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Subversiones del cuerpo icénico

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




2.3. Bitacora de produccion

En la formulacion de esta bitdcora se propusieron 10 actividades
que responden a los objetivos especificos y debido a la naturaleza
tridimensional del proyecto se realizaron todas excepto la Gltima de
manera simultanea o paralela para responder a las especificaciones
materiales respecto a tiempos de secado y reposo. De igual manera
la explicacién y visualizaciéon de los procesos realizados se clasifican a
las actividades, es decir, no representar una cronologia temporal pero
si una légica en el orden de los objetivos propuestos y actividades
realizadas.



1. Objetivo especifico:

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

Actividad 1. Investigar los arquetipos de lo femenino en el arte
mediante el andlisis introspectivo del objeto muiieca.

Este proyecto toma como objeto de estudio la muneca, entendida no sélo
como figura material sino como dispositivo simbdlico cuya interpretacién
y transformacién ha contribuido histéricamente asi como en la actualidad,
a la construccién de arquetipos de género. La investigaciéon se centra en
analizar estas representaciones desde una perspectiva personal, artistica
y critica, reconociendo la mufeca como un vehiculo para explorar la
identidad y los procesos de subjetivacion.

La necesidad de trabajar con la creacién de mufecas y de vincularlas a
la pintura no es reciente: surge desde antes del ingreso a la universidad,
cuandoyaexistiauninterésporexperimentarconformasderepresentacién
a través de papel, tela o personajes pictéricos. Esta inclinacién temprana
se convierte en una de las motivaciones principales del proyecto, no sélo
como practica formal, sino como una via para indagar en los origenes
de ese interés infantil, observar cémo ha evolucionado con el tiempo
y comprender su relacién con los procesos de autoconocimiento vy
autoconstruccion.

Uno de los primeros retos fue encontrar una metodologia adecuada para
realizar un autoestudio que acompanara tanto el desarrollo conceptual
como técnico del proyecto. Para ello, se trabajé con dos cuadernos
paralelos: uno destinado a notas escritas y otro a dibujos. Ambos registros
se llevaron de forma narrativa, similar a un diario, sin una légica de
entrevista estructurada. A partir de estos textos se identificaron palabras
clave, temas recurrentes y distintas maneras en las que las ideas se
vinculaban entre si.

Este andlisis inicial dio origen a una red de conceptos que conforman el
esqueleto tedrico-conceptual del proyecto. Los temas extraidos fueron

objeto de investigacién y posteriormente organizados en pequenos
mapas conceptuales, elaborados con la herramienta digital GitMind. Esta
visualizacién permitié rastrear conexiones, derivaciones y lineas narrativas
que enriquecen la comprensién del objeto de estudio. A través de este
proceso de descomposicidon y rearticulacién tematica, se definieron los
conceptos fundamentales que sustentan la conceptualizacién de cada
mufeca creada en el proyecto.

Fig 1. Cuadernos de apuntesy de dibujo.



Scans del cuaderno de apuntes.

Los scans muestran paginas seleccionadas del cuaderno de apuntes, donde se
combinan recortes de fotografias, obras de artey pequefios bocetos. En estas
pdginas se documentan fuentes de inspiracién visual, estudios de mufiecas
y esculturas de interés, asi como paralelismos formales y conceptuales que
surgieron durante el proceso.

También se incluyen ideas sobre posibles métodos de construccion vy
anotaciones sobre técnicas manuales aplicadas a la fabricacion de las piezas
articuladas, como el calzado, el ensamblaje y la forma general de cada
muneca.

Scans del cuaderno de apuntes: Mapas.

Estos scans corresponden a un ejercicio realizado a partir de la investigacién
para el marco tedrico. Consiste en mapear textosy citas clave, conectandolos
segln la l6gica con la que se estructuran los parrafos del escrito.

Este ejercicio permite organizar las ideas, visualizar como se relacionan
entre si, verificar la comprensién del contenido y detectar posibles vacios o
asociaciones conceptuales relevantes que enriquecen el desarrollo del texto.

Fig 2. Scans del cuaderno de apuntes.
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Bocetos de caracterizacion y exploracién material.

Los bocetos desarrollan la caracterizacién corporal de las
mufecas, explorando formas de articulacién, materialidad
ytransformacién.Seexperimenté conlacreaciondefiguras
monstruosas mediante combinaciones no convencionales
de partes y gestos, asi como con la incorporacién de
elementos externos hechos de materiales desechables
como papel periédico o de regalo, en referencia a las
practicas caseras de fabricaciéon de mufecas.

Al tratarse de objetos tridimensionales, la pintura no solo
funciona como medio de encarnacion visual, sino también
como una herramienta de ensamblaje, similar al collage,
que permite integrar y transformar materiales diversos,
haciendo que la mufeca habite simultdneamente el plano
pictéricoy el escultdrico.

f mss TESSTE Busiey 1y
# The NEW CLowN™

Fig 3. Scans del cuaderno de dibujo.
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Bocetos en colory transformaciones corporales.

Bocetos en color creados con tiza al 6leo, lapiceros y
marcadores muestran deformacionesy sintesis de las figuras
corporalizadas, asi como una diversificacién de materiales
que enriquecen sus posibilidades narrativas. Muchos de
estos dibujos llegan a convertirse en referencias para la
creacién de las mufecas finales, ya sea en la seleccién de
determinados elementos o en la modificacién de sus formas.

Existe un interés particular en el juego con las
transformaciones que proporciona la seccionalidad del
cuerpo, a partir de sus puntos de articulacién: la bola y la
cuenca. La divisién del cuerpo en zonas sin articulaciones
reales proporciona una infinidad de alternativas formales,
ampliando asi el rango de expresién de nuevos tipos de
corporalidad.

Fig 4. Scans del cuaderno de dibujo.
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Exploraciones de escenificacién a partir de distintos
prototipos de personajes.

Durante el proceso creativo, una de las principales
preocupaciones fue definir la forma en que las mufecas
serian dispuestas en el espacio. Al tratarse de figuras
articuladas, su colocacién ofrece multiples posibilidades
de movimiento y postura. Sin embargo, esta flexibilidad
también plantea consideraciones practicas como el
tamano, el peso, la estabilidad y las formas de interaccién
entre las piezas y el entorno.

La escenificacién no se concibié Gnicamente desde una
perspectiva museogréfica, sino como una extensién
simbdlica del personaje representado. Es decir, la postura,
el gesto y la relacién espacial de cada muneca forman
parte de su identidad y narrativa. Por ello, se realizaron
varios dibujos de bldsqueda donde se exploraban posibles
configuracionesescénicas, inspiradas en ciertos prototipos
de personajes.

Muchos de estos escenarios fueron pensados con una
intencion teatral, como representaciones de mundos
interiores que completen y profundicen el universo
simbdlico de cada mufeca. No obstante, con el tiempo se
optd por una presentacién mas abierta, que permitiera
a las piezas interactuar libremente tanto entre si como
con el espacio expositivo. Esta decisién buscd priorizar
una relacién mas fluida, en la que las conexiones entre
las mufecas surgieran de manera espontdnea, evitando
imposiciones escénicas rigidas.
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Fig 5. Scans del cuaderno de dibujo.
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No-vivo, No-muerto — Inmévil

Objeto SIN DESEOS — nihilismo corporal — Receptora no sentiente Ausencia de "ser"
Cuerpo performativo

Cons\rucciones de corporalidad

Transformacién constante Capacidad de reconfigurarse

Nuevas técnicas

} Revolucién industrial
Abaratar produccién

Popularizacién

Reproductibilidad

Se convierte en herramienta
» Figura tragica

Negacién de limites realidad - imaginacion
Imposibilidad de amar

Creada por un hombre Mujer artificial perfecta

Proyeccién de fantasfas

Tonta - Femme Fatale — Complejo Virgen-Prostituta

No deja de ser objeto
} Escultura > Objeto de deseo > Esposa > Madre — Galatea
No hay muerte de deseo

Autoerotismo Pigmalionismo
} Simbolismo emocional
Autoarfirnacion
Amor al proceso y al objeto creado

\

Le da vida a deseos reprimidos.

Objeto
Autocreacién — Figura primaria de creacién — Madre félica

Se obtiene placer

Deja de ser deseo Capacidades sobrenaturales

v Secumple
Corrupcién / Impuridad

Vergiienza del deseo
Mantiene virtud

No se cumple {
No hay corrupcién, tanto externa como interna

Deseo continuo

Potenciador del deseo — Valor en perseguir { oy
Transformacién constante — Potenciador de deseo — Sentimiento de indeficiencia — Fuente de pecado
\_ gelo o \—///
f= Juventud eterna \dealizacién

llusion

- Objetoy presa — construccién de lo femenino

Espejos culturales
~ Objeto domestico — Valor emocional desde lo intimo {
- Mediadoras — Espiritual

Unidireccional

Espacio liminal
|~ Deseo objetualizado Idolatria
Vivificacién "interna"
¥ Méscara — Es un personaje definido — Animismo X
Marioneta — Performativa{ 3
% Movimiento

N~ Objeto manipulable

Vivificacion "externa" = Sistema de c6digos «
Maniqui { Son de mayor escala

Reemplazar { Muestran un producto H
Son didacticas

\k Recipiente simbdlico «

Este diagrama sindptico surge como una herramienta para visualizar las
relaciones tematicas y conceptuales que han emergido a lo largo del
proceso de investigacién. No solo permite representar lo investigado, sino
también evidenciar cémo los distintos conceptos se conectan, se nutren
entre siy dan forma a una estructura de pensamiento coherente.

La idea de construir un diagrama nacié al observar que, en muchos
de los escritos recopilados en los cuadernos de notas y dibujo, la
palabra mufeca se repetia constantemente y funcionaba como
eje central de diversos argumentos. A partir de esta observacién,
se definié que el término mufeca ocuparia el centro del esquema.
Desde este nulcleo, se proyectan las burbujas rojas, que representan los
argumentos desarrollados dentro del marco tedrico. De estas burbujas

Fig 6. Diagrama sinéptico.

surgen las burbujas grises, que senalan los fundamentos o raices
conceptuales de la investigacién. Las lineas verdes indican las conexiones
l6gicas entre palabras clave, ayudando a visualizar como se relacionan los
conceptos dentro de cada grupo. Finalmente, las lineas azules marcan
las conexiones entre los distintos argumentos, sirviendo como base para
establecer las convenciones formales que guian la conceptualizacién de
las obras.

Este sistema visual permite no solo ordenar ideas, sino también identificar
recorridos narrativos, puntos de cruce y posibles ramificaciones que
enriquecen la produccién artistica y su justificacién conceptual. Ruta
investigativa

13



Actividad 2. Seleccionar los modelos para la representacion de
dichos arquetipos.

A partir del diagrama sinéptico elaborado previamente, se identifican los
temas clave vinculados al objeto de estudio: la mufeca. Este objeto se
entiende no solo como una forma material, sino como una figura simbdlica
que articula significados relacionados con la identidad, el género vy la
representacion.

Conelfinde evitarunaaproximacién exclusivamente formal o técnica, se
propone la creacién de mufecas como un ejercicio de autoestudio. Este
enfoque introspectivo permite observar como las decisiones visuales
y narrativas reflejan procesos personales, emocionales e identitarios.
Asi, las mufecas funcionan como representaciones o “pequefnos
homunculos” de distintas facetas del yo, reveladas a través de bocetos,
textosy elecciones formales aparentemente intuitivas.

Las formulaciones conceptuales sefaladas por las lineas azules en el
diagrama permiten agrupar ciertos temas recurrentes en triadas tematicas.
Estas agrupaciones, aunque no son estructuras rigidas ni se aplican a todas
las obras, funcionan como una base conceptual para desarrollar las mufiecas
como personajes simbdlicos.

Cada triada representa conexiones significativas dentro del marco tedrico-
conceptualyestablecerelacionesentretemasquedialoganentresi,abriendo
nuevas posibilidades interpretativas. La flexibilidad de estas agrupaciones
es fundamental: pueden reorganizarse libremente, permitiendo construir
una narrativa conceptual abierta, sensible a las variaciones emocionales y
tematicas del proceso creativo. Este enfoque no parte de un sistema légico
lineal, sino que refleja un modo de ordenar procesos mecanicos, afectivos
y simbdlicos desarrollados antes y durante el proyecto.

En ese sentido, la estructura de las triadas no solo permite enfocar
la creacién artistica, sino que también evidencia cémo ciertos
intereses personales y no siempre conscientes, emergen en el acto
creativo y se transforman en formas visuales cargadas de sentido.

Capacidades
sobrenaturales

Mufieca 1

Construcciones
de corporalidad

Vida a deseos
reprimidos

Conceptos base para
formar cada otra

Idealizacién

Espacio liminal

Capacidades
sobrenaturales

Mufieca 2

El cuerpo como
herramienta

Vida a deseos
reprimidos

Mufieca 3

Construcciones
de corporalidad

Mufieca 4

Espacio liminal

El cuerpo como
herramienta

Mufieca 5

lusién

sobrenaturales

Fig 7. Diagrama de conceptos base.
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2. Objetivo especifico:

Investigar diferentes usos de la mufieca articulada policromada a
través de su historia tanto desde el punto de vista funcional como
simbdlico

Actividad 3. Conceptualizar los usos de la mufieca policromada
tanto en su dimensién cultural como funcional.

El proceso de conceptualizaciéon de las munecas partié de cinco
agrupaciones tematicas extraidas del diagrama sindptico, las cuales
sirvieron como base para desarrollar las piezas como si fueran pinturas
trasladadas al espacio tridimensional. Aunque adquieren cuerpo, volumen
y presencia escultoérica, las munecas no abandonan su cualidad matérica;
se mantienen como objetos. Esta condicién las posiciona como cuerpos
objetificados, sin importar su origen, apariencia o modo de construccién.

La decisién de trabajar con la mufeca como figura central no surgié de
una idea claramente definida desde el inicio, sino como una necesidad
creativa latente que precedia a cualquier formulacién conceptual.
Fue a través de la practica en el dibujo libre, la escritura espontdnea
y la recopilacién de referencias, que comenzaron a aparecer pistas
sobre lo que se buscaba comunicar. Este proceso se dio en un
contexto cotidiano, acompanada de peliculas, mdsica, entrevistas y
podcasts relacionados con la representacién del cuerpo femenino,
especialmente en el dmbito de las mufecas y figuras escultéricas.
Mas alld de representar un ideal o un cuerpo especifico, el interés principal
era explorar cémo estos cuerpos son percibidos desde una mirada
personal: qué los vuelve una figura deseada, simbdélica o fantastica. De ahi
el deseo de analizar no solo su funcién representacional, sino también sus
implicaciones culturales, emocionales y afectivas.

Durante este proceso, se realizaron numerosos bocetos sueltos de objetos
e imdgenes que captaban mi atencién. Las ideas surgian de manera
espontdneay eran registradas tanto en los cuadernos de dibujo como en
los de anotaciones, sin una separacién estricta entre lo visual y lo escrito.
Algunas ideas estan directamente relacionadas con el proyecto; otras son
mas difusas, pero forman parte del flujo de pensamiento que acompana la
creaciéony que se ve influenciado por las lecturas en torno al fetichismo, la
mufieca como figura simbélicay su lugar en la historia del arte.

Las caracteristicas fisicas de cada muneca también responden a este
proceso libre e intuitivo. Muchas son el resultado de amalgamas:
fragmentos de actrices, imdgenes encontradas en internet, fotografias de
revistas o detalles tomados de peliculas observadas durante este periodo.
A través del dibujo, se identificaron expresiones, rasgos faciales y tipos de
fisonomia que llamaban la atencién, y estos elementos fueron integrados
en las esculturas de forma deliberada, aunque no siempre consciente.

En conjunto, este enfoque permitié que las mufecas fueran mucho mas
que objetos materiales: se convirtieron en cuerpos simbdlicos construidos
a partir de capas de referencias, emociones, recuerdos y exploraciones
estéticas que reflejan una percepcién personal de lo femenino vy lo
representable.

Fig 8. Cuaderno de dibujo.
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Actividad 4. Conceptualizar los usos de la mufieca articulada en
su entendimiento cultural a través de la dimension simbdlica que
ofrece universo del arte.

Tal como se analiza en el marco tedrico, la muieca se concibe como una
figura-paraguas, es decir, una categoria amplia y flexible, cuyas formas y
modos de construccion pueden variar significativamente de un caso a otro.
Esta versatilidad se acompana de una dimension ritual o devocional, ya que
su uso suele implicar repeticion, apego e incluso impulso afectivo. A través
de estas practicas, la mufeca adquiere un cardcter didactico y simbdlico.

En este contexto, las conceptualizaciones trabajadas en el proyecto no
buscan generalizaciones desde un enfoque histérico o etnogréfico, sino
que se construyen como efigies de una perfeccién contenida dentro de la
imperfeccién. Se trata de una exploracién introspectiva: una bdsqueda de
los modos en que estos cuerpos simbélicos emergen desde el inconsciente
y se manifiestan como construcciones emocionales, personales y afectivas.

El interés por la mufeca como objeto transdisciplinario se expresa en
su tratamiento como un collage tridimensional, que integra materiales,
referencias visuales y sentidos culturales. Esta ampliacién en el uso de lo
matérico también se refleja en la técnica pictdrica aplicada a las esculturas,
influenciada por la escultura policromada del arte sacro medieval y barroco.
No se trata de una reproduccién técnica fiel, sino de adoptar su principio
esencial: la capacidad de la pintura para dotar al objeto escultérico de una
aparienciavital, cargadade presencia. Estasideasnosurgen como conceptos
cerrados,sinocomofragmentos:dibujos,recuerdos,asociacionesconobjetos
culturalmente feminizados (juguetes, ropa, maquillaje), orelatosquerevelan
las convenciones que asocian ciertas formas y practicas con lo femenino.

Por ultimo, es importante sefalar que este interés no surgié como una
reaccion critica desde la teoria, sino como una fascinacién temprana.
Desde la infancia, estos objetos no fueron percibidos Unicamente
como expectativas impuestas, sino como promesas: contenedores de
posibilidades e identidades proyectadas. Con el tiempo, las tensiones entre
admiracién, cuestionamiento y extranamiento se convirtieron en el eje
conceptual del proyecto.

El texto funciona como un panorama en donde se conceptualiza sus
cualidades fisicas, de donde provienen los ideales y se proyectan en el
objeto fisicos. Estos se profundizany sufren de cambios como se menciona
mds adelante. Asimismo sus relaciones conceptuales se establecen a partir
del ejercico de seleccién de modelos, utilizando los trangiulos como bases
en la relaciéon que se forma cada munfeca.

Conceptos base para
formar cada otra

Vida a deseos
reprimidos

Capacidades
sobrenaturales

Meztiza

Construcciones Idealizacién

de corporalidad

Espacio liminal El cuerpo como

herramienta

Vida a deseos
reprimidos

El cuerpo como
herramienta

Martirio Espectra Vasnidad

Capacidades
sobrenaturales

Construcciones
de corporalidad

lusién

Espacio liminal Capacidades

sobrenaturales

Fig 9. Diagrama de conceptos base aplicado a cada propuesta.
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Mestiza

Laprimeramunecadelconjunto, “Mestiza”, se planteaenlarepresentacién
de la mujer como un imagen de la fertilidad, vehiculo de la vida, asociada
a la practica de cultos animistas y experiencias rituales. Esta mufeca
entrelaza elementos arquetipicos de las culturas antiguas precolombinas,
con atributos de las influencias cristiano-catélicas que llegaron con la
colonizacién oscilando entre lo sagrado y lo profano al construir una
imagen de hibridacién entre signos que identifican américa antigua y
signos catdlicos occidentales.

En la mufieca se encarna la idealizaciéon de una cultura perdida, de la que
solo sobreviven algunos fragmentos materiales, creando la sensacion
de pertenencia a una herencia ancestral. Aunque es imposible entender
completamente el significado original de estos simbolos abstractos, que
aparecen frecuentemente en la cerdmica, su supervivencia a lo largo del
tiempo los ha convertido en imdgenes del pasado para los observadores
contempordneos. Este proceso de reinterpretacién es una asociacion
directa con la evangelizacion en América, cuando la imagineria cristiana
particularmente los santosy las advocaciones marianas, se fusionaron con
las creencias locales (Vargas, 1993)

Eva Stoll (2008) menciona que “son precisamente las caracteristicas
especiales, los atributos inconfundibles de ciertos retablos o estatuas, lo
que constituye labaseirrenunciable de veneracién” (p. 36). Este sincretismo
surgié cuando, a pesar de los intentos de la Iglesia por mantener separadas
las imagenes de idolos indigenas y santos catélicos, las fronteras entre
ambos se volvieron borrosas para las poblaciones locales (Stoll, 2008)
Estos arquetipos se materializan a través de su postura y atributos
simbdlicos, siendo la cerdmica precolombina costarricense el medio en
el que se construye la narrativa a partir de la dualidad cultural. Es decir,
sirve como una amalgama de elementos visuales que se encuentran en las
piezas precolombinas halladas en distintas zonas arqueolégicas de Costa
Rica, una re-imaginaciéon surgida de la falta de posibles interpretaciones,
forzandola a unirse no en su posible significado original sino en el faltante
de vinculos culturales.

17



Originalmente la mufeca articulada estd inspirada en una figura
precolombina observada durante un periodo de voluntariado en el Museo
Nacional de Costa Rica, en Pavas. Durante la restauracién de piezas liticas,
surgié la observacion de pequenas figuras femeninas en cerdmica, lo que
llevé a cuestionar por qué las figuras femeninas pequenas se asocian
automaticamente con mufiecasy eljuego. En esta reflexién se encontraron
paralelismosentreelanimismo,donde losobjetosse consideranespirituales
y reactivos, y la imagineria cristiana, donde los objetos funcionan como
representaciones reflexivas. Asi, la mufieca se convierte en un objeto que
integra ambos mundos, el espiritual y el representativo. Al estilizar una de
estas figuras precolombinas como una muneca articulada, se conceptualiza
como un objeto de imagineria perdido en un tiempo de fusién cultural.
Inspirada en ilustraciones cientificas de tatuajes en cuerpos, la mufeca
representa una mezcla de simbolismos antiguos y reinterpretaciones
contempordneas.

La mufeca se coloca de pie, con un manto que cae desde su cabeza
hasta los pies, y los brazos ligeramente extendidos con las palmas hacia
adelante, como una Virgen de la Medalla Milagrosa. En este sentido, la
Virgen Maria también fue adoptada en América como una figura sincrética,
especialmente enlaformadelaVirgen de Guadalupe, quien, segin Bernete
Garcia (2011), “se convierte en diosa para los indigenas convertidos al
cristianismo” (p. 35).

En esta idea del proceso sincrético a través de la mascara el concepto
puede aplicarse en dos categorias (la primera de ellas utilizada en este
caso y la segunda se mencionard mas adelante con la Gltima muneca del
conjunto). Tomando lo descrito por John Klein en The Mask As Image and
Strategy (2007), la capacidad de la méscara no es la de ocultar la identidad
del que la posee, sino de protegerla sin alterarse aquella de la mascara o la
del usuario, esto entendiendo que su uso en la representacién identitaria
tiene un propdsito tanto cultural como ontolégico, en donde se permite
al portador asumir temporalmente la identidad que la méscara proyecta,
por lo tanto convirtiéndola en un vehiculo para la actuacién de identidad
(pdg. 27-28).

LU LA L DERDEL A SUC DIV IADCINA Con 48

NN

Fig 11. Detalles de dibujos usados para la conceptualizacién.
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Fig 12. Scan de pagina de concepto inicial.

Arpia

Arpia emerge como una representaciéon que une dos arquetipos femeninos
contrastantes derivados de la tradicién catélica-cristiana: el dngel y la arpia.
Mientras el angel simboliza la pureza, la protecciény la perfeccién diving, la
arpiaencarnalo monstruosoy punitivo de la mitologia, una criatura destinada
a ejecutar castigos o ser castigada.

La mufeca Arpia se presenta suspendida en el aire, con sus garras de aguila
extendidas como simbolo de poderyamenaza. Apesarde teneralas, estasson
tan pequenas que es improbable que mantenga el vuelo con ellas, quedando
atrapada en su propio largo cabello, que se enreda por todo el cuerpo,
creando nudos como una red que la inmoviliza. Este cabello, metéfora de la
feminidad y la vanidad, refuerza la dualidad de la figura: una paradoja entre
el poderde sus garrasy la limitacién que le impone su propia caracterizacion,
simbolizando tensiones entre autonomia y sometimiento.

Este concepto refleja la ambivalencia de la feminidad descrita por Simone
de Beauvoir, quien sefala que “la mujer es tanto la encarnacién carnal de
los valores morales como su opuesto” (Beauvoir, 1949, pag. 250). La muneca
articulada Arpia materializa esta dualidad al representar tanto la idealizacién
de la belleza femenina como los temores que surgen de estas mismas
caracterizaciones. Un elemento recurrente en su disefio, y en toda la serie, es
el cabello, que aqui se presenta enredado en nudos de shibari, evocando una
tensién entre la feminidad como virtud y como trampa. Este detalle simboliza
la lucha entre el control y la restriccién, la belleza y la opresion.

Elfetichismodelcabello,querepresentatantolavanidadcomolaimposibilidad
de liberarse, se conecta con laideade que, como sefala Beauvoir, la mujer estd
“definida por su otro, atrapada en una narrativa que no es la suya” (Beauvoir,
1949, pdg. 251). Este concepto también encuentra resonancia en el estudio
de Rose Weitz, Women and Their Hair, quien entrevisté a 44 mujeres entre
1998y 2001 para explorar cémo el cabello se convierte en un medio a través
del cual las mujeres negocian con las expectativas culturales sobre el cuerpo
femenino. A través del manejo de su cabello, muchas mujeres encuentran
formas de ejercer poder y desafiar estas normas. Weitz concluye:

“Los hallazgos de este estudio sugieren que, lejos de ser ‘cuerpos déciles’, las mujeres
suelen estar muy conscientes de las expectativas culturales en torno a su cabello.
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Sin embargo, en lugar de simplemente aceptar esas expectativas, las mujeres pueden
buscar conscientemente poder acomoddndose a ellas, resistiéndolas o combinando
ambas estrategias. No obstante, no debemos sobrestimar la agencia de las mujeres
en este asunto, ya que sus opciones estdn considerablemente limitadas tanto por las
expectativas culturales como por la estructura social. En consecuencia, las estrategias
de manejo del cabello que adoptan para aumentar su poder en algunos dmbitos a
menudo lo disminuyen en otros. Como resultado, las mujeres no eligen tanto entre
las estrategias disponibles como las equilibran y alternan, utilizando la que parece
mds util en un momento dado” (Weitz, 2010, p. 227).

El disefo de la mufeca refleja la influencia del escolasticismo italiano del siglo
XV, que idealizé a las mujeres como criaturas angelicales, actuando como
intermediarias entre lo humano vy lo divino. Esta tradicién, descrita por Sandra
Gorgievski, se materializé en la figura de la donna angelicata, vinculando la
belleza femenina con la perfeccién moral y divina. Como sefala Gorgievski,
“la influencia del escolasticismo italiano idealizd a las mujeres como criaturas
angelicales, reforzando una tipologia limitada de feminidad” (Gorgievski, 2012,
padg. 114). Estas representaciones, especialmente en el arte renacentista,
combinaban atributos femeninosy angelicales, basandose en la herencia visual
de figuras como Nike en la cultura griega.

Esta nocién de feminidad angelical también estd ligada a la filosofia medieval
tardia, que asociaba la esencia del 4ngel con el almay los atributos femeninos.
En este contexto, “la belleza era una reflexién de la perfeccién de Dios”
(Gorgievski, 2012, pag. 113). La mujer, considerada como un ideal de rectitud
moral, debia aspirar a una perfeccién divina. Este concepto se manifiesta en el
disefio de la mufeca, con sus alas ornamentales que evocan la pureza angelical,
pero que, paraddjicamente, no le permiten liberarse.

Por otro lado, la mufeca también incorpora el arquetipo de la arpia, un
monstruo femenino de la mitologia griega. Como las sirenas, las Furias y
las gorgonas, las arpias eran representadas en el arte y la literatura como
mujeres aladas o aves con rostros femeninos y garras largas y ganchudas. Su
actividad principal consistia en atacar a los seres humanos o robar su comida,
llevdndolos a lugares desconocidos (Armstrong, 2014, pag. 68). De esta
manera, la ambigliedad inherente a la figura femenina como “un dngel o un
demonio”, descrita por Beauvoir, o el complejo virgen-prostituta descrito por
Freud, la arpia se personifica en esta ambivalencia: jes una criatura en plena
transformacién o es un disfraz?.
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Martirio

Bajo los mismos principios que estructuran la conceptualizaciéon de Arpia, la
tercera mufeca, denominada Martirio, se desarrolla en torno a la figura del
angel como una entidad divinay sin género. Esta muneca explora la bdsqueda
de perfeccién a través del dolor y la transformacién, donde el género se
concibe como una ilusion, y las practicas sociales preexistentes subjetivizan
la identidad. En este contexto, la perspectiva conservadora del catolicismo
juega un papel crucial al promover la idea de que acercarse a la divinidad y
alcanzar la perfeccién conlleva tendencias autodestructivas.

En esta reinterpretacion, la figura venerada alcanza la divinidad a través del
martirio y la penitencia, relegando la historia del individuo a un segundo
plano en favor de la veneracién del cuerpo fisico. Este concepto, vinculado
a la imagen femenina, relaciona el sufrimiento y la renunciacién con la
obtencién de una belleza trascendental. Simone de Beauvoir analiza este
fendmeno, sefalando que las mujeres, desde nifas, aprenden a aceptar una
sumisién pasiva: “la mujer es una Bella Durmiente, Piel de Asno, Cenicienta,
Blancanieves, la que recibe y soporta” (Beauvoir, 1949, pdg. 352-353). A
través de cuentos y relatos, se les ensefia a esperar pasivamente, mientras
los hombres asumen el rol activo del héroe. Este ideal de resignacién y
sufrimiento es reforzado por figuras como Santa Blandina o Blancanieves,
quienes alcanzan la gloria a través del martirio y la pasividad.

La mufeca se presenta reposando dentro de una caja de vidrio, con una
expresion de calma que contrasta con las heridas en su cuerpo. Estas llagas
se inspiran en las cinco heridas de Cristo, con las manos y los pies sangrantes
y una herida central en la mufeca. Esta representacién sigue las imdgenes
gdticas de manuscritos iluminados, como la Miniatura de la Herida Lateral
de Cristo en el Libro de Oracién de Bonne de Luxemburgo o la Crucifixién
de Cristo en L'lmage du Monde de Gossouin de Metz. Estas representaciones
medievales combinan lo religioso con connotaciones erdticas, como
sefnala Doyle (2020), al describir que “los labios irregulares y entreabiertos
de la herida de Cristo tenian muchos significados para sus espectadores
medievales, desde los placeres de estar envuelto en el amor divino hasta la
proteccién durante el parto”.
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De la herida de la mufieca emerge un angel, visualmente inspirado en los
angeles arcabuceros, pero en lugar de portar un arma, muestra su espalda,
evocando una imagen en la que la herida se convierte en una fuente de
salida, no de penetracién. Esta figura refleja el sufrimiento como medio de
transformacién, donde lo autodestructivo se sublima en un poder espiritual,
como sucede con las heroinas martirizadas que describe Beauvoir.

El martirio religioso también se refleja en las experiencias misticas de Santa
Teresa de Avila, cuyos textos revelan una intensa conexién entre el dolor
fisicoy el éxtasis espiritual. Santa Teresa describe cdmo un dngel “hundié [una
lanza dorada] en mi corazén varias veces, penetrando mis entrafias. Cuando la
retird, senti que me arrancaba el alma con ella y me dejaba consumida por el
gran amor de Dios” (Santa Teresa de Avila, 1588). Estas experiencias, aunque
espirituales, también tienen un componente fisico que ha sido interpretado
con una dimensién sensual, tal como lo plasma Bernini en su Extasis de Santa
Teresa.

Finalmente, el misticismo medieval, como lo sefala Bynum (1987), no
diferenciaba claramente entre respuestas sexualesy afectivas, aplicando con
frecuencia caracteristicas masculinas y femeninas de manera intercambiable.
En los textos religiosos, el cuerpo de Cristo se feminiza para ofrecer consuelo
alas almas devotas, alimentandoy generando en un acto de unién espiritual y
corporal. Bynum sostiene que, aungue las mujeres misticas podian fusionarse
con el cuerpo de Cristo, “nunca olvidaban la masculinidad de Cristo” (Bynum,
1987, padg. 187). Este juego de género y sufrimiento se expresa también en
la mufeca, que simboliza la fusién de lo fisico y lo espiritual en la busqueda
de una perfeccién trascendental en donde es necesaria la contencién, la
negaciény el sacrificio.

r‘;'l’m," 4
AN 3
Fig 15. Detalles de dibujos usados para la conceptualizacién.
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Fig 16. Scan de pagina de concepto inicial.

Espectra

La figura Espectra surge a partir de la fantasia de una pintura que cobra vida,
una musa que se desliza fuera del lienzo para habitar un espacio intermedio
entre lo visible y lo espectral. Esta mufieca encarna la fragilidad del cuerpo
femenino idealizado, representado como un fantasma atrapado entre el
recuerdo y la desaparicién. Inspirada en la estética de los afios veinte, su
presencia evoca una sensualidad marchita: el manto que la cubre restringe
su movimiento, similar a una bolsa mortuoria, mientras que la peluca y el
maquillaje, al estilo flapper, parecen apagados por el paso del tiempo,
acentuando su cardcter fantasmal.

Ellenguaje pictérico de GustavKlimt fue unainfluencia clave ensu concepcion,
particularmente por su uso de transparencias y lineas decorativas que dotan
a las figuras femeninas de una cualidad ingrdvida. Klimt representaba a la
mujer como una musa arquetipica: delgada, imponente, seductoray multiple,
como si sus figuras fueran apariciones reiteradas de un mismo fantasma
bajo distintos rostros. En contraposicién, artistas como Rubens concebian
cuerpos con pesoy volumen, anclados en lo terrenal. Esta dualidad es central
para Espectra, que habita entre ambos extremos: no del todo presente, ni
del todo ausente. La paleta de tonos purpuras y azules aplicada a su piel
sugiere una encarnacion en proceso, un cuerpo que se resiste a desaparecer
por completo, pero que tampoco pertenece al mundo de los vivos.

El estado de decadencia material del manto, desgastado y carcomido por
polillas, funciona como metéfora visual del olvido y del paso del tiempo.
La mufeca aparece asi como un objeto abandonado, cubierto de polvo
y telaranas, cuyos restos aln proyectan ecos de belleza y opulencia. Esta
estética de la ruina corporal y simbdlica plantea una pregunta inquietante:
¢;ha perdido susignificado o es precisamente el tiempo quien ha resignificado
su imagen?

La asociacién entre feminidad, muerte y belleza es reforzada por la célebre
linea de Sylvia Plath (1966): “The woman is perfected. Her dead body wears
the smile of accomplishment”. Esta idealizacién de la mujer muerta como
culminaciéndesupurezaydeseohasidoreiteradahistéricamente. DeBeauvoir
(1949) sefalé como el imaginario masculino ha erigido figuras femeninas
desvanecidas, fragiles o enfermas como iconos de virtud y erotismo. En este
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Esta dimension entre lo angélico y lo carnal también se articula en los Gigpros de
discursos religiosos sobre la castidad. Segin Bloch (1992), la virginidad no es ds [3ds
solo abstinencia sexual, sino una pureza total del cuerpo, mente y deseo. Esta fone
“pureza”debesernosoloreal,sinoperceptible;lamujertienelaresponsabilidad
no solo de ser casta, sino de parecerlo ante los ojos de los demds. Esto revela
un doble vinculo en el que la visibilidad del cuerpo femenino se vuelve
problematica: “la Unica virgen verdadera es una virgen muerta” (Bloch, 1992,
pag. 13). Asi, la belleza se asocia a la inmovilidad, al silencio, a la muerte:
un cuerpo femenino perfecto es aquel que ya no desea, ni habla, ni vive.

-J

Desde esta perspectiva, Espectra puede ser leida como una figura-limite,
atrapadaentre lamusay el fantasma, entre la opulenciay la ruina. Representa
un eco de lo femenino construido desde la mirada masculing, cuya perfeccién
solo se alcanza a través de la desaparicién. Al reapropiar esta figura desde
el arte contempordneo, se confronta el fetiche del cuerpo idealizado,
revelando su construccién cultural y proponiendo nuevas formas de habitar
lo espectral, no como desaparicién, sino como resistencia simbélica.

Fig 17. Detalles de dibujos usados para la conceptualizacion.
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Fig 18. Scan de pagina de concepto inicial.

Vanidad

En la figura titulada Vanidad, la representacién de la muerte se entrelaza
con la nocién de feminidad y erotismo, generando una tensién entre la
objetualizacién del cuerpo femenino y su dimensién simbdlica. A diferencia
de otras piezas del proyecto, donde el desnudo se presenta como parte
natural de la escultura, en esta muneca el cuerpo se enfatiza mediante
elementos anadidos como mediasy taconesazulrey, que subrayan laausencia
de vestimenta y acentudan la sexualizacién del cuerpo. Esta eleccién remite
directamente a la obra Pornocrates de Félicien Rops (1878), donde la mujer
desnuda, calzaday vendada, encarna una figura de seducciéon, manipulaciény
peligro:unaalegoriadelavanidad femeninacomo figuraamenazanteymortal.

La mufeca funciona asi como un memento mori, un recordatorio visual de la
fugacidad de la vida, cuya apariencia seductora contrasta con su trasfondo
simbdlico. El cuerpo femenino, erotizado y fragmentado, articula las
contradicciones entre lo superficial y lo profundo, lo visible y lo oculto. En
este sentido, la méscara, que en otras munecas de la serie ha sido simbolo
de apariencia, aqui se manifiesta en el propio cuerpo, como superficie
significante y performativa. Segin Calvo Serraller en la introduccién de The
Mask as Image and Strategy, el retrato moderno ha dejado de idealizar el
alma para convertirse en un registro terrenal que preserva la memoria del
difunto entre los vivos, desplazando asi el énfasis de la trascendencia a la
apariencia (pag. 36).

La méascara, como propone Klein (2002), al abstraer los rasgos, se opone
al retrato tradicional que exige especificidad, revelando a su vez aspectos
ocultos de laidentidad. Para el autor, “la mascara permite al portador asumir
la identidad que proyecta” (pag. 28). Esta idea de enmascaramiento como
transformacién no solo preserva al sujeto, sino que también le permite
encarnar aquello que se oculta o se teme. En este caso, la figura de la muerte
femenina condensa lo deseable y lo amenazante, lo sagrado y lo profano.

Tseélon (1995) analiza cémo la ropa, en su proximidad al cuerpo, codifica
el juego entre modestia y erotismo. La media desnudez, mas que el cuerpo
completamente expuesto, deviene mas erdtica por su promesa suspendida,
ambigua entre el ocultamiento y la revelacion (p. 14). Asi, los adornos como
las medias y los tacones no solo erotizan el cuerpo, sino que lo convierten en
una figura de ambivalencia: el deseo proyectado y la advertencia implicita.
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Desde una perspectiva histérica y cultural, estas representaciones estan
atravesadas por los miedos asociados a la mujer sexualmente auténoma.
La figura de la prostituta, por ejemplo, ha sido vista como una amenaza
simbdlica: deseable y peligrosa a la vez, encarnacién de una feminidad
emancipada y condenada (Tseélon, 1995, pdg. 24-25). Esta dualidad se
mantiene en la figura de Vanidad, que al representar la muerte femenina
desde una estética sensual, encarna simultdneamente la atraccién y el
castigo, la belleza y su precio. Guthke (1999) también sefnala que la muerte
femenina ha sido histéricamente representada como objeto de deseo o de
temor, dependiendo del contexto cultural (pag. 36).

“ 4 i..

NP :
Fig 19. Detalles de dibujos usados para la conceptualizacién.
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3. Objetivo especifico:

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

Actividad 5. Experimentar con técnicas para la creacién vy
reproduccion de la muiieca.

Aunque existia un conocimiento previo basico sobre la creacién de
mufiecas articuladas, el desconocimiento técnico se convirtidé en un motor
clave durante el proceso de produccién. La necesidad de resolver aspectos
como el moldeo y la elaboracién de moldes que optimizaran los tiempos
de trabajo en piezas de gran formato llevé a una bldsqueda constante de
técnicas aplicables.

Uno de los principales retos fue la movilidad de las piezas. Alinvestigar sobre
munecas articuladas o ball-jointed dolls (BJD), es evidente la diversidad de
formasenqueelcuerpopuedeseccionarse paralogrararticulacion. Ademas,
al equilibrar el peso de las extremidades con precisién, es posible lograr
que la mufeca mantenga el equilibrio por si sola. Aunque esto requiere
un estudio técnico extenso, el enfoque técnico base de este proyecto es
la experimentacion a través de munecas en el valor que otorga técnias
pictoricas en relacién a la escultura. Si bien no todas estas se reflejan en las
obras finales, fueron clave para el momento en la escogencia de materiales
y una manera de limitar las experimentacioenes durante el proceso de
creacion.

Una de las primeras experimentaciones mas alld de los bocetos fue la
elaboracién de munecas de papel, surgidas a partir del desarrollo del primer
plano a escala de la mufeca. Este plano permitia definir la cantidad de
piezas que la compondrian y facilitaba una visualizacién preliminar del
cuerpo en tres dimensiones.

A partir de este disefo, se crearon versiones en tamano reducido a modo de
maquetas, pensadas pararealizarajustesyobservarelfuncionamientode las
articulaciones. No obstante, al trasladar estas ideas al objeto tridimensional
definitivo, se hizo evidente que elcomportamientodelcuerpo, condicionado
porelpesoylosmateriales,diferiasignificativamentedelobservadoenpapel.
Aunque estas maquetas resultaron Gtiles durante las etapas iniciales del
proyecto, la exploracién de esta forma de articulacién no continué como
una linea de investigacién principal.
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El uso de tecnologias digitales fue una herramienta importante durante
la conceptualizacién técnica de construccidon de las munecas. A partir de
la primera escultura finalizada, se realizé6 una fotogrametria que permitié
generar un modelo digital tridimensional utilizando las maquinas del aula de
Impresién 3D de la Universidad Nacional durante marzoy abril del 2024. Este
modelo fue procesado en Blender para crear un negativo del objeto, utilizado
luego para la impresiéon de un molde en una impresora 3D. La prueba se hizo

utilizando Unicamente la cabeza, a una escala reducida.

Para probar este molde, se empled pasta
DAS STONE. Si bien la prueba resultd
funcional, se perdié una cantidad
considerable de detalle. A pesar de
que este método podria haber
facilitado significativamente
el proceso de produccién,
que es largo y demandante,
no se continué con esta
linea de trabajo debido a
que el conocimiento técnico
A requerido provenia de una
colaboracién externa que, por
distintos motivos, no pudo
mantenerse.

Molde de cuatro partes:
Parte delantera (7 cm), parte
f trasera (6 cm)y separaciones
para cada oreja (2 cm).

Fig 20. Procesos para el molde de impresora 3d.
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Fig 21. Procesos para el molde de latex.

Con el objetivo de agilizar el proceso de construccién de las munecas, se
explord el uso de moldes tradicionales de yeso, asi como otros materiales
como latex y papel. En particular, se aplicé latex liquido sobre las orejas de la
primera muneca para obtener un molde inverso que permitiera replicar esta
parte en futuras piezas, ya que su modelado resulté ser una de las etapas
mas complejas.

También se intentd aplicar esta técnica a las manos y los pies, pero su mayor
nivel de detalle dificulté el proceso, lo que llevé a descartarlo. A esto se
sumaron limitaciones presupuestarias y la falta de disponibilidad de latex
liquido en el pais durante la ejecucién del proyecto, lo que impidié avanzar
con estos métodos. A pesar de estas limitaciones, el molde de orejas se
utilizé como base en el resto de las mufecas. Aunque no conservd todos
los detalles originales, su forma y tamafno general sirvieron como guia para
integrarlas y modelarlas en las piezas finales.

Ademads, se descartd este tipo de molde por tres razones principales:

1. Escala'y complejidad: El tamafo de las munecas (hasta 90 cm) requeria
moldes mas grandes y complejos, mas adecuados para otras técnicas que
permiten obtener formas completas con mayor eficacia.

2. Falta de equipo: No se contaba con los recursos necesarios para producir
moldes precisos a esa escala.

3. Busqueda de mejora: No se quiso replicar directamente la pieza original
(Mestiza), sino avanzar mediante la experimentaciéon y correccién de
errores. Por ejemplo, en versiones posteriores se redisend la cuenca de
las piernas para mejorar la articulacién.
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Para crear una masa liviana que sirviera como base interna de las munecas,
se utilizé papel reciclado sin contenido pléstico, proveniente de materiales
sobrantes encontrados en el entorno doméstico. Esta masa constituyd la
capa mas interna del cuerpo de las piezas.

El proceso de preparacion fue el siguiente:

« Desmenuzado y remojo inicial: El papel se despedazé manualmente en
trozos pequenos y se colocd en un balde. Luego se vertié agua caliente
(pero no hirviendo) y se comenzé a amasar con las manos, separando
gradualmente las fibras del papel.

« Ablandamientode fibras: Conformelasfibrasse disgregaban, se formaban
bolas compactas, sefal de que la mezcla comenzaba a cohesionarse. Una
vez que las fibras no se podian deshacer mds manualmente, se afiadié
agua hirviendoy se mezclé con una cuchara para afinaratin més la textura.

« Amasado final:Tras dejar enfriar la mezcla, se continué amasando hasta
alcanzar una consistencia homogénea y ligeramente liquida, en la que
todas las fibras estuvieran completamente separadas.

Como se observa en la Gltima prueba realizada, al aplicar esta masa sobre una
superficie ligeramente curva, las fibras se adherian correctamente y, una vez
secas, mantenian su forma con firmeza. Sin embargo, el material resultante,
aunque muy liviano, era fragily podia romperse facilmente con poca presion.

Para mejorar su resistencia, se incorporé goma de madera a la mezcla, lo que
permitié un mayor nivel de cohesién sin perder ligereza. Aunque esta receta
fue (til para crear las estructuras base, se reconoce que adn tiene potencial
de mejora, especialmente para desarrollar piezas mas detalladasy duraderas.

Fig 22. Procesos para hacer la masa de papel.
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Actividad 6. Crear bocetos y maquetas a base de la investigacion
conceptual realizada tanto para las muiiecas como para la instalacion.

Dado el cardcter tridimensional del proyecto, la exploracién y resolucién
formal de cada pieza fue un proceso continuo, desarrollado desde el
inicio hasta la finalizacion de cada munfeca. No existié una férmula fija
ni un método lineal, sino mas bien una dindmica abierta a multiples
posibilidades, condicionada por la disponibilidad de materiales, el tiempo
y el descubrimiento constante. Si bien esta flexibilidad es comin en
muchos procesos creativos, en este caso implicd una curva de aprendizaje
especialmente significativa.

La creacién de mufecas ha sido una inquietud presente incluso antes del
inicio de la formaciéon académica en artes visuales. Por ello, existia un
conocimiento basico sobre el comportamiento de ciertos materiales, o
cualinfluyé en la seleccion de tipos de masa, pinturay técnicas especificas,
que se detallardn mas adelante.

Los bocetos realizados durante el proyecto no solo buscaban visualizar
el aspecto final de las mufecas, sino también explorar su montaje dentro
del espacio expositivo. Fueron elaborados paralelamente al proceso
escultdrico, lo cual permitié realizar ajustes conforme surgian nuevas
soluciones formales, especialmente durante las etapas de pintura o
ensamblaje. Por ejemplo, en el caso de Vanidad, ciertas decisiones se
tomaron directamente en el proceso pictérico, mientras que en Arpia
se debieron modificar elementos del planteamiento original debido a
problemas en su sistema de articulacion.

Todos los bocetos fueron realizados con tiza al éleo y lapices de color
sobre papel de acuarela, buscando una imagen rica en textura que
complementara la dimensién material del proyecto y ayudara a proyectar
la escenografia final de cada figura en su contexto instalativo que en si se
conciben como estampas de oracién con imdgenes de virgenes o santos,
es decir, se conceptualiza en la relaciéon a la naturaleza conmemorativa
que muestra una ensefanza visual de mensajes biblicos, en este caso
como una lectura a partir de las caracteristizas ilustradas.

tnidedd mposile  RTEHN
e vensengnima N\
fardasio.

Fig 23. Fotografia del proceso de dibujo,
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Titulo: Mestiza
Dimensiones: 29.7 x 42 cm

Técnica: Lapiz de colory tiza de 6leo sobre papel acuarela.
Ano: 2024

Notas: De los conceptos iniciales Mestiza fue la que sufrié por menos
cambios, aunque también esto se puede entender por ser |a primera en
haberse finalizado. Al final los Gnicos cambios que se realizaron fue respecto
a la mascara.
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Titulo: Arpia

Dimensiones: 29.7 x 42 cm

Técnica: Lapiz de colory tiza de 6leo sobre papel acuarela.
Ano: 2024

Notas: La concepciéninicial planteaba a Arpia como una pieza que se colgaba
a través de su pelo lo que cambié conforme se comenzaron a hacer las
pruebas de movimiento en la pieza real, siendo el resultado final mas cercano
a los bocetos adjuntados a la conceptualizaciéon descrita anteriormente.
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Titulo: Martirio
Dimensiones: 29.7 x 42 cm

Técnica: Lapiz de colory tiza de 6leo sobre papel acuarela.
Ano: 2024

Notas: Debido a que la mufeca que se representa en esta ilustracién se
propone dentro de una caja de maderay vidrio se enfoca en una visualizacién

perpendicular al suelo, de esta manera pudiendo mostrar el cuerpo de la
muneca completo.
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Titulo: Espectra

Dimensiones: 29.7 x 42 cm

Técnica: Lapiz de colory tiza de 6leo sobre papel acuarela.
Ano: 2024

Notas: Parecido al caso de Martirio, se busca la manera en que se pueda
ilustrar el cuerpo completo pero también su ubicacién espacial y el manto
que la cubre sin ocultar facciones importantes.
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Titulo: Vanidad

Dimensiones: 29.7 x 42 cm

Técnica: Lapiz de colory tiza de 6leo sobre papel acuarela.
Ano: 2024

Notas: Aligual que en el caso de Mestiza, la obra final se mantuvo bastante
fiel a esta ilustracién original. Sin embargo, durante el proceso se replanted
el disefno del calzado y se incorporé vello pibico como parte de los detalles
escultéricos.
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Actividad 7. Experimentar con técnicas de pintura policromada.
Primogénita: exploracion técnica y pictérica inicial.

Antes del inicio formal de este proyecto, se habia creado una primera
mufieca articulada, nombrada Primogénita. Esta figura se considera
la base experimental sobre la cual se exploraron por primera vez las
estructuras internas y los métodos de pintura utilizados posteriormente
en el resto de las mufecas. A diferencia de las cinco mufecas finales,
cuya construccidon tomo alrededor de tres meses cada una (en procesos
paralelos), Primogénita requirié seis meses de trabajo, especialmente
por los fallos en sus mecanismos de articulacién, problema que, aunque
se ha mejorado, no se ha resuelto por completo en el resto de piezas.

Desde su concepcién, Primogénita fue pensada como un ejercicio de
aprendizaje. Su construccién y pintura estuvieron profundamente
influenciadas por referencias pictoricas, especialmente de Rubens.
Aunque no se logré una traslacion fiel del cuerpo rubeniano al volumen
escultérico, si se tomd como referencia visual para la pintura corporal
obras como Susana y los viejos (1609-1610), Las tres gracias (1630-
1635) y La naturaleza decorando a las tres gracias (ca. 1615). Estas
piezas inspiraron la forma de representar la piel como un espacio
complejo: carnoso, traslidcido, con detalles como rubores, venas, lunares,
capilares o vello. A pesar de esta riqueza visual, no se buscé un realismo
absoluto, sino una piel interpretada pictéricamente, sabiendo que la
mufieca no pretende ser mds que un objeto consciente de si mismo.

Proceso de pintura y adaptacion de técnicas.

Para la base pictérica se adaptd una receta tomada del Yoshida Style
Ball Jointed Doll Making Guide de Ryo Yoshida, utilizando materiales
disponibles localmente (ya que algunos como el gofun no estadn disponibles
en el pais). La receta final inclufa: Gesso blanco opaco Lefranc Bourgeois,
pasta para modelar Acrilex, bicarbonato de calcio, agua y pigmentos
acuarelables (amarillo ocre, siena tostada, tierra verde y rojo cadmio).
Al ser una férmula pensada para mufecas mdas pequednas, se requirid
multiplicar la mezcla, lo que derivé envariaciones tonales entre capas. Estos
cambios, sin embargo, permitieron una construccién cromatica mas rica.
Las capas se aplicaron con brochas planas al inicio, pero se optd por usar
espuma en capas superiores para evitar marcas gruesas. Cada capa se dejo
secar por completo (alrededor de cinco dias) antes de iniciar la pintura al

6leo. Entre capas, se lijaron las superficies con lija himeda para suavizar la
textura porosa

Aplicacion del éleo y resultado final.

La pintura al 6leo se aplicé con distintos pinceles segln la zona: redondos
para areas amplias de piel, pincel lengua de gato para sombrasy rubores, y
pincelesfinosparadetalles(ojos, cejas, pezones, ufias). Los coloresutilizados
fueron: amarillo ocre, amarillo India, azul cobalto, tierra de sombra tostada,
rojo cadmio medio, tierra verde y rosa pdlido. Para acelerar el secado y
mantener la coherencia tonal en la figura, se emplearon Odourless Fat de
Archival Oils y Liguin. Primogénita fue terminada en diciembre de 2023
y, desde entonces, se ha notado un leve viraje hacia tonos amarillentos,
posiblemente causado por el Odourless Fat.

Fig 24. Fotografia del proceso de pintura de Primogénita.
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Fig 25. Fotografias del proceso de pintura de Primogénita.

Seleccién de fotos del proceso de pintura de Primogénita.
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4.0bjetivo especifico:

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

Actividad 8. Elaborar las mufiecas articuladas policromadas
a base de los términos conceptuales establecidos y los bocetos
seleccionados.

Para poder mostrar el desarrollo en la elaboracién de las mufecas, se
plantea esta actividad a partir de tres secciones, la primera siendo respecto
a la construccion tridimensional de las mufecas, es decir, lo escultorico, la
segunda referido a los procesos pictéricos directamente sobre las esculturas
realizadasy el tercero sobre la construccién performativa del objeto.

Igual que la actividad 5 sobre la experimentacién se plantea la lectura de
estos procesos en los grupos de fotografias cuya lectura es de derecha a
izquierda, empezando desde arriba hasta abajo.
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Procesos escultoricos

Una vez establecidas las bases conceptuales y técnicas del proyecto, se
inicia la construccién escultérica de las munecas articuladas. Este tipo de
mufieca esta compuesta por 13 piezas conectadas mediante un sistema de
bolas, cuencasy eldsticos, requiriendo que cada segmento del cuerpo sea
hueco, permitiendo tanto la movilidad como el ensamblaje.

Esta légica estructural proviene de la tradicion de las mufecas de
porcelana, en las que la barbotina se vierte en moldes de yeso y luego se
cuece, y también explica las exploraciones iniciales con moldes 3D. Sin
embargo, al trabajar con masas de papel como material escultérico, surge
un reto técnico: estas masas, debido a su textura fibrosa, no alcanzan
una consistencia liquida espesa capaz de retener detalles precisos si se
utilizan en moldes. Por ello, se opta por construir manualmente cada
pieza, utilizando un nicleo interno de papel periédico compactado con
cinta adhesiva, que sirve como base estructural. Este nicleo se modela a
partir del plano a escala de la mufeca, restando uno o dos centimetros
para compensar el grosor que afadird la masa.

Dado que las munecas midenentre 90y 93 cm, es fundamental encontrarun
equilibrio entre resistenciay ligereza. Las piezas deben ser suficientemente
robustasparanorompersealmoverlas,peronotanpesadascomoparacolapsar
bajo su propio peso o limitar la articulacién. La primera capa que recubre el
nlcleo de papel periddico se realiza con una masa casera de papel reciclado
y goma. Esta mezcla es densa, dificil de modelar y tiene un secado lento,
perounavezsecaes livianay estable, permitiendo aplicar capas adicionales.

No obstante, esta masa no permite tallar detalles finos, ya que sus particulas
son demasiado grandes y su textura es compacta. Por eso se utiliza una
segunda masa: el DAS, una masa comercial a base de papel, que se utiliza
para definir los detalles superficiales. Sus cualidades permiten el secado
rdpido, conserva bien los detalles cuando estd himedo, y permite ser
tallado con cuchilla o gubia, ademas de ser lijado y pintado una vez seco.
Aunque es mas pesada que la masa de papel reciclado, esta versitibilidad la
convierte en un material ideal para la etapa final de modelado. A como se
puede apreciar en las fotografias se mezcla la masa DAS Stone que es de
color gris y la DAS Paper Clay que es de color blanco, esto no tuvo ningdn
efecto en la interaccién de los materiales pero el uso de ambas fue un
asunto de disponibilidad para la obtenciény compra de estos materiales.
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Relleno y moldeado del rostro.

A partir de una base de papel periddico se aplican capas
gruesas de masa de papel reciclado, una vez seca se
marcan lineas generales de las proporciones del rostro y
se tallan para acercarse a la forma deseada. Hecho esto se
aplica masa DAS y se modela el rostro. Este proceso fue
de los primeros realizados con la intencién de tener una
cabeza en el cual basar los rasgos del cuerpo de manera
mdas natural.
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Construccion del cuerpo a través de moldes en
formas basicas.

Esta misma logica se aplica al resto de las piezas
que conforman el cuerpo de cada mufeca. Una
vez que la estructura del torso estd seca y lo
suficientemente sélida, se dibujan dos lineas
paralelas a lo largo de a piezay se realiza un corte
siguiendo estas marcas, con el fin de separarla del
relleno interno.

Para evitar que la humedad afecte el interior de la
pieza, se aplica un sellador transparente antes de
volver a unir las partes con goma de madera. Una
vez seca esta unién, se recubre con masa DAS,
lo que permite reforzar la estructura, unificar
visualmente las superficies y corregir posibles
zonas fragiles.

Enalgunos casos, las piezas resultaban demasiado
fragiles al separarlas del molde. Esto ocurria por
dos razones principales: la primera, una aplicacién
insuficiente de masa, lo que se resolvia anadiendo
mds material en el interior una vez abierta la
pieza; la segunda, que el papel peridédico del
relleno absorbia humedad, dificultando el secado
adecuado. Para prevenir este Gltimo problema,
los rellenos se envolvieron previamente en
plastico y cinta adhesiva, lo que ademas permitié
reutilizarlos en otras piezas.
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Separacion del molde, sellado interior y modelado
en DAS.

Al unir las piezas se continua con el proceso de
modelado, se unen las articulacionesinferioresy se
ajustan las cuencas de brazosy cuello. Este proceso
es el que toma mas tiempo debido a que hay que
hacer constantes ajustes y cambios lo que implica
dejar la reposar la pieza por un tiempo tanto por
una cuestiéon de secado como si se agrega mas
masa a determinada zona.

Esteprocesodemodeladosehacemayoritariamente
con las manosy se las irreqularidades mas grandes
se retiran con una escofina, repitiendo los todos
procesos en el orden que se sienta necesarios.
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Adherencia de las esferas de articulacion.

Una vez finalizadas las extremidades, se procede
a ajustar las bolas de articulacién. Estas también
son huecas y se elaboran a partir de un nucleo
de papel periédico y cinta adhesiva. Al secarse,
se abren cuidadosamente para extraer el relleno
interno y luego se vuelven a unir utilizando goma.

A continuacion, se marca en cada esfera la
circunferencia correspondiente a la pieza con la
que se conectard. Esta drea se recorta para evitar
que interfiera con el movimiento del eldstico
interno. Finalmente, la bola se une a la extremidad
y se rellena la zona de unién con masa DAS. Este
Gltimo paso no solo proporciona estabilidad
estructural, sino que también permite integrar
visual y materialmente la articulacién con el resto
de la escultura.
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Unificacion de las piezas y calzado en las
cuencas.

Una vez colocadas las esferas en cada pieza del
cuerpo, se procede a calzarlas en sus respectivas
cuencas. Este proceso requiere constantes pruebas
para asegurarse de que el movimiento del eldstico
interno no se vea obstaculizado. Es fundamental
verificar repetidamente que las piezas se
ensamblen correctamente, no solo en términos de
encaje fisico, sino también en su funcionamiento al
ser tensadas con el elastico.

A diferencia de un cuerpo blando, este es un
objeto sélido, por lo que las articulaciones no
replican el movimiento natural con total libertad.
Existen métodos mas sofisticados para articular
una muneca, que implican dividir el cuerpo en
multiples secciones encajadas unas sobre otras.
Sin embargo, en este proyecto se optd por una
solucién mas simple: cada extremidad se une
mediante una sola esfera, lo cual limita el rango de
movimiento, pero mantiene una estructura clara
basada en las articulaciones bdsicas del cuerpo.
Esta decision responde tanto a criterios técnicos
como a la coherencia formal del disefo.
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Estructura y uniéon de manos.

Para poder hacer las manos y los pies requiere
que haya una estructura interna de alambre que
logre mantener la forma en que se posicionan los
dedos, pues sin esta la masa DAS por si sola logra
mantener su propia adherencia. Esta estructura es
alambre delgado retorcido sobre si mismo y estas
se doblan de la manera aproximada a la distancia
del centro de la palma a la punta del dedo, esto
se envuelve con hilo y se le coloca pegamento
adhesivo para endurecer los el hilo. Hecho esto, es
necesario anadir al rededor de toda esta estructura
un material poroso como la lana o el algodén para
que la masa DAS se logre afadir.

Las manosy los piessiendo las partes mds pequenas
de las mufecas la herramientas principal es una
cuchilla de precisiény un punzén con el cual marcar
las lineas de detalle. Al unir la mano con la bola de
articulaciéon de igual manera de unen con goma
y se aplica DAS para corregir la forma pero al ser
los extremos de los eldsticos se coloca un alambre
grueso en el medio de la bola de manera que se
coloca un gancho enformade Sy coloca el elastico,
verificando que el agujero hecho para que pase el
eldstico en primer lugar permita el movimiento
especifico de la mano y no se doble de manera no
natural.
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Estructura y union de pies.

Este aspecto del proyecto fue un punto de
exploracion que fue evolucionando con cada
mufieca, ya que, a medida que avanzaba el
proceso, se buscaban mejoras en el movimiento
de las partes y en su capacidad para mantener una
posicién estable. Comose observaenlaimagen, fue
necesario realizar multiples pruebas conectando
todas las piezas para verificar que se acoplaran de
manera adecuaday funcional.

Ademads, se puso especial atencién en el diseno de
la planta del pie, procurando que pudiera ofrecer
equilibrio al colocarse sobre una superficie plana,
incluso si la mufeca finalizada no estaba pensada
para mantenerse de pie.
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Divergencias en las articulaciones.

Estafueunadelaspartesmascomplejasderesolver,
ya que los puntos de tensién pueden generar
fracturas si el elastico se coloca en un angulo
incorrecto. En esos casos, la presiéon puede romper
el material, especialmente en zonas delicadas como
las manos y los pies, donde el gancho en forma de
“S” puede chocar directamente con la superficie
interna de la bola de articulacion.

Este fue un problema recurrente en todas las
mufiecas y sigue siendo un aspecto con amplio
margen de mejora, particularmente en aquellas
piezas donde la unién mdas externa se encuentra en
las rodillas, como en Arpia y Vanidad, y no en los
tobillos. Por ello, estas obras finalizadas resultan
mas fragilesydelicadas, loqueinfluye directamente
en su modo de presentacién y manipulacién.

A diferencia de otras mufecas, las estructuras
de las garras y las piernas con tacén no son
huecas. Estas fueron construidas sobre una
base de alambre que les da forma y permite
esculpir los detalles con mayor precisién.

En el caso especifico de las alas de Arpia, su
estructura es similar a la de las manos y los pies:
se utiliza un alambre grueso que atraviesa la bola
de articulacion, se conecta al cuerpo mediante un
gancho en forma de “S” y se tensa con el elastico,
permitiendo asi su movilidad.
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Finalizacion del modelado escultorico

Para concluir la fase escultérica, cada pieza se
lija utilizando lijas de distintos grosores hasta
obtener una superficie lisa y uniforme. Luego,
con un pano himedo, se frota la superficie en
pequenos circulos utilizando el polvo resultante
del lijado o restos de masa DAS disueltos en
agua, formando una pasta. Esta mezcla se aplica
en movimientos circulares sobre la superficie
para cubrir pequefas imperfecciones y mejorar
la adhesién de la pintura en las siguientes etapas.

Una vez terminadas todas las piezas, se procede
a montar cada mufeca y realizar pruebas de
articulacién. Se evallda si la figura puede sentarse
correctamente, si los brazos se mueven con fluidez
y, especialmente, si puede sostenerse por si sola.
Estas pruebas permiten verificar que el eldstico
se haya adaptado adecuadamente al interior del
cuerpo y que las tensiones sean suficientes para
mantener distintas posturas por cierto tiempo.

Como un resumen de piezas y articulaciones para
la construccion de las cinco mufiecas articuladas se
realizaron un total de:

Mestiza: 16 piezas, 13 esferas

Arpia: 10 piezas, 9 esferas

Martirio: 15 piezas, 13 esferas

Espectra: 15 piezas, 13 esferas

Vanidad: 13 piezas, 11 esferas

Total: 69 piezas ensambladas mediante 59 esferas
de articulacion.
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Procesos pictoricos

En esta seccidn se presenta el proceso de pintura de las mufecas, siguiendo
un orden cronoldgico, comenzando por Mestiza, cuya elaboracién establecid
las bases técnicas para la mezcla y aplicaciéon de los materiales utilizados
posteriormente.

Se describirdn con detalle los procedimientos aplicados a Mestiza, ya que
en su desarrollo se definieron los fundamentos técnicos del proyecto. Para
las munecas restantes, se incluirdn Gnicamente las variaciones especificas:
ajustes realizados, razones que motivaron estos cambios, materiales
particulares utilizados y la manera en que estas variaciones afectaron el
resultado pictérico. De este modo, se evita la redundanciay se focaliza en las
adaptaciones propias de cada pieza.

Este enfoque espera facilitar al lector seqguir el proceso de manera légica
y clara, sin redundancias a través de la estructura cronolégica que describe
como cada desicién se construye sobre la anterior.
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Preparacion de la base pictdrica sobre la escultura

Para pintar sobre la escultura y unificar sus partes, se
preparé una mezcla espesa que actla como capa base.
Esta no solo permite una mejor aplicacion de la pintura
posterior, sino que también protege la masa DAS,
especialmente susceptible a la humedad y al desgaste.

Materiales utilizados:

« Pasta para modelar Pastik
« Gesso Blanc Mar Opaque de Lefranc Bourgeois
« Carbonato de calcio (Blanco Espana)
« Agua destilada
« Pigmentos en polvo
« Amarillo ocre
* Rojo alizarino
« Azul cobalto
« Verde terra

51



Preparacion de la mezcla

« Enunfrasco plastico se coloca un puio de pasta
para modelar Pastik, tres cucharadas grandes
de gesso blanco y una cucharada de carbonato
de calcio.

« Se afade una pequena cantidad de agua
destiladay, con ayuda de un mortero, se mezcla
todo hasta obtener una textura homogéneay
aplicable.

« Unavezreducida la resistencia de la mezcla, se
agrega mas agua para ajustar la consistencia y
facilitar laintegracién de los pigmentos molidos
en el mortero. Esto evita que las particulas de
pigmento rayen la superficie de la escultura.
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Variaciéon entre munecas y mezcla de pigmentos

Las proporciones de la mezcla variaron de
una mufeca a otra, e incluso entre capas de
una misma figura, dependiendo del efecto
deseado. Aunqgue la base técnica era la misma, se
experimentd con el grosory la intensidad del color.

Inicialmente, al anadir primero pigmento azul, las
mezclas tendian a volverse grisaceas. Al intentar
corregirlas con amarillo ocre, se requeria una
gran cantidad de pigmento, lo que resultaba
en colores apagados y texturas asperas por el
tamano de las particulas. Para evitar esto, en las
mezclas posteriores se comenzd principalmente
con pequefas cantidades de amarillo ocre lo que
permitié obtener un tono mas cdlido e intenso con
menos material.

53



Consideraciones técnicas

« En una prueba inicial con Mestiza, se intentd
tefir la mezcla con acuarela liquida, pero
resultd ineficiente, por lo que en el resto de
mufecas se utilizé exclusivamente pigmento
puro.

« Lamezclaseaplicd envariascapas, comenzando
con una mas espesa para cubrir imperfecciones
y luego capas mas liquidas para lograr
profundidad visual.

« Entre capas, se lijaba con lija al agua, lo que
ayudaba a suavizar la textura dejada por
la esponja o pincel, reactivando ademas la
superficie para la siguiente aplicacién.

« Se dejé secar un minimo de cinco dias antes de
aplicar la pintura al 6leo, garantizando que la
base estuviera completamente secay sellada.
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Notas sobre la aplicacién especifica de la mezcla base en cada mudeca.

Mestiza

Se comenzdé con una capa base azul-grisacea.

Se aplicaron tres capas adicionales con alto contenido de rojo alizarino, oscureciendo progresivamente el tono de piel.

Las ultimas tres capas incluyeron mayor proporcién de amarillo ocre, generando un tono canela (marrén medio con matiz rojizo).
Al lijar la superficie antes del 6leo, se revelaron capas internas de pintura, lo que produjo un efecto visual similar al pulido en ma-
dera o al desgaste de cerdmica antigua.

Arpia

En las extremidades de ave no se aplicé pigmento en la mezcla base, permitiendo mayor definicién con la pintura al éleo en las
plumas.

Para las partes carnosas, se utilizd una base con rojo alizarino en mayor proporciéon y amarillo ocre en partes iguales.

Las capas finales incluyeron pequenas cantidades de verde terray azul cobalto, suavemente integradas para dar matices frios.

Martirio

Se comenzd con una mezcla base rica en amarillo ocre y una pequena cantidad de azul cobalto.

Después de cuatro capas, se incorporaron mayores cantidades de verde terray una pequena proporcién de rojo alizarino.

El enfoque fue generar una apariencia de piel enferma o en proceso de descomposicién, resaltando tonalidades verdosas y
amarillas.

Espectra

Se agregaron pequenas dosis de azul cobalto a la mezcla base blanca, cuidando de no sobretefir para mantener la luminosidad
del material.
Se buscé enfatizar los tonos azules del cuerpo, evocando la apariencia de piel muerta.

Vanidad

Se empled una mezcla inicial con mayor cantidad de amarillo ocre, y pequefas proporciones de rojo alizarino y verde terra.
El objetivo fue lograr un tono de piel palido, que permitiera trabajar posteriormente rubores y sombras con el éleo.
Para las mediasy el calzado, se utilizé una mezcla rica en pigmento azul, aplicada directamente como base de esas zonas especificas.
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Mestiza

Preparacion de la superficie antes del 6leo

Una vez que las capas base de pintura estédn
completamente secas y han sido lijadas
ligeramente, se limpia cada pieza con un pafo
ligeramente himedo para eliminar cualquier
residuo que pudiera interferir con la aplicacién
del 6leo. Este paso se realiza el dia anterior para
permitir que las superficies reposen y estén
listas para recibir la nueva capa de pintura.

Medios y paleta de color para éleo

La aplicacion del éleo inicia utilizando pequenas
cantidades de aceite de linaza, trementina vy
Liquin Original como medios. El aceite de linaza
se usa con moderacién para evitar que la pintura
adquiera un tono amarillento con el tiempo.
La paleta de colores empleada corresponde,
en gran parte, a los pigmentos usados en la
base, lo que asegura coherencia cromaética.

Inicio de la pintura: rostro y manos

La pintura comienza por las dreas mads visibles:
el rostro y las palmas de las manos. Estas zonas
son clave para establecer las transparencias y
variaciones tonales propias de la piel. Primero, se
aplican sombras azuladas en los pliegues y zonas
con menor exposicién a la luz, como entre los
dedos, comisuras de los ojos y la boca, debajo de
los senos y alrededor de la nariz

56



Detalles anatémicos y marcas personales

Con un pincel fino, se dibujan venas en sitios
estratégicos: el dorso y la palma de las manos,
los empeines, mufecas, parte interna de los
codos, tobillos, senos y bajo vientre, evitando las
esferas de articulacién. Estas lineas no buscan ser
perfectas, sino expresar una organicidad particular
para cada mufneca. También se detallan con blanco
marfil el fondo de los ojos, la base de las ufas y la
inscripcion “SMB '24”, tallada en la parte posterior
de la cabeza como firma de autora, que se pinta
con un color contrastante aunque no quede visible
en la pieza final.

Primera capa: veladuras profundas

Esta primera capa se aplica muy diluida en Liquin
para que se seque rapidamente y permita agregar
nuevas capas. Representa la capa mas profunda
de la “piel”, y gran parte de esta pintura quedara
difuminada o apenas visible, dependiendo de la
luz.

Construccién tonal: rubores, sombras y volumen

Al dia siguiente, ya con la pintura seca, se
continda con los tonos més célidos. Se aplican
puntos de rojo cadmio con un pincel redondo
de cerdas abiertas en zonas de rubor como
mejillas, codos, rodillas y palmas. Las sombras
corporales se intensifican con marrones y azules,
especialmente en el torso, mientras que los
labios, pezones y genitales se trabajan a partir
de rosas y tierras. Una de las ventajas del éleo
es que permite corregir errores o reconstruir
tonos en cualquier momento del proceso.
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Textura, luzy profundidad pictérica: Construccion
de color a través de veladuras

Para generar brillos y texturas, se aplican capas
finas de amarillo ocre, naranja y blanco marfil,
que también sirven para iluminar ciertas zonas.
En algunas partes, se lijan o raspan sutilmente las
capas para revelar las inferiores, creando efectos
similares a la porosidad

El rostro como centro expresivo

El rostro y las manos son las zonas que
requieren mayor tiempo y detalle. Aunque
las expresiones y rasgos generales se
habfan bosquejado previamente, muchas
decisiones pictéricas se toman en el momento,
respondiendo a lo que surge en el proceso.
La pintura se convierte asi en una extensién
de la escultura y en un ejercicio de dar vida.

En el caso de Mestiza, primera mufieca pintada,
se buscd una expresién timida y expectante.
Se pintd la pupila completa para acentuar la
mirada abierta, las cejas redondeadas y gruesas
en tonos marrén y ocre, ligeramente elevadas, y
una boca entreabierta que deja ver los dientes
en marfil, como si estuviera por decir algo. Es en
estos detalles donde se concentra la practica de
animar al personaje a través del color.
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Aplicacién del diseno inspirado en la cerdmica
precolombina

Para crear el disefo decorativo inspirado
en ilustraciones de cerdmica precolombing,
primero se traza el motivo sobre toda la
superficie de la pieza utilizando un lapiz de
color al éleo. Luego, se pinta con 6leo rojo
carmesi aplicado con un pincel de punta fina.
Esta pintura, al secar, intensifica su color, por lo
que se decidid utilizarla sin diluyentes, ya que
estos reducian la saturacién del tono deseado.

Debido a que el 6leo rojo carmesi tiene un
tiempo de secado considerablemente largo,
el proceso de pintura tomé alrededor de tres
semanas, mas otras dos semanas de reposo
antes de poder ensamblar la pieza. Aun asi,
algunas dreas, especialmente en las piernas,
presentaron leves transferencias de pintura al
manipularlas, lo cual se resolvié raspando con
cuidado las zonas afectadas y reintegrando
el color para mantener la limpieza del disefo.

El proceso requirié extrema precisién y multiples
correcciones, ya que este pigmento tiende a
manchar facilmente, lo que hacia fundamental
mantener un control constante en cada trazo y
retoque.
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Ensamblaje final de la muneca

Una vez que todas las piezas han secado
completamente (lo cual toma entre dos vy
tres semanas), se procede al ensamblaje de la
mufeca. Para proteger las superficies pintadas
durante este proceso, las piezas se colocan
sobre una cobija que evita manchas o rayaduras.

Elensamblaje comienza con los brazos, los cuales
se conectan mediante un solo eldstico que va de
mano a mano. Este eldstico se pasa a través de
las piezas utilizando un alambre largo y delgado.
Luego se realizan pruebas de movimiento y los
brazos se cruzan sobre el torso para mantenerlos
en posicién y no entorpecer la conexién del resto
del cuerpo.

Para las piernas, se utilizan dos elasticos que se
introducen a través de la cabezay se sujetan con
un gancho grueso. Con el mismo alambre que se
utilizé enlos brazos, se recogen los elasticos desde
el torso, sacando uno para cada pierna. Cada
eldsticose pasaatravésdelosmuslos,continGapor
las esferas de las rodillas y baja hasta los tobillos,
donde se conectan mediante pequefnos ganchos
enformade “S”, iguales alos usados en las manos.

Este sistema asegura que cada parte quede
firmemente sujeta y con capacidad de
movimiento, completando asi el ensamblaje
funcional de la muneca.
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Arpia

La segunda mufeca en ser pintada fue Arpia. El
procesofuesimilaralutilizadoenMestizaencuanto
alaaplicacién de las capas base, pero en este caso
se utilizé Unicamente pigmento para lograr un
tono de piel mas pélido. Una vez seca la superficie,
se lij6 ligeramente para suavizar la textura.

A diferencia de Mestiza, en Arpia se evitd el
uso de 6leo para delinear las venas, con el fin
de reducir el tiempo de secado. En su lugar, se
emplearon lpices de color azul y verde para
dibujarlas directamente sobre la escultura.
Estos mismos lapices se usaron para marcar las
hendiduras del rostro, mientras que con lapiz
blanco se definieron los ojos, se colorearon los
iris con amarilloy la boca se delined con lapiz rojo.
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Aplicacion del 6leo: cuerpo, alasy garras

Como se observa en las imagenes, el color de la
base cambia significativamente tras la aplicacién
de la pintura al 6leo. Para aportar carnosidad al
cuerpo, se aplicé éleo diluido en trementina, lo
que genera un efecto acuarelado. Utilizando
ocres, rosas y verdes, se anadieron tonos que
evocan el rubordel cuerpo tras un esfuerzo fisico.

En el caso de las plumas, tanto de las alas como
de las patas, se comenzé aplicando azul prusia
muy diluido en trementina para marcar las lineas
y superposiciones que definen cada pluma vy
generar profundidad. Esta pintura se retird
suavemente con una espuma para controlar el
exceso. Este proceso se repitié en varias capas,
y luego se reforzaron las hendiduras con azul
prusia mas concentrado, aplicado con un pincel
fino. Para anadir luminosidad, se aplicé un toque
de turquesa vivido con un pincel plano, retirando
también el exceso con espuma. Finalmente, se
anadieronpequenascantidadesdepinturadorada
con iridiscencia para resaltar ciertos detalles.

Las garras se pintaron siguiendo un proceso
similar. Primero se aplicé una capa de amarillo
ocre diluido en trementina, y posteriormente se
oscurecieron las hendiduras con sombra tostada
diluida en Liquin para dar textura a la piel. Las
garras propiamente dichas se pintaron con negro
de humo, dando un acabado mas definido vy
contrastante.
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Detalles finales del rostro y ensamblaje

Para dibujar las cejas y las pestafas, se utilizaron
ldpices entonos marrény crema, ya que permitian
lograr lineas muy finas con mayor precisién. El
resto de los detalles faciales se trabajaron con
pincel delgado, aplicando la pintura al 6leo muy
diluida para mantener un acabado suave y sutil.

Una vez completados todos los detalles del

rostro, se procedié a ensamblar la muneca
utilizando elasticos, finalizando asi la pieza.
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Martario

Se inicia aplicando nuevamente una capa base
de pintura en un tono muy palido. En esta
mufeca, como en las anteriores, se dibujan
las venas con lapiz, utilizando tonos verde vy
azul. Sin embargo, al tener una base mas clara,
las venas resultan mucho mas visibles, lo que
contribuye a reforzar la conceptualizacién de
esta pieza: un cuerpo que parece hallarse en su
lecho de muerte, revelando las capas internas de
la piel como sefales de coagulacién incipiente.

Para los ojos, se usa ldpiz blanco para marcar
la esclerética (el blanco ocular), marrén para
dibujar el iris y verde para profundizar las zonas
de sombra, dando asi mayor dimensién. Como
se observa en las imagenes, la pintura al 6leo se
aplica muy diluida, construyendo el color de la piel
a partir de veladuras en tonos verdes, amarillos,
morados y rosados. Se prioriza la irregularidad de
las manchas verdes y amarillas para simular una
piel deteriorada.




Aplicacién del disefio pictérico en manos, pies
y torso

A medida que se avanza en el proceso, se
sustituye la trementina por Liquin como
medio, con el fin de acelerar el secado. Esta
técnica aplicada con pinceles redondos y
suaves evitando dejar marcas visibles de
pincel y permite desarrollar una sensaciéon de
profundidad a través de capas translicidas.
Este método se considera uno de los mds
satisfactorios del proyecto en cuanto a la
construccién visual de la piel.

Para realizar el disefo en las manos, los
pies y el torso, se comienza dibujando las
lineas con lapiz de color rojo, siguiendo el
mismo procedimiento utilizado en Mestiza.
Posteriormente, se aplica la pintura al 6leo con
unpincelfino,cuidandolaprecisiéndelostrazos.

En la pequefna pintura ubicada en el pecho,
donde se representa un dngel emergiendo de
una llaga, se trabaja especialmente el detalle
del encaje de la vestimenta. Para lograr la
textura deseada, se construye aplicando la
pintura mediante pequefos puntos.
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Aplicacion de detalles en lapiz y pincel

En esta mufeca, la pintura se emplea de
forma mas deliberada para definir los
detalles mas finos, combinando ldpiz de
colory pintura aplicada con pincel delgado.

Las ufas de las manos y los pies se delinean
inicialmente con dpiz de color. Luego, se
aplica una pequena cantidad de aceite de
linaza para diluir el pigmento, lo que permite
integrar el color de forma mds suave. Sobre
esta base se anaden tonos rosados, y se
completan los detalles con pintura color
marfil. Una vez seco, se vuelve a utilizar lapiz
blanco para resaltar y afinar los detalles.

De manera similar al proceso realizado en
Arpia, las cejas se dibujan con [dpiz marrén
y amarillo, buscando que armonicen con
el color de la peluca que se le colocard a la
pieza.
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Ensamblaje de la mufeca

Una vez finalizado el proceso de pintura vy
satisfechos los detalles aplicados, se procede
al ensamblaje de la muneca utilizando elastico.
En este caso, el tiempo de secado fue mayor
en comparacién con las piezas anteriores,
principalmente debido a la pintura aplicada para
crear las llagas. No obstante, el tratamiento
pictérico del resto de la piel, realizado con capas
mas delgadas, permitié un secado mas rapido en
esas areas.
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Espectra

Para esta mufeca, el color se construye a
partir de una mezcla base grisdcea a la que
se le anade pigmento azul, intensificando
progresivamente el tono general. Una vez que
esta base se seca por completo, se comienza a
aplicar la pintura al 6leo diluida en trementina,
utilizando tonos azules y amarillos para
profundizar o iluminar determinadas d4reas.

A diferencia de otras mufecas, en este caso
no se dibujan venas, ya que la pieza estd
concebida como una figura espectral. La idea
de "espectralidad” se construye a través de
transparencias y difuminaciones que forman
parte de su efecto visual.
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R i s in

Tratamiento pictérico

Para desarrollar las tonalidades de la piel y
resaltar los detalles de la escultura, se utiliza una
paleta compuesta por amarillos para iluminar,
morados y azules para generar profundidad,
rosas para los rubores y marrones para definir
las sombras, especialmente en el rostro.

Adiferencia del resto de las mufecas, en esta no
se aplica un punto de luz en los ojos. En su lugar,
se experimenta con la aplicacién de pintura al
6leo blanca iridiscente en los parpados y ufas,
buscando crear una iluminacién sutil y etérea.

Las cejas se dibujan con ldpiz blanco para
que armonicen con la peluca que se colocard
posteriormente. Fuera de este detalle, no se
recurre al uso de lapices de color para otros
elementos.

Finalmente, se realizan pruebas visuales con
tul sobre la escultura, explorando cémo se
difuminan las formas sin perder completamente
las facciones, reforzando asi el efecto espectral
que se busca en esta pieza.
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Ensamblaje de la mufeca

Como se observa en las fotografias, el efecto
de carnosidad en la zona del abdomen
se construye utilizando tonos morados,
aplicados de acuerdo con la forma definida
por la escultura. Sin embargo, esta forma
también se exagera deliberadamente para
intensificar su presencia, lo cual es evidente
desde distintos angulos de observacién.

Una vez que todas las piezas estdn
completamente terminadas, se procede al
ensamblaje final de la mufeca utilizando
eldsticos.
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Vanidad

Como se aprecia en las fotografias tomadas
antes de aplicar la pintura base, y siguiendo el
boceto original, la aproximacién al policromado
de esta mufeca requirié una base uniforme
en toda la superficie. Esto permitia proteger
adecuadamente la escultura, incluso en
las zonas maés delicadas como el rostro,
donde se revela parcialmente una calavera.

Para lograrlo, fue necesario aplicar mdltiples
capas de pintura base, cuidando que fueran
lo suficientemente delgadas para no anadir
grosor que comprometiera el movimiento de las
piezas. Una vez aplicada la base, se dejé secar
completamente y se lij6 suavemente, siguiendo
el mismo procedimiento realizado con las
munecas anteriores.




Tratamiento de medias, calzado y detalles
pictéricos

Se reutiliza la mezcla sobrante del tono base de
piel, anadiendo pigmento azul para pintar las
mediasy el calzado. Esta misma mezcla también
se aplica con un pincel delgado para delinear las
venas, siguiendo la misma metodologia utilizada
en las mufecas anteriores. Posteriormente, se
pasa una capa muy diluida de la mezcla base
sobre los trazos de las venas, lo que genera una
textura ligeramente mas voluminosa vy sutil.

Una vez seca esta capa, se inicia la aplicacién de
lapinturaal éleo. Para los zapatos se emplea azul
cobalto, mientras que paralas mediasse combina
azul prusia con azul cobalto. Este proceso fue
uno de los mas largos en términos de secado,
ya que, al tratarse de piezas tridimensionales,
se debieron pintar por secciones. Esto implicd
dejar secar cada parte antes de continuar, y
posteriormente unificar visualmente las uniones
entre secciones, lo cual requiri6 multiples
capas de pintura para unificar estas. divisiones.

Antes de iniciar la pintura del torso, se aplica
6leo de sombra quemada diluido en trementina
para representar el vello pubico, siguiendo un
procedimiento similar al utilizado en la pintura
de plumas de Arpia.
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Pintura de detalles en rostro, calaveray manos

El color de la calavera se construye utilizando
pintura marfil como base, sobre la cual se
aplican tonos marrones para acentuar la textura
y profundizar las concavidades. Por su parte,
el lado interno del rostro (aunque no sea
visible en la obra final ya ensamblada) se pinta
con un tono palo rosa y pequefas manchas
de rojo, aportando matices de carnosidad.

Los detalles mas finos, como los vellos alrededor
de las dreas esculpidas, se realizan con un pincel
delgado, generando un efecto mas natural. La
sensacion de carnosidad se logra mediante la
superposicién de manchas en distintos tonos,
siendo este efecto especialmente perceptible
en las palmas de las manos.
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Disefo pictoérico de zapatos y medias

El disefio de los zapatos y las medias se traza
inicialmenteconunlapizdecoloramarillo,yluego
se pinta con un pincel fino, siguiendo el mismo
procedimientoutilizadoparalasllagasenMartirio.

Para evitar que estas zonas se perciban como
blogues de color plano, se aplica pintura azul
en diferentes tonalidades para generar textura
visual: con un pincel seco se afnaden manchas de
un azul mdas claro en las areas sobresalientes,
creando efectos de luz, mientras que el azul
prusia, sin diluir, se utiliza para oscurecer los
bordes del calzado. Este mismo tratamiento se
emplea para sugerir la presencia de costuras,
aportando mayor detalle y profundidad a estos
disenos.
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Ensamblaje de la muneca

Por consiguiente se anaden los detalles de
pestanasy cejasconunldpizmarrén, finalmente
procediendo a armar toda la mufneca con
eldstico.
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Construccion

de la dimension
performativa del
objeto

La mufeca en este proyecto trasciende su naturaleza escultural
(tridimensional) y pictérica (bidimensional) al incorporarse en una esfera
performativa. Este enfoque implica la creacién de objetos adicionales
que potencian su significaciéon como presencia viva y no solo como figura
estdtica. Muchos de estos elementos ni siquiera estaban contemplados en
la fase inicial pues su diseno emergié conforme se profundizd en la lectura
performativa de la mufeca.

Aunque estos objetos de apoyo no lo demuestran visiblemente cuando la
mufeca esta colocada, su existencia es crucial: aportan capas de significado
estético y funcional que alimentan su narrativa corporal. No se trata de
piezas pensadas como obras conceptuales por si mismas, sino de extensiones
corpéreas que complementan a la mufeca. Su propésito no es acaparar la
atencion, sino habitar el mismo espacio de la figura, reforzando su identidad
y escenografia sin convertirse en centro de la obra.
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Construccién de pelucas

Para crear pelucas adaptadas a las munfecas,
primero se requiere una base sobre la cual fijar
el cabello. Dado que todas las pelucas utilizadas
originalmente estdn disefadas para cabezas
humanas, es necesario recortarlas y adaptarlas a
unaestructura hechaamedida paracada muneca.

El proceso comienza cubriendo la cabeza
de la mufeca con una capa de plastico para
proteger la pintura. Este pldstico se ajusta
firmemente utilizando ligas, asegurando que
la superficie quede lo mds moldeada posible
a la forma de la cabeza. Sobre esta proteccién,
se coloca una tela eldstica (en este caso, se
utilizaron panties), que también se ajusta
firmemente para capturar la forma exacta.

Comolasmunecastienenunaconcavidadposterior
destinada a alojar los elasticos del ensamblaje, se
introduce un relleno que compense ese vacio,
completando asi la forma esférica de la cabeza.

Una vez montada esta estructura, se aplican
varias capas alternadas de goma para madera 'y
gesso. Este procedimiento puede repetirse hasta
diez veces, con el fin de obtener una superficie
suficientemente firme, pero aun flexible. Tras
el secado completo, se retira el plastico, lo que
permite separar el gorro ya formado.

Aunque las fotografias documentan
especificamente los gorros realizados para Arpia
y Vanidad, cada uno resulta ligeramente distinto,
adaptandose tanto a la forma de la cabeza de la
mufieca como a las caracteristicas especificas de
su peluca. Finalmente, para evitar que las pelucas
se deslicen o caigan por el peso, se fija un trozo
de velcro tanto en el gorro como en la cabeza de
la muneca, facilitando su sujecién.
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Aplicacién de peluca

Para fijar las pelucas a los gorros previamente
construidos, se marcan primero las lineas guia
sobre la superficie, siguiendo la direccién
deseada del peinado y la caida natural del
cabello. Una vez definidos estos trazos, el
pelo se pega cuidadosamente utilizando
pegamento universal UHU. Este método se
repite en la construccion de todas las pelucas
utilizadas en las munecas del proyecto.

Las imagenes ilustran el proceso aplicado
a la peluca de Espectra, el cual sigue los
mismos principios que el resto, pero incorpora
detalles adicionales. En este caso, se utiliza
una plancha de cabello para formar rizos
definidos, que posteriormente se estabilizan
aplicando talco. Este paso tiene como objetivo
reducir el brillo artificial del plastico de la
peluca, logrando una apariencia mdas mate.

Aligualque enlasdemds mufecas, seincorporan
pestanas reales, adaptadas al tamano de cada
rostro. Sin embargo, en Espectra estas se pintan
de blanco y, con ayuda de goma, se agregan
pequenas gotas en las puntas para simular
perlas. Este detalle hace referencia directa
a la fotografia Larmes de Verre de Man Ray,
reforzando la estética espectral y nostélgica
que define a esta mufeca como una figura
fantasmagorica de épocas pasadas.
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Peluca de Arpia: construcciéon y detalles

LapelucadeArpiaeslamascomplejadelconjunto,
aunque sigue los principios bdsicos descritos
previamente. En este caso, se incorporan
elementos estructurales adicionales para lograr
unpeinadoelaboradoyresistente,especialmente
disefado para sostener trenzas pesadas.

Para crear las trenzas, se utilizaron seis
extensiones de cabello negro, que fueron
divididas en secciones mas pequenasy trenzadas
alrededor de una cuerda negra para aportar
firmeza. Estas trenzas primero se pegaron
sobre la base de la peluca y luego se cosieron
a mano para asegurar su fijacién y durabilidad.

En la parte mas cercana al cuero cabelludo de
la mufeca, se incorporaron plumas negras
recortadasamanoseguin laformadeseada. Estas
se adhirieron utilizando el mismo pegamento
universal (UHU). Para un acabado mas limpio, las
puntas donde se revela el eje de la pluma fueron
retocadas con pintura negra, ocultando la raizy
creando un efecto visual més integrado con el
resto de la peluca.
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Trenzado de lazos

Una vez finalizado el trenzado y colocadas las
plumasen lapartesuperiordelacabeza, se utiliza
una cinta para envolver ambas trenzas. Esto
permite continuar pegando plumas adicionales
en la seccién de cabello mas cercana al créneo,
logrando una mayor densidad y cohesién visual.
Siguiendo con la idea de las cintas y los lazos, se
construye una estructura con alambre en forma
de mono, la cual se adhiere a la cabeza como
elemento decorativo final, completando asi la
estructura de esta peluca en particular.
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Mascara de Virgen de Mestiza.

Una vez finalizada la pintura se afadieron
pequenas perlas en forma de ldgrimas debajo de
las aberturas para los ojos inspirada en la Virgen
de los Dolores. Ademds, se construyé un halo
utilizando un alambre delgado, cuyas puntas
fueron decoradas con esmalte de uias paraimitar
el efecto del esmalte vidriado. Esta estructura
se colocéd encajdndola en pequenos orificios
realizados a los costados de la mdscara, junto
con una cinta que sostiene (a nivel ornamental)
la mascara a la cabeza de la mudeca.

81



Alas de Arpia

Para construir las alas de Arpia, se comienza
creando una estructura base con alambre,
definiendo la forma general sobre la que
se colocardn las plumas. Esta estructura se
refuerza inicialmente con pegamento y luego
se COse a Mano para asegurar mayor resistencia.

Debido a que las plumas utilizadas son
traslicidas, se pinta toda la base de blanco
antes de iniciar su aplicaciéon. Una vez seca, se
empiezan a pegar las plumas en orden: las mas
largas se colocan en la parte externa del ala y
las mds suaves o lanudas en la parte interna,
siguiendo la disposiciéon natural de un ala de ave.

Finalmente, para mantener coherencia con las
plumas utilizadas en el cuerpo de la mufeca,
algunas plumas se intervienen con pintura
dorada, integrando visualmente todos los
elementos de la obra.
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Nido de Arpia

Para construir el nido en el que se sienta Arpia,
se recolecté monte recién cortado y adn verde,
ya que su flexibilidad facilita el trenzado. A
partir de este material se comenzd a entretejer
una base con forma de plato, que fue creciendo
en tamano y resistencia conforme se anadian
mas fibras.

Durante el proceso, se incorporaron también
pequenos fragmentos de tela sobrantes de
otros elementos creados para las mudiecas, asi
como plumas, cadenas, cuerdas y cintas. Estos
materiales no solo aportan textura y contraste,
sino que refuerzan el cardcter simbdlico del
objeto.

Un aspecto interesante del nido es su
transformacién natural: al estar hecho con
materialorganico, sucolorcambiagradualmente
a medida que se seca, ahadiendo una dimensién
temporal al ensamblaje final.
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Sombrero de Vanidad

Vanidad, inspirada en la pintura Pornocrates de
Félicien Rops, fue concebida con un sombrero
como parte esencial de su caracterizacién. Para
crear la peluca que acompafna esta pieza, se
desarrollé una base en la que el relleno en la
coronilla es suave, con el objetivo de generar
volumen sin necesidad de anadir cabello en esa
zona. Esto permite que la peluca se asiente de
forma mds natural sobre la cabeza de la muneca.

La estructura del sombrero se construye a partir
de alambre, reutilizando un bonnet de bebé
usado en una primera comunién. Para decorarlo,
se elaboran pequefas rosas de tela que se
combinan con cintas y encajes provenientes de
retazos textiles

A diferencia del resto de las mufecas, este
sombrero no se fija con velcro. En su lugar, se
utilizan pequenos alambres ocultos dentro de
la propia cabeza de la muneca, permitiendo
desmontar el rostro sin interferir con la peluca,
ya que los soportes quedan disimulados bajo
esta Gltima.
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Caja para Martirio

Para construir el mueble en el que se exhibe a
Martirio, se solicitd la colaboracion de un familiar
con experiencia en carpinteria. A partir de las
medidas finales de la mufeca, se disefd y fabricd
una caja de madera con tapa de vidrio, que se
abre desde la parte superior a modo de badl.

Esta estructura no solo cumple una funcién
practica de resguardo y presentacién, sino que
también opera como un dispositivo simbdlico.
La mufeca, representando un cuerpo femenino
joven y bello, es contenida en un espacio que
remite a la objetualizacién de la belleza en la
fantasia de su perpetuidad: un cuerpo detenido
en el tiempo, separado del deterioro natural.

Al igual que un tesoro o una joya preciada,
Martirio es resquardada dentro de un cofre que
la aisla del mundo exterior. Esta decisién enfatiza
la tensidén entre la admiracion y la imposibilidad
de tocar, de intervenir o transformar, evocando
tanto veneracién como fragilidad.
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Cojin y almohadilla de Martirio

Almohadilla: Se elabora con una espuma
enrollada de 37 cm de largo. Esta estructura se
recubre con una funda tubular, y se adorna con
una borla dorada centrada en cada uno de los
extremos.

Cojin: La base es una espuma de 90 x 45 cm. Se
confecciona una funda de terciopelo rojo, sobre
la cual se cosen pequefas cuentas doradas que
simulan diamantes. Las cuentas se disponen
formando rombos, recreando una apariencia de
tapiceria lujosa o de “diamante”. Esto no solo
protege la muneca del contacto directo con la
madera, sino que también sirve como un marco
para reposar la figura. Al igual que la caja estos
estaninspirados en los cojines en cuales reposan
una de las Venus Anatomicas producidas por
el taller de La Specola ubicada en el Museo
Josephinum, Viena.

86



Silla de Espectra

La silla de Espectra se origina en una pequena
silla infantil actualmente modificada para dar
asiento seguro a la mufeca sin danarla. Para
ello, primero se moldean el asientoy el respaldo
utilizando cartdén y espuma, piezas que luego
se ensamblan con goma para asegurar una
estructura firme y acolchonada. Sobre esta
base se coloca un forro de terciopelo rojo, que
se cose cuidadosamente para ajustar la tela a
cada superficie. En el perimetro, una cinta de
encaje blanco bordea el respaldo vy el asiento,
otorgdndole un detalle delicado y decorativo.
Como toque final, sobre la tela del asiento
se pinta a mano alzada una flor, imitando la
elegancia de una tapiceria de lujo, aunque
manteniendo la honestidad del trabajo manual.
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Stand para Mestiza y Vanidad

El stand disefado para las mufecas Mestiza
y Vanidad asegura su estabilidad y protege
su estructura, ya que, a pesar de poder
mantenerse de pie, pueden volcar por su peso.
El soporte tiene dos componentes: un palo en
la entrepierna (45 cm para Mestiza, 43 cm para
Vanidad), que sostiene y distribuye el peso;y otro
en la espalda (60 cm), que sirve de estabilizador.

Para mantener la mufeca centrada y con los
brazos en posicion, se emplea un alambre
forrado con cuerda alrededor de la cintura,
que también evita danar la pintura o escultura.
Todo el metal se pinta de negro para
integrarlo visualmente y no desviar la atencion.

La base tiene un radio aproximado de 30 cm, y

el soporte de la entrepierna estd acolchado con
espumay tela para proteger ain mas la figura.
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La Virgen Mestiza
95 cm de alto x 30 de ancho

Mufeca articulada policromada
(pintura 6leo sobre escultura de masa de papel DAS)

2024
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El nido de Arpia
93 cm de alto x 43 cm de ancho

Mufeca articulada policromada
(pintura éleo sobre escultura de masa de papel DAS)

2025
Nota aclaratoria: Para la fecha de la entrega del informe final no sé ha terminado de
armar la estructura en donde se va a posar esta muneca, por lo tanto tampoco se le han

colocado las alas, debido a esto solo como fines ilustrativos se coloca a esta mufieca en
la silla de Espectra.
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El sueno de Martirio

Munfeca articulada policromada
(pintura 6leo sobre escultura de masa de papel)

95 cm de alto x 30 de ancho

2025
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El tiempo de Espectra
95 cm de alto x 30 de ancho

Munfeca articulada policromada
(pintura 6leo sobre escultura de masa de papel DAS)

2025
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El fin de la Vanidad
95 cm de alto x 30 de ancho

Muneca articulada policromada
(pintura 6leo sobre escultura de masa de papel DAS)

2025
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Figura 27. Esquemas de montaje para las cinco piezas propuestas (En orden izquierda a derecha: Mestiza, Arpia, Martirio, Espectra y Vanidad).

5.0bjetivo especifico:

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

Actividad 9. Realizar un planteamiento instalativo con coherencia entre
la mufecay su naturaleza performativa.

En primer lugar, se disenaron esquemas detallados para la colocacién de
cada mufeca. Dado que son objetos articulados, requieren un soporte
externo que garantice tanto su posicién como la sequridad estructural,
lo cual es fundamental para potenciar su dimensién performativa. Si
bien cada mufeca podria adoptar multiples posturas, se optd por estas
configuraciones especificas porque refuerzan la narrativa conceptual
del proyecto. Dichos esquemas incorporan las estructuras previamente
utilizadas durante la fase de construccién, enlazando el proceso técnico
con la presentacion final.

A continuacién se detallan las
medidas de obra con sus soportes
incluidos:

La virgen Mestiza

Medidas de obra: 100 cm x 30 (con
el soporte de madera)
Requerimientos de montaje:
Pedestal de plywood color negro de
40 cm de ancho x 65 de altura.

El nido de Arpia

Medidas de obra: 80 cm de ancho x
93 de alto

Requerimientos de montaje:
Pedestal de plywood color negro de
40 cm de ancho x 65 de altura.

El suefio de Martirio

Medidas total de obra: Caja de
vidrio y madera de 105 cm de altura,
100 cm de largo y 45 de ancho.

El tiempo de Espectra

Medidas de obra: 80 cm de alto x 30
de ancho (sentada en unasilla)
Requerimientos de montaje:
Pedestal de plywood color negro de
40 cm de ancho x 65 de altura.

El fin de la Vanidad

Medidas de obra: 100 cm x 30 (con
el soporte de madera)
Requerimientos de montaje:
Pedestal de plywood color negro de
40 cm de ancho x 65 de altura.
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Stop-motion

Debido a la naturaleza de este proyectoy la manera en que realizdé el montaje,
es decir, las mufecas se mantienen inmoviles dentro del espacio expositivo,
se crearon pequenas animaciones una vez que se finalizaron las mufecas y
todos sus elementos como parte de cada personaje. Para esto se ubicaron en
diferentes lugares del estudio como pequefas escenas que ademdas de darles
movimiento se plantean como destellos de una personalidad imaginaria
de cada muneca. Una vez listos los fotogramas se editaron en la aplicacién
de Capcut para crear la ilusion de movimiento, ademdas se colocan en una
carpeta de Drive que a través de un cédigo QR ubicados junto a cada muneca
en el espacio expositivo para que las personas interesadas puedan acceder
y ver estos videos dentro del espacio. Ademds se subieron estos videos a la
cuenta personal de artista en Instagram durante los dias de la exposicién
como una manera de promover la obra y generar interes a personas que
quisieran visitarlas.

Eltimpo de Espectha
95 em. de alte x 30 de anche

Muieca anticuloda policromad
(pintura slee sobne escultura

u 6leo sobne escultura
Lt (pintuns le sobpe s

de masa,de papel)

2025 2025

7 ]
X S 95{11 Mnd/;igal Blance

@mango.._doll

Figura 28. Fotogramas con la ficha técnica de Espectra y Vanidad correspondientemente,
ilustraciones tipo retrato y afiche con nombre de artista e instagram.
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Mustraciones y
ficha técnica

Una de las propuestas desarolladas para el montaje fue el poder usar
toda la informacién visual que habian sido resultados de la investigacién y
planteamiento de cada obra. Siendo la muieca un objeto estatico se busca la
manera de expander la naturaleza performativa a través de otros medios que
cuenten un poco mas sobre el objeto. Como anteriormente se menciond se
utilizé las animaciones y junto a estas se adjuntaron pequenfas ilustraciones
como retratos basadas en las obras ya finalizadas, indicando el nombre y la
linea estetica que ya establecida. Estas son incluidas dentro de cada videoy
en cada ficha técnica colocada al lado de la respectiva obra.

Figura 29. Ilustraciones como retratos de cada mufeca.
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Afiche de exposicion

Las ilustraciones previas constituyen la base para la decisién
final del afiche. Se optd por mostrar que el cuerpo representado
corresponde claramente al de una mufeca, sin revelar ninguna de
las obras de la exposicidon. Al mismo tiempo, se buscd mantener el
peso de los procesos manuales dentro de la linea de investigacién,
no solo mediante la escritura a mano, sino también a través de
una composicion visual que sitla a la mufeca dentro de lineas de
luz semejantes a las utilizadas en las representaciones de cuerpos
sagrados. Este halo luminoso, transformado en una espiral mediante
el marco rojo, crea la sensacién de caida de la mufeca, sugieriendo
asi la intencién de enfatizar el proceso investigativo que sustenta el
proyecto.

Figura 30. Afiche de la exposicién con los logos de Monumento

Nacional Casa Alfredo Gonzéles Flores
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CASA ALFPEDO
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La propuesta de montaje se plantea para realizarse en el Monumento
Nacional Casa Alfredo Gonzéles Flores, ubicada en Heredia centro.
Este espacio ha sido seleccionado por su cardcter doméstico, ya
que originalmente a una casa de habitacién, lo cual dialoga con la
dimensién intima de la mufeca como objeto vinculado histéricamente
a lo doméstico y al universo privado del hogar. Esta eleccién permite
que la instalacion evoque una atmésfera de familiaridad y cercania,
similar a la que rodea el surgimiento y uso original de las munecas.

El espacio cuenta con iluminacién natural proveniente de sus amplias
ventanas, complementada por luz artificial, lo que permite construir una
ambientacién intima que no remite tanto a un espacio privado, sino mas
bien a la sensacién de estar visitando el lugar donde las obras habitan. Esta
condicién permite reforzar la relacién afectiva y simbdlica con las mufecas,
quienes en esta propuesta no se presentan como objetos pasivos, sino
como presencias activas que encarnan procesos simbélicos de nacimiento,
muerte y transformacién ligados a distintas dimensiones de la feminidad.

Las obras se disponen dentro de un recorrido que apela a lo ritualistico,
habitando el espacio en una disposicién circular que no responde
Unicamente a criterios personales, sino que busca generar resonancias
emocionales con las experiencias intimas del espectador. La sala se
mantiene mayoritariamente vacia, lo cual exige un acercamiento fisico y
emocional a cada pieza, propiciando una forma de “habitar con la obra” que
favorece el encuentro simbélico con cada mufeca.

Cada figurasupera los 90 centimetros de alturay cuenta con su propia base,
sin embargo, se propone colocarlas sobre pedestales blancos (propiedad
del espacio) que las eleven a una altura similar a la del espectador. Esto
permite generar un “enfrentamiento humano” con la obra, intensificando
su dimensiéon liminal: son mufecas, pero poseen rasgos, gestos y posturas
que las hacen parecer inquietantemente humanas.

La disposicién de las piezas responde a un recorrido visual que inicia en la
entrada de la sala y culmina cerca de la salida, de forma que el espectador
recorra el espacio en su totalidad. La distribucién busca no interferir con los
caminos de transito hacia otras habitaciones de la casa cultural, respetando
la funcionalidad del lugar. Ademads, se aprovechard la disposicién
longitudinal de lasalay la luz natural para resaltar los materialesy gestos de
cada muneca, entendiendo su corporalidad como parte de una dimensién
performativa.

Finalmente, el plano adjunto ilustra la distribucién de las cinco mufiecas en
elespacio, indicando su colocaciéon sobre pedestales alo largo delrecorrido.
Cada figura estd ubicada estratégicamente para que el espectador pueda
rodearla, observarla desde distintos angulos y captar la interaccién
simbdlica que se establece entre ellas.

En el siguiente plano el espacio marcado corresponde a la sala Rafael Moya,
donde se propone el montaje. Cada cuadro azul corresponde a una mufeca
(1: LaVirgen Mestiza, 2: Arpia en su nido, 3: El suefio de Martirio, 4: Espectra,
5:Vanidad) y la linea roja marca el recorrido formulado.

cat |

Antonio Solares

Sala Rafael Moya | Sala Antonio Solares
N® Medida en Metros N® Medida en Metros
1 2,12m 1- 2,15m
2 1,03m 2- 1,14m
3- 1,60m 3- 1,36m
4 0,92m 4- 2,14m
5 2,08m 5- 2,16m
B- 2,05m b- 2,09m
7- 1,64m 7- 2,10m
8- 1,60m 8- 2,13m
9- 1,05m
10- 2,10m

Figura 31. Plano de la sala. (Salas Rafael Moya y Antonio Solares)
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4 Vista desde la entrada a la sala en la puerta interior de la casa
‘ monumento.

Vista desde la puerta del pértico de la casa de a casa
*=8 monumento.

Figura 32. Fotografias de la sala ubicada en el segundo piso.
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Figura 33. Fotografias de las obras expuestas en la casa monumento (Izquierda: Mestiza, Derecha: Martirio)
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Figura 34. Fotografias de las obras expuestas en la casa monumento (Izquierda: Arpia, Centro: Vanidad, Derecha: Espectra)
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