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. INTRODUCCION.

Dosde los primeros tiempos, el Hombre ha transformado ol me-
dio ambiente creando diversos medios de comunicacion y expresion --
que ha llegado a consolidar en diferentes formas codificables: on -

la Literatura, la retorica; en la MGsica, la melodia; en la Arqui -
t a, el

i0o; en la Escultura, el volumen; en la Pintura, la
estampa, el dibujo y la fotografia entre otras, a través de una sc-
leccion y organizacion de difecrontes elementos como son: el punto,-
la linoa, ol color, la textura, asi como las ilusiones Opticas, los
efectos do contraste entre formas y colores, las tensioncs y cquili
brios ontre las masas y las cucstiones de escala y proporcion, se -
organizan en forma tal quo dan como resultado codigos plasticos con
diferente significado, mismos quo forman la estructura de la obra.
Esta FORMA-ESTRUCTURA, ¢8 uno de los problemas fundamentales que se
plantcan en el desarrollo de las Artes Visuales,

La estructura, la obra plastica, asi como ¢l comportamicnto-
de todos los clementos cn juego, concluyen on una forma Gnica, uni-

dad con una denotaci6n detorminada que adquiere posteriormente una-
connotacién on ol espectador.

Ahora bien, icomo sc logra esta forma Gnica que ¢l artinta vi
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sual llega a concretar? icOmo surge la organizacion dec esos elomon
tos antos mencionados? am& se desarrolla la seleccidn y combina-
cion de los elementos antes mencionados?. Necesariamente hay una -
serie do factores que intervienen en toda manifestacién artistica-
y en su expresion formal en las Artes Visuales on particular: lo -
social, lo utilitario, lo cstético, asi como la libre intencion -~
del artista de procurarsc encuentros visuales nuevos, que exprescn
aquellas actitudes y tendoncias de comunicacion del.uouhre en un -
maedio y tiempo detc;mlnndos.

El prescnte trabajo es un intent

por rar aquellos for-
mas que he utilizado dentro de las Artes Visuales, a través del a-

naligis de mis trabajos on disefio arquitectOnico y sus consecuon -
tes z"sc‘qm\s FORMALES traducidos a valores propios del plano (dibu
j0, p‘{.nturn. estampa), as{ como los problemas del ospacio y el vo-
lumen en la Escultura y el Arte Urbano.

AGn cuando los tcmas implican una extensa investiqgacibn, mo -
ho concretado al andlisis de algunos de los trabajos que durante -
la creacion artistica personal he desarrollado, o dicho de otra ma
nera, que las formas gencradas por la organizaciOn del espacio on-
Arquitectura, pueden ser traducidas a valores fdrmales cn el plano
y en ¢l campo visual tridimensiopal.



Inicio el presonte trabajo con las caracteristicas y defini -
cion de 1o que es la Forma, procurando esclarecer el término, para
luego particularizar un andlisis concreto en cada una de las arcas

en las cuales he incursionado, con ejemplos de trabajos ya realiza
dos hasta la fecha.

De hecho, el andlisis formal -motivo do este trabajo- me lle-
va a conclusiones sobre la eficacia de los comunicados visuales de
mi quehacer y su posible trascendencia en otros futuros.



II. LA FORMA.

Y Y A

» P en forma, identificamos este -
término con‘o!. de aspecto o contorno de alguna cosa; esto nos lleva
a ponsar on los limites con el espacio on su extorior e interior, -
sin ombargo, esta interprotacion no nos dice mucho sobre el sagnifi
cado en particular de la forma on las Artes Visuales.

Croo que, como concepto integral de un trabajo plastico, la-
forma no os tan 8olo el aspecto, 8ino las partes que intcgran ol to
do del objeto, a partir de su estructura. La forma como Lal, cs la-
conjugacion de todos los factores quo intervicnen en su unidad, no-
s0lo los fisicos, sino los conceptuales: funcion, bolleza, intogra-

cion con el entorno en el cual vive el trabajador visual, cotc.

El concepto deo la forma ha llevado a una serie do hisr.ormdg
ros y analistas, a8 hacer algunas declaraciones al respecto. Recorde
mos a DB. Eijembaum, quc mencionaba a 1la forma no como una cnvoltura
8ino como una totalidad dindmica y concreta que tiene un contonido-
on 8f misma, al morgen do toda corrclacion. Para Bertolt Brecht, la
unidad de contenido y forma es tan ostrecha, quo 6sta no pedria con
cebirso al margen do csa unidad. George Luckacs, nos prescnta la o -

bra artistica como un *mundo propio*, en su individualidad, como una



obra cerrada en si misma, pero a la vez no aol.ipuetg'.ca, ya quo alu
de a la realidad que es reflejada tambi&n por otras obras. Esta in-
dividualidad de la obra de arte, entrafia asimismo, la unidad indiso
luble del contenido reflejado y de la forma evocadora.

En algGn momento, Sanchez vazquez menciona que “el arte es -
eleccion, organizacion, esfuerzo, conquista de una forma®, asi puocs,
la forma desempeila una determinante funcion en el arte, ya que es -
la declaracion total del monsaje del artista.

La forma se explica de alguna manera, por el movimiento inter
no del cuadro (tratandose de pintura); por la solucion que el pantor
encuentra a su problema pictorico, al crear la obra. La elaboracion-
de la forma consiste en la relacion concreta de todos los aspoctos -

que intervienen en la organizacion que da como final una FORMA UNI -
CA; la obra de arte. (Ilust. 1 y pag. 6)

La forma no ¢s algo accidontal, arbitrario o superfluo, las
loyos y convonciones de la forma son cl testimonio de la maontria -
del Hombre sobre la matoria; on ellas, la experiencia transmitida -

adquiere permancncia y todos los logros se preservan; constitluycn -
el orden nocesario al arte y a la vida.

El hombre primitivo transform6 la piedra, un pedazo de made-
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ra o un hueso para hacerlo satisfactor de sus nocesidades; podriamos

decir que la forma ¢s la oxpresion de un propdsito social consolida-
do.

Ahora bien, en la construccion y organizacion de la forma en

las Artes visuolos en particular, la esencia visual en la obra s¢ -
extraoc de un conjunto de el ind dient

P te de los materia
les a usar. Los olementos visuales de donde el artista selecciona -

son: punto, linca, contorno, direccién, tono, color, textura, satu-
racioén, intensidad, dimension, escala y movimiento, amén de los olg
mentos conceptuales que daran en conjunto 1la EXPRESION de la obra -
de arte. (1lust. 2a, 2B, 2c)

El artista visual organiza y onfatiza aquellos clementon que
lo convienen para dar a luz la forma o como dice D. A. Dondis, para
ofactuar "una declaracion visual*,

Desde lucgo que huestros conceptos actualen sobre la forma -
en arto han tenido una secucncia l6gica cn el quchacor humanc. La -
basqueda de la eficacia del tallado y manufactura de diversos mate-
riales on los primeros grupos humanos, condujo paulatipamente a la-
reslizacion de formas quo no s6lo eran eficaces en ol sentido utily
tario, oino recalmente bellasp se observa un progresivo refinamicnto

hasta que por fin nos cncontramos ante artefactos de tal elegancia-



y belleza que no cs razonable suponer que fueran concebidos como ob
jetos practicos Gnicamente, sino como objeos evocadores de un mon-
saje estético-social del creador de ese tiempo.

El artista plastico o en general el artista visual actual, -
recibe una sorie de sefiales que llaman su atencidn por sus formas,
colores, etc., ya sea en el campo o en la ciudad, el artista se ali
menta de cllos para posteriormente utilizarlos en sus comunicados -
visuales, ya se trate de fotografia, pintura, escultura, arte urba-
no o simplemente en la cvocacion de alguna imagen, adecuando los e-

lementos propios del dibujo hasta llegar a un todo, & una forma de-
terminada. .

Ver, os una funcion natural del organismo humano; la percop -
cion es un proceso de asimilacion. El diseflar (pintar, dibujar, ha-
cer cscultura, arquitectura, etc.) estd relacionado con ambasn cosas.
ver, no es ninguna garantia de estar dotado para hacer declaraciones
visuales inteligibles y funcionales. Simplemente no basta con la in-
tuicion; ésta es 86lo una fuerza mistica de la expresiOn visual. El
significado visual, tal como 1o transmiten la composicidn, la mani-
pulacion de eclementos, las técnicas visuales, implican una pléyade-
do factores y fuerzas cspecificos. La técnica fundamental es, sin -

duda alguna, ¢l ompleo del contraste. Esta es la fuerza que hace --



mas visibles las estrategias compositivas. Pero el significado sur-

go de las acciones psicofisicas de los estimulos exteriores sobre -
el organismo h ; la tend

ia a organizar todas las claves vi-
suales on las formas mas variadas posibles; ol relacionar éstas --
claves con similitudes identificables; la necesidad de equilibrio;
la conexion de unidades visuales nacidas de la proximidad; el favo
recer la izquierda sobre la derecha y la parte inferior sobre la su
porior de un campo visual, todos éstos, son factores que tambidn --
rigen la percepcion visual. Averiguar cémo actGan, corroborars o nc
gard la convenicncia del uso do una técnica. Mds al1a del conoci --

-miento operativo de los fenOmenos visuales cn el arte, la manufactu
ra y 1la naturaleza, estdn el caracter, la percepcion y la proyec --
cion que resultan cn el ;odo. LA FORMA.

.:féolo cuando todos los factores de una imagen, todos Bus ¢ -
foctos individuales estdn completamente sintonizados con ¢l Gnico-
sentimionto intrinseco y vital que se exprosa cn el TODO; cuando -
por decirlo asi, la claridad de la imagen coincide con la claridad

del contcnido interior, 86lo entonces sc logra una auténtica FURMA
AR‘I‘IS’HCA"-}-/



III. PRIMEROS ESQUEMAS FORMALES A PARTIR DEL DISERO ARQUITECTONI

CO Y SU PROYECTACION EN EL PLANO.

a) Arquitectura,

El espacio, principal exponente de la Arquitectura, ha lle-

vado al hombre a delimitarlo con diferontes materiales y para de -
terminados fines.

En los primeros grupos humanos, el hombre tenia 1a nocesi -
dad de guarecerse de las inclemencias del tiempo y resguardarsc --
del peligro de los animales. Los delimitantes del espacio cn esos-
tiompos, eran mas bicn sclecciones naturales que cumplian sus nece
sidades mas inmediatas (la sombra de un arbol, las cuevas, otc.) -
Dependiendo de su desarrollo social e intelectual, neccsidades y -
habilidad manual y de su modo de produccidn, fue escogiendo y com-
binando materiales que delimitaban y determinabaon las condiciones-
de su habitat desde su zona do caza.y cultivo, pasando por la cons
truccion de su casa y hogar, hasta verdaderos limites de territo -
rios que en nucstros dias llamamos ciwdades.

La Arquitectura, no es tan solo aquel espacio delimitado --

por paredes, techos u oquedades de determinado material trabsjado-



de tal o cual manera; no es aquel espacio tan solo en donde ol hom
bro ofectta actividades oop&ctficas en un ambito “cerrado” tLoles -

como dormir, comor, descansar, etc. La arquitectura o mejor dicho-

"el feno arquitectonico” tiene sus limitos hasta donde el hom-
bre ha actuado y transformado el espacio ya existente antes do su-
intervoncion. La experiencia espacial propia do 1la arquitectura --
tiono su prolongacién en la ciudad, en las calles, en las plazas,-
en las callejuclas y en los parques, en 108 ostadios y en los jar-
dines, alli donde la obra del hombre ha delimitado "vacios*, cs -
decir, donde ha creado ospacios. Si el interior de un edificio es~
td limitado por secis planos (suelo, techo y custro paredes), esto-
no significa negarle cualidad de io arquit

P

tOnico a un vacto
cerrado por cinco planos en lugar de sois, como ocurre en un patio
o on una plazo. (Ilust. 39,40)

Me atrevo a decir que ¢l fonOGmeno arquitoectOnico abarca in-
clusive las trayectorias do los medios de comunicaciOn, como non -
los automOviles, trenes, barcos ¢ inclusive los aviones y lan mo -
dernas naves que atravicsan la atmosfera terrestro; sin cmbargo, -
para los fincs del presente trabajo es cierto qua todo @l enpacio-
urbanistico, todo lo que ostd limitado visualmente por muron, {1 -
Jos do arboles, cintas asfilticas y demds clementos sunceptibles -

dc una proycctacion on un plann, cstan concebidns como unn de Jon-



fenOmenos mAs caractoristicos del hombre: La Arquitectura.

Quo el ospacio, el "vacio", sea el protagonista de la arqui-
tectura, rosulta en el fondo muy natural, ya que la arquitectura -
no es tan 80lo arte, ni s6lo imagen de vida historica o de vida vi
vida por nosotros o por los demads; es también y en primer lugar, -
ol ambiento, la escena en la cual se desarrolla nuestra vida.

En la actualidad, a pesar de los abrumadores problemas do -
1o explosion urbana y la renovacion deo 1os edificios, el arquitec-
to siguo produciendo discilos ambientales significativos, reinter -
protando las nocesidades practicas del hombre y expresando su cul-

tura a través de la organizacion del espacio que da como resultado
la Forma de su arquitectura.

El ospacio delimitado ha tenido variadas manifestaciones en
lo material: la piedra, el adobe, la madera, el hierro, el vidrio,
ol concreto, asi como la cortina de agua y la luz, organizada dc -

tal ~lnam:l:a que incita a nuevas purticipneiones cspaciales.

La arquitectura comparto con la oscultura su cardctor di --
mensional. La dimonsiOn encicerra un espacio cuya finalidad prima -
ria os proteger al sor humano de las inclemencia de su ontorno. --

Sin cmbargo, a medida que sc desarrollan la cultura, el arte y la-
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tacnica de la construccion, en manos del arquitecto ofrecen estruc
turas, o mejor dicho unidades formales nuevas, derivadas do necesi
dades sociales y ospirituales del hombre de este tiempo.

El estilo y la forma do las edificaciones, en este caso, co
munican algo que va mas alla de sus funciones naturales propias; no
8olo varia la finalidad del edificio sino también las tradiciones-
de la cultura on cuestidn, influidas por las diferencias naciona -
les, geograficas, religiosas e intolcctuales. Las conformaciones -
qué derivan do estas influencias se mantienen en un constante eota
do de cambio que genera variaciones del diseflo y en algunas ocasio
nes innovaciones radicales. (Ilust. 39,43)

En las ciudades de hoy en dia, los materialus que intervio-
nen en la consolidacion de la arquitectura, han conformado una uni
dad Urband en general y una Unidad Arquitectonica en particular. -
La unidad urbana es aquella que se organiza con las diferentes odi
ficaciones y dosplazamicntos del hombre, en donde apareco un osapa-
cio antes no oxistente; la unidad arquitectonica es la que 80 con-
solida con diversos materiales que se conjugan para Crear un ¢gpa-
cio Gnico con funciones determinadas propias.

En cualquicra do los casos anterioras, ol ospacio delimita-

do ha crcado una Unidad Formal o como deciamos en el capitulo antc



rior, una "Forma-Estructura”, independien:emente de cual es ol ma
terial y cudles fueron los motivos funcionales y estéticos que le

dieron vida; el andlisis de esta estructura nos da un “Esquema For
mal®,

Ahora bien, icomo vamos a analizar estos esquemas y su tras
cendencia a otros comunicados visuales?

De acuerdo a los estudios y experimentos de la Psicologia -
Gestalt, se puede analizar cualquier obra visual desde muchos pun

tos de vista; uno de los mas reveladores, consiste en descomponer
la en los elem que la

conjunto. Este pr nos prop

tituyen, para comprender mejor el -

iona una vision profunda de la -
naturaleza de cualquier medio visual, asi como de la obra en 10 ==~
particular.

El proposito en la disertacion de este capitulo, es partir-
de la idea do que la Forma es la organizacion de un conjunto do e-
lementos quo intervienen en la creacion plastica, para asi podor a
nalizar con cjemplos muy concretos de trabajos rcalizados cn las -
diforentes areas de las aArtes visuales a partir del disefio arqui -
tectonico y su proyectacion.

como dije anterior » los

1 formales que resulten
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do &ste, nos dan la pauta para analizar formalmonte los diferen -
tes aspectos que caracterizan el desarrollo de mi obra.

Ahora bien, ol elemento
expresion arquitectOnica es la
la proyectacion arquitectonica
ostructuralmente reconocibles.

fundamental do proyectacion do la -
linea. Las etapas mads rigurosas de-
exigen plantas y alzados dctollados,
A partir de &stos, analizaremos los

esquemas formales resultantes. (Ilust. 2,3,4,5,6 y 7)

La reduccion de todo lo que vemos a elementos visuales bhasy
cos, constituye un proceso de abstraccion que do hecho tience mucho
.mna importancia para la comprensién y estructuracion de los mcnsa-
jes visuales, (en estoc caso) que para otros fines (construccion y-
proy&::.gacmn en arquitectura). (Ilust. 2A, 2n, 2¢)

..

., Visualmente, la abstraccion es una reduccion tendiento a lo
grar un significaco mas intcnso y depurado. La abstraccion puede -
darse on el campo visual, no s0lo en la pureza de una formulacion-
visual, sino como herramicnta plastica que no cestablece conoxion -
alguna con datos visualen conocidos, independicntemente de 1o que-

represontaban cn la proyectacion arquitcctdnica.

El proccso de abstraccidn es también un p’rocoso de dupmra -

cion formal, en el que go produce la reduccion de factores vinua -



les maltiples. La oliminacion de detalles hacia una abstraccion-
total puede soguir dos vias: la abstraccion hacia el simbolismo y
la abstraccion total pura o reduccion de la declaracion visual a -
elementos que guarden © no conexioén con cualquier informacion ex -
traida de la experiencia del entorno.

De hecho, estos esquemas son extraidos de una proyectacion-
quo fue el resultado de todo un programa de necesidades. Se pucde-
decir que parten de una realidad concreta aGn cuando en su abstrac

cién configuren otro tipo de comunicados visuales, (Ilust. 2i, 2B,
2C)

La proyectacion arquitectonica, al ser reducida a elementos
simples pierde el sentido que le dio vida, quedando como instrumen
to para otro tipo de declaraciones en el campo visual, sin embargo
su traslado pucde ser de un alto contenido f
que antes de su d

1 y ptuol, ya
p ion (la proyectacion arquitectonica) ostuvo
inspirada por considoraciones abstractas intelectuales-ospiritua -

lo8 que modificaron los ostrictos requerimientos de la utilided.

Estos esquemas formales fueron aplicados & problemas forma-
les muy espocificos a través de coéncordancias subjetivas, tanto en
digeilo interior como en unidades plasticas en el plano, ya sc tra-

tara de dibujo, grabado, pintura o escultura. (Ilust. 8,9,10,11,24,
26,34,44,46)
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con esta misma tOnica y a partir del circulo se desarrolla-
ron los primeros trabajos en grabado y dibujo. Asi también el dibu
jo de figura contribuye de una manera fundamental a enriquecor el-
trabajo plastico a través de la dinamica de desarrollo y desplaza-
mionto de la arquitectura del cuerpo humano en su consolidacion en
el campo visual bidimensional. (Ilust. 1,10,11,12,13,14,15)



b) Dibujo y Estampa.

Bl Dibujo, principal factor del mundo grafico, soporte y
estructura de cualquier trabajo plastico, nos remonta a 10s prime-
ros grupos humanos, quienes en su afan de camunicarse entre ellos,
crean la forma de expresion grafica mAs antigua que se conoco: El-
Dibujo, del cual parten y es a través de una depuracion formal, --

cuando aparece el lenguaje escrito, el cual viene siendo una sorie
de simbolos abstractos codificables.

Indopendientemente de que el Dibujo fuera generador del --
lenguaje propiamente dicho, subsiste hasta nuostros dias como “he-
rramienta” de trabajo plastico.

Como sabemos, el dibujo se utiliza para diversos fincs: --
proycctacion (en geometria), ilustracion, narracion y seializacion
en diseilo grafico, construccion de imagenes conocidas (en ol arte-
figurativo) y organizacion formal en el arte llamado abstracto., --
sin ombargo, sea cual fucre su utiliuc&om el dibujo emplea un e-
lemento por exceloncia: la linea en sus diferentes modalidades a -
saber: TIPOS: recta y curva. DIRBCCION: horizontal, vertical y dia
gonal. CARACTER: armoniosa, suave, en zig zag, aguda, asi como la-

textura que necesariamente sera dada por ol material a usar y su -
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soporte, (l8piz, tinta, carbon, etc., sobre superficics de dife-

rentes toxturaciones) (Ilust. 16 a 13, 33)

Es bien conocido que el dibujo en la Historia del Arto ha-

pasado por diferentes astados como esbozo para concrotar una idea,

con funcionos autdnomas, como ejercicio de investigacion plastica,-
o como decia anteriormonto, como ilustracion de textos, modalidad -
que en nuastros dios sigue subsistiendo.

Sin embargo, es a partir del Renacimiento cuando el dibujo
logra su autonomia artistica, especialmente gracias a Leonardo Da -

vinci. Asi pucs, dosde contonces, queda erigido como un fin on of -
mismo.

La linea ticno significacion independionte en la pintura al
afirmarse como dibujo (iconos); asi como en una composicion colorea
da no ¢s mas quo una frontera entre dos superficies, (planos colo -
reados, contiguos). Dobo decir quo mientras haya dibujo en la pintu
ra, so pucde hablar de construccion lineal. Esta Gltima intorvienc-
estrochamente en la construccion compositiva.

LA composicion on si misma da a la linca su caracter, indi-
ca los tipos y también su direccion.

En ol arte contemporadnco y especialmente en el arte "no ob
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jetivo* (siendo éste mi caso) se utiliza la linea como un elemonto-
generador de la composiciOn y como base constructiva del trabajo -
plastico a desarrollar., (Ilust. 11 a 15)

Para mi, el problema de la linea desde su enfoque formal -
no se reduce sdlamente a 108 elementos de la npnsu'nucmn plana -
sino también a su organizacion en el campo visual tridimensional (es
cultura, lectura urbana, arquitoctura y direccion de la luz por me -
dio de elementos formales en el espacio). (Ilust. 25,46)

Desde mi inclusion en el quehacer artistico, y en particu-
lar el del dibujo, experimenté incursionando en el lenguaje de la -
1inea; en principio como delimitante formal dorivado de aquellos es

quemas formales nacidos de la proyeccion arquitectonica incluyend

también otros elementos de la organizacioOn compositiva como son: el

plano, el punto y sus derivaciones hacia la textura visual,

Asi pues, la dorivacion y conjuncion on otras técnicas y
exprosiones plasticas como son las diferentes practicas de la ootam

pa, onriquecieron esc afan de comunicacioOn visual en el campo de la
reproduccion serial. (Ilust. 10,11)

Dos etimologias de la palabra grabar nos son propucstas, -
la primora cs derivada do la palabra griega “graphein" que signifi-
ca escribir; la segunda do origen aleman os la vieja palabra “graben"



que significa cavar. Los dos té&rminos no estan divorciados do la i-

dea que tenemos de esta nct‘tvidad, ya q'uo el grabado como arte de di
bujar o modelar por medio de incisiones sobre un cuerpo duro fue co-
nocida desdo la antigfiedad (huesos, piedras y losas grabadas). Egip-
cios, griegos y otruscos, prucban la eficacia de este arte on dife-
rentes épocas. Sin embargo pasaria un buen nGmero de afios para que -
se descubriera la posibilidad de que una superficie grabada fuera re
producida a oxcepcion do los sellos y rodillos que ya utilizaban esas

mismas culturas para fines de autenticidad y legalidad de diveorsos -
d « Bn

o8 dias contamos con un determinado numero de -
posibilidades para expresarnos a través de la estampacion:

GRABADO EN HUECO (motales)

GRABADO EN RELIEVE (maderas y linoleum)

GRABADO EN PLANO (litografia, pffset y sorigrafias)

A8f como también el stoncil y las formas de reproduccion a
través do moldes como la mixiografia, muy socorrida en asto tiompo.

LG practica do estos medios de oxprosion me llova a experi-
montar (a8 través do sus materiales) los mismos elemontos do organiza
cion y declaracion visual: el punto, la linea, la textura, 1a mancha
y la posibilidad do oncuontros formales que derivarian cn 1o antmonfe

rico y caspacial al utilizar, motivado por las posibilidades del mate-



rial, 1o mismos elementos de organizaci®n plastica.-

’ El grabado es un arte que sigue fncunonﬂndon. inclusive ’
por medio de nuevas técnicas y las combinaciones entre éstos y las-
tradicionales, ya que las nuevas variedades que se le han dado como
el grabado en pasta, la mixiografia, etc., nos dan un panorama de -
las amplias posibilidades que todavia tiene el grabado y que han ge

nerado en las nuevas generaciones a que experimentemos con ellas.
Sea una u otra las formas do reproduccion que se utilicen,

seradn atractivas como un medio expresivo mas, y en este caso, ade -
mAs, por la amplia difueidn que se puede dar a la obra.
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c) Pintura.

Hemos visto que en la organizacion del campo visual bidi -
monsional intervienecn una serie de el tos (ant

ionados) y
estratogias compositivas, para llegar a la Porma-Estructura, a la-
obra de arte, en los dif t pos del quch plastico en ol
plano. .

En el dihuj'o y la estampa, la linea tiene un papel prodomi -
nante, ademds de los otros factores de organizaciOn compositiva; -
asimismo, el color on la pintura es el factor de primera importan-
‘cta en osta permancnto actividad del Hombre de todos los tiempos.

"-:"'Ahorn bien, recordando nuestro capitulo de la Forma, pode-
mos décir que, indapendicntemente de las relaciones entre la roalji
dad y..dicha obra, concibo la pintura como una estructura de color-
organizada del tal manera quo conlleve 108 factores de organizo --

cion compositiva comulgados con loc de organizacion coloristica co
mo gon:

©

1. Valoros del color on si mismo (cualidades)

TONO (valor intrinsico del color) Ej: En el amarillc o -

xisten diferontes-tipos de amarillo: amarillo )imon,



amarillo naranja, etc.

TIMBRE (caracter del color, valor de concordancia)

SATURACION (valor de cantidad de tinte) Ej. Diferentes tipos-
de rojo segin sea la cantidad de rojo en mezcla --
con el blanco.

INTENSIDAD (valor relativo a la opacidad o brillantez del co-
lor).

I1. organizacion del color a 68 de dif
traste:

actitudes del con

CONTRASTE SUCESIVO O SIMULTANEO. ES el equilibrio de un color -
con su correspondiente complementario.

CONTRASTE DEL COLOR EN SI MISMO. La concordancia entre un color

y otro, a medida que disminuye la pureza del color (terciarios,
secundarios, tierras) disminuye este tipo de contraste por su -
grado de impuroza.

CONTRASTE CLARO-OSCURO. Es el contraste que difiere de grado se
gin 1a mezcla con blanco o negro.

CONTRASTE CALIENTE-FRIO. El grado de temperatura al organizar -

on diferontos situacionos los llamados colores calientes. (am.-
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rj. nj. otc.) con-los frios (az. vd. vt.), etc.

CONTRASTE DE LOS COMPLEMENTARIOS. La o:gmimion de uno © mas-

colores en concordancia con sus complementarios. (Ej. AM-VD, —-
NJ-AZ, etc.)

CONTRASTE CUALITATIVO. ES el contraste que se rofiore a la orga

nizacion de la opacidad en contraste con la brillantez de cada-
color.

CONTRASTE CUANTITATIVO. E8 el contraste que se deriva de las --
cantidades de color distribuidas sobre el plano.

En fin, ol longuaje coloristico en donde se verifica la se
cucncia a través do un ritmo por la disposicion en el plano do la-

orgnnlucmn‘dol color, da como resultado una Forma Unica: La Obra
Pictorica.

Deade luego quo hay otras caracteristicas de la pintura --
que en ol transcurso do esto capitulo iromos refiriendo, por ejem-
plo: En mis primeras oxperiencias con la pintura, las concordan --
cias coloristicas eran subjetivas, aGn cuando so llegara a oxpre -
sar el objetivo conceptual que les dio vida. Podriamos decir, a sie
te ajlos do distancia, que esta pintura fue desarrollada con un con-

copto timbrico dol color aunado a un concepto formal antes analiza



do. sin cmbargo, desdo el principio y a través de los siguientcs -
trabajos en pintura, utilizo otro elemento de ella: 1a toxtura, --

con el proposito de dar un sentido de corporeidad al objeto picto-
rico mismo. (Ilust. 1,24,25,26)

s decir, la organizacion del cuadro, no como narracion de
un propdsito formal, sino como una realizacion objetual en si. pn-
otras palabras, la construccion a través de oquedades, relieves, -
esgrafiados y empastados que sugieren y en determinados casos son-
una evolucion hacia el objoto pictérico.

LAs texturaciones y esgrafiados, haciendo uso de los eloc —
mentos del dibujo como lo es la linca, comulgan con 10 arquitect6 -
nico y urbanistico de donde nacieron a través do la conformacion de
lo arquitectonico ensamblando materiales que el Hombre ha usado des
de los primeros aflos do su actividad creativa, concibo mis experien
cias como un rotorno hacia lo corporeo y primitivo de su primora --
circunstancia (tacto y friccion con el entorno). La transformacion
do la Bcologla y caracteristicas dol color, en racreacion de la ma-
teria. (Ilust. 24 a 35)

EStO es, en estos trabajos trato el color como una masa de
materia coloreada, en lugar de una composicion en base a las fun -
ciones teordticas del mismo, dejando que éste actQe sobre el cnpec
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tador do una manera directa e inmediata: como material, no solo en
su forma visual sino también tactil.

Si mis trabajos estadn incluidos o clasificados dentro de lo
que se llama pintura abstracta, debo trancribir que: "El artista no
es (no puede ser) solo aquel que interprota aquello que a la colec-
tividad lo satisfaco sensiblemonte. Antes quo nada, el trabajo ar -
tistico es una reflexioOn critica sobre la realidad que enfrenta pa-
ra suporarla, y el pintor abstracto enfrenta una realidad que lo --
niega o que al menos niega su posibilidad do hacer arte; de la mis-
ma manera como para el artista paleolitico -lo intangible del reno
en movimiento- 1o obligb a aguzar con oxtraordinaria habilidad sus
facultades perceptuales hasta hacer que la anatomia del animal fue
ra transparente. La estructura intorna (oculta) do ese objeto que
8e le escapa, que lo niega on su
rebasar sus limites™s

pacidad repr ativa, lo hace

Por otro lado, esta actitud al pintar no es de ninguna mane

ra en sentido formalista o matérico sino como el resultado de una
idoa. N

Toda obra de arte al oxpresar algo significa, en primer lu-
gar, quo cl contenido de la obra debe ir mds alla de la precenta-

cion do los objetos individuales que la constituyen.



Dentro de la organizacion creadora de los elementos de la
obra destinada a oxpresarse a través de ellos, la idea de unidad -
formal, en donde debe incluirse, para que subsista, el concepto to
talizador del cual se generd, ya que con esto la trascendencia del
mensaje adquiere permanencia en el tiempo y en el espacio.

La construccion que utiliza 10s elementos fundamentales ex
clusivamente materiales y reales de la pintura, (color, textura.y
forma) crea a partir de ellos el organismo pictorico. La composi -
cion, quo modifica la relacion entre 10s elementos reales, les con
fierc ¢l sentido de un organismo pictorico encerrado en si mismo -

con sus subsecuentes connotaciones en el que lo contempla y consu-
mo.

"La voluntad creadora del pintar, partiondo de elemontos
mucrtos, roGne las partes en un todo y da vida al mismo tiempo a
todo el conjunto y a cada elemento en particular~.3/

Por otro lado, ol espiritu de la obra nos lleva a reflexio

nar sobre otro elemento de la creacion plastica: el Ritmo, impulso
vital do la obra.

"El Ritmo es ante todo un principio compositivo. La satura
cion de un color puecde obtenerso al aproximar el tono de la pintu-
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ra al tono corrospondiente on el espoctro. La textura puede croarse
con cualquier tratamiento aplicado a la superficie de la tela pinta
da, de la piedra, de la madera. Se puede trazar una linea dandole la
direccion y el caraActer deseados: para todo esto basta con tomar un
8olo olemonto de la eou;pos.i.cmn reprosentativa. El Ritmo nace de la
combinacion de una serie de elementos. NO @8 con un color, sino con
varios como se crca el ritmo cranati.co'.ilno e8 con una textura sino

con varias como se logra el sentido de lo corpOreo y el ritmo obje
tual que da la incidencia de la luz.

AGn cuando, en gencral, en el desarrollo do mi trabajo pic-
torico subsisten algunos de los esquemas formoles analizados con an
tolacion, poco a poco y a través de la realizacion fisica del cua -
dro, &l..mutor!.ul. utilizado sugiere una serie do formas, scilalos o -
ugnon';\'no van dando pauta a otras organizacionos coloristicas y --
texturales quo don comiconzo a un nuevo trabajo plastico me rofioro-
on particular a la serie de "Los CO0digos®, serio que ompicza a do-
oarrollarse y consolidarse actualmente. En osta secrie, creo que la
combinacion do todas las exporicncias y resultados de trabajos on-
teriores conllevan una oxprosion de conceptos de interés nuovo.

El color tonal y ol timbrico en contraste, el sentido do profundidad
y atmbsfera, aunado a formas concretas y texturizadas, reorganizan

los clementon plasticos, creando asi declaraciones visualesn auevas.



transforman ol mensajo deseado on el artista en un tiempo y lugar de
terminados, el pintor abstracto debe dar respucsta ademas, a las su-
gerencias de su trabajo y partir de relaciones pictoricas consolida-
das ya enriquecidas conceptualmente. (Ilust. 25,27,28,36,37,38)

2/ oscar Olea (Prosentacion cxposicion del
pintor vicente Rojo)

3/ N. Tarabukin (Por una teoria de la pintura)

4/ D. A. Dondis (La sintaxis de la Imagen)



b) Bscultura y Arte urbano.

AGn cuando estas dos actividades do la creacion artistica
sugieren cada una de cllas un capitulo aparte, las he reunido on uno
solo, dadas las caracteristicas que en este campo tienen mis preocu-
pacionos y realizaciones individuales.

En los ticmpos del Paleolitico y bastanto ticmpo desputs -
con las civilizaciones del bronce y del hierro, comienza nuestra a -
ventura espacial, o sea, la organizacion y delimitacion del cspacio-
dol habitat de ostos primeros nGcleos socialos. El Hombre de ose - -
tiempo crea una arquitectura rudimentaria, en donde se ven ya las --
primeras manifostaciones escultoricas; las cuevas, los dolmenes, los
menhires y los diferentes centros coremoniales y de reunion, nos don

una idea de las inquictudes creativas y en este caso artisticas de -
tro ant . pesd

luego que este Hombre no cabria en su asom-
bro, s8i conociera las tecorias y disertaciones quo sobre el arto nou-
tienen cmpantanados desde hace ya algunas centurias. Es de¢ suponer -
quo sin cl nivel do informacion y deformacion del Hombre de ento tiem
po, oste individuo del pasado tuviera un concepto totalizador de)l --
Univorno y su expresion on 1o que hoy llamamos creacion artistica, la
concibierd  ynitaria, (arguitectura, cscultura, pintura, ctc. como -

un solo fenbmeno) Independientemonte dol concopto que manejaba el --



Hombro anuguo (religioso, social, temporal, etc.) para realizar sus
edificaciones y‘ logros expresivos a través do la materia, tuvo que

reunirse por el solo hecho de sobrevivir trabajando en conjunto. ES
te sentido de reunion tiene mucho que ver con el génesis de las ciu

dades de hoy dia y los abrumadores problemas de 10 urbano que hoy -
padecemos.

En osos tiempos, el individuo no concebia una separacion
de las artes. LA Arquitectura y la pintura; la escultura y el arte
urbano se reunian en un solo proposito: el de crear un sitio donde
pudiera vivir (no sobrevivir). La caza, la pesca y la agricultura-
para alimentarse, el tiempo para reproducirse, y el sentido de 1o
ladico (o sca el juego), la comunicacion, el descubrimiento y el -
conocimiento para mejorar su condicion como sores humanos. El Hom-

bre sabia que su naturaloza era sinonimo de creaciOn. (1lust. 39,40)

Sin embargo, estas instalaciones y agrupaciones fucron -

creciendo por todo el orbe hasta que por cGmulo de trabajo fuo no-
ia una

P ion de las actividades dentro del nGcleo sancial.
Todavia en las &pocas del mediocevo y el renacimiento y un poco mas
alla en el tiempo, los individuos que quedaban de aquclla genora -
cion del "Hombre que invent6 la rueda" seguian existiondo. Habia -

sido crcada la "scqunda naturaleza" creada por el Hombre: LA Ciu-
dad.
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Al ocurrir osto, de un fenom

impor : Lo que an
tes era trabajo de un S0lo pensamiento se convirtio® en diferentes -

actividades; surgicron arquitectos, pintores, escultores, grabado -
res, artesanos, constructores y un sin fin de individuos dedicados
a una sola actividad que requeria un aprendizaje muy especial. En -
este momento cuando el pensamiento unitario de la expresion artisti
ca soc vo involucrado en la aceptacion de especialidades, empieza -
nuestro problema: la desintegracion de las artes, o dicho de otra
manora, la no participacion conjunta para cl desarrollo de la vida.

En particular, la escultura y la arquitectura se separan,
la pintura, el dibujo y la roproduccion (grabado) abren surcos pa-
ra ne{n,bur con su propia scmilla y asi sucedo con las demds activi-
dados"o.r.outlvu (aGn no tratandose de actividados artisticas).

Esta scparacion lleva a un caos social.

Ahora bion, ya instalados en esta nucstra maquinaria que
creamos a través de los siglos, con dedicacion, carifio y emocion -
do vida, icomo vamos a raocupcrar eso sentido universal y totalsza-
dor do la vida?. Los artistas visudles trabajan cada uno por sy --
cuenta, el escultor, el pintor y el arquitecto no conviven; cada -
eopecialista trabaja soparadamente con un sentido particular y oub

joLivo nin tomar on cuenta 1os démas factorea de agrupamiento y ac



tividad social, lo cual nos lleva a la incwunicacion'y desperdicio
de potencial humano.

sin embargo, cada una de estas artes ha logrado expresio-

nes felices aunque a veces expresen angustia por la misma separa -
cion. La pintura desarrolla independencia ligandose al mismo cami-
no de dondoe se origin®, el color; la arquitectura pugna por un sen-
tido utilitario separandose de otra "funcion" que la alimentaba, -
el espacio bellamente delimitado por la forma dol material que uti

. lizaba; y obviamente la escultura al estar separada de la arquitec

tura, se abstrae para dar expresiones de reminiscencias de aquella
conjuncion con ella.

Las organizaciones urbanisticas, producto de la conjun -
cion arquitectonica en los primeros tiempos, compiten hoy on dia -
con la luz (csos edificios que estrangulan y aglomeran al ciudada-
no sumiéndolo en la sombra). Si bien cada una do las disciplinas -
artisticas ha construido su camino en la expresion de las activida
dos del individuo, justo o8 raoconocer que posiblemonte hay una for
ma do reconciliar el trabajo creativo en favor del arreglo de nucs
tras ciudades. En este sentido, la escultura juega un papel muy im
portanto, ¢l de encerrar no sélamente espacios sino crearlos, pro-

yocciones quec hagan sontir en el espectador el retorno hacia cl es
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pacio, factor perdido en el transcurso de la construccion de nues-

tras ciudades. Muchas veces, en el anAlisis del espacio urbano, es

necesario no colocar objetos escultoricos sino limpiar de adheridos
derivados de un concepto estatuario, seudo-simbOlico y narrativo.

Es decir, si nosotros habitantes de la ciudad nos detene
mOs un poco a analizarla, nos damos cuenta de la extraordinaria --
proliferacion no solo de edificaciones agrupadas -o debia decir a-
montonadas-, 8ino de los adheridos como son: las sefiales de trafi-
co, cartoles publicitarios y todo tipo de "comunicados" visuales -
que mAs que comunicar su mensaje especifico contribuyen a expresar
nos ol caos urbano en que vivimos. La brutal cantidad, y sobre to-
do, la mas absoluta anarquia en el conjunto y en la interrelacion
de los diversos comunicados, debe denunciarse como una grave polu-
cion, la visual quo afecta tanto al individuo como a su entorno.
gsto problema de polucion vione de los que creon que el mundo o8 -
astdtico y que el espacio es “vacio" y como

ia se rod
de objetos para aliviar osa solcdad, ese horror al vacio, producto
de su incapacidad para comunicarsc entre ellos.

“No se trata ya de una acumulacioOn progresiva de mayor -
cantidad de las mismas cosas: automoéviles, halituc.lonos. centros -

de trabajo..., 8ino do la aparicion de fontmenos urbanos absoluta-
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mente nuevos, generados a partir de tal acumulacion®. "Frento al i~

deal de generar mejores condiciones de vida, facilitar el trabajo,
organizar el tiempo en beneficio del d

char las opcionos de vida, p al al

rollo individual, ensan -

do todos un nomoro cre
ciente do satisfactores y modelar ol espacio en funcion de una ma-

yor solidaridad humana, las grandes masas urbanas se ven imposibi-
litadas de distribuir racionalmente su tiempo para escapar de la e

najenacion circular: transporte, trabajo, suefio, a que la ciudad -
ha reducido su cotidianidad" =

Sin embargo, y repitiendo con el Arq. Oscar Olea, es ne-
cesario superar la falta de un criterio estético adecuado al dina-
mismo con que se desarrolla en la actualidad ol fentmeno urbano.

Esta desvinculacion de las actividades del Hombre, hasta
dar por resultado la doformacioOn de nuestras ciudades, cncuentran
uno dec sus principios también en la separacion de la Arquitectura
y las Artos plasticas quo explicabamos anteriormente.

Con reforencia a la escultura, diremos que en sus comion
208 tuvo como formas bidnicas 1as mismas que la arquitectura y mas
todavia cuando la esculturaaspira 8 la monumcntalidad, y cuando la
arquitectura aspira a poscer significado simbolico y perdurabilidad,

ambas artes ochan mano del mismo material, la piedra y lo revisten



de idénticos valores plasticos. Una acabada domostracion de esta
unidad se encuentra en ciertos templos en la India labrados en la -~
roce, y existe cantidad de ejemplos de escultura monumental, desde
1as piramides de Egipto, pasando por el Erection en Grecia, hasta-
el monumento a victor Manuel en Roma, que son esencialmente argui-
tecténicos. Pero esta circunstancia quiza no sea mas significativa
que la que,la &pica y la lirica hagan uso del mismo lenguaje; asi
como éstos son aspectos de la podtica, la arquitectura y la escul-
tura monumontal son ambas aspectos de la tectOnica. (Ilust., 39 a 43)

Es aqui dondo, al encontrarnos con esto CONcepto vemos el
origen de nuestro desorden urbano, pues la tectOnica no Gnicamente
1a entiendo como el juego do fuerzas entre la ostructura y la rea-
lizacién (construccién) de algan tipo de edificacion, sino quo por
extonsion, me rofiero también al juego de fuorzas entre 1a funcion

o funcionos del ciudadano vinculado intimamente a la edificacion y
plancacion de sus ciudades.

Ahora bien, dosde ol :euch; africano hasta el totcem poli-
_nosico, desdo la mascara ontrotejida con mimbres hasta cl lingam-
de picdra, vemos la misma complacencia del hombre al lograr dar --
forma y por tanto vida, a un material originariamente amorfo tras-
mutado on roconocible e inconfundible, en donde sucede también esa
rolacion do fuerzas quo oicplicnba anteriormente. '
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He dicho que la arquitectura en 108 tiempop antiguos estuvo
casi siempre ligada de tal manera a la plastica, que acaso es impo-
sible delimitar la frontera entre las dos artes; &sto nos incita a-
ponsar quo los hombres do tiempos remotos y tambidn de periodos pos
teriores (gotico, roménico, etc.) sintieron la necesidad de incluir
en su organizacion arquitectonica la imagen plasticamente metamor fo

seada del hombre y de las creacionos naturales, para hacer mas orga
nicamente vivible su propia vivienda. Un ejemplo de ello lo tene -
mos on la arquitectura moderna con las edificaciones de algunos de
los arquitectos mas importantes de nuestro tiempo, verbigracia las
fantasticas y espirituales realizaciones del arquitecto barcelonés

Antonio Gaudi; las concopciones del gran arquitocto nortcamericano
Prank Lloyd Wright, etc.

Ahora bien, mis proocupaciones en escultura y arte urbano
son on el sontido de recuperar osa interaccion do las artes;

La escultura conviviendo con la arquitectura con ronhmcig
nos ospacidles que provoquen und rolacion ontre ésta y el cntorno-
donde circula y funciona, o mejor dicho, donde vive el hombro deo -
ofto tiempo. Es decir, organizaciones espaciales que proyectan os-
pacios virtuales, croando ambientaciones limpiando el “"vacio® de -

adheridos y aglomoracioncs. (1lust. 44 a 48, portada y contraportada)
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Esta idea no es nueva, existen ejemplos como los de Moore
en el Time-Life Building de Londres; de Lipschitz en el Ministerio
de Bducacion de Rio; de Noguchi en la Lever House de Nueva York; -

de Arp y Laurens cn‘ 1a Universidad de caracas; y en fin las reali-

gaciones de Soto. Sin embargo, con excepcion de algunos ejemplos,

en México generalmente se sigue pensando en la estatuaria ochocen-
tista.

si bien es harto dificil pensar (aunque no abandono la idea)
en realizaciones unitarias dond ieran lidadas las artes,
mis primeros intentos han sido demostrados en estructuras espacia -
les donde forma y estructura son una misma cosa, en donde es més im
portante, no el espacio que pudieran contener o encerrar, sino el -
que proyectan, and ani

ey

en p y lineas y en dife -
rentes situaciones en el ospacio, no existiendo base de sustenta --

cion mas quo el propio césped,onlosado, o si se quiere, el recop-
taculo de una fuente. (Ilust. 45,47,48)

E8 intoresante observar que ostas estructuras fueron gonora

das sonsiblemente por aquellas que se derivaron de la proycctacion
arquitectonica. (Ilust. 2,2aA,28,2C, 3 a 7) ‘“



Bicn sabemos que l.ol_ontondldoo en Arte Urbano abordarian
el problema de la ciudad de diferente manera, sin embargo, y por
1o pronto, mi proposicion es la que anteriormente expuse.

5/ oscar 0Olca (El Arte Urbano, cuadernos de la Division
do Estudios Suporiores do la ENAP-UNAM)



IV. CONCLUSIONES.

Como ya hemos visto durante el desarrollo de este trabajo, -
cada medio visual no s0lo tiene elementos estructurales propios -
oino también una metodologia Gnica para la aplicacion de decisio-
nes compositivas y la utilizacion de técnicas en su conceptualiza
cion y formalizacién. La comprension de todo esto ensancha el cam
po de la experimentacién y la interpretacion tanto en 1o que se -
refiere al autor como al expectador llevandolos a un conjunto vi-
sualmente mas alfabetizado de criterios que pueden unir mas estre
chamente realizacion y significado.

Reconocer el poder de inmediatez de 1a inteligencia visual -
o8 poner de manifiesto la importancia de esa inmediatez expresiva
que 80lo se da en la expresion visual y que mediante el uso do --

cliertas tocnicas permite controlar el significado que hay dontro-
de una estructura.

El disefio y manipulacion de los elementos visuales es algo -
fluido. El método de previsualizacion ilustra el caracter del men
saje sintetizado. ES una clasc especial de inteligencia no verbal

y su cardctor estd ligado a la emision de contenido y forma some-
tida al control de la técnica.



sSusanne Langer, describe el hecho de la expresion visual -
de la siguionte manera:

"La forma en el sentido en que los artistas hablan de for-
ma significante o forma expresiva no es una estructura abstraida si
no una aparicioén; y los procesos vitales de la sensacion o la emo -
©idén que oxpresa una obra do arte le parece al observador directa -

mentc contonidos on ella, no simbolizados, sino realmente presenta-
dos”,

Cada grupo individual, en su cnsayar nuevas formas estable
co sus propias estructuras. La blsqueda de formas nuevas, a nivel -
estructural implica la experimentacion con una orquestacion composi
tiva d'aflon elemontos y ol establecimiento do resultados nuevos den

tro do.,unc motodologia basada on la eleccion de técnicas visuales -
manipulativas.

. 108 refinamiontos y las variantes de la técnica sirven pa-

ra identificar la individualidad estilistica de un artista, oin em-

bargo, un punto de vista amplio en ol andlisis dofinird eficazmonte

@l cotilo de toda la escucla a todo el periodo que abarca su obra.
.

L0 realizacion actual prosonta una seric de opciones: la -

bosqueda do decisiones compositivas mediante )a cleccion de celomen-



tos; yol r iento del

elomental; la manipulacion de
elementos a través de la seleccion de técnicas apropiadas. El resul

tado final es una expresion individual dirigida por todos o la ma -
yor parte de los factores antes mencionados, pero influida princi -
pal y profundamente por 1o que estd ocurriendo en el entorno social,

fisico, politico y psicolégico, lo cual es crucial para todo lo que
h o expr visual

te. Es por asto, coamo la forma resul-
tante en mi trabajo ha ido transformandose y enriqueciéndose por --
los mismos cambios generados por las influencias del entorno social,
de los descubrimientos de las nucvas técnicas, etc., no simplemente
expresando aspectos del mundo moderno, sino también con nuevas pro-

posiciones estructurales, es decir, no sOlamento exprosar “el drama“,
sino proponer nuecvos.

El arteo, cualquier arte, o¢s la manifestacion del anhelo -
humano de realizacidn espiritual, Un arte para sor valido no debo

romper AUNCa la comunicacion con y para esas aspiraciones.

Como dcpuracioén de vida, ha de refinar la verdad hasta cl
minimo irreductible y luego proyectarla-con una formulacién podero
sa, rica en sagnificadoo universales a todos 1os naveles de la no-
ciedad. Cuando un arte es supcresotérico y pierde su capacidad de

comunicar su objetivo, hay que poner en cuestion hasta su misma va
lidoz.
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El discernimiento, el buen gusto, el juicio pucden aban-
donarsc por comploto en la excitacion del descubrimiento, pero --

cuando la ciencia, modiante el experimento rompe viejos conceptos,
los datos recidén descubiertos t.

con la esperanza H de-
progreso. En la pintura, osto se limita a crear un nucvo y mAs sc-

lecto grupo corrado y el arte se margina mas y mds de nuestras vi-

das, llegando a esa dicotomia entre "pGblico impaciente y tratan -
tes especuladores”.

El milagro del movimiento como componante visual es dina-

El punto, la linea, el contormo, la direccibn, el tono, -
ol color, la textura, la escala, la dimension, ¢l movimiento, otc.,
son los componentos irreductibles de los medios visuales. Son los-
integrantes basicos para ol desarrollo del pensamiento y la comuni

cacion visuales. Transmiten la informacion de una forma facil y di
recta.

La capacidad de transmitir un significado umiversal ha ni
do reconocido en todo ol orbe, pero no buscada con la determinacion
quo la situacion cxige. El lenguaje (hablado y escrito) continta -
predominando en los medios do comunicaciOn. Sin ombargo, por los -

diferentes signos codificables quc existen hoy dia (idiomas), ¢) -



lenguaje separa, nacionaliza; lo visual atempera.

Estos elamentos basicos son los medios visuales esencia -
les. La utilizacion y comprension apropiadas de su caracter consti
tuye la base de un lenguaje que no respetard fronteras.

Asi pues, vemos que 1a expresién visual a través de su his
toria ha consolidado un lugar dentro de la comunicacion humana, do
tandola de satisfactores, no sblamente estéticos en favor de la bo
lleza, sino de mensajos que han mejorado la convivencia en los na-
cleos sociales do los diferentes estadios del género Humano, ES --
poOr esto que creo en la posibilidad "a futuro” deo que las artes vi
suales amplién su campo de accion a todos niveles en la sociedad,
desacralizando el objeto artistico y convirtiéndose &stas en uso y
recreacion de la vida cotidiana de todo indivaduo.

No 8s6lo se tendria un medio "bollamente™ eficaz de comuni-
cacion en el mismo nivel de uso que el lenguaje hablado y escrato,
8ino quo sc desarrollaria la sensibilidad y creatividad del Hombre.

Ademds rocuperaria el potencial del SER hoy dia en estado
de alienacion, ostaria preparado integramente para cmprender propo

siciones cn favor de su ambito y de su vida, retornando con nuevo-

vigor, conocimiento y conciencia histérica al principio gencrador-
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de sus primeras aventuras espiriturales que hemos visto consolida-
das en el transcurso de la vida, esto es: La delimitacion y codifi

cacion del espacio, entendiéndose como modulador y aglutinador de-
toda actividad humana, LA ARQUITECTURA.



V.. PUBLICACIONES Y COMENTARIOS.

“La litografia y la obra de Luis Gutiérrez"
BL GALLO ILUSTRADO,
Abril 4,1976, México, D. F.

Spl Arte crea sus propios signos”
Ignacio Ravelo,

EXCELSIOR,

Pebrero 27, 1977. México, D. F.

“Homonaje a posada, ENAP"
LOS UNIVERSITARIOS,
Noviembre de 1977, México, D. F.

*Homenaje a Posada en San carlos™
Raquel Tibol,

PROCESO,

Noviembre de 1977, Mbxico, D. F.

*"Nuevas tendencias plasticas en la Bienal
de joOvenes del Ssalon 77-78*

UNOMASUNO,

Marzo de 1978, México, D. F.

*Nuevas Tendoncias*

Raquel Tibol,

PROCESO, :
Abril de 1978. México, D. F.

“"Nucvas Tendencias®
EL GALLO ILUSTRADO,
Abril do 1978, Mdxaco, D. F.
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“Nuevas Tendoncias®

Bertha Tarracena, N
TIEMPO,

Abril de 1978. Mpxico, D. F.

“Nuevas Tendencias®

Juan Acha,

VUELTA,

Mayo de 1978. México, D. F.

"Nucvas Tendenciag®
LOS UNIVERSITARIOS,
Abril de 1978. México, D. F.

"Muestra de Acuarelas: muchos para
tan poco"

Francisco Fernandez,

EL GALLO ILUSTRADO,

Nayo de 1978. Mexico, D. F.

“Nuovas Tendencias"

Ana Klain,

PUNTO Y COMA,

Hayo de 1978. México, D. F.

"Un Artista-

Miguel Ravelo,

EL HERALDO DE BAJA CALIFORNIA,
Junio do 1980, Tijuana, B.C.



GACETA UNAM
Ciudad Universitaria,
Maxico, D. F.

“Necesidad de apoyo a las artes”
Marzo 26 de 1979,

“La labor social del artista debe proyectarse
a la comunidad*

Noviembre 29 de 1979.

“El Servicio Social en las Artes Plasticas"
Mayo de 1980.

"México vive un momento adecuado para el
desarrollo de las artes visuales*®
Julio de 1980,

“Las discaplinas artisticas deben incluirse
en la Educacion Nacional*
Julio de 1980,



Un examon atento de las .ohru que presenta Luis Gutiérrez en su
actual exposicion, arroja algunas conclusiones que hacen patente -
tanto la validez como la eficacia y vitalidad de su lenguaje plas-
tico. Son trabajos que muestran un certero emplec de la técnica y-
un oficaz dominio expresivo; ademas, una evidente conciencia en ol
uso adecuado de los diversos procedimientos. Es decir, que no s0lo
conoce el oficio, sino que 10 emplea ya con una madurez que sorpren
de, on esta su tercera exposicion individual.

Es cvidente una labor de investigacion do las posibilidades del
matorial mismo: el aprovechamiento del grano de la piedra, con ol-
que hace aparecer distintas texturas, o el equilibrado emplco dol-

clar o; desdo suaves t

de gris hasta intensos negros. Otras
veces, sigue el principio de aglutinamionto do puntos obscuros que
dan diferentos matices (contrapunto tonal).

El abandono del dibujo por oxaltadas manchas de tinta o la se -
riacion do algunos ejemplaras, donde la diferoncia no es 8ino los-
sutilos cambios coloristicos, son muostras de la liberacion do una
emotividad largamente conscrvada y quc aflora en obras do una fina

senoibilidad o, en otras donde ¢l intento es enaltecer 1la forma o-
realzar la matoria misma.



También puede apreciarse una sugestiva evolucitn: aquellos tra
Sljoo que son producto de una profunda reflexion compositiva, en-

extremo organizados, paci

truidos. Obpas neo-concre-
tistas en que la emotividad era retenida en beneficio de plantea-

mientos intelectuales; en donde lo geométrico y aGn 1o mecanico -
e evidente (Fabrica de Gnomos, Gnomo Prehistorico).

De las formas rigurosas, cerradas derivo paulatinamente, suave
mente a las sueltas, ligeras o sentimentales, incluso a las atre-
vidas y exaltadas. A 1o informal, lo gestualista, (La caida del -
Gnomo, diptico o Génesis Gnomico 1).

Luis Gutiérrez posee ya un “estilo personal*, que se puede com
probar en sus dibujos de formas libres o oxpeditas y que recuer -
dan ol aforismo zenbudista, donde 1o importante es el camino reco
rrido y no la meta. Eso cierto toque oriental, es quizas, un accy
dente, producto de un paralelismo evidentoe on la actitud de los -
expresionistas abstractos o informalistas: la no premeditacion, -
el carecor no s0lo do anécdota, sino de tema. De expresarse por -
medio, ante todo, de configuraciones informales, de ritmos, do a-
centos de color (Guerra y Muorte de los Gnomos, poliptico).

Las notables calidades estéticas de sus transparencias y man -
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chados; de sus pincelazos, salpicaduras o brochazos, pueden cum -
probarse en sus dibujos -un tanto monumentales- y especialmente,-
en aquollas litografias que pueden considerarse como final de un-
camino por 61 recorrido: la trilogia del Gnomo Herido, en donde ~
el sabido empleo dol contrapunto tonal y el abandono del 13piz 1i
tografico, son algunas de las tantas muestras de la pertinencia,-
actualidad y dominio de su labor.

ARMANDO TORRES MICHUA.
Presontacion exposicion
Alianza Prancesa de Polanco



El proposito de la presente exposicion, es dar a conocer algu -
nos aspectos inoculados por el ambiente urbano.

El artista de ciudad, recibe diariamente estimulos de todo tipo;
auditivos, olfativos, corporeos y sobre todo visuales, que le dic -
tan de cierta manera, pautas donde expresar sensaciones que se -
transforman en verdaderos codigos de color y forma. El constante --

crecimiento urbano es expresado por la temperatura y dindmica de re
novados encuentros visuales en el campo pictérico.

L8 ciudad nos ofrece infinitos aspectos sobre la condicion huma

na, el deseo percnne de crear y de establecer vinculos de grupo a-
través de la individualidad.

WIS J. GUTIERREZ.

ExposiciOn Galeria “Summa Artis®
Hotol Presidente Chapultepec.
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Luis Gutiérrez, poseedor de un conocimiento profundo e inteligen-
te de las sutilezas quo puede brindar la acuarela, estructura ela
boradas paisajes abstractizantes recurriendo on casi todos sus --
trabajos al encolado de papeles en evanescentes transparencias.

-

PRANGYSCO FERNANDEZ .

Guia* do Artos Plasticas.
"Muostra do acuarclas: muchos
para tan pocos"

Mayo do 1978, México, D.F.




El Hombre a 10 largo de su existencia, ha tenido como inquietud
primordial, la de dejar una huella imperecedera valiéndose de las-
diversas formas de expresion que ha encontrado, sean éstas a tra -
vés del arte, la ciencia o la tecnologia, creando objetos que mani

fiesten de una manera u otra su presencia en todo el devenir histo
rico.

Luis Gutiérrez, consciente del Hombre como parte integrante del
Universo y del suyo propio como creador, encusntra en los elemen -
tos pictoricos su medio de expresar esta pretension, en los cuales
se advierte que, motivado por las grandes urbes, acoge a éstas pa-
ra exponer en su trabajo el sentido que 81 ha recibido de ellas, -
como principal significado de su quehacer artistico.

El conflicto que se percibe en sus primoras manifestaciones; -
trazos rigidos y formas corradas, claros manifiestos de su educa-
cion arquitectonica, los abre para dar cabida a sus grandos mon -
chados y salpicados, muestra patente de un lirismo abstracto quo-
abarca todo el panorama visual que nos presenta, para llegar aho-

“ra, a su obra actual "Los Horizontes" donde conjuga ambos concep-
tos, algunas veces on planos muy concretos y marcados, limitaondo-

cada uno on dxvo.r.ua gamas de color; otras dandole rospuosta al -
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requerimiento propio del material, doctil y maleable on sus manos,
causando un efecto de riqueza en texturas y color, aunada a la ar-
monia de tonalidades que evoca el paisaje etéreo y atmosférico de-
grandes espacios inmersos en ol sentido mismo de la vida, sugirien

do proposiciones nuevas que llevan a concebir al Hombre una segun-
da naturaleza, La ciudad.

HILDA MARTINEZ.

Presontacion exposicion
Galeria "summa Artis®

Hoteol Prosidente Chapultepec.
Julio de 1979, México, D.F.
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“El lenguaje, como principio creador del hombre, preocupacion de en
contrar nuevos caminos hacia la expresién individual, formulas nue-
vas alimentadas de afiejos deseos de comunicacion y transformacion -
de 10 existente, 10 encontramos en las serie -Los Codigos- que pre-
senta Luis Gutiérrez en su actusl exposicion.

Texturas, color, tensiones y equilibrios entre masas, organi -
zacion de toda una estructura plastica, dan como resultado verdade-
ros objetos pictoricos dentro de un tiempo y de un espacio, detorma

nados por diferentes aspectos de la vida de un artista de este tiem
po®.

ARQ. MAURICE GREC.
excelsior,
ootubre 3, 1979. México, D. F.
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LUIS JESUS GUTIERREZ GOMEZ

GURRICULUM VITAE

Fecha de Nac,
Lugar:

BSTUDIOS:

DOCENCIA:

Junio 4, 1944
Tampico, Tamps.

1967-68
1973-76

1975-78

1978

1975

1976-79

1976-77

1978

Escuela Nacional de Arquitectu-
ra, UNAM,

Bscuela Nacional de Pintura y -
Escultura "La Esmeralda® INBA.
Escuela Nacional de Artes Plas-
ticas. UNAM. Licenciatura en Ar
tes visuales. -
Curso. de Actualizacion en Arto-
Urbano. ENAP-UNAM.

curso de Actualizacion en Socio
logia dol Arte, ENAP-UNAM.

profesor de Dibujo ean el Insti-
tuto Guadalupe Insurgentes (Ni-
vel Socundaria).

Profesor a cargo del Talloer da-
Exprosiodn Grafica. Instituto --
Guadalupe Insurgentes (Nivol --
ccH)

Ayudante del taller de latogra-
fis do la ENAP-UNAM.

Profesor de Litografia on la --
ENAP-UNAM.
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ACTIVIDADES

1979-80

1977-80

1977

1977

1978

1978

1979

= profesor de Dibujo en la ENAP-
UNAM.

« profesor de Bducacion visual -

ENAP-UNAM.
= Profesor de Disefic BAsico ENAP
UNAM.

« coordinador del Servicio Social
de las carreras que se imparten
en la ENAP-UNAM.

- promocion do las carreras de la
ENAP en las preparatorias y co-
legio de ciencias y Humanidades
& través de charlas y conferen-
cias.

= Conferencia en la Galeria zZGAi-
ga en Tijuana, B.C. con el tema
*La Plastica, un lenguaje comOn”

- Conferencia en el salon Delta -
del Cele de¢ la Cla. Ericksson --
con el tema "La Expresion Grafi-
ca como medio de comunicacion™.

= Miembro fundador del salon 77/78

que se efectud en el Musao do AY
te Moderno de México.

* « participante cn las Jornadas Uni

versitarias sobre el Servicio So
cial con la ponencia "El Egresa-
do de la Escuela Nacional de Ar-
tes Plasticas en el marco do la=-*
Educacion Nacional™.



RECONOCIMIENTOS ¢

EXPOSICIONES
INDIVIDUALES:

Ve
e

1975
1977

1977-80

1975

1976

1977

1978

1979

Premio on Litografia ENAP-UNAM.
= Premio "Nuevos valores" del sa-
16n de la Plastica Mexicana.
Seleccionado en 108 siguientes-
salones de Artes Plasticas del-

INBA:

Bienal Grafica 77.

= Anual de Pintura 1978.
= Anual de Pintura 1980.

= Galeria del Foro Cultural Coyoa-
canense (Dibujo y Pintura) Méxi-
co, D. F.

- Galeria do la Escuela Nacional -
de Artes Plasticas (Dibujo y Li-
tografia) México, D. F.

« Galeria do la Alianza Francoesa -
de Polanco (Grabado y Pintura) -
Mbxico, D. F.

- Galoeria "La Bsfera” (Dibujo, Li-
tografia y Pintura) Moxico, D.F.

- Galoria "zohiga® (Pintura) Tijua
na, B.C. MEXICO.

- Galeria do la casa de Mtxico do
13 Universidad de Paris. (Pintu
ra) paris, Francia.

- Galeria "Summa Artis", liotel pre
sidente Chapultepec (Pintura) Mo
xico, D. F.




BXPOSICIONES

COLECTIVAS

1900

1974

1975

1976

= Galeris del "Salon de la Plésti-
ca Msxicane® (pPintura) México, -
D. P.
= Galerta del "Club Campestre Ti -
juana® (Pintura) Tijuana, B. C.
MEXICO.

uul ds la ENAP-UNANM. (pintura)

= Unidad Cultural Zacatenco. (pin-
tura)

= palacio de Bellas Artes. (graba-
do)

« Polyforum Cultural Siqueiros (1i
tografia)

= Anual de la ENAP-UNAN. (litogra-
fia)

= casa de la Cultura de Puebla. --
(1itografia)

= Esc. Nal. de Pintura y Escultu -
ra *La Esmoralda”. (pintura)

= Unidad Cultural Zacatenco. (pin-
tura)

« Bsc. Nal. do Artes Plasticas, Ge
neracion 73-76. (pintura)

= Palacio de Bellas Artes. (dibujo
y pintura)

= Palacio de Bellas Artes "Bl Dise
fio como Exprosién Pictorica®.

= palacio de.Bellas Artes "Nuevos
valores del Salon de la Plastica
Nexicana".
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EXPOS ICIONES
COLECTIVAS
continga....

gt
e

1977

1978

1979

Salon de la Plastica Mexicana. -
“piez Nuevos valores de Pintura*
Seccion Bienal *77 del Salon Na-
cional de Artes Plasticas, pala-
cio de Bellas Artes.

cartel ‘'77 ENAP-UNAM. Homenaje
a José Guadalupe Posada.

Grafica Nuova de San carlos. Uni
versidad cCentro Occidental, Vene
zuela. -
Galeria Plastica de Morelos, Cuer
navaca. =
Plaquet de Serigrafia.

5alon de la Plastica Mexicana --
“Nueva Goneracion”™.

Esc. Nal. de Artes Plasticas, --
UNAM. (Scrigrafias)

Museo de Arto Moderno, México, -
salon 77/78.

palacic de Bellas Artes, Sala —
Diego Rivera “La Nueva Acuarela®,
Salon Nacional de Artes Plasti--
cas. Secciobn Pintura. palacio de
Bellas Artes.

palacio de Mineria “"Muestra de Do
naciones de Obras Pictoricos y Es
cultoricas®. -
Pintura y Grafica Actual Moxicana
Embajada de cQlombia en Mbxico.

Galeria “El Taller™ (pintura) Mé-
xico.




EXPOSICIONES
COLECTIVAS

continGa.... 1979 « Salén de la pPlastica Mexicana.

Pintura.

= Museo de la Estampa Mexicana. -
Plovdlv, Bulgaria.

- Palacio ds Bellas Artes, Salon-
Nacional. Seccion Pintura.

1980

AGOSTO, 1980.
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S.
6.
7.
8,

10,
1".
12,
13.

Ciclica 1, 6leo, 1972.

Alpha, Casa-pstudio, proyecto, 1980. (conjunto)

Grises Opticos, punto y linea. (abstraccion de la pro-
yectaciOn arquitectonica I).

Descomposicion del campo visual Bidimensional. (abstrac

cién de la proyectacién arquitectonica II) (linea, tex-
tura visual y movimiento)

Linea y Textura. (abstraccion de la proyectacidn arqui-
tectonica I1I) (linea y textura)

Alpha, casa-pstudio, proyecto, 1980. (planta)

Alpha, casa-gstudio, proyecto, 1980. (fachada noreste)

Alpha, Casa-gstudio, proyecto, 1980. (fachada sureste)

Alpha, casa-gstudio, proyecto, 1980. (fachada oriente)

Alpha, casa-gstudio, proyecto, 1980. (fachada poniente)

Betha, estudio en casa habitacion, discfio interior, reca-
1izacion, madera, 1970. Tlateloleco, D. F.

Betha, ostudio on casa habitacidn, disedo interior, rca-
lizacion, madera, 1970, Tlatelolco, D. F.

ciclica 11, grabado on hueco, 1973.
ciclica 111, grabado en agua fuerte, 1973.
Dibujo del natural, pluma, 1974.

Estudio del natural, pluma, 1974,



14.
15.
16.
17.
18,

19y 20
z‘ L
22.

24.
25,
26,
27.
28,
29,
30.
N,
k'
33.

34.
3s.

Estudio del natural, pluma, 1974,

gstudio del natural, pluma, 1974,

getudio del natursl, prismacolor, 1976.
Estudio del natural, pluma y pincel, 1973.

gjercicios de danza, estudio del natural, pluma y pin-
cel, 1974.

Estudios del natural, ncuéoh y pluma, 1974.

Estudio del natural, cafia, 1974.

gestudio del natural, pluma, 1974.

gstudio del natural, acuarela y pluma, 1974.

La ciudad, 6leo en tela sobre madera, 1978.

codigo Egipcio, 6leo, 1979.

La ciudad 11, Olec en tela sobre madera, 1978.

cédigo del Desierto (detalle), Oleo, 1979.

La ciudad (detslle), 6leo, 1978.

Horizonte Rojo (detalle), 6leo, 1979. ’
Horizonte Boreal, prismacolor, acuarela y tinta, 1978,
Horizonte Indio, tinta y acuarela sobre papel, 1978.
Horizonte II (indio), acuarela y tinta sobre papel, 1978.

Horizonte Polar, acrilico, acuarela y tinta en tela so-
bre papel, 1978.

Ultimo Mensaje, monotipia, 1978,

Horizonte XIV, acrilico sobre papel, 1978.
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36. Codigo Marino, temple, 1979.

37.  cedigo Alphico, temple 1979.

36, codigo del Nacimiento, temple, 1979.

39. Tlatelolco, estudio del natural, pastel, 1970.

40. Monte AlbAn, estudio del natural, pastel, 1970.

a. Campanile, Venecia, apunte del natural, pluma, 1978,
42. Iglesia de la salud, Venecia, apunte del natural, plu-
ma y lapiz, 1978. *

43, Torcello, venecia, apunte del natural, pluma, 1978,
44. Thanatos II, oscultura en madera, 1978,

45. Albatros, escultura en madera, 1978.

46, Icaro II, escultura en madera, 1978.

47, g Pelicano, escultura en madera, 1978,

48, “-g.ucano. escultura en madera, 1978.

.

. portada: Icaro I, escultura en madera, 1976,

contraportada: Thanatos I, escultura on ma-
dera, 1978.

Ilustracion y Disefio del autor.



LAS RAICES DEL ARTE. Ed. Infinito, B.Aires.
Herbert Read.

LA DESINTEGRACION DE LA FORMA EN LAS ARTES. Siglo XXI,
Bditores, S. A.

grick Kahler.

ORIGENES DE LA FORMA EN EL ARTE. Ed. ProyecciOn.
Herbert Read.

EL ARTE ¢PARA QUE?. Ed. Extemporaneos.
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