales (McCann & Kim, 2003, pag. 784).

La representaciéon del cuerpo femenino en el arte y la cultura perpetua
ciertosideales. Tobon Olarte etal. (2003) sefalan cémo las representaciones
religiosasy artisticas frecuentemente capturanal cuerpo femenino como un
simbolo de purezay belleza eterna, mientras que los atributos masculinos
se asocian con fuerzay resistencia.

En la construccién visual de estos roles, la feminidad se cristaliza en un
ideal de juventud y delicadeza, asociado a la sumisién y la obediencia. Es
también estas relaciones culturales que permiten la subversién a través
del arte justo en la mezcla de simbolos adherentes a los roles de género,
actualizando los supuestos de la identidad femenina como ser vista y
admirada, de la misma manera que la virilidad es definida por la sociedad
como la resistencia y potencia fisica, vinculado con el deporte y la guerra
con el género (2003, pdg. 54-55). De esta manera, se establecen las bases
para proporcionar una comprensién mas amplia de cémo las practicas
artisticas y culturales moldean y reafirman las normas de género, lo que
permite obtener una base sélida para examinar las diversas formas en que
se conformay representa el cuerpo femenino en el arte.

Asimismo, la representacién de la madre en el arquetipo de la “Gran
Madre” de Erich Neumann (1963) aborda la feminidad en un sentido amplio
y arcaico, como una figura numinosa y todopoderosa, de la cual el nifo
depende por completo en sus primeras etapas de vida. A medida que el
nino desarrolla su ego y conciencia, esta figura se transforma en su madre
personal y concreta (pag. 15). Sin embargo, aunque la visién idealizada de
la madre se desvanece, la feminidad sigue imponiéndose como un género
cargado de expectativas, donde la “mujer idealmente femenina nunca debe
mostrar marcas de caracter, sabiduriay experiencia” como las celebradas en
el hombre (McCann & Kim, 2003, pag. 779). Asimismo, la figura femenina,
ademas, es vista como un simbolo de pureza en representaciones religiosas
y artisticas, donde se intenta capturar la belleza eterna y trascendental
en un objeto material que trasciende los limites de la vida humana. Este
ideal de perfeccién deriva en la construccion social de lo que es bello y
lo que merece perdurar en los ojos del artista. Considerando que un claro
ejemplo de esto es la imagen del dios cristiano como un hombre mayor
de cabellos y barba larga blanca, grande e imponente, mientras que las
mujeres biblicas se representan jovenes, cabellos largos, rostros redondos,
su sufrimiento, sabiduria o penitencia no estd expuesto en marcas fisicas
sino en su disponibilidad corporal.
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En esta linea, el cuerpo femenino se convierte tanto en productor como
en producto, limitado a roles sexuales o maternales, pero rara vez a ambos
simultdneamente. Un claro ejemplo de ello es el acto de dar a luz, un
proceso de fuerza y resistencia que, sin embargo, suele verse como una
funcion bioldgica predestinada mds que como una capacidad excepcional.
Esta interpretacién reduce el valor propio del acto, transformandolo en
una funcién de produccién en lugar de una demostracién de fortaleza. La
identidad femenina, intrinsecamente vinculada con su relacién hacia lo
masculino, se convierte en un tema relevante para entender los supuestos
socioculturales que moldean las relaciones contempordneas de géneroy
poder, reflejando complejidades en su construccién y representacién en el
artey la cultura (Tobdén Olarte et al., 2003, pag. 49).

De esta manera, las normas y expectativas sobre el cuerpo femenino no
solo perpetlan estadndares estéticos impuestos, sino que también moldean
la percepcién de género dentro de un esquema de podery control, donde
la feminidad se valora por su juventud, belleza y sumisién. Esta vision
reduce el cuerpo femenino a un objeto idealizado, carente de las huellas
de experiencia y sabiduria que se celebran en la masculinidad. En este
contexto, poseer un cuerpo alineado con la feminidad esperada se vuelve
crucial para que una mujer se perciba a si misma como un sujeto deseadoy
deseante (Bartky, McCann & Kim, 2003, pdg. 784). Asi, laidentidad femenina
queda atrapada en una estructura de poder que la define en funcién de
las miradas y expectativas externas, y cuya valoracién radica mds en su
apariencia que en su agencia y experiencia como individuo.

1.6.1.1. La relacién de la muiieca con lo femenino: roles, relaciones
corporales.

El texto anterior sirve como una base para analizar la relacién de la mufeca
con el cuerpo femenino tanto en su valor cultural como simbélico. Su
potencia radica en las relaciones que se construyen en torno a ella, tanto
afectivas como sociales, y en la necesidad de establecer vinculos de
cercania que se originan en los procesos de significacién generados por
el contexto cultural. Aunque en términos estrictos la mufeca es un objeto
inanimado y, por tanto, carente de género, su representacién se encuentra
profundamente asociada a lo femenino. Esta asociacién no es meramente
linglistica o formal, sino que responde a una construccién histéricay cultural
que vincula la figura de la mufeca con arquetipos femeninos presentes en
el inconsciente colectivo.

En este trabajo, se ha optado por analizar la muneca en su forma verbal
femenina, nosolo porque enespanoleltérmino “muneca” le estd otorgando
un género, sino también por la forma en que el discurso tedrico en torno
al objeto, incluso en la mayoria de los textos angléfonos donde se utiliza el
término “doll”, tiende aasumir unaidentidad femenina por defecto. Aunque
“doll” no posea género gramatical en inglés, su representacién se inscribe
mayoritariamente en imaginarios que remiten a cuerpos femeninos, ya sea
de ninas o mujeres adultas, en miniatura y susceptibles de manipulacién.

Esta feminizacion del objeto no es casual. La mufeca hasido histéricamente
entendida como una figura que encarna roles relacionados con la
domesticidad, la maternidad, la pasividad o la belleza, y su funcién simbdlica
responde a dichas expectativas. Por el contrario, el término “mufeco”, si
bien comparte una raiz semantica, suele asociarse en la cultura popular
con figuras de accién masculinas, ligadas a atributos como la fuerza fisica,
el heroismo o la agresividad. Esta diferenciacién también evidencia cémo
operan las convenciones de género en la construccién y recepcién de los
objetos figurativos.

Lamufeca, incluso cuando esdestinadaaun plblicoadultooincorporadaen
practicas artisticas, arrastra con ella un componente de infantilizacién que
remite a laidea de lo femenino como fragil, manipulable o entrafable. Esta
imagen mental colectiva de la mufieca como representacién de lo femenino
se ve reforzada tanto por los cédigos visuales como por los discursos
culturales que rodean al objeto, y por ello resulta relevante sostener
un andlisis que considere a la “mufeca” como un sujeto simbdlicamente
femenino, en tanto portadora de significados asociados a una experiencia
de género especifica.

Desde esta perspectiva, el anélisis de la mufeca como sujeto simbdlico
femenino se fundamenta en su capacidad para condensar y reproducir un
conjunto de cédigos visualesy discursivos que estructuran la manera en que
lo femenino es concebido, representado e interpretado culturalmente. Tal
como plantea Pavlik-Malone (2011), existe una tensién fundamental entre
dos formas de entender la corporalidad femenina: una en la que la mujer
participa activamente en la construcciéon de la imagen de su propio cuerpo,
tanto ante si misma como ante los demas, y otra en la que su cuerpo es
configurado como un receptor pasivo de expectativas y deseos ajenos.
En este segundo caso, la mujer puede ser entendida simbdélicamente
como una “mufeca bella”, es decir, como una “receptora no-sentiente de
las intenciones y fuerzas creativas de otro” (Pavlik-Malone, 2011, p. 54).

21



Siguiendo este ejemplo anterior, hay una vinculacién en los usos de la
mufieca como objeto femenino, unavictima dispuesta a las fuerzas creativas
de “otro”. Utilizando como ejemplo para estas relaciones mas comunes con
este objeto es el entender como marcas de juguetes como Barbie, Bratz,
Monster High, incluso cuando se vuelve a mds de un siglo atrds con munecas
como Jumeau, Bru, Kestner, entre otras, es estas munecas de moda las
contribuyentes de promover ideales de belleza a través del consumismo.
Esta asociacién a los elementos que realzan a la mufeca a través de ropa
y accesorios en la proyeccién de usuario-objeto a través del juego vy la
posesion de dichos objetos se penetran en la colectividad capitalista como
la vanidad inherente a lo femenino, la mufeca en si es una herramienta que
internaliza este pensamiento, se presta como un cuerpo que se somete a
las expectativas de belleza cuando el propio es muy joven para cargarlas.
Poniendo de ejemplo cuando a edad temprana se tiene una muneca y el
infante tiene la necesidad de cambiar algo de ella, sea cortarle el pelo
porqgue estd enredado, o pintarle con una pluma sobre su cara para imitar
un cambio en su apariencia, no solo es el hecho de que haya una imitacién
de lo que ve otros adultos hacer sino que si no le gusta el resultado ya no
se va a querer interactuar con el objeto, al ser “feo” o diferente a lo que
este nifo esté reflejando en el juego y la proyecciéon que tenfa sobre este
se pierde.

El deseo fisico de que el objeto sea agradable ante los propios ojos y en
una aceptacién social en los nifios o adultos que lo rodean, siendo el deseo
desde, hacia y a través de la objetualizaciéon de la belleza, una idolatria
basada en la vanidad. Asimismo, es la codificacién occidental que se
inscribe desde mitologia todos aquellos arquetipos de belleza femenina se
vuelve una especie de sinénimo de pecado y el engano siendo integrados
alinconsciente colectivo (Tseélon, 1995, pp. 11-12). Esta inherencia de mal
en la relacién de la feminidad y al deseo belleza como vanidad se vincula
en la mirada que Tseélon (1995) argumenta como que el amor masculino
hacia la mujer se basa en su estatus como objeto bello, valorado por lo que
representa, virtud, pureza o deseo contenido, y no por lo que; es el cuerpo
femenino se convierte en una metafora de virtud, erotismo o castigo,
dependiendo de su grado de disponibilidad y la verglienza del desnudo
vista como una cercania al placer refleja la tensiéon entre los sistemas de
deseoy poder, finalmente como un método de represién. (pp. 21-22).

El anélisis de la mufeca como objeto vinculado a lo femenino permite
comprender su rol como mediadora de construcciones identitarias,
afectivas y sociales. La entrada en la categoria de lo femenino segln

las normas culturales dominantes implica no solo una forma especifica
de habitar el cuerpo, sino también un repertorio de actitudes y gestos
esperados: sonreir, ser accesible, responder desde la empatia o justificar
la propia existencia desde un lugar maternal o sexual. Sin embargo, la
muneca, en tanto objeto inanimado, no responde a estas exigencias. Su
existencia no puede justificarse desde la funcionalidad afectiva o social;
en cambio, se articula como una manifestacién de necesidades psiquicas
y culturales que buscan proyectarse sobre un cuerpo manipulable. Al igual
que una persona real, cuando ocurre una sexualizacién de la mufeca, no
es un objeto con deseos o necesidades, su funcidén es satisfacer el deseo
erdético unidireccional en donde la mufeca como medio artistico es su
opuesto: no reafirma una identidad fija, sino que encarna una resistencia a
la clausura simbélica del cuerpo (Pavlik-Malone, 2011, p. 46).

De esta manera la mufieca se posiciona como otro cuerpo: un cuerpo
performativo cuya forma, postura, maquillaje o vestimenta pueden ser
alterados segln la intencién del creador. Esta maleabilidad se encuentra
intimamente relacionada con lo que Lisa Pavlik-Malone (2011) denomina
“dollification”, un proceso por el cual una figura femenina es moldeada por
los deseos ajenos, perdiendo su agencia y convirtiéndose en un receptor
pasivo de significados externos (pdg. 27-28). La construcciéon de la feminidad
en la sociedad contempordnea se enmarca en un sistema de significados
donde el cuerpo femenino no solo define la identidad de la mujer, sino que
también encarna expectativas de deseo y admiracién al estar subordinado
a las categorias de género establecidas, el lenguaje corporal de la mujer
manifiesta de forma silenciosa su posicion en la jerarquia de género,
evidenciando una constante devaluacién de su autonomia e individualidad
(McCann & Kim, 2003, pag. 780).

En este sentido, la mufeca encarna una forma de deseo objetualizado: se
convierte en el reflejo de una ausencia, de un vacio que no puede colmarse,
pero que, sin embargo, se materializa en la creacién de figuras moldeables.
La capacidad de ser un objeto en donde se pueden proyectar cualidades
personales genera una relacién carinosa con dicho objeto sirve como un
potenciador en el arte, donde la muneca deja de ser un objeto estético
para transformarse en un dispositivo simbdlico, capaz de desmontarse,
reconfigurar, vestirse y desvestirse, deformarse y rehacerse. Desde esta
l6gica, su capacidad de transformacién constante amplia su potencial
artistico, permitiéndole escapar del reducto infantil para convertirse en un
medio reflexivo y expresivo.
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Asimismo, Pavlik-Malone (2011) establece una analogia entre el torso de
la mujer sexualmente madura, desde la linea del busto hasta los muslos,
y la maleabilidad de la arcilla, proponiendo que esta asociacién simbdlica
permite moldear el cuerpo femenino segln ideales estandarizados o
individualizados (p. 48). Esta imagen del cuerpo como materia maleable se
encuentra también en el arte de Hans Bellmer, cuyas mufecas no estaban
destinadasaljuego, sino que funcionaban como construcciones fotogréficas
de un deseo fragmentado y en constante transformacién. Aqui, la mufeca
se convierte en simbolo de un cuerpo violado por la mirada, pero al mismo
tiempo reapropiado como territorio de exploracién subjetiva.

Finalmente, esta resignificacién de la mufeca como figura activa en
la construccién de subjetividades abre la posibilidad de leerla no solo
desde la psicologia o la sociologia, sino también desde la cultura visual
contempordnea. Su uso en practicas artisticas actuales revela una
intencién de desmontar los cédigos tradicionales de belleza, género y
deseo, proponiendo en cambio una figura abierta, pldstica y en constante
transformacioén.

1.6.2. La mufeca articulada en la historia y sus
dimensiones funcionales: Arte, Cultura y Psique.

1.6.2.1. ;Muiieca, maniqui o marioneta?

Al trabajar con la mufeca articulada surge una dificultad inicial: cémo
nombrar adecuadamente al objeto. Esta inquietud parte de la primera
reaccion que provoca la figura, influida por un entendimiento colectivo
sobre como se denominan ciertos objetos, incluso aquellos que presentan
multiples variaciones en su uso y apariencia. Para abordar esta cuestion
fue necesario analizar las diferencias y similitudes que permiten ubicar
y comprender estos objetos dentro de un marco simbdlico y cultural,
considerando especialmente el contexto que los rodea, ya que este
condiciona su identificacién y activa una segunda reaccién interpretativa.

La primera reaccién se relaciona con una distincién fundamental: ;es un ser
vivo 0 un objeto? Esta dualidad, entre lo animado y lo inanimado, permite
pensaralamufeca, elmaniquiolamarionetanotanto porsuscaracteristicas
formales o funcionales, sino como construcciones simbdlicas. Como se
ha mencionado, la mufeca, al ser un objeto manipulable, se asocia a lo
doméstico y a lo intimo; el maniqui, por su parte, actlia como un sustituto
del cuerpo humano en contextos expositivos comerciales; y la marioneta

encarna un objeto performativo en movimiento. Pese a sus diferencias,
todos estos objetos funcionan como espejos culturales: median entre el
cuerpo, laidentidad y la representacién, sin poseer agencia propia. En este
sentido, se les atribuyen cualidades casisobrenaturales al habitar ese estado
liminal de lo no-vivo. Monique Borie en su aproximamiento antropoldgico
al cuerpo vivo y al cuerpo-objeto atribuye que las “esculturas, figuras de
cera, maniquies y marionetas, y todos los cuerpos-objetos tienen el valor
de formas simbdlicas y pueden, mejor que el cuerpo vivo del actor, llevar el
teatro a la dimension metafisica y poética entre la vida y la muerte” (2013,
pag. 148).

Aunqgue esta capacidad sobrenatural que hace estos objetos inseparables
de las relaciones espirituales y creencias animistas, su vivificacién, es decir,
la capacidad de dotar de vida aparente a un objeto rigido puede ocurrir
de varias maneras. Si nos referimos a los maniquies en el contexto de las
artes, ha servido como herramienta en la ensefanza y la representacién
del cuerpo, pudiendo entender el proceso de vivificacion como externo. Es
decir, suempleo como reemplazo funciona a través de sistemas de cédigos
que a través de elementos como los textiles codificaban el género, edad,
clasey estatus social de los personajes a los que los maniquies servian como
reemplazo (Munro, 2014, pag. 29). Siendo este conocimiento la evidencia
de maestria técnica del artista en el tratamiento del cuerpo humano, esto
es, no solo una facilitaciéon visual en aquellas posturas demasiado complejas
de mantener para los modelos en largas sesiones de estudio o pintura, sino
también una manera de mostrar las destrezas sobre la pintura, la capacidad
de que el cuerpo rigido del maniqui se transformara a través del pincel en
un gesto de natural gracia.

Por otro lado, el maniqui también ocupa un lugar relevante en el dmbito
del consumo'y la representaciéon de ideales normativos. Aunque su funcién
tradicional es estatica (mostrar vestimenta y accesorios) algunos artistas
han logrado subvertir esta l6gica. Un caso paradigmatico es el de Cynthia,
el maniqui creado por Lester Gaba en 1937. A diferencia de los maniquies
convencionales, Cynthia poseia “imperfecciones” que la hacian mashumana:
pecas, asimetrias en los piesy una personalidad cuidadosamente construida
para el espectdculo social. Gaba la presenté como una celebridad: posé para
la revista Life, asistidé a eventos exclusivos, usaba joyas de Cartier y Tiffany,
y fue invitada a la 6pera, al teatro y a programas de radio (Time, 2015).
Cynthia no solo representaba una estrategia de marketing, sino también
una figura aspiracional. Su apariencia fria, desinteresaday ligeramente altiva
encarnaba el ideal femenino sofisticado de la alta sociedad neoyorquina de
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finales de los afos 30. Como figura pasiva pero omnipresente, capturé el
deseo colectivo proyectado sobre su imagen. Aungue construida como un
personaje, Cynthia funcioné como un objeto que reflejaba los anhelos de
quienes la observaban, lefan sobre ella o compartian su entorno.

Como senala Beucler (1929), citado en Silent Partners (Munro, 2014),
el maniqui no alcanzaba estatus de obra de arte por su capacidad para
reproducir la vida, sino precisamente por las cualidades que lo alejaban de
ella: su inmovilidad y su insensibilidad eran las que despertaban el interés
poético y artistico (p. 188). El maniqui, en este sentido, se ubica en un
umbral: no es una obra de arte, pero siempre estd a punto de serlo. De
esta manera, el proceso de vivificacion en el maniqui puede entenderse
como uno externo, donde el objeto cobra “vida” no por sus caracteristicas
intrinsecas, sino por su capacidad para representar visualmente al cuerpo
humano y de poder usarlo a falta de uno real. En este contexto, el maniqui
no es el foco de atencién en si mismo, sino una herramienta funcional que
va a necesitar de caracteristicas fisicas generalizadas.

Aplicando esta misma forma de analizar las relaciones entre objeto vy
persona, la marioneta se encontraria en un proceso de vivificacién que
se envuelve tanto de manera externa como interna, en el sentido que
representa un personaje o historia predefinido, pero también su funcién
de "mdscara” performativa le da al actor el poder de presentar una historia
y en este acto el objeto deja su naturaleza cataténica a través del contacto
fisico activo. Su movimiento le da vida y por lo tanto no funciona sin el
marionetista. En el andlisis de Samareh Mirfendereski (2016) sobre los
elementos del uso de marionetas en los trabajos de surrealistas europeos,
menciona las raices de este objeto en donde declara que una razén para
crear titeres es satisfacer la necesidad de poderes sobrenaturales, lo que
propicié la expansion de rituales y costumbres; por esta razén, a veces
se los ha considerado seres con poderes mdgicos. Al principio, un titere
realizaba sus tareas religiosas en forma de mdascara movil; luego, se retiraba
delrostro del chamany, mediante una serie de cambios, cumplia diferentes
funciones y, como titere independiente, continuaba desempefnando sus
roles anteriores. En la antigledad, la humanidad crefa que cada objeto
del universo tenia alma e intentaba comunicarse con ellos: «Una forma
de comunicacién era a través del tétem, que actuaba como el alma de los
predecesores». Por ejemplo, la humanidad se crefa ligada al elemento agua
y lo consideraba nuestro protector. Gradualmente, la humanidad sintié la
necesidad de objetivar el espiritu protector y le dio forma en diferentes
formas. La mascara es una de las formas que dieron origen a la formacion

de titeres. La mascara se retiré gradualmente del rostro del chaman vy
encontré vida independiente en forma de titere. Jung considera al hombre
enmascarado “una imagen arquetipica ya que la mdscara es la encarnacién
de sus instintos”. Una mdscara era un tétem que tenia un poder magicoy
curativo, cualquier persona que tomara este objeto sagrado estaba dotada
de estos poderes. (Mirfendereski, 2016, pag. 22-23)

La muneca, como objeto estilizado y manipulable, posee una dimensién
performativa que se manifiesta en su capacidad para participar en procesos
formativos a través deljuego. A diferencia de otros objetos antropomorfos,
su vivificacién se origina internamente, es decir, en la interaccién afectivay
simbdlica que establece con quien la manipula. Este proceso de animacién
no se centra en la representacion externa del cuerpo humano, sino en la
proyecciéon de emociones, roles y narrativas personales que el individuo
deposita en ella. En este sentido, la mufeca actla como un espejo cultural
y psicolégico que facilita la construccidon de la subjetividad corporal,
otorgandole un valor intimo, emocional y psicolégico.

De este modo, la mufeca trasciende su funcién Udica para situarse en una
l6gica mimética y afectiva (Formanek-Brunell, 1998). En diversas culturas,
su elaboracién responde a fines pedagdgicos, espirituales o simbdlicos,
funcionando como medio para la transmisién de saberes domésticos,
emociones y roles sociales. Asi, cada mufeca encarna las practicasy valores
de la cultura que la produce.

En sintesis, dentro del imaginario contempordneo, el término “muneca”
suele referirse a figuras humanoides manipulables, cuya construccién
involucra multiples materiales y técnicas. Aunque su forma base es
antropomorfica, su identidad visual y simbdlica se completa mediante
elementos como el color, los textiles, el cabello o los accesorios. En muchas
tradicionesartesanales, estosaspectos estanintimamente ligadosalosroles
de género asociados a lo femenino, por lo que tanto su confeccién como
su uso refuerzan determinadas estructuras sociales. Incluso en contextos
actuales, donde el cine y la literatura las asocian con lo sobrenatural
o lo fetichista, las munecas continGan operando como herramientas y
mediadores de construccién corporal e identitaria, reflejando tanto los
deseos como temores mds intimos.
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1.6.2.2. Surgir cultural - surgir del fetiche.

Con los resultados de la revolucién industrial, el Fenémeno de la produccién
y reproducibilidad convierten a la pequena figura femenina en un producto,
del cual surge la “era dorada” de la mufeca para la sequnda mitad del siglo
XIX. Con la introduccién de esta a la cultura popular, se estandariza su
apariencia lo que conlleva nuevos niveles de calidad técnica en porcelana
y cera, asimismo, con la unién de invenciones mecanicas se les otorga
movimiento que va a reservarlas como objetos de lujo para los clientes
mas adinerados. Ubicando, al menos hasta las primeras décadas del siglo
XX, a las munecas en una naturaleza de simbolismos infantiles y objetos
de lujo hechos para entretener a las clases més altas de la sociedad. VY,
asimismo, como todo dentro del sistema capitalista, nuevos métodos de
creacién empujan a intenciones de acortar y abaratar su produccién. A
través de estas estandarizaciones es que las mufecas se plantean como
una sombrilla en donde se encuentran los autématas, figuras de cera,
marionetas y maniquies.

Las interpretaciones en torno al cardcter performativo pero carente de
conciencia de la mufeca han fascinado a diversos novelistas, quienes han
explorado en sus relatos las implicaciones de crear una “mujer artificial
perfecta”. Estas figuras, dependientes por completo de la intervencion
masculina, suelen representarse en extremos simbélicos: como seres
déciles e intelectualmente inferiores, o como femmes fatales destructivas
(Munro, 2014, p. 152). Un ejemplo emblematico de esta narrativa es Der
Sandmann (1817) de E.T.A. Hoffmann, donde la relacién entre Nathanael y
Olimpia, una autémata, revela las tensiones entre deseo, ilusiéon y locura.
Olimpia es percibida por el protagonista como una mujer bella, aunque
inexpresiva y silenciosa, lo que él interpreta erréneamente como atencién
y reciprocidad. Su narcisismo lo lleva a proyectar en ella una idealizacién
que colapsa cuando descubre que se trata de una construccién mecanica.
La escena en la que Olimpia es destruida durante una disputa entre
Spallanzani, su creador, y Coppola (antagonista de la historia), desencadena
la locura de Nathanael, culminando en su tragico final.

En este relato no sélo se plantea a la figura femenina como objeto de deseo
moldeado por la mirada masculina, sino que expone la fragilidad del sujeto
que se niega a reconocer los limites entre realidad y proyeccién. Olimpia,
aungue dotada de movimiento y mirada, solo actla dentro de los margenes
que le permiten sus mecanismos: camina segln lo que Spallanzani ha
programadoy ve Gnicamente a través de los ojos construidos por Coppelius.

Mas que una advertencia sobre los avances tecnoldgicos, el cuento sugiere
la muerte del deseo cuando este se aferra a una ilusion idealizada, vy
evidencia la imposibilidad de amar o real cuando se esta atrapado en una
fantasia proyectada.

Por otra parte, si se interpreta el valor de perseguir placer como la
continuacién (metaféricamente la llama) del deseo, el querer darle vida
a una figura femenina estética idealizada desde el momento de creacién
artistica es en obras literarias como la del poeta romano Ovidio en
Las Metamorfosis (8 d.C) donde a través del mito de Pigmalién, rey de
Chipre, quien al decidir alejarse de las mujeres por lo que consideraba una
naturaleza impura, desarrolla un impulso en crear una escultura con sus
propias manos de una mujer, Galatea, de la cual se obsesiona ,asi, a través
de la interferencia de Afrodita le otorga vida para que el objeto de su
deseo y su amor sean reales. Galatea se convierte asi en la materializacién
del deseo, pero permanece en la narrativa como un objeto animado:
escultura convertida en esposa y madre, sin atributos propios mas alld
del cumplimiento del deseo masculino. Su historia concluye con un final
idealizado “vivieron felices para siempre” que oculta cualquier profundidad
en su cardcter o autonomia.

Es en esa reproduccién y cumplimiento del deseo desde una perspectiva
activa del consciente intelectual que captura el imaginario artistico, siendo
la escena en que Galatea cobra vida un motivo recurrente en distintos
medios artisticos, sean la pintura, la poesia, el teatro. Aunque ya para finales
del siglo XIX Jean-Léon Gérome revela a una Pygmalion et Galatée (1890)
dentro del estudio del artista, con sus herramientas y restos de material
a los pies de la escultura, como si cobrara vida no por la intervenciéon de
Venus sino con la finalizacién del trabajo del artista, deja de ser escultura
y se convierte en una amante que extiende sus brazos y dobla su cuerpo
para besar al artista, siendo el fetiche de la musa como fuente divina de
inspiracién que a través de un objeto creado a través de la dedicacién del
artista se hacen reales. Como menciona Munro (2014), si bien en el poema
de Ovidio no se menciona que Pigmalién crea a una mujer perfecta, sino una
escultura que es llevada a la vida por la compasién de Venus, la asociacién
de que su impulso es la fabricacién y reproduccion de la naturaleza es por
asociacién, un momento voyerismo y erdtico (pag. 139).

Las representaciones humanoides han capturado el interés de artistas,
psicoanalistas y académicos a lo largo del tiempo, ya que permiten explorar
laintrincada conexiénentre elarte, la culturay los procesos psicolégicos. En
particular, la Fascinacién por crear una figura manipulable, la culminacién del
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deseo artistico de dar vida tiene su eco en el mito de Galatea. Sin embargo,
incluso cuando esta estatua cobra vida, sigue siendo un objeto sin agencia
propia: no se le asigna personalidad ni voluntad. Este interés por el cuerpo
manipulable, usualmente uno femenino, ha sido abordado desde la mirada
psicoanalitica, particularmente en el contexto del fetichismo. El término
“fetiche” deriva del portugués “feitico”, que significa “hechizo” que a su
vez proviene del latin “facticius”, que significa “artificial” (Real Academia
Espafiola, 2024), tanto en su relacién como una posible patologia o el
andlisis de Freud como una defensa psiquica ante el temor a la castracién
este modo de pensamiento tuvo gran influencia en la manera que el arte
surrealista se desarrollé.

En el articulo The Modern Fetish de Donald Kuspit (1988), se destaca que
la manera en que estas representaciones sintetizan imaginarios colectivos
sobre la sobre la identidad funcionan ante la amenaza de perderla al
identificarse con un otro, como puede ocurrir entre el artista moderno
y su modelo, podria dar lugar a un impulso de auto-creacién, en el que
el artista se posiciona como un tipo de “madre falica”, o Urkinstler, una
figura primaria de creacion, definiendo el fetiche como un objeto cargado
de simbolismo emocional que permite canalizar deseos inconscientes,
una forma de autoerotismo y autoafirmacion, en la que el objeto funciona
como un idolo o sustituto del yo. En este sentido, la mufeca actla como
una extensién simbélica de la identidad del creador.

Asimismo, en analisis mas recientes sobre las relaciones de mufeca y
creador, Marquard Smith en su libro The Erotic Doll: A Modern Fetish
(2013), caracteriza que, a través de la muneca, el fetiche es tangible
que, si bien carece de subjetividad humana, funciona como un recipiente
simbélico para la expresién de deseos reprimidos o idealizados le otorgan
un potencial de vida o deseo latente de existir (pdg. 65). El hecho de que
se relacionen antiguamente con rituales, prueba que hay una conexién
entre la fFascinacién con ellas, su estado perpetuo de no-vida, no hay un
inconsciente construido a través de la experiencia, por lo tanto, no tienes
emociones mas que las proyectadas por su usuario, es un amor hacia el
proceso y el objeto creado (Smith, 2013, pag. 308).

De esta manera, la mufeca opera como un constructo simbélico desde
donde se articulan mdltiples narrativas sobre lo femenino, lo social y lo
comercial, permitiendo lecturas que trascienden las fronteras culturales
(Peers, 2004, pag. 58). La revelacién del potencial performativo, las
tensiones del controly la funcién que se sumergen en el fetiche enfatizan

las capacidades para extender el pensamiento dentro de un cuerpo
lejano al propio, es esta capacidad simbdlica que la hace activa dentro del
colectivo imaginario. Asi, su estudio y uso contempordneo no solo radica
en sus relaciones histéricas o de forma fisica, sino en la manera en que
siguen operando dentro de una red semidtica que articula nuevas visiones
de poder, deseo y representacién.

1.6.2.3. La muneca en el discurso artistico.

Estos analisis anteriores sirven como un marco en donde se coloca a la
mufieca desde la practica artistica como un objeto cargado de potencia
simbdlica, capaz de trascender su funcién tradicional ligada al juego o a
ambitos de coleccionismo, entendiéndose como un dispositivo critico
donde se pueden explorar tensiones fundamentales entre lo humano y
lo artificial, lo intimo y lo publico, asi como entre lo erético y lo grotesco.
Aunqgue estas mismas posibilidades expresivas pueden encontrarse en el
uso del cuerpo real dentro del arte, la mufieca ofrece una via alternativa
que, al estar menossujeta alas convenciones de la moral social, abre espacio
para significados mas ambiguos o provocadores. Es decir, cuando la lectura
de la obra es incapacitada por una perspectiva moral, se tiende a centrar la
atencién en cdémo se construye y como refleja esto en el artista, mas que en
lo que puede representar mas alld de su autoria; siendo el manejo de estas
formas de interpretacién las que pueden trasladar al espectador una carga
afectiva, influenciando las experiencias estéticas.

Aunque el planteamiento indica que las actuales funciones iniciales de la
mufieca estdn asociadas al desarrollo infantil dentro de las expectativas
culturales impuestas sobre el cuerpo y el comportamiento femenino, esta
lectura puede limitar la contemplacién de las evoluciones simbélicas y
artisticas, asi como en los circulos donde se producen. En el ensayo “Eye
of the Doll” de Curtis Carter (1993) propone que existen diferencias
significativas entre la mufieca como companera intima de quien la manipula
y su funcién como simbolo conceptual dentro del arte. Para el nifio o adulto
que “juega” con munecas, estas comparten un mundo personal, en parte
fantasioso, que ayuda a construir la narrativa del yo. En tanto espejo de
cddigos culturales, como las normas de vestimenta o los comportamientos
de género, y de las acciones proyectadas sobre ella, la mufeca contribuye
a la formacién de la identidad individual por medio de las experiencias que
permite. En el dmbito artistico, en cambio, la mufeca opera como metafora
de la preocupacion universal por la identidad personal (Carter, citado en
Pavlik-Malone, 2013, pag. 14).
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Enestesentido,elusodelamunecaenelarte nopuedereducirse Gnicamente
a su dimensién material, ya sea escultorica, pictérica o performativa, sino
que debe entenderse como un campo de resonancia simbélica y afectiva,
profundamente entrelazado con la experiencia subjetiva y la construccién
cultural de sentido. Desde esta perspectiva, Donald Kuspit (1988) plantea
que el falo puede ser comprendido simbdlicamente, no tanto como el pene
literal, sino como un emblema de poder y seguridad para ambos sexos.
En consecuencia, artistas de cualquier género podrian intentar reificar
ese poder a través de su obra, encontrando en esa accién una forma de
afirmacién subjetiva. Esta asociacién simbélica con lo poderoso da lugar a
la figura inconsciente de la “madre falica”, que encarna simultdneamente
fertilidad y control. Asi, la mufieca como objeto creado, moldeado,
intervenido y animado por el gesto artistico, puede asumir ese rol de doble
representacién: de lo materno y de lo autoritario, funcionando como una
extension activa de la voluntad creativa del artista.

El interés en la mufeca, por tanto, no surge necesariamente de su
posesion material, sino del deseo de comprenderla como un objeto
hecho a mano, que adquiere significado en tanto resultado de un proceso
intimo y transformador. En este contexto, Pavlik-Malone (2019) sostiene
que la construccion del yo es un proceso plastico, esculpido tanto literal
como neurolégicamente a través del uso de herramientas y la formacion
de nuevas conexiones cerebrales. La autora sefala que esta “flexibilidad
pldstica” permite modificar el entendimiento de uno mismo mediante
experiencias nuevas, en un didlogo sinérgico entre el sujeto y el objeto en
desarrollo, como puede ser una muneca. En consecuencia, la mufeca no
es solo una proyeccién simbélica del yo, sino una participante activa en sus
configuraciones fisicas y psicoldgicas.

Lamufeca, ensuconstruccidonartistica, presentaunaserie de cualidadesque
remiten a tradiciones escultéricas religiosas, especialmente a la escultura
policromada presente en iglesias, basilicas y catedrales catélicas. En estos
contextos devocionales, las imdgenes de santos, virgenes y martires son
objeto de un trato ceremonial: se les viste, peina, limpia y acomoda con
esmero, del mismo modo que ocurre con las mufecas. Esta dimensién
ritual y simbdlica sugiere la posibilidad de una trascendencia material, un
aspecto que ha sido punto de fascinacién para diversos artistas.

Utilizando de ejemplo a Edgar Degas, segdn Jane Munro (2014), su interés
por figuras como mufecas, marionetas y figuras créche se relacionaba
con “la adaptacién de idiomas del realismo” tanto del arte culto como

de la cultura popular. Este enfoque permitia a los artistas explorar las
resonancias materiales de la escultura, no con la intencién de alcanzar una
figura rigurosamente naturalista, sino mas bien de transmitir “la idea de lo
verdadero a través de lo falso” (pdg. 159).

Aunque la construccion artistica de la mufeca puede incorporar estéticas
afines a las promovidas por el mercado, como la combinacién de rasgos de
inocencia infantil y elementos de madurez femenina, en este contexto se
trata de una creacién Unica, concebida por un artista cuya relacién con la
obra es profundamente personal e idiosincratica. Si bien anteriormente se
han distinguido mufiecas, marionetas y maniquies dentro de una categoria
comun, es importante resaltar que la mufeca, particularmente a partir del
siglo XIX, adopta una forma mutable y fragmentaria. Esto se evidencia en el
desarrollo de sistemas de articulacién como el mecanismo de bolay cuenca,
que aporta flexibilidad a su estructura y subraya su potencial expresivo.
Como describe Sue Taylor en su anélisis de la obra de Hans Bellmer, uno
de estos sistemas se asemeja a “un globo ocular unido al nervio éptico o,
dado el abdomen abultado, a un embrién conectado a su cordén umbilical
anudado” (pag. 119), lo que sugiere una dimensién visceral, casi orgdnica,
en estas estructuras.

La expansién de la produccién masiva de mufecas como juguetes propicié
su vinculo con los maniquies de moda, integrando ambas figuras en |a
construccion de nuevas estéticas de feminidad. A medida que las mujeres
comenzaron a habitar espacios mdas alld del hogar, en dmbitos laborales,
de entretenimiento u ocio, surgieron cédigos culturales que exigian la
proyeccién de ciertos ideales a través del consumo. El uso de productos
especificos pasé a considerarse un reflejo de caradcter, buen gusto vy
pertenencia social. En este contexto, Catherine Driscoll (2014) observa que
“los artistas respondieron al florecimiento moderno del estilo como juego
de muchas maneras, pero la mufeca o el maniqui ofrecian una conexion
especialmente prometedora entre esos placeres y la alienacién asociada
con la produccién en masa” (padg. 196-197).

No obstante, la proyeccién de dimensiones de identidad, deseo y
trascendencia matérica en la mufeca no se limita a su comprensién como
un “otro yo”; su presencia también puede implicar una busqueda de
sustitucién o manipulacién, enmarcada en el concepto del pigmalionismo.
En este sentido, la creacién o posesién de un objeto-cuerpo se convierte
en una via para canalizar impulsos afectivos y eréticos mediante el tacto,
el control y la repeticién, lo que da lugar a dindmicas obsesivas. Este
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enfoque permite alejarse de modalidades mds formalistas, estéticas o
metodoldgicas de la historia del arte, que tienden a tratar los objetos como
simples fetiches artisticos. En cambio, al considerar la mufieca como arte,
escultura o imagen dentro de la cultura visual, se abre la posibilidad de
interpretar estos cuerpos-objeto como superficies desde las cuales leery
releerideassobre la heterosexualidad, el deseo, el erotismo o la perversidon
(The Erotic Doll, pag. 15).

El trabajo de artistas como Hans Bellmer y Oskar Kokoschka ejemplifica
con fuerza esta dimensién fetichista y emocional. Bellmer, a través de
sus munecas articuladas, explora la fragmentacién del cuerpo femenino
como un territorio de intervencién simbdlica y psiquica. Segun Ersa Plumer
(2014), su obra configura dicho cuerpo como una extensién del deseo
masculino, dentro de un lenguaje que habla “por” la mujer, en lugar de
“como” mujer (p. 79).

En este marco, las munecas de Hans Bellmer destacan se destacan como
simbolos fetichistas, manipulando sus articulaciones en una alusién a la
castracién, donde las extremidades de la mufeca se asemejan a objetos
falicos, como si fueran fragmentos de poder y control sobre el cuerpo
femenino (Bellmer, citado en Smith, 2013, pdg. 65). Segln los propios
escritos de Bellmer cuales acompafaban a las series fotogréficas en donde
la mufeca en sus diferentes reconfiguraciones servia como un medio para
la gratificacién sexual concuerda con definiciones que Robert Stoller (1985)
amplia, en donde partes del cuerpo u objeto no humanos se le otorga una
dimensién sublime.

Asimismo, paradigmas como el caso de la mufieca encargada por el pintor
Oskar Kokoscha a Hermine Moos, tras su separacién de Alma Mahler,
representa a este objeto fetichista como sustituto del objeto perdido. El
pintor proporciond especificaciones minuciosas para la creaciéon de una
réplica de su amante, pero su decepcién ante el resultado, cubierto de
plumas en lugar de una superficie realista, culminé en la destruccién del
objeto durante una fiesta, en un acto simbélicamente catartico. Marquard
Smith (2013) interpreta esta muneca erdtica como un “idolo devocional”,
evidencia del deseo de retener o reemplazar lo perdido (pag. 17).

El andlisis de la mufeca en su capacidad de crear sensaciones de
extrafiamiento tanto en el arte como el juego ofrece una representacion
simbdlica de la experiencia contemporanea con los medios de produccién
masiva, en donde se entienden como objetos de placer que habitan con el

horror, siendo estas cualidades de lo inquietante como fuentes clave de
potencia estética, emocional y cultural. Estos ejemplos anteriores sirven
para subrayar “que es la realidad de la muneca lo que la hace inquietante;
esa que insiste en confrontar nuestra experiencia del yo con la misma
crudeza de un espejo” (Driscoll, 2014, pag. 197).

En conclusién, el deseo de separar, deconstruir y reconstruir el cuerpo
a través de las munecas simboliza una transformacién de miedos
profundamente ligados al deseo como idealizacién de lo perfecto. Permite
explorar mediante sus ambigliedades las dimensiones complejas de lo
humano a través de lo inanimado, materializando tensiones de inquietud
y horror que surgen en la insatisfaccién del entendimiento personal de
nuestra propia naturaleza incompleta e imperfecta. Este medio generador
de vinculos identitarios que habitan lo cercano y lo extrafno, lo infantil y
lo erdtico, lo devocional y lo fetichista, la convierte en una herramienta
privilegiada para explorar los limites de la representacién y del yo gracias
a la flexibilidad potencial de lo performativo, generando, de esta manera,
un dispositivo cargado de posibilidades afectivas y criticas dentro de la
practica artistica contempordnea.

.6.3. La policromia y la pintura en lo transdisciplinario:
muhneca como collage.

“La escultura tiene el ser, la pintura el parecer”

Arte de pintar. Francisco Pacheco 1649

La policromia en la esculturay el arte de naturaleza transdisciplinaria revela
dimensiones complejas en la representacién de objetos como mufecas y
maniquies. En este contexto, la mufeca se asemeja a un collage mas que a
un objeto escultérico tradicional debido a su composicién material diversa.
En la construccidon de estos objetos no solo se incluye la arcilla (madera
o papel maché, etc), cabello, ojos de vidrio o pintados, indumentaria, asf
como cualquier otro accesorio en el que se pueda pensar y la ubicacién o
escenificacién que contextualice su uso. Munro (2014) explica que la figura
delmaniquiutilizado porlosartistastiene susraicesen objetos devocionales,
en donde no solo se exhibia la capacidad técnica de un trabajo de tallado,
sino de incorporacién mecanica a través de articulaciones. Esta amalgama
de materiales y técnicas posiciona a la mufeca frente al espectador como
un objeto digno de admiracién, destacdndose por su policromia que puede
variar desde aplicaciones timidas hasta acabados naturalistas (pag. 35).
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La escultura policromada ha sido objeto de atencién por parte de artistas
y tedricos a lo largo de la historia, no solo por su destreza técnica, sino
también por su capacidad para inducir una ilusién visual que difumina los
limites entre el arte y lo real. En el ensayo El parangdn y las técnicas de
la escultura policromada espafola del siglo XVII de lleana Colén Mendoza
(2024) analizalaobray escritos de Francisco Pacheco (1564 -1644) en donde
menciona cdémo la policromia permitié a la escultura alcanzar un grado de
realismo que rivalizaba con la pintura. Esta competencia se inscribe en la
tradicion del paragone, debate renacentista sobre la superioridad entre
las artes visuales. Si bien la pintura tenia la ventaja de representar la
perspectivay los efectos atmosféricos, la escultura policromada respondia
con una presencia tangible que generaba una ilusién de vida. El color,
aplicado sobre superficies tridimensionales, conferia a las figuras una
carnalidad que apelaba no solo a la vista, sino también al tacto, al afectoy
a la devocién.

Con esto es necesario que decir que este ensayo no pretende actualizar
los debates de paragone, se quiere analizar el uso del policromado en
las maneras que dialoga entre la pintura y la escultura a través de una
mirada actual en sus posibilidades, en los resultados de lo que ha logrado
representar a lo largo de la historia. El pensar en porque la fascinacion de
objetos que llegan a ser tan cercanos a existir en el plano de lo sentiente.
Es el policromado, la capacidad de darle color a un objeto que lo haga
verse realista sin sumergirse en dicha realidad. Una de las fascinaciones
con investigar técnicas de policromado es la poca informacién disponible
que existe, la mayoria siendo la direccién de métodos de preservacién y
restauracion a través de andlisis cientificos sobre los materiales. Otro
problema para el andlisis artistico de la policromia es que muchos de estos
estudios son piezas que han sido removidas de sus ubicaciones originales,
lo que facilita el entendimiento de las funciones litlrgicas en la imagineria.

Esta capacidad de la escultura policromada para parecervivay provocar una
respuesta emocional fue especialmente valorada en contextos religiosos,
donde el realismo se asociaba con la eficacia devocional. Las imadgenes
religiosas tenian laintenciéon de producir una experiencia emocionalintensa
que facilitara la conexién entre el creyente y lo divino (Paoletti, 1992, pag.
85). La escultura, al imitar la carne y el sufrimiento humano mediante la
policromia y el uso de materiales organicos como cabello, dientes o vidrio,
lograba una mimesis perturbadora que invitaba tanto a la contemplacién
como a la compasién, a una redencién al presenciar la divinidad ante
el dolor de una figura con heridas realistas en un cristo crucificado o la

expresion de dolor en el llanto de la virgen. Colén (2024) senala que la
escultura policromada crea un contacto mds cercano entre el espectador
y la visién, ocupando el mismo espacio provee tanto experiencias visuales
como tactiles en un juego simulacién, pero siempre culminando en el
desengano a partir de la revelacién de que es un objeto (pdg. 75). En este
sentido, el valor de la escultura no se limitaba a su verosimilitud formal,
sino a su capacidad para activar respuestas fisicas y emocionales en el
espectador. Esta dimension performativa de la escultura, entendida como
su poder de afectary transformar al observador, se sostiene también en el
contexto de lo teatral y lo ritual.

Si bien es entendible las disociaciones en escultura clasica occidental
a la consideraciéon de la mufeca moderna como un producto mas de la
mdquina capitalista, es curioso notar que imdgenes de la mufeca suelen
ser analizadas como idolos, amalgamacién de todo aquello deseable. El
uso de mufecas (y todo lo que cabe bajo esta sombrilla) ha servido como
simulacros de vida, ensefanzas que parecen tener mdas fuerza a través de
la manipulaciéon de objetos que se pueden relacionar con nuestro propio
uso diario. Su relacién con los espacios sagrados ha funcionado como
puente para entender el arte sagrado, la espiritualidad que invoca los
objetos devocionales. En el andlisis de Frassani (2017) sobre las paradojas
en imdgenes de Cristo del siglo XVI en México, expresa que en términos
semidticos, la paradoja del Cristo muerto, pero en movimiento ejemplifica
una desconexion entre el significante y el significado. Expresa de forma
aguda y emotiva la mera arbitrariedad del signo. Esta confusién entre la
imageny lo que representa es también, por supuesto, el antiguo problema
de la idolatria, una amenaza aparentemente constante entre las clases
cristianas bajas e iletradas que ha preocupado al clero a lo largo de los
siglos (pag. 63).

La mimesis, entonces, no solo servia a fines estéticos, sino también a fines
afectivos y simbdlicos. La escultura policromada no solo representaba
cuerpos, sino que encarnaba presencias. Asi, el debate sobre la mimesis en
el arte no puede reducirse a una cuestion de fidelidad visual, sino que debe
contemplar también las implicaciones culturales, religiosas y psicolégicas
de dicha ilusién. Para romper el estatismo tanto de la escultura como de
la pintura el recurso de la experiencia animada implica colaboraciones de
todo tipo de artes, de manera similar a la que funcionaba en estos talleres
donde una obra pasaba por distintas manos altamente especializadas. En
este marco, resulta pertinente vincular estas reflexiones con otras figuras
que comparten una ldégica de representacién similar, como las mufecas en
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donde no hay una competencia en la cohabitacién de espacios, reveldndose
como un medio que eleva la experiencia material.

La muneca, al compartir una apariencia humanoide, facilita conexiones
identitarias que van mas alld de su funcién lGdica. Su tridimensionalidad
y capacidad de manipulacién permiten una interaccién activa, ya sea en
versiones sencillas de papel que interactlan con otros objetos como ropa
0 escenarios, o en representaciones mas elaboradas que invitan a una
relacién tactil y simbdlica. A diferencia de esculturas tradicionales, que
suelen ser contempladas pasivamente, la mufeca involucra al espectador
como usuario, estableciendo una relacién mas intima y participativa. Esta
cualidad ha llevado a que, en algunos contextos, se le asocie con formas
artesanales menos valoradas, en contraste con las consideradas “artes
nobles”.

Asimismo, la mufeca, en tanto figura humanoide y articulada, comparte
con la escultura policromada el afdn de reproducir lo humano y de generar
vinculos afectivos. Sin embargo, a diferencia de la escultura religiosa,
cuyo realismo se justificaba por la fe y la devocién, la muieca remite a
una dimensién mas intima, doméstica y lidica, aunque no por ello menos
significativa. Como sefala Catherine Driscoll (2002), las mufiecas pueden
entenderse como tecnologias culturales de género, disefadas para modelar
cuerpos y subjetividades desde la infancia. La mimesis en la mufeca no
busca la exactitud anatdmica, sino la evocacidon de una feminidad idealizada,
estandarizada y manipulable.

La comparacién entre la escultura policromada y la mufieca permite
reconocer una genealogia visual y simbdlica que atraviesa la historia del
arte y la cultura material. Estas figuras humanoides, aunque inscritas en
contextos distintos (la iglesia, el hogar, la vitrina, etc) comparten una légica
representacional centrada en la mimesis, la ilusion y la afectividad. Ya sea
como objeto de culto, de juego o de consumo, cada una de estas activa una
forma particular de relacién entre el cuerpo, la miraday el deseo. Lejos de
ser meras imitaciones de lo humano, la escultura, la mufeca y el maniqui
funcionan como dispositivos que condensan y reproducen significados
sociales, estéticos y simbdlicos.

1.6.3.1. Importancia del debate material y estético a partir de la
escultura policromada.

El reconocimiento de los logros artisticos en las obras medievales de
escultura policromada no puede separarse de la dimensién simbdlica que
estas adquirieron en los talleres donde talladores, carpinteros y pintores
colaboran para producir objetos destinados a provocarasombroy transmitir
destellos de lo divino. Si bien para algunos este trabajo podria representar
un acto de devocién (ya fuese al arte o a sus creencias religiosas) para
muchos otros se trataba simplemente de una ocupacién mas, donde lo
espiritual y lo artesanal convivian en una relacién ambigua.

La escultura medieval policromada, concebida en su mayoria como objeto
de culto, debia responder a la sensibilidad estética de su época. Segun
Hagele (2002), la belleza se sostenia sobre dos ideales distintos: por un
lado, un modelo trascendental y celestial que aspiraba a transportar el alma
humana mas alld de lo material; por otro, una belleza relacionada con la
calidad tangible, el buen material y la honesta ejecucién artesanal. En este
esquema, el simbolismo, particularmente el del color, se vuelve esencial
para vincular ambas nociones estéticas: lo espiritual y lo fisico (pdg. 170).

El color, mads que un recubrimiento superficial, se constituye como una
herramienta que articula forma, materia y significado. English (2018)
plantea que el término policromia, junto a nociones afines como “trans-"
0 "mixto”, hace visible lo real en su dimensién mas tangible, resistiéndose
a ser completamente traducido en palabras. Desde esta perspectiva, la
policromia invita a presenciar un didlogo continuo entre los colores, una
especie de poema visual donde cada tono responde a otro y revela una
narrativa no linguistica.

En ese contexto, no sorprende que la reflexién sobre la luz en la pintura
antigua, comoindica Wipfler (2020), evolucionard desde unarepresentacién
naturalista hacia una abstraccion simbdlica en el arte medieval, donde la luz
se asociaba con lo divino invisible. El brillo en los ojos de un retrato ya no
aludia simplemente a una realidad 6ptica, sino que comenzaba a encarnar
un principio teoldgico.

Esta dimensién simbdlica del color no ha estado exenta de tensiones
histéricas. Durante el siglo XIX, artistas como Jean-Léon Géréme
participaron activamente en los debates en torno al paragone Con el
objetivo de insertarse en la tradicién ilusionista dominada por el mito
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escultdérico de Pigmalién, Gérome recurrid a pintar esculturas dentro de sus
lienzos, generando una ilusién doble: una escultura pintada, representada
asuvezen pintura. Lippert (2014) sefnala que, lejos de ser un elogio hibrido,
estas obras evidencian una jerarquia en la cual la pintura ostenta el dominio
visual definitivo. Pues incluso si su intencién de reformar la escultura a
través de la pintura, su trabajo hace uso de la autorreferencialidad a través
de re-imaginaciones tanto histéricas como mitoldgicas, ubicando a la
practica de colorear figuras como las estatuillas de Tanagra en un escenario
de préctica industrial. Esta interpretacién reduce cualquier otro analisis a
uno de juguetes o arte menor. No solo desvaloriza el trabajo de policromia
sino del artista femenino dentro del canon artistico. Lippert (2014) utiliza
el término “cromdéfobos” para referirse a los intelectuales que negaban la
legitimidad de la policromia en la antigliedad o la consideraban un signo de
barbarie.

Esta actitud elitista persiste hasta el siglo XX donde realmente hubo un
empuje a la exploraciéon de nuevos medios en las artes. Utilizando el analisis
de Frances Colpitt en su ensayo Color and Sculpture: A Capricious Affair
(2020) explica que una de las razones por las que los criticos resistieron a la
mezcla de la pintura y la escultura era debido al desdefio en la resistencia
del color hacia el lenguaje, siendo dificil su adaptacién a palabras (pag. 12).
Artistas de lo tridimensional como David Smith afirmaban que su escultura
“crecid desde la pintura”y que el coloreraelvinculo entre ambas disciplinas.
Ensuobra, la policromia no representaba una transgresién, sino una forma
de unificary articular los elementos escultdricos a través del uso de colores
brillantes en estructuras metdlicas generaba una ilusién de ligereza que
desafiaba los prejuicios formales del modernismo critico (pag. 9).

Si se cuestiona preocupaciones modernas con el uso del color para
escultores modernos, la respuesta puede radicar en su capacidad para
conectar con lo real y lo real, en nuestra cultura, se manifiesta a través
del cuerpo. (Colpitt, 2020, p. 13). Frente a estas tensiones entre materia,
simbolismo y percepcién, resulta de interés considerar también las
perspectivas desde el dmbito de la restauracién. Utilizando de ejemplo el
tedrico Cesare Brandi propuso un enfoque en el cual la estética de una obra
de arte no reside Unicamente en la suma de sus partes materiales, sino en
su unidad formal total. Incluso una obra mutilada conserva la posibilidad de
una unidad potencial. Segin Brandi, la restauracién no debe disimular las
pérdidas, sino reintegrar la forma de manera respetuosa, dejando visible la
intervencién y preservando la autenticidad de la obra (Samet, 1998, pag.
412-413).

Aunque laaplicaciondelcolorsobre objetos tridimensionales es una practica
histérica y bien documentada, aln persiste cierta resistencia a estudiarla
desde perspectivas que se alejan de sus contextos originales. Estas
resistencias suelen estar ancladas en jerarquias artisticas que determinan
qué se considera arte legitimo y qué no. Lejos de celebrarse la unién entre
escultura y pintura, lo que persiste es una suerte de supervivencia de sus
técnicas, cuyos didlogos parecen, por momentos, dislocarse dentro de los
discursos dominantes de los movimientos artisticos contempordneos.

En este panorama, los medios digitales actuales raramente discuten los
origenes o intereses particulares en la formacién de objetos policromados.
Sin embargo, los estudios actuales no solo permiten comprender los
fundamentos histéricos que legitiman (o excluyen) estas practicas dentro
de los circuitos artisticos formales, sino que también abren la posibilidad
de reevaluar como el arte establece conexiones significativas con el
espectador. En un contexto histérico como el actual, marcado por la
produccién masiva de objetos de bajo costo, se percibe una indulgencia
sensual en el potencial del color sobre la carne. Surge un deseo de sentir,
de representar la corporalidad de forma téctil y visual, como lo hicieron
artistas como Rubens o Boucher, quienes exploraron el cuerpo carnal como
un vehiculo de seduccién. A través del uso de materiales y técnicas que
evocan lo doméstico, se articulan nuevas formas de hablar del cuerpo, la
sexualidad y el género, desafiando las divisiones entre artes menores y
mayores, lo populary lo kitsch.

1.6.4. Proyecto instalativo:

] Fundamentaciones y
Montaje.

El presente proyecto se fundamenta en una aproximacién instalativa que
no se limita a un despliegue formal de objetos, sino que se enraiza en
una blsqueda subjetiva que interroga las formas en que se construye y
representa la identidad a través de faltantes histéricos, gestos simbdlicos
y vinculos afectivos. Desde esta perspectiva, la instalacién opera no solo
como dispositivo expositivo, sino como una forma expandida de narrar:
una puesta en escena intima donde confluyen la teatralidad, la escultura
policromada, la memoria y la performatividad.

Lejos de entender laidentidad como una categoria estdtica o culturalmente

cerrada, el proyecto se sitia en un umbral donde lo identitario se articula
mediante la duda, la interrogacién y la revisién de lo heredado. La mufeca
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articuladay policromada, figura central del proyecto, no es aqui un simbolo
culturalespecifico, sino una entidad transicional: unainterfazentreelyoyel
mundo que permite ensayar gestosde subjetivacién.Sunaturalezamaleable
y su capacidad para encarnar multiples formas corporales y emocionales la
convierten en un objeto ideal para abordar la performatividad del género,
la fragmentacién del cuerpoy las ficciones que rodean lo femenino.

Segln Keith Oatley (2011), la narrativa funciona como una forma de
simulacién mental que permite comprender no sélo a los personajes,
sino también a los seres humanos en general. Esta idea se entrelaza con
la concepciéon del montaje instalativo como narrativa expandida, donde
los objetos dispuestos (mufecas, fragmentos, mobiliario) funcionan como
protagonistas de una dramaturgia simbdlica. El montaje deviene entonces
una forma de pensar y sentir, un modo de construir afectos, relatos y
vinculos desde lo visual, lo tactil y lo espacial.

Este enfoque encuentra sustento en lo que Pavlik-Malone (2013) identifica
como una transformacién de la mufneca desde su dimensién Gdica hacia
su resignificacién como objeto artistico, dotado de agencia semidtica y
performativa. La mufieca, en este contexto, sigue una légica de montaje
cercana a la teatralidad: se activa en escena, se fragmenta y se articula,
se mira y es mirada, permitiendo pensar el género no como esencia sino
como efecto; como ilusién intima sostenida por practicas heredadas. Esto
conecta con la reflexién de Sandra Lee Bartky (1990), quien sostiene que
la Feminidad como espectdculo no se elige, sino que se impone como una
forma de participacién obligatoria en la vida social.

Lo performativo en el proyecto no se limita a la accién, sino que se
materializa en la disposicién de los cuerpos-objeto y su capacidad para
sugerir gestos, rituales, humillaciones y duelos simbélicos. Las figuras
articuladas recuerdan no solo a las munecas de Bellmer o los maniqguies
de Gaba, sino también a las esculturas devocionales barrocas como las
descritas por Brett Lazer (2024), cuyas articulacionesy teatralidad permitian
una conexién emocional intensa con el espectador explicando cémo la
escultura policromada de una Virgen articulada que llora se mueve y acoge
el cuerpo de cristo en un ritual de devocién (pag. 149), se resignifica aqui
como figura ancestral del montaje afectivo. El gesto mecdnico se convierte
en vehiculo de empatia, de identificacidon, de catarsis. A través de esta
perspectiva, el proyecto se inscribe en una tradiciéon grotescay subversiva.
Anaélle Impe (2016) plantea que el cuerpo de marioneta, como el de la
mufeca, carece de limites representacionales: puede ser desmembrado,

hibrido, ambivalente, y justamente por eso es una herramienta poderosa
para explorar la condicién humana (pag. 178), volviendo al cuerpo un tétem
de conocimiento, de ensayo y especulaciéon desde distintas dimensiones.

Asi, el proyecto instalativo emerge como una forma de pensamiento
encarnado: nosetratasolode representarunaidentidad, sino de construirla
mediante preguntas, silencios, ausencias, vinculos interrumpidos y gestos
recuperados. La instalacién se convierte en un campo liminal, tal como
lo describe Caballero (2007), un espacio de transito donde confluyen lo
individual y lo colectivo, lo humano v lo artificial, lo histérico y lo ficcional.
En esta frontera se produce una forma de presencia expandida, donde el
sujeto, a través de la mufeca, la teatralidad, el montaje no se representa,
sino que se reinscribe. Una identidad que no estd en lo que se muestra,
sino en el modo de preguntar; no en la forma, sino en el gesto de armary
desarmar, de cuidar, vestir, presentary ocultar.

1.6.4.1. La instalacion como dispositivo escenico: teatralidad, munieca
y mirada.

Para poder analizar la propuesta artistica a través de la muneca se propone
una lectura de lainstalacién artistica como un espacio escénico que dialoga
con lanaturaleza performativa de esta, entendiéndose no sélo como objeto
escultorico, sino como figura cargada de significados culturales, simbélicos
y afectivos. Desde esta perspectiva, lo instalativo no se concibe como un
medio delimitado por convenciones técnicas, sino como una convergencia
de disciplinas en la que se diluyen los limites entre escultura, pintura,
escenografiay performance.

Seguln Petersen (2015), la instalacion comparte con la fotografia y el
teatro una preocupacién por la realidad y la ficciéon. En su vinculo con lo
real, se nutre de objetos cotidianos, fragmentos del entorno y experiencias
sensoriales queinvitan al espectador asumergirse en un espacio construido
para ser recorrido y habitado: “El realismo en el arte instalativo es un
esfuerzo por abrir la obra a la materia de la realidad: objetos y principios
decorativos de la vida cotidiana, formas de experiencia, la influencia del
entornoy preguntas sobre la sociedad y la historia” (p. 15).

Esta dimensién escénica es la que permite articular ficciones y narrativas
visuales, siendo crucial para comprender el lugar que ocupa la mufeca
dentro del montaje. En tanto figura articulada, su quietud contiene una
promesa de movimiento; es un cuerpo suspendido en el umbral entre
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lo animado y lo inerte. Su disposicién dentro del espacio instalativo,
acompanada de elementos escenograficos, activa una teatralidad que
empuja al espectador a formar parte del escenario. Esta presencia genera
una tensién entre la condiciéon estatica de la muneca y la temporalidad
implicita en la escena que habita.

La muneca, entonces, se distancia de la idea tradicional de la obra como
objetoauténomo eintocable, plantedndose como un cuerpo enrelaciéon con
su entornoy con el publico. En lugar de simplemente activar un espacio, la
mufeca lo contextualiza, lo transforma en un tejido narrativo que interpela
al espectador desde la proximidad y la inquietud. Asi, el montaje no solo
propone una experiencia estética, sino una relectura del objeto muneca,
convirtiendo el espacio en un tableau vivant donde se cruzan historia,
representacién y corporalidad.

Este cruce entre lo instalativo y lo teatral se encuentra en sintonia
con las reflexiones de Petersen sobre el cardcter performativo de
la instalacién, concebida como una estructura escénica que exige la
presencia del espectador: “Las instalaciones no son entidades auténomasy
autosuficientes, sino escenarios: estructuras espaciales dispuestas en torno
al espectador, para su beneficio” (2015, p. 15). En este sentido, la mufeca
no es solo una figura representada, sino un personaje en potencia, cuya
presencia convoca narrativas afectivas, culturales y politicas vinculadas a lo
femenino.

Mas alld de su apariencia, la mufeca también remite a una dimensién liminal
donde lo magico y lo religioso se entrelazan. Su semejanza con el cuerpo
humano, sin llegar a serlo, genera una incomodidad que puede asociarse
tanto al imaginario cristiano como a cédigos contemporaneos del género
de terror. Esta ambigledad la sitGa en un territorio simbélico donde se
proyectan miedos, deseos y construcciones sociales del cuerpo femenino.
Como objeto cultural, la mufeca se inscribe en dindmicas de consumo y
belleza, funcionando como vehiculo de mensajes asociados al género, la
clase y la mercantilizacién de la imagen.

En conclusiéon, la instalacién artistica que incorpora mufiecas no solo
representa, sino que escenifica. Al integrar elementos escenogréficos y
performativos, propone un discurso visual que interpela la mirada desde
una perspectiva critica, desestabilizando la hegemonia de la representacion
femenina construida desde lo masculino. En esta articulacién entre cuerpo,
espacio y espectador, la mufieca se revela como un dispositivo poético y

politico que encarna las tensiones entre lo real y lo ficticio, lo inerte y lo
animado, lo intimo y lo escénico.
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11 Parte.
Marco metodologico




2.1. Metodologia

2.1.1 Principios metodologicos

Este trabajo se enmarca en la investigacién basada en las artes (IBA),
adoptando un enfoque exploratorio que no busca datos cuantitativos, sino
una interpretacién cualitativa de la investigacién realizada. Se toma como
referencia lo propuesto por Fernando Herndndez, quien describe un tipo de
investigacion cualitativa que utiliza procedimientos artisticos para reflejar
practicas experienciales. Segin Herndndez, estas practicas revelan aspectos
que de otramaneranoserianvisiblesen lainvestigacion (Herndndez, 2008, pp.
92-93).Aunquesuarticulosedisend paraelsectoreducativo, suplanteamiento
proporciona una base Util para direccionar el proyecto, tal como se plantea:

“(...) mds que interesados en un escenario exterior, los investigadores y artistas
podemos reconocer en nosotros mismos esa situacion y preguntarnos cémo
nos toca y nos afecta para comprender cémo poner en marcha procesos
de transformacion de manera colectiva” (Alonso-Sanz, 2020, pp. 23-24).

Dicho esto, no se trata de una férmula fija, sino de una manera de delimitar
el trabajo tomando en cuenta lo planteado por Nathalia Calderén y Brenda
J. Caro Cocotle (2020), quienes describen que un paso hacia el conocimiento
critico de fendémenos, instituciones sociales y del conocimiento propio
implica una desobediencia epistémica que permite desarmar y reconfigurar
sus apariencias. Esto es esencial para este tipo de investigacién, ya que su
construccion se basa en el autoestudio, un proceso que no solo apoya la
comprension y desarrollo de la metodologia educativa, sino que también
sirve como un canal hacia un aprendizaje transformador y el desarrollo de
la identidad (Lunenberg et al., 2019, pag. 17). Ademas, este ejercicio de la
reflexiéon conlleva a un proceso personal de pensamiento, refinamiento,
reformulacién y desarrollo de acciones. El autoestudio toma estos procesos
y los hace publicos, lo que conduce a una serie de procesos externos al
individuo, generando y comunicando nuevos conocimientos y comprension
(Lunenberg et al., 2019, citado en Loughran y Northfield, 1998). Aunque es
unatécnicapropiadelaensenanzaeducativa, consideroque su planteamiento
sirve como un medio no solo de reflexién sobre la practica artistica realizada,
sino también para organizarla de manera congruente con la realizacién del
trabajo.

El poder examinar criticamente las acciones y experiencias logradas
permite comprender mejor la practica propia e identificar dreas de mejora
para desarrollar nuevas estrategias. El desafio del autoestudio es ser una
“contradiccién viviente”, ya que investigar el “yo” requiere distanciarse
del "yo” (Lunenberg et al., 2019, citado en Whitehead, 1993). Esto lleva a
pensar desde cierta libertad en la seleccion metodolégica que se concentra
a los andlisis de los procesos propios de la pintura y la instalacién, con esto
se toma lo descrito por Calderén y Herndndez (2020) en el articulo sobre
la investigacién artistica como un espacio de conocimiento disruptivo en
las artes, siendo un medio de generar conocimientos que se produzcan
en relatos desde lo singular y lo multiple, de esta manera el énfasis en lo
pictérico se convierte en el punto de partida y la finalidad incluso a través
del uso de técnicas tridimensionales, esto con el fin de abarcar los procesos
de pensamiento y conocimiento configurados como un espacio social.

2.1.2. Técnicas etnogrdficas

En lo referido al proceso metodolégico resulta importante remarcar
que se toman estrategias mencionadas en el texto de Restrepo (2018)
sobre los alcances, técnicas y éticas de la etnografia que conllevan a una
conceptualizacidénatravésdelainformaciénrecopilada. De aquise consideran
dos procesos: una herramienta indispensable es el cuaderno/diario de campo,
que sirve para registrar, reflexionar e interpretar en relacién con el objeto,
ordenando el proceso debido a la naturaleza transdisciplinar/instalativa de
la propuesta. El diario de campo es personal y permite registrar datos Utiles,
asi como hacer elaboraciones reflexivas sobre la comprensién del problema
planteado (Restrepo, 2018, pag. 65). Siendo la segunda, el trabajo de campo
no se aborda como una etnografia cultural, sino como una experiencia flexible
que permite acceder a una sensibilidad cultural y construir un conocimiento
tedricoy pragmatico de la sociedad estudiada (Restrepo, 2018, pag. 12). Esta
fase de investigacion se orienta predominantemente a la obtencién de datos,
aprendiendo de otros profesores y artistas en técnicas que pueden mejorar
el proceso en campos donde haya deficiencia de conocimiento practico.
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2.2. Plan de actividades

Objetivo especifico

Variables del problema

Actividades

Resultados esperados

1. Investigar los

Las letras del siguiente cuadro corresponden a los resultados esperados
descritos en el plan de actividades ubicado al lado izquierdo de esta pagina.

Investigar diferentes usos de
la murieca articulada
policromada a través de su
historia tanto desde el punto
de vista funcional como
simbélico.

Funciones de la mufieca

Simbologia de la
mufieca

policromada tanto en su
dimensién histérica
como funcional.

4. Conceptualizar los
usos de lamuneca
articulada en la historia
de sudimensién
simbolica en el universo
del arte.

b) Organizar y discriminar los
conceptos formales que
formaran parte de la
propuesta.

Aplicar diferentes técnicas
artisticas a la produccion
experimental de muiecas
policromadas.

Exploracion técnica

Produccion
experimental

5. Experimentar con
técnicas para la creacion
y reproduccién de la
mufeca.

6. Crear bocetosy
maquetas a base de la
investigacién conceptual
realizada tanto para las
muiecas como para la
instalacion.
7.Experimentar con
técnicas de pintura
policromada.

8. Seleccionar el proceso
en el cudl permita dicha
produccién.

¢) Proceso de experimentacion
técnica necesaria para la
ejecucion del proyecto.

Producir una serie de piezas
instalativas que fusionen lo
pictdrico, lo escultérico y lo
espacial desde un enfoque
transdisciplinar.

La pinturaen lo
instalativo

La pinturaen lo

transdisciplinario

9. Elaborar las munecas
articuladas
policromadas a base de
los términos
conceptuales
establecidosy los
bocetos seleccionados.

d) Elaboracién de una serie
concreta de 7 piezas (Muiecas
articuladas y sus
componentes), asi como una
maqueta preliminar de
instalacion.

Construir un proyecto
instalativo protagonizado por
muiecas policromadas
articuladas utilizando
herramientas de la puesta en
escena teatral.

La mufieca articulada en
su naturaleza lGdica
La muneca policromada
ensu naturaleza
transformativa
Montaje y exposicion a
través de herramientas
de la puesta en
escena/teatralidad

10. Realizar un
planteamiento
instalativo con
coherencdia entre la
muiiecay su naturaleza
performativa.

e) Montaje de las piezas
conforme a los ejes
establecidos para la creacion
de muriecas articuladas
policromadas como
representacdon de arquetipos
femeninos (puesta de escena)

Analizar diferentes momentos momentos historicos del | a) Base conceptual para la N N
de la historia del arte que arte que definen los representacion visual basada 2024 | Ciclo Receso Il Ciclo
constituyen hitos en la Arquetipos femeninos | arquetipos femeninos. en las definiciones R _ _ _ _ B _ _
construccion de arquetipos - proporcionadas con el fin de Semanas 15 610 1115 15-17 17-20 21-25 36-30 3133
femeninos y que han devenido Devenir histérico 2. Seleccionar los definir los elementos a)
modelos de representacién modelos para la necesarios para iniciar la
del género. representacion de produccion visual. b)
dichos arquetipos. C)
3. Conceptualizarlos d) N I I B
usos de lamuneca 2025

Enero | Febrero | Marzo | Abril

Junio | Julio

Setiembre
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III Parte. Consideraciones
Finales




3.1. Conclusiones

Este proyecto surge de unimpulso que antecede incluso elinicio de la carrera,
una inquietud persistente que encontrd en el arte un medio para tomar
formay transformarse. A lo largo del proceso, el aprendizaje de herramientas
técnicasy conceptuales permitié experimentar con la construccién de objetos
complejos, mas alld del énfasis en pintura, ampliando las posibilidades
formales y simbdlicas de la practica. Esto no solo generd nuevas soluciones
pldsticas, sino también una comprensién mdas intima del quehacer artistico
como ejercicio de pensamiento, reflexién y autoconocimiento.

Trabajar con un tema que se aleja de las técnicas tradicionales implicé el
desafio de abrir caminos propios. Esta blusqueda constante de soluciones
y nuevas lineas de investigacién, lejos de indicar una falta de profundidad,
sefala un compromiso con la evolucién del proyecto. Por ello, mas que
ofrecer respuestas definitivas, este trabajo se plantea como una apertura.
Surgen nuevas preguntas en torno a la mufeca como objeto culturalmente
feminizado, y a los procesos de construccién y deconstruccién que se activan
en cada pieza, entendida como un espacio de ensayo, errory descubrimiento.

La figura de la muneca se convierte asi en un dispositivo simbélico para
explorar temas de identidad, género y representacién cultural. Al construir
mufecas-personaje, se traducen decisiones visuales y narrativas en
reflexiones profundas sobre el deseo, la subjetividad y la formacién del yo. El
arte aqui se afirma como espacio transformador, no como cierre, sino como
resonancia simbélica, emocional y critica. Las mufecas, con su potencial
narrativo, permiten entretejer historias personales, histéricas y psicoldgicas,
en una practica creativa que se mantiene en constante evolucién.

El desarrollo de este proyecto también implicé aprendizajes fundamentales
en gestidn, organizaciény toma de decisiones. Coordinar recursos, tiemposy
materiales permitié comprender la dimensién formal de un proyecto artistico
sin sacrificar el juego, la libertad o la experimentacion, elementos esenciales
para sostener una practica vital y comprometida. Este equilibrio ha sido una
preocupaciéon constante desde los inicios de la carreray se reafirma como eje
del proceso.

En relacién con los objetivos planteados, estos se han cumplido no como
una meta definitiva, sino como una validacién del recorrido y sus multiples
complejidades. El proyecto no concluye aqui; permanece abierto a nuevas

posibilidades: exploraciones en el espacio publico o digital, colaboraciones
interdisciplinarias con la literatura o el disefo, y la profundizacién de técnicas
que apenas se esbozaron en esta etapa.

Las metas alcanzadas, entonces, no marcan un cierre, sino un punto de
partida. El proyecto continda vivo, en movimiento, alimentado por nuevas
preguntasy formas. La practica artistica se reafirma como una experiencia en
transformacién constante, donde lo aprendido se asimilay lo desconocido se
abraza como parte esencial del proceso.

3.2. Recomendaciones

Uno de los primeros aprendizajes al desarrollar este proyecto fue entender que
crear una propuesta artistica que vaya mas alld de los requisitos académicos
implica un reto complejo. No se trata solo de cumplir plazos o formatos, sino de
buscar cémo los propios planteamientos se integran en un marco institucional sin
perder su fuerza creativa y conceptual. Esta tensiéon puede resultar abrumadora,
sobre todo cuando lasinquietudes técnicas o conceptuales exceden lo aprendido
durante la carrera.

Una gran limitacién en este proceso fue la falta de acceso, debido a la pandemia,
a cursos centrados en medios tecnoldgicos e investigativos aplicados al
énfasis. La ausencia de estas herramientas afecté el desarrollo de lenguajes
contemporaneosy dejé un vacio en la formacién, especialmente para proyectos
que exigen investigacion y resolucién de problemas de forma integral. Muchos
cursos aplicados al disefio responden mas a demandas del mercado que al
ejercicio artistico experimental, lo cual dificulta el desarrollo de proyectos
personales con profundidad.

Esto evidencia que realizar el proyecto final en un solo afo puede ser excesivo.
Seria valioso incorporar desde el bachillerato herramientas complementarias,
como gestién, investigacién-creacién o trabajo interdisciplinario, que alivien la
carga académica y preparen mejor al estudiante para este proceso.

Finalmente, una reflexion clave es la escasa articulacién entre las distintas
especialidades técnicas de la carrera. Esta separacién limita el intercambio de
saberes y formas de creacion que enriquecerian tanto los procesos individuales
como colectivos. Fomentar la colaboracién entre énfasis permitiria una vision
del arte mds interdisciplinaria, critica y conectada.
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