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LNTRODUCC! ON.

En muchos de los perfodos de la historia de!l arte se ma-
nifiesta una plastica de orden integral; podrian citarse como
ejemplos las construcciones goticas v las de los estilos ma--
yas | lamados Puuc y Chenes. Es decir, no un simple empleo de
elementos escultéricos y pictéricos agregados a las paredes -
de los edificios, sino concretamente la integracién de pintu-
ra y escultura bajo la égida de la arquitectura. Ahora bien,
ien Qué casos, cémo y por qQué se manifest6 la escultura inte-
grada a la arquitectura? Sabemos due la escultura prehispani
ca fué profundamente religiosa, pero siempre simbélica y con-
frecuencia estaba integrada a la arquitectura y a las cons- -
trucciones ceremoniales. La escultura durante la colonia en-
su primera FTase fue integrada o estrechamente adscrita a la -
arquitectura, en su segunda Tase: estatuaria; en ambas hubo-
un auge de la canteria, la imaginerfa en piedra, madera y el-
ensamblaje, (ajuste de las piezas en los retablos) y en su -

tercera fase netamente decorativa.

Sabemos que |a separaci6n de los géneros artisticos fue-
una consecuencia natural tanto de la concepcién individualis-
ta producto del Renacimiento, como de la aparicién de las es-
pecializaciones. EI Renacimiento implanté en la pintura v la
escul tura la representacién naturalista, asl como el recurrir
a temas de la antigliedad como pretexto pléastico; concepto to-

talmente opuesto a las épocas anteriores. "“El Renacimiento -



.

es culpable de7dos grandesferrores. el espfrltu de.. mltacuén—

abia:grandes pinturas murales dque el pueblo-
t nlde entonces, la gente rica compraba sélo
encerrarios en colecciones privadas o en mu- -

“En este perfodo, el Renacimiento, no se da la in

f?égrQC|5n,dé‘ras artes porque Ja arquitectura, a partir de es

fé:héﬁénfo se hace autosuficiente {se vale de sus propios ele
mentos). “A mediados del siglo X!X se acrecienta el divorcio
entre las artes, como si cada una de ellas hubiera auerido re
conquistar la perdida autonomfa”. "La arquitectura moderna -
pasé por un perfodo de )impieza y de vacfo, necesario después
de las exageraciones del Art Nouveau. Este tipo de afirmacio
nes se deben al cambio de concepto de arquitectura, ya due no
s6io en el Art Nouveau, sino, por lo regular, en muchos de -
los estilos.histéricos, se entendid la funcién arquitecténica
en la ornamentacién; en oposicién a la arquitectura contempo-
rdnea en que la funcién se expresa en fa construccién misma”

(3) En cuanto al urbanismo de esta época, serfa un contrasen
tido esperar de una época, como el siglo X|X, nuevas solucio-
nes a problemas urbanos: “un siglo que fue dominado, durante
su segunda mitad por el individualismo y la especializacién -
no puede ser favorable al urbanismo, cuyas condiciones son =--

la visién global y el espiritu que mira hacia el futuro”.(4)



En nuestro siglo: surgaran nuevos |ntent05 de |ntegrac|6n

y otros conceptOS (que se reVIsarén mas ‘delante) Lo que me

|ntegra0|6n de la escultura a Ia arqu:tectura -~y si es asf- -

cuando y cémo se ha Iogrado, vy si en la actualidad se obten--
dria algln beneficio social a través de esa integracién. Des
de luego ¢l pasado como tal, sb6lo adaquiere importancia cuando
se relaciona con el presente; por lo cual, serfla necesario un
anélisis previo de la escultura en su relacién directa con la

arquitectura y su connotacién social actual.

Al terminar mi tesis de Licenciatura sobre el cmpleo de-
la técnica de la mayblica v las aplicaciones y relaciones de-
la ceramica con la escultura me plantée la siguiente pregun--
ta: (Se podria aplicar la escultura en ceramica a la arqui--
tectura de nuestros dias, y en qué forma(s)? Esta pregunta -
es ahora la hip6tesis sobre la cual parto para la siguiente -

investigacibn.

La situaci6n ambiental cotidiana que los habitantes de -
las grandes ciudades tienen que soportar, estd |legandc a sus
Iimites de tolerancia. Se han presentado muy diversas razo--
nes para tratar de explicar ese caocs, pero se afiade una mucho

mis profunda y a veces descuidada: *

el saber puramente racio
nal no ha sido asimilado e humanizado por una sensibilidad
equivalente”. (5) Es importante por lo tanto que todo artis-

ta trate de mejorar y ayudar dentro de su campo y posibilida-
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des él.émbellecimiento de. su ambiente estético, jo cual po- -
.drfa‘ldgrarse a través de estudibs'de los espacios urbanos y-
arquitecténicos (como el excelente resultado qﬁe nos aporta -
‘el Espacio Escultérico en México, D. F.) El espacio urbano -
es sumamente importante porque en él pasamos o ftranscurren -
nuestras Jornadas, ademds coinciden en &} la vida, la cultura,
los negocios, y las responsabilidades. El espacio urbano no-
es un vacfo, al contrario implica directamente lo vivo y Jo -
positivo. “Las diferencias que se manifiestan y se instauran
en el espacio no provienen del espacio como tal, sino de lo -
due en él se instale, se reuna y se confronte en la realidad-
urbana. El espacio cambia con los perfodos, las esferas, el
campo y la actividad predominante. Existen pues, tres nive--
les del espacio: E| espacio rural, el espacio industrial, el
espacio urbano. Estos tres niveles pueden superponerse, en--
frentarse ¢ integrarse entre si o bien no hacerlo”. (6) Ma--
nuel Felguerez escribe: “Civilizacidén y Naturaleza no son -
términos excluyentes, sino al contrario concibiendo la civili
zacidn como el desarrollo conciliado con la estética y con la
ética. La problematica urbana es mundial, pero la forma de -
abordarlia depende tanto de Ja estructura econémica de los - -
pafses, como de las superestructuras ideolégicas {(lo social,-
lo polftico, lo estético, etc.)”. De acuerde a Piet Mondrfan,
"s6lo un aivste entre las relaciones de artesanado y arte (ar
quitectura, escultura, pintura, etc.) podra fograr que las ar
tes visuales encuentren su punto de equilibrio y su funcién -
social. E! hecho de analizar y tratar de mejorar el medio am

biente, responde a la necesidad tanto fisica como espiritual-



omo- |a agrupacnén de elementos, que se -

reunenfe" n sistcma arménlco' “pero el espacio social, urba

no es el que puede aportar la forma, el sentido y la fing
Ildad. El espacio es solamente el medio (entorno); es decir,
Favorable, nunca tiene existencia en si, sino que envia a - -
otra cosa diferente. (A qué? al tiempo, existencial y simul-

taneamente esencial”. (7)

Cada cultura ha tenido su propio lenguaje para definir y
expresar su medio ambiente, y al mismo tiempo es necesario -
seflalar que se manifiesta una sub-cultura interna, creada por
los individuos que manejan sus propios signos y lenguaje. -
Es, por lo tanto, la tarea del artista plastico, del arquitec
to y del urbanista, junto con los miembros de su sociedad, --
crear un disefio que pueda armonizar esos planteamientoes. La-
palabra planifTicacidén es sindénima de integracién y nada es -
mas dificil en esta era cabtica y de especializaciones, que -
tratar de construir un todo homogéneo a partir de la multitud
de elementos diferentes. “En l|a ciudad moderna se encuentran
relaciones que sobrepasan el dominio puramente espacial, es--
tas relaciones sutiles son los elementos que deciden del en--
canto de una ciudad. Sobre ellos_reposa la verdadera armonfla
de las diferentes funciones de una comunidad. Ninguna fun- -

cién, ni la técnica, ni la industrial puede dominar a las de-



demas” (8)

Como:intentaré demostrar.en el présente trabajo, existig
ron numerosos ejemplos de lntegraCIén plastica: Mi objetivo-
‘es; ahora, demostrar que todavia puede darse la integracidn;-
claro estd que en las circunstancias actuales como un trabajo
muitidisciplinario. En el caso concreto de la escultura y ar
-quitectura, en el sentido de unir entidades para formar con -
ellas un todo organico (esto es viviente), con el fin de que-
los componentes ayuden con su propia funci6én definida a lo- -
grar una unidad con categoria; es decir, ayude a los restan--~
tes a realizarse plenamente, que no exista predominio sino -

equilibrio.

La planificacidén estética es necesaria. El arte se debe
comprometer verdaderamente con el cambio, y asumir un papel -
dindmico como elemento eficaz de mejoramiento y transforma- -
ci6n social. Debe representar los intereses de una colectivi
dad. Como sefiaié Piet Mondrian: “La unién de la arquitectu-
ra, la pintura y la escultura, en sus mas altos niveles crea-
& una nueva realidad plastica. Como elementos constructi- -
vos, contribuirdn a la creaci6n de un ambiente no meramente -
utilitario o racional, sino puro y complejo en su belleza”. -
La nueva pléstica tendrd due ser ubicada adecuadamente dentro
de la arquitectura como jo fue en los grandes perfodos flore-

cientes del arte. La unidad pléastica o la plastica unitaria-

como la 1lamé David Alfaro Siqueiros, “debe su unidad inte- -

gral a su funcionalidad, al respeto por las particularidades-



correspondientes a cada pals y al cometido social-estétice de

“su &poca”i - (9) -

Mi fhferés'por‘analizar el aspecto escultérico, se debe-
'a‘dUe*lo“escultérico es para nuestro pueblo un elemento de co
municacidn, expresidn y convivencia, Que no se ha perdido., -
“Podemos comprobarlo en los juguetes (mulitas, judas, en las-
figurillas decorativas y en las piezas de ornamento religioso
y profano que se fabrican la mayoria de las veces en Fofma -
an6nima. En cuanto al arte pGblico y monumental, poderosa ex
presién de la cultura contempordnea mexicana, ya no el de re-
lativa elocuencia civica, sinc de una monumenta]idad de arti-

culacién urbana”. (10)

Ademas de la investigacién documental que se encontrard-
en estas paginas, presento un capfitulo especial dedicado al -
andlisis de mi propuesta pléstica como una tentativa de solu-
ci6n al problema que planteo. En ella se encontrard una revi
si6n critica tanto de los materiales y las técnicas que em- -
pleo, como las posibilidades de realizaciébn de un mural en ce
ramica en un lugar concreto, considerando la situaci6n y pecu
liaridades del sitio (entorno) y arquitectura para el que he-

pensado esta obra.



1. LA ESCULTURA.

La escultura se considéra §fihéipélmehte uh problema de-
masa, de vollmenes armoniosos, cﬁmbihados y distribuidos o -
artisticamente desequilibrados. La escultura consiste en la-
capacidad de dar forma a los volGmenes y al espacio aprisiona
do entre esos vol(menes. No tiene necesariamente un fin prac
tico utilitario inmediato como la arquitectura. En la tradi=-
cién se consideraba que aunque empleaba materiales afines, -
debfa plegarse a la ley de la gravedad y de los principios es
taticos y tenfa que limitarse a io realizable dentro de los -
lfmites que le seflalaban la materia y la gravedad. En la ac-
tualidad muchos de estos principios se han rebasado, los ejem
plos més claros.estgrén en los méviles de Calder y en algunos

ejemplos del arte cinético.

Las dimensicones de un objeto se refieren a su propia for
ma (dimensiones objetuales) y al esquema Que determing en el-
espacio (dimensiones espaciales). En la escultura barroca, -
por ejemplo, se abandona la subdivisidén en aspectos bien defi
nidos y muchas veces exige una variedad de puntos de aprecia-
cién. Cada aspecto es parte inseparable de la forma constan-
temente cambiante. En otros conceptos, la escul tura actual -
se introduce en esos terrenos donde se juega con los efectos-

cambiantes de la silueta y el dinamismo del espectador.

La escultura y el espacio circundante pueden tomarse co-



mo dos vol Gmenes adyacentes, 'siempre que estemos dispuestos-a -

‘pensar-en- el entorno como: volumen mis que’mero:vacio. ' La es-

cultura es un volumen més beQUeﬁo‘yndébﬁ%db,;{iéheutéktufa}54
&éﬁgfdad( so]ide;. A’estas cualidédes, lé histoFfa ha afadi-
do ia:de convexidad, las perForaéionés‘QUe se tratan como in-
tersticios, hasta después de 1910 la introdujeron algunos es-
cultores, como Archipenko y Lipchitz, mis tarde, sobre todo -
Henry Moore quien introduce el espacio vacfio (heyos), como en
tidad plastica. Limites y volGmenes concavos en rivalidad -
con las convexidades tradicionales. Este concepto que parece
de gran modernidad de este siglo, se encuentra también en al-
gunas obras de arte precortesiano. Por ejemplo, !a Cabeza de
Guacamaya (marcador de un juego de peiota en Xochicalco). ==
Otro ejemplo, en arquitectura, la concavidad de bbévedas y ar-
cos hace que el espacio interno adopte una Tuncién positiva -
de figura. Los pérticos de las iglesias medievales parecen -

atraer hacla si a los feligreses por su forma convergente. --

(11).

En términos estrictos, toda percepcién visual debe su --
existencia ante todo a la luminosidad y al color. Los [imi--
tes que determinan la forma de !os objetos se derivan de la -
capacidad del ojo para distinguir entre si zonas de luminosi-

dad y color diferentes.

Pero ia forma no s6lo se determina por sus |imites, -~ -
pues el esdueleto de fuerzas visuales, creado por los {{mi- -

tes, puede influir, a su vez, en el modo en que éstos son vis
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tos. “La forma perceptual es el resultado de una combinacién-

“reciprocaentre el objeto material, el medio luminoso y el ob

La forma es primordialmente el medio qQue se usa para po-
der transmitir una idea, pordque mediante la interrelaci6n dia
léctica de forma y contenido, se llega a la congruencia en el

fenguaje artistico.

" a forma es la representacién (real o no real) en tanto

- que ‘del imitacién de un espacio o de una superficie”.(12)

"E|l aspecto o el contorno puede ser el modo en Que se -
presente la forma; pero s6lo en |a medida en que el aspecto -
constituye la apariencia exterior de una estructura, es de- -
cir, de una opganizacién interna (de una coherencia en la or-
ganizacién de un ente limitado), pertenece a la forma. De es
te modo la forma seria una estructura que se manifiesta en as

pecto. {13)

La teorfa de la forma apareci6 en Alemania a principios-
del siglo XX. Tenemos ahora dos conceptos: forma abierta, --
que es la desintegraci6n de la masa y la apertura del volumen
sélido y, forma cerrada, el cuerpo compacto, nucleado, concen

trado.
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1.1, RITMO, MOVIMIENTO, ORDEN, VOLUMEN, COLOR.

En escultura se habla también de ritmos. Son compl emen-
tarios de la composicién. Existe un ritmo elemental, defini-
-do por la linea Iimite que marca los distintos perfiles de la
escultura, luego la distribucién de las masas y los valores -
de luz que crean por sf mismos un sistema de ritmos. Ritmo -~
es del imitaci6n periédica y repeticibn de momentos disconti~-
nuos dentro de una medida. Se dice que hay un ritmo cada vez
que hay repeticifn y sucesién de elementos iguales o simila--

res, en una relacién mas o menos constante.

El movimiento fue definido por Rodin como |a transicién-
de una actitud a otra. Por lo general "El artista sintetiza-
la accibn representada formando una totalidad, que traduce -
la secuencia temporal a postura intemporal”. (14) Los recur-
sos con los cuales se pueden manifestar el movimiento son; -
la tensién, entre las formas, la oblicuidad que fue usada por
Rodin, Theo Van Doesburg (los cubistas y expresionistas) que-
conferian una accién violenta a sus temas construyendo a base
de apilar unidades oblicuas. La tensién generada por la de--
formacibn; el ejemplo mas claro serfa el que ofrecen las pro-
porciones arduitecténicas en el transito del Renacimiento al-
Barroco, se pasa de las formas circulares a las ovales, del -
cuadrado al rectangulo, originandose asi unag tensién en las -

proporciones.



timo todo el arte cinético yilas construcciones de Len Lye ma

nejadas electrénicamente quién trabaja con el sonido 'y la -

luz.

“No se debe de confundir orden con regularidad o simetria;
hay un opden que procede del equilibrio o la ordenacién signi

ficativa de elementos irregulares.

Por volumen se entiende: 1) la masa claramente circuns-
crita, un cuerpo de peso mesurabie, tangible en las tres di--
mensiones, alto, ancho y profundidad. 2) e! volGmen negativo
producido por concavidades y orificios visualmente percepti--
bles que, aunque incorp6reos, son valiosos elementos plasti--
cos, 3) el movimiento de puntos (cuerpos, mimica), elementos-
lineales, planos o cuerpos, que producen un volumen virtual,-
nuevo elemento de la creacién plastica. (15) El volumen es -
la forma plastica del espacio. El volumen es la masa que - -

abarca una serie integrada de planos.

Muchas de las obras escultéricas de la tradicién fueron-
pol icromadas en sus origenes, si bien poco a poco se abandoné
el uso del coler. No obstante, ha existido un afin de inte--
grar el volumen de la escultura con el color. El color tiene
un efecto no sé6lo fisico, provoca una emocifn mas o mehos pro

funda, es decir un efecto psicolégico. El color ha sido una-
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cual idad inseparable de Ia Forma en Ia escultura de muchos <~

pueblos de la antlguedad e lnclUso de Ia Edad Medla en occn

dente asf como de grupos no occndentales de ia actualldad
(grreQOS, romanos, egipcios, americanos, afrtcanos, etc.). -

El' color por otra parte, di mas interés visual, provoca mas -

efectos internos en el espectador. Lo importante en cuanto

al color es que, a través de él, se beneficia la forma escul

térica. Los malos resultados se deben y aparecen cuando el
color no estd de acuerdo con la forma, cuando rompe su conti-
nuidad y estd en conflicto con su contenido. El color ayuda-

tambi én a la rapida captacién de la forma.

Un problema fundamental en escultura, es el concepto de-
monumentalidad. No es lo grande como lo que en su concepci6n
y su resultado final, se expresa con fuerza y poderfo tales -
que nos manifiesta esa 6ptima escala de la obra de arte, si -
bien esta de acuerdo con ciertas dimensiones naturales. Lo -
monumental se logra de acuerdo con las escalas humanas y am--
bientales, mads no se logra por la altura desmedida o las pro-
porciones exageradas, sino por la sintesis de las Tormas-. -
Los ejemplos tipicos se encuentran en el arte Olmeca o el ar-
te Teotihuacano. Por sintesis se podria aplicar el sentido -
con el que trabajé Paul Gauquin; simplificacién de elementos,
reduccibn de detalles, sentido compacto y contenido de las --
formas y soluci6bn al integrar la relacién entre las partes de
un todo. (16) Por ello, a través de la historia, monumental -

y colosal se han identificado, identificaci6n casi siempre -



condenadaal’ fracaso. . Generalmente,.
la estilizacién® decorativa.
riamente cualidad-y lo que se: quij

parece hinchado, voluminoso

bla es ejemplar en este Seh“‘n;

las soberbias cabezss Olmeca

La escala tiene que ver con las relaciones entre edifica
cién .y hombre; pero también en las proporciones de los edifi-
cios u obras entre si, respecto al hombre. "Los griegos ha--
bfan alcanzado la escala humaha en una relacién estatica de -
proporcién entre la columna y la estatura del hombre; pero la
humanidad del mundo cristiano acepta y glorifica el caracter-
dinamico del hombre, orientando todo el edificio segln su ca-
mino, construyendo y encerrando el espacio a lo largo de su -

andar”. (17)

“Toda la arduitectura occidental hasta el romanico ha -
expresado estas proporciones de dos maneras: 1) Por medio --
del equilibrio de las directrices visuales (templo griego).--
2) Por el predominio de una directriz (templos egipcios de -
Karnak, Luxor (o Teotihuacan)”. (18} EI| Gético, por ejemplo-
usa el contraste de las fuerzas dimensionales. Los artistas-
conciben espacios que estdn en antitesis polémica con la esca
la humana. Escala significa dimensién relativa al hombre, no

dimensién del hombre. (19)



i‘mentai consnste en encontrar una_expresi6n ajustada de las re
‘Iaclones espaciales en la que se pierda la nocibén estricta de
1o pequefioc y lc grande. Como ejemplos de monumental idad es--
cultérica mencionaré, 1as cabezas Olmecas, el Xiuhtecuntli -
(Dios del fuego)} la estatua de Chalchiuhtlicue y la Coatlicue.
El arte Olmeca conserva, subraya y exalta la petricidad (tér-
mino acufiado por Henry Moore) de la piedra la aprovecha como-
medio funcional-expresivo; la masa habla como masa. (20) La-
escul tura egipcia es otro ejemplo de monumental idad inherente
a todas sus obras colosales y de peQuefio tamafio, el monumen--
tal efecto es resultado de lta seleccién formal, no de las di-

mensiones. (21)

Las columnas sin fin de Brancusi, son un ejemplo de que-
la monumental idad no es producto de la escala, sino del sinte

+tismo.
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1.2, LOS CRITERIOS ESTETICOS EN LA ESCULTURA.

Una obra escultérica, para su anilisis deberi seguir los
puntos que menciona Pevsner (factores sociales, intelectuales,
téenicos, mundo figurativo y estético) Véase capltulo de es-
te trabajo. También podrfa partirse para este examen de la -
escultura de una parafrasis de los puntos que propone Pevsner

y tal vez agregar algunos otros.

a) Analisis del lugar en el que se encuentra la escultura -
desde el punto de vista del urbanismo y/o de la arquitec-

tura.

b) Anédlisis escultérico, historia de la concepcién de la - -
obra, medo y forma peculiar de pensar, sentir y proponer-
la escultura en relacién con la obra arquitecténica. |n-

tegracidén o no a la arQuitectura,
c) Analisis propiamente formal de la escultura. Tipo de so-
lucion y principios adoptados para su produccién. Elemen

tos que la componen.

d) Valor de otros elementos que aprovecha (luz, clarescuro,-

contraste o asimilacién al espacio en el due se coloca).

e) Analisis de la escala. Relaci6n de las dimensiones de la

4
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escultura con-las proporciones humanas'y con' las del edi-
: 22):

ficio:e

£ ot
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1.3.: LA I MPORTANCIA DEL MATERIAL.

“ El material (arcilla, piedra, metal, plastico, madera, -
““etc.) es lo que condiciona la obra de arte. Por lo menos, lo
concreta y lo hace tangible. E| medio podréd ser activo o pa-
sivo, ayudar u obstaculizar la evolucién del hechoe creador -
-lo obstaculizard cuando se le use en forma inadecuada. Lo -
importante es, pues, que todo arte descubra y tienda a explo-
tar al maximo su medio especifico, porque sélo cuando la matg
ria en bruto se haya convertido en materia expresiva podremos

hablar de que realmente se ha alcanzado una meta.

Para que ocurra la transformaci6n del material tosco en-
objeto artfstico, es necesario dque el artista haya sido capaz
de realizar tal transformacién. En nuestros dias, todas las-
maneras organicas o naturales han encontrado su equivalente -
funcional en sustancias plasticas y poliformas. Madera, pie-
dra, metal, ceden su lugar a! cemento, a la Térmica y al po--
liestireno; lana, algodbn, seda y lino han encontrado su sus-
tituto en el nylon y el poliester en sus innumerables varian-
tes. No se trata de renegar de esta evolucibd4n y sofiar ideal -
mente con la sustancia calida y delicada de los objetos de -
antafio. Objetivamente las sustancias son lo que son; no -
las hay verdaderas o falsas. En el fondo no existe nobleza -
hereditaria de |a materia mias que para una ideologia cultural

andloga a la del mundo aristocritico en el orden humano. (23)



~

del material, y que ‘o Fundament

teria por el hombre, su humanlz c|6' ue xiétéfUn'material—

natural y un material artfstlco.-

"Los materiales dispares en sf son homogéneos como sig--
hos culturales y pueden instituirse en sistema coherente.(24)
La fabricacién sintética significa para el material un abando
no de su simbolismo natural y un acercarse hacia un polifopr--
mismo, un grado de abstraccién superior en el Que es posible-
un juego de asociaci6n universal de los materiales” (25) vy, -
por consiguiente, un rebasamiento de la oposicién formal mate
ria natural- materias artificiales (ya no tienen calidad de -
presencia, sino valor de ambiente humanizado. (26) Existe, -
actualmente, una posibilidad ilimitada de integracién abstrac

ta.

Todo el entorno moderno pasa, en bloque, al nive! de un-
sistema de signos; el ambiental. La coherencia, no es ya la -
coherencia natural de una unidad de gusto; es la de un siste-

ma cultural de signos. (27)

La naturaleza del material inspira variaciones desde su-
comienzo. Es muy importante para el artista ir de acuerdo -

con las caracteristicas naturales del material elegido. En -
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'Eglpto el gran|to permite una estatuarla y una decoracnén en—

,m° de Ia arquutectura babllénlca, S|r|a y persa, se Justrflca
- por el USO de Ios Iadrlllos y de la terracota. (28) Aunque -
"fmuchas de esas caracterfstlcas se encontraran como producto -

de -una bésqueda de adecuacién a los materiales disponibles, -

" ya que, por ejemplo, en el caso de |la Mesopotamia, no dispo--

nfap de material pétreo.” Si las artes azteca y olmeca, por =
ejemplo, utilizan la piedra; al contrario, el zapoteca y.el =
de los pueblos del Occidente mesoamericano, el barro, (las nu
merosas urnas funerarias, |os perros cebados), con un afadido

expresivo simbélico, la policromia.

El material, por fo tanto, no es noble en sf mismo, su -
valor estético surge de las manos del hombre y de su uso res-
paldado por un concepto artistico. Hay ciertos materiales co
mo el marmol que aseguran una apariencia agradable desde un -
principio; en cambio, otros como el cemento armado o el ba- -
rro, en apariencia desagradables, si son trabajados adecuada-
mente ofrecen amplias posibilidades expresivas. Esta idea -
fundamental, la han desarrollado diferentes pensadores de la-
Estética marxista bajo la denominacién de relacién dialéctica
del artista con su obra. La materia se opone a tomar o adqui
rir la forma que el artista Quiere darle, la misib6n del artis
ta es domeflar, domesticar a la materia, darle la forma que se
ha propuesto para expresar el contenido con el cual quiere -

dotarla. (29) Implica que jamds es igual el proyecto a la -
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obra termlnada, porque todo obJeto artfstlco necesnta de -un-
: ‘ﬂdebe conFundlrse con-
Latehlal de .la natura-

le -

No todos los materlales provocan_los mi smos efectos en -
el receptor- Cualquner~materlalbes artfstico en potencia, pe
‘ro solamente su utilizacién artistica le conferirfa ese carég
ter humanizado. (30) Como ejemplb de lo anterior, podrlan ci
tarse las esculturas de Lazlo Moholy Nagy, éon el agua y la -
luz (que antes de su utilizacién por dicho artista no eran ma

terial artfistico).

De acuerdo con las exigencias ceremoniales y ostentati~--
vas de la clase dominante "|los materiales se dividieron en -
"bonitos” v "Feos”: el marmol fue enfrentado al granito, el-
bronce al hierro, la caoba al roble, el terciopelo al pafio...
El arte se transforma en cosmético universal” (31), pues des-
de los siglos XVIl y XVIII| los artistas se convirtieron en -
servidores de la burguesia naciente (SIC): en lo econémico,~
porque ella manejaba el mercado cultural, e ideolégicamente, -
porque una de las funciones del artista ha sido desde enton--
ces producir los simbolos de poder y prestigio de dicha clase.
La dependencia de los pedidos de |a burguesia restringié la -
libertad de los artistas a todo nivel: en la eleccién de los-

materiales, en los métodos de produccién vy en la forma de los

objetos.
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En nuestra epoca numerosos artlstas emplean materiales -

,perecedenos o destruyen sus obras después de exhibirlas. Es-

te Fen6men0»se expllca a partir de las declaraciones de los -

propuos artlstas v ‘de causas sociveconbémicas que hasta ahora-

stas»sélo como hechos estéticos porque es impo-

Ios £alleres (a menudo compartidos) o la propia-

hab:taC|6 ’(32)
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1.4. LOS PREJIHCIQS CONTRA LA CERAMICA.

Ante los prejuicios gque despierta la escultura en cerami
' ca, habrfa que argumentar que lo artistico no reside ni en la
‘técnica ni en el material, una misma técnica o material tiene
empleos artesanales, industriales o artisticos. La misma ce-
Vbémica nos ofrecerfa los ejemplos: un plato de Tonala o Tla-

" res--

quepaque, una vajilla de el Anfora, una “urna zapoteca’
pectivamente. Existen usos artesanaies e¢ industriales del -
barro, as{ como artisticos, un bibelot de |ladr6 una taza de-
el Anfora, es artesanal uno e industrial el otro; pero una -

figurilla de Jaina o una Koré (grecia) son artisticas. (33)

“En la artesanfa, la creatividad se congela en el tiem~-~
po, ¥ se vuelve repetitiva, en lo artistico, el principal fac
tor es la creatividad, y tiene un responsable directo que es-

el hombre, autor o artista, individuo o grupo”. (34)
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2. _ARQUITECTURA Y URBAN}SMO.

-Casi. todo lo que enclerra un espacio edi ficado, a una es

cala squclente para que el ser humano pueda moverse en él, -

es una construccton" termlno arquitectura se aplica gene-

ralmente de' acuerds.con Bruno’ Zevi- a las construcciones con-

cebidas con un concepto estético. La definicién més precisa-

que seibuedé»daﬁ Héy de la arquitectura es aquella que tiene-

en- cuenta tanto el espacio |nter|or, como el exterior. "“lLa -
'arqu1tectura “bella” serd la arquitectura que tiene un espa--
“cio jnterno que atrae, nos eleva, nos subyuga espiritualmente;
“la fea” serd aquella que tiene un espacio interno que nos mo

lesta, nos repela” (aunque ambas sean estéticas). (35)

Todo el espacio urbanistico, todo lo que estd limitado -
vi sualmente por muros, perspectivas, filas de arboles, etc. =
estd caracterizado por los mismos elementos que Jdistinguen un
espacio arquitecténico. Los puentes, obeliscos, fuentes, ar-
cos de triunfo..., asi como las fachadas de los edificios, -
entran todos en juego en la formacidén de los espacios urbanis

ticos.

Un juicio estético sobre un edificio se basa no sélo en-
su valor arquitecténico especifico, sino también en todos sus

factores, sean escultéricos, pictéricos o de mobiliario, etc.

Los espacios, que se denominan externos y, que son exter
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nos respecto al edificio; pero internos respecto a la ciudad,

se caracterizan del mismo modo que los espacios internos.

El espacio es una realidad de la experiencia senserjal.-
La experiencia espacial no es privilegio del arquitecto talen
toso, sino funcidn bioldgica inherente a todos los seres huma
nos. Si percibimos el espacio por la relacién de posicién de
los cuerpos, la creacion espacial es la creacidén de relacio=--
nes de posicién de cuerpos (voliimenes). Se conoce, en primer
fugar, por el sentido de la visidén (objetos, cuerpos, superfj
cies, que se entrecruzan, encuentran o penetran, perspectivas,
luz, transparencia) que puede ser controlado por el movimien-
to, por la modificacidén de posicidén y por medio de! tacto. -
Tambi én se experimenta el espacio por medio de los 6r§anos au
ditivos y de equilibrio (ece, Fendmenos acisticos, cfrculos,-

curvas, espirales...). (36)

Para poder experimentar la arquitectura es necesario po-
seer la capacidad funcional de captar el espacio. E! hombre-
en su mayoria, debido a la educacién tradicional, no es real-
mente capaz de valorar la obra arquitecténica como una expre-
sién de articulacidn espacial. La calidad espacial reside en
el equilibrio de fuerzas de tensién, de la fluctuante interpe

netracidn de energias espaciales.

Arquitectura se confunde con el concepto de "vivienda” vy,
demasiados arquitectos adoptan de la arquitectura moderna sé-

lo las caracteristicas de estilo; una serie de ambientes o so
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Iucuones de tlpo pPactlco, ‘pero- nunca el séntido'de relacio-~

/que'deben ser experlmentadas como

taTes},7Toda«arqu|tectura partes funcionales como-

su artuculacnon espacnal,

debe ser conéeblda como unidad. 8§

lo cuando Ias;FaC|||dades para las distintas funciones (tran-

sito, mOV|m|ento,‘Factores vnsuales, acGstica, luz y equili--

brio), son concebidas en un equilibrio constante de sus rela-

ciones espaciales, podremos hablar de la arquitectura como --

creacién espacial. (37)

“la proyeccidon de un edificio presenta diversos proble--

. . , ..
mas (sociales, econbémicos, tecnolégicos, de higiene), pero, -
ademas, el hombre debe tener la oportunidad de experimentar -
el espacio en la arquitectura como una necesidad psicolébgica,
para un aguzamiento y un desarrollo armonioso de sus faculta-
des. La arquitectura habrd llegado a su nivel méximo cuando-

sea posible un profundo conocimiento de la vida humana como -

parte total de la existencia bioldgica. Los medios empleados
para tal! fin podréan ser distintos, més algin dia se |legarad a
exigir como elemental el concepto de la creacidén espacial. --

"La arquitectura es la escena fija de las vicisitudes -~
del hombre, de los acontecimientos piblicos, de los hechos -
nuevos y antiguos. EIl elemento privado y el colectivo, socie
dad e individuo, se confunden en la ciudad constituida por se

. . .. . .
res que buscan una sistematizacidn y, al mismo tiempo, un pe-

quefio ambiente propio para ellos, mas adecuado que el ambien-



27
te thébélﬁ._(Sb)*V;

"El‘urbaniéta hg es otro que el arquitecto. EI primero-
organiza esﬁacios arquitecténicos. Determina el sitio y el -
destino de los volimenes edificados. Conecta todas las cosas
en el tiempo y el espacio mediante una red de circulacién., -
El arquitecto al ocuparse, nada mis de una sola vivienda (y -
de esa vivienda por ejemplo de la cocina), erige asimismo vo-
ldmenes, crea espacios, determina circulaciones. En el plano

de! acto creador, arquitecto y urbanista son uno sélo”. (40)

Pero es necesario definir que: "el urbanismo como praxis
urbanistica engloba en su realizacién tante un desarrollo ted
rico, como un método (el planteamiento), al mismo tiempo que-
precisa del recurso de unas técnicas urbanisticas que sirven-

para dirigir su realizacién practica. (41)

El término funcional ha venido a significar, desde hace-
veinte afios, un sistema constructivo en el que el empleo de -
los materiales siempre estd de acuerdo con las exigencias eco
némicas y técnicas en el intento de un resultado artistico. -
Al decir arquitectura funcional se quiere indicar aquella ar-
qui tectura que logra, o se esfuerza en lograr, la unién de lo
Gtil con lo bello. Que no busca sélo lo bello olvidando la -
utilidad o viceversa. Toda una estética arquitecténica se le
vanta sobre tales principios, de una manera incluso exagerada,
negandose la legitimidad de aquellos elementos ornamentales o

decoratives, ajenos a la concepcidn censtructiva del edificio,
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hasta llegar al purltanlsmo pretendtdamente racionalista que-

‘conS|deraba cua[quper tipo de: ornamento como un elemento de -

rcorrup0|onide toda bbra arquitectonlca. (42)

Muchas veées se menosprecié la influencia de la sensibi-
lidad sobre cuestiones précticas, cuando en recalidad, la sen-
sibilidad impregna y se encuentra ain a veces en el origen --
mi smo del trabajo artistico, sin olvidar la actividad intelec
tual ligada al proceso del trabajo artistico. Sin duda, nues
tros gustos obedecen a caracteristicas ideologicas del grupo-
en el que vivimos, y, por lo tanto econdmicas, pero cada ac--
cidén humana es influida e inconscientemente modelada por un -
sustrato efectivo preciso. No se debe olvidar que la tenden-
cia al cambio y la necesidad de continuidad, coexisten en la-
naturaleza humana. En cuanto a la sensibilidad, Fernand Lé--
ger nos dice: “Es el espiritu ldgico que deberd obtener el -~
més grande resultado, y se entiende por espiritu ldégico en el
arte, el que tiene la posibilidad de ordenar su sensibilidad.
Saber dar a la concentracidén de los medios un maximo de efec-

to en los resuitados. (43)

La arquitectura simplificada y moderna es producto de --
una renovacidén del antiguo arte colectivo que cred obras in--
mortales antes del Renacimiento. EI| arte ornamental depende-
de la arquitectura y tiene un valor rigurosamente relativo, -
plegdndose a las necesidades del l[ugar, respetando las supepr-
ficies vivas y actuando sobre las superficies muertas. Lla in

dustria actual pone a nuestra disposicién diverscs materiales,
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estos materlales tnenen en s mismos'una vitalidad plastica -

admirable, que puedan usarse en‘arqultectura de |nter:ores y-

IIama a esta modalldad 'arte de --

exteriores. Fernand Léger

acompanamnento referlrse a estos:problemas expresa: "lLa

libertad. de. d|5p0$|c|on de Ilneas, Formas y'colores permite -

resolver el problema en’ arqu:tectura de los colores de acompa

"Hami'ento o de destruccuon. Un dispositivo melodioso "acompa-

fia” al ‘muro, .uno contrastado destruye el muro. Son necesida-

des ‘arquitecténicas modernas”. (44)

En general, podria considerarse que las leyes de toda ar
quitectura son siempre las mismas, pero no siempre es la mis-
ma la expresidn conseguida por la aplicacién de dichas leyes.
"La historia de la arquitectura no es la historia de los desa
rroilos técnicos, sino la historia de los variados fines ex--
presivos y de las maneras diversas como la técnica se acomoda
al servicio de esos distintos fines, mediante combinaciones, -
siempre nuevas y diferenciadas entre sus elementos fundamenta

les. (45)

"El arte moderno de la construccidn en hierrec ha traido-
otra vez cierta inteligencia intima del goticismo. Nos halla
mos aqui de nuevo ante un conjunto arquitecténico en donde la
expresidn artistica se ve combatida por los medios mismos de-—
la construccion. Sin embargo a pesar de esa afinidad externa,
podemos comprobar una diferencia interna considerable. En -~
los edificios modernos es el material mismo el que exige esa-
uni formidad constructiva no por el material, sino a pesar del

material, a pesar de la piedra”. (46)
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2.1, FUNCIONALISMO.

Ejgimpacfo,ideplégico'y“ionmélfdei'Funcionalismo, cuyos-—

conceptos: han | legado ransformar el aspecto de nuestras --

estha vida en general, no es si-

los dos problemas que, entrelaza

rtistica del siglo XX| (segtn Ida -

que ‘trata de subordinar la crea- -

cién.del ‘hombré.a un’servicio, a una funcidn, a una utilidad,
y, el segUndp;que:senJé“una rebeldia continua contra este con
cepto de subordinacién e integracién a una vida comin (movi--

miento Dada).

La conocida frase de Le Corbusier: La casa no es mas que
"una maquina para vivir?’, y que reduce la arquitectura a una-
ingenieria constructiva, tenia que encontrar, a lo largo, una
reacci 6n de parte de aquellos que la consideraban todavia co-
moe arte, y que veian en ella algo mds que la solucién de los-
problemas materiales. EIl mismo Le Corbusier, afios mas tarde-
(1925), dié un giro esponténeo a sus teorias anteriores al --
construir su iglesia de RoncHamp; donde su preocupacién por -
lograr un ambiente rebuscadamente ascético y pobre, inicia, -
por lo menos en Europa, la revaloracidn del término arquitec-
tura al darie un nuevo sentido, original. Méas o menos al mis
mo tiempo, se empicza a comprender en todo el mundo la relati
vidad de la palabra funcidn y el malentendido al que el con--

cepto funcionalista ha conducidoe. Desde México, los extremis



resonancia-en -

introducir un ele

Los casos de rebeldia contra el Ffuncionalismo arquitectd
hico van paralelos a. la introduccidn de materiales decorati--
vos en las construcciones, tales como piedras de texturas y -
tonalidades diferentes; el uso del color como elemento de or-

.

nato y, finalimente, el cubrimiento de fachadas enteras de mo-
saicos. La arquitectura contemporanea ha logrado un alto ni-
vel, como en el caso de la Biblioteca Central de Ciudad Uni--
versitaria. Sin embarge, debido a la cada vez mayor necesi--
dad de ciertas construcciones de bajo costo (Casa en serie o-
prefabricadas, conjuntos muitifamiliares, etc.), se han segui_
do las ideas del funcionalismo., Los arquitectos no tienen --
tampoco el firme propésito ético colectivo que sirva de base-
para lograr una arquitectura de alto nivel. Cuando la arqui-

tectura resuelva el problema de la vivienda de un pueblo, po-

dra convertirse en un "arte mayor”. (48)
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2.2. LOS CRITERIOS ESTETICOS EN LA ARQUITECTURA. "~

.lones estetlcas que puade suscttar un edificio,

 §€ ékb,lcan de'fres-maneras.f Prlmero, pueden ser producidas-
';por eI tratamlento de los muros, las proporciones de las ven-
tanas, la relacxén entre IIenos y vaclos, o por los distintos
pisos y por la ornamentagién} Segunde, el tratamiento del --
éxterior del edificio, en su conjunto, tiene su juicio estéti
‘co, en los oponentes de los vollimenes, en el efecto de un te-
cho puntiagudo o plano, de un domo y en el ritmo de las sa---
lientes. Tercero, el tratamiento de los interiores. Segln -
esta clasificacién, el primer punto se refiere a veces a las-
dimensiones y, otras a la tridimensionalidad. Esto serfia la-
via de los escultores. EI| tercer punto es igualmente tridi--
mensional, pero concierne al espacio, c¢s fundamentalmente el-
medio propio del arquitecto, pues lo que distingue a la pintu
ra y la escultura de la arquitectura es esencialmente su cua-
lidad espacial; (49) especificamente su calidad de espacio -

habitable, que es su fin propio.

La arquitectura, aunque concebida en el espacio, no se -
soluciona excl usivamente como problemas de espacio. En cada-
edificio ademas de su volumen interior, se modelan las masas-
y organizan |las superficies, es decir, se concibe el exterior
y el interior "en una relaci6n intrinseca y dialéctica y, en-
ocasiones, uno es producto directo del otro (como en el gbti-

co); en especial, en la arquitectura contemporinea se busca -



esta estrecha un|6n Y uno de sus

los -~
““principios enunciados en las caracteristicas del estilo, a la
evolucidn estética del gusto social y los principios mismos -

que rigen la actividad. (51)

Un juicio estético sobre un edificio se basa no sb6lo en-
su valor arquitecténico especifico, es decir, que sirva para-
le que se hizo, sino también en muchos otros factores; sean -
estos escultéricos, como en la decoraci6n aplicada; pictéri--
cos, como en los mosaicos, frescos y cuadros, o bien en el mo
bilitario. Incluso deberd tomarse en cuenta que “la decora---
cién modifica el espacio”; que el cambio de color, la aplica-
cién de yeserias o la modificacién en la disposicién o el ti-
po de ornamentos provoca sensaciones estéticas diferentes. -
Piénsese, por ejemplo, en dos iglesias de planta de cruz lati
na (Sta. Prisca de Tasco en Guerrero; o Santa Marfa Tonantzin
tla, en Puebla) que despojadas de sus clementos decoratives -

ofreceran una sensacién espacial totalmente distinta. (52)
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“los monumentOS se puede artlcular, -

La mnsma critlca de

JIC'BSIFICaCIOheS aproxlma—

Anal|515 Hlstorla de fos espacios ex--

2

‘ternos ‘en los QUe se levanta el ‘monumento y a cuya -

creaci 6n contrlbuye.

'b) Anadlisis arquitectbébnico. Historia de la concepcibn-

espacial, de fa manera de sentir y vivir los espa- -

cios internos.

c) Analisis volumétrico. Estudio de la capa de muros

que contiene el espacio.

d) Analisis de los elementos decorativos. De la escul

tura y de la pintura aplicados a la arquitectura y -

en especial a sus vollGmenes.

e) Anéalisis de la escala. Llas relaciones dimensionales

del edificio respecto al parametro humano. (53)

f) Anadlisis de los elementos arquitect6bnicos estilisti-

CcOSs.

Este modelo tedrico permitiria el estudio del espacio -
como caracteristica peculiar de Ja arquitectura, como propo-

ne Bruno Z&vi, sin ignorar como especificamente arquitecténi-
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cos otros aspectos-que si bien:escultéricos, y en ocasiones -

no i f\fég‘_rf:é:c'id"s e ' moderno ‘dvéi funcién,.

rdui ‘tedtGE i ‘cay
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2.3. SECUENCIA HISTORICA DE LA EVOLUCION DE LA ARQUI TECTURA

SEGUN LAZLO MOHOLY NAGY. (54)

- Unicelular; cuerpos cerrados, (vacios)
Unicelular; un lado-abierto.

Aparece ‘l'a estructura desnuda, zancos, columnas.

Varias células, que se extienden horizontalmente y luego -

verticalmente, bloques cerrados, compactos.

Células interpenetrantes; arco, béveda, cOpula, verticali-
dad. Ricos agregados exteriores hacen tangibles todas - -
esas relaciones; a pesar de ello, la impresién general es-

la de un cuerpo modelado: esculturg.

Todos los lados perforados; Tluctuando horizontalmente - -

(Wright).

lgual, abierto en direcci6n vertical; la interpretacién se
produce no s6lo lateralmente, sino hacia arriba y abajo.
Por ejemplo, el puente de un barco, las obras de Gropius,-

Le Corbusier, Mies Van Der Rohe.

La planta de la parte superior es distinta de la parte in-
ferior; las células espaciales son suspendidas del cielo -
raso. (La escultura es reemplazada por una nueva y creati

va bGsqueda espacial).



2.4. EL.ESPACIO.

“relativament

iEikpuhto de‘bahfida déi broceso creador era el concepto-
de:eSpécfb.rxia-masa a#érecfa como la materia prima del proce
éo éreédor, pero, a su vez, la materia prima de la masa, era-
el espacio. Se llega a la idea de volumen a través de la - -
exigencia de ocupar |o desocupado, de negar un espacio pre- -

existente.

Por esta razén arquitectos y escultores no solflan tener-
en cuenta un espacio Que habfa que crear, medir, recorrer, -
sino un espacio ya creado que habfa que ocupar. De ahi el -
caracter volumétrico, de una gran parte de las obras del pasa
do. El espacio interesaba (nicamente como ambito que se te--
nia que colmar con un objeto o un conjunto de objetos, nunca-
por si mismo. En realidad, y salvo raras excepciones; las ar
tes espaciales eran antiespaciales. Se explica por el hecho-
de que el espacio se concebia tradicionalmente como “vacio”
Los progresos de la ciencia, sobre todo de la fisica, han da-
do origen a un nuevo concepto del espacio. Newton, Descar- -
tes, Kant, hablan del espacio como oposicidén irreductible de-

la materia. La ciencia actual habla de su relacién dialécti-~



+todo volumen se des-

'compone en: do plano esti implicita una direc--
VCI6n-’ En otras palab as,,sUbrayar una direcci6n equivale a =

rechazar ta: prlmacfa de la.masa, en beneficio de la espaciali

dad. Cuando’ sucede fo contrarlo -como en el caso del barro--
co; esto es, cuando la direcciébn del plano se hace ilegible -
por la turbulencia superficial de la masa, la espacialidad se

pierde irremisiblemente. (506)

Los primeros pasos hacia una revolucién en las artes es-
paciales los dieron los escultores cubistas y futuristas. Su
contribucién consiste en haber sistematizado eficaznente las-
posibilidades espaciales del plano, pero aunque precursores, -
se mantuvieron en las posiciones de la escultura tradicional .
En cambio, los futuristas se liberaron decididamente de la --
masa y del estatismo vinculado a ella. El mejor ejemplo, sin

duda, es Boccioni.

En relacién con la espacialidad, los arquitectos moder--
nos no han adoptado una actitud homogénea. EI| punto de vista

de Le Corbusier “la arquitectura es el Jjuego consciente, co--



39

éJo la luZ difiere mu-

‘¢cho del de G'op de Van. der Rohe, “"E]l objetivo de to

as’ artes visuales es dar for-
ma al espac ou‘ : pe;ar}de todo, en sus realizaciones estas-
dlversas teorfas no resultan tan evidentes, y tanto Le Corbu-
sier como Groplus se vieron obligados a hacer concesiones al-
volumen ‘¥ a la masa. - La arquitectura moderna se ha visto - -
obligada a hacer frente a las dificultades surgidas del con--
flicto permanente entre programa y realidad. El programa re-
lativo a una concepcién absolutamente espacial, es decir, an-
ti-volumétrica de la arquitectura, presenta serias dificulta-
des no s6lo por una arbitraria opcién estético formal, sino -
también de un particular estilo de vivir de nuestra sociedad,
el individualismo y el temor. (57)

El edificio de la Facultad de Arquitectura de la Univer-
sidad de Caracas, se define como "una escuela que hay que in-
ventar diariamente”. Esti Tormado por paneles mbviles que -
permiten a profesores y alumnos modificar la disposicién del-

ambiente para adecuarlo al problema de ocupacién, de uso.



2.5. EL_COLOR.

‘ En Mesopotamla y Per5|a, la pnntura se subordlnaba a la-
aPQUltectura a base de diversos materlales ¢oloreados {tabi--
ques esmal tados) que sirvieron para acusar y armonizar los -
vol Gmenes de la construccién. En Grecia las Figuras y bajo -
relieves se destacaban sobre un fondo azul. Llos frisos y las
metopas, exaltaban el modelo creando una profundidad. En los
vitrales goticos, la luz creaba una atmésfera coloreada que -
situaba al espectador en un espacio diferente del de la tie--
rra cotidiana. Incluso las may6licas azules de las mesquitas
del lstam aislaban a los creyentes del mundo exterior sin por
eso disminuir su horizonte. El color tendia a crear un espa-

cio que no estaba dado. (58)

Es s6lamente con el Renancimiento, por la nueva concep--
cidn capitalista de la obra de arte, que la pintura cesb6 de -
ser mural para convertirse esencialmente en pintura de caba--
Ilete. Desde entonces dejé de crear un espacio en donde evo-
Lucionaban las colectividades, pues ya ne respondia a necesi-
dades colectivas, sino que los individuos podian apropiarse -

de ellas como objetos privados.

Cuando Fernand Léger pinta su cuadro La ciudad, Gnicamen
te a base de colores planos, inicia una revolucién pléastica,-
era posible sin claro-oscuro, sin modulaci6n obtener profundi

dad y un dinamismo. La publicidad fue la primera en utilizar
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sus principios. De acuerdo a las:ideas: de Fernand la-

O

l'a:destrucc
voIUmenfy7eL

onJunéiéd,doloreada de la policromfa exte-

color, es‘una necesidad vital, un mate- -

.no-sélo es decorativa, sino también psicolégica. El co-

lor ligado a'la luz; se vuelve intensidad, una necesidad so--

cial'y. humana.

"Estamos en un paisaje absolutamente contrastado, en - -
nuestra época, existe un desorden como en toda revolucién que
empieza. Ha llegado el tiempo de ordenar este caos”. (Fer- -

nand Léger).

"Los contrastes, las contradicciones de nuestro siglo, -~
Ilaman a una nueva pléstica; en pintura como en misica, el -
ritmo es mis fuertemente percibido. Ordquestar estas oposicio

nes de ritmos y de formas es una necesidad de la época. (59)

El color estd ligado a la plastica, aunque rara vez cum-
pla una funcidn pictérica. En la escultura tiende a exaltar-
y subrayar las lfineas constructivas (sin olvidar el color ca-
racteristico de los distintos materiales, ladrillos, pizarra,
cerdmica, etc.), es cromatizacioén de los elementos. Natural-

mente, el color tomado en si como elemento vivificador, es -



" ta to en Ja escultura como en la arquitecty

atil y aceptable

enido un‘uso emblematlco, sim~
Iude,a'algo. En las estatuas grie-
“nada naturalista, se debe a una serie

igan ala.forma -y al color- a presentarse de

ta manega;ééﬁ&hica) prescrita. En el templo dérico las
idingénfeé,baffes se pintaban de varios c intensos colores, -
é@h;lbs‘cUales quedaban claramente acusados los distintos - -
',mié@bfos de! edificio. El color, salvo contadas excepciones-
(Renacimiento italiano, imagineros espafioles, virgenes géti--
cas) no tiene un fin naturalista; mas bien se usa como un com
plemento para lograr una tonalidad artistica en que lo formal

(I Tneas, vollmenes) se alfa a lo cromatico.

En el caso de las miscaras del Africa y la Polinesta, --
cuande el color no cumple una funcién ritual se presenta como
un modo de acentuar el caracter expresivo de la obra. Sin de
Jar de remitir a la ceramica de todos los tiempos, y como - -

ejemplo rectente, a las obras de Zadkine o de Mirko.

También debemos considerar el color tipico de los distin
tos materiales, el uso de los mgrmoles policromados y de vas-

tas superficies con mosaicos. (61).
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3. PROBLEMAS TEORICOS DETERMINANTES EN LA | NTEGRACION DE_LA
ESCULTURA A LA ARQUITECTURA.

La arquutectura es un arte mixto, multidisciplinario. -
. El ornamento era el relleno y el complemento, al igual Que el
frcolor, Y. constltufa uno de los elementos de verdadera efica--
cia de mucha de l'a arquntectura antigua. Hoy, se comprueba -
“la exlstencla de distintas formas de arquitectura en Que ef--
'efémento constructivo prevalece sobre el decorativo, eliminan
do asf el ornato y el color, aunque éste se conserva en peque
fia ﬁedida, ya sea a base de distintos materiales de construc-
cidén o por medio de los vidrios. El empleo de diversos mate-
riales tiene el mismo significado que el uso de la rocaille -

en el siglo XVIlIl, contribuye a acrecentar la modulacién espa

cial. (62)

La obra de arte tendrd due ser la orquestacién de todos-
estos elementos plasticos agrupados armoniosamente. Si la -
plastica integral fue la maxima expresién de las culturas ar-
tisticas en el mundo entero, la supuesta gutonomia de las -
artes 0 su liberacién no puede ser mas que desequilibrio o -
mutilacién. Fernand Léger nos dice: “Las catedrales roméani-
cas y gbticas, en su masa imponente y plastica emociond y de-
tuvo a los hombres de siglos pasados. Mirémoslas, en sus pla
nos superficies, el color y la forma escultérica realizaron-
a la vez, lo bello y lo colectivo, pues toda |la obra es uni--

dad. La libertad del detalle, aGn obsceno, fue tolerada; se-
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debfa destacar lo social, lo humano; asociar la risa y la gra
ntacto y-satisface los deseos de -
rios
e
Y

R
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3.1, SEMEJANZAS Y DIFERENCIAS ENTRE ARQUITECTURA Y ESCULTU-
RA.

La aparente semejanza ehtre arquitectura y escultura se-
debe, exclusivamente, a una asimilacién aparente del medio -
de! que se valen. La arquitectura es ante todo el arte de la
casa, en el sentido mds vasto incluyendo calle, puentes, via-
ductos, estadios, plazas... La escultura no debe necesaria--
mente considerarse desde el punto de vista utilitario y fun--
cional. La ardquitectura reune tres factores primordiales uti
lidad, solidez y belleza, y es principalmente el espacio que-
nos cobija; la escultura es la introduccién de formas en el -

espacio, volumen.,

La necesidad de decorar, de recubrir las superficies es-
ciertamente muy antigua. Ha sido interpretada a menudo, como
debido al llamado horror vacui, es decir a la necesidad casi-
forzosa del hombre de llenar el espacio vacio, tal vez por un
primitivo temor al abismo. La arduitectura moderna ha vuelto
a poner al hombre "frente al muro” pero el hombre se pierde -

frente a una gran superficie muerta.

Si el hombre ha prescindido en cierto momento de su his-
toria de la decoracién, ello constituye un hecho cargado de -
profundas implicaciones psicolégicas y antropolégicas. La es
cultura urbana sirve para acentuar, sefialar y equilibrar, pe-

ro también como todo arte pGblico, es una de las constantes -
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més genera <humana. 'y ademas una de las --

vias pp fhgmbbé‘édﬁah al “arte.

PR n‘él frontis del Templo griego, en e! timpanc o las ar--

¥qg|yoliés de la catedral gética, la escultura se puede sepa--

v rar de:la. arquitectura, en el caso griego, pero no en el del-

”!96ficb, allf la integraci6n es total.

- La creacidén espacial no depende primordialmente del ma--
“terial de construcci6n, sino de un entrelazamiento de las papr
tes en el espacio. Este espacio es definido en el plano men-
supable por los limites de los cuerpos, v en el plano no-men-
surable por los campos de fuerza dinadmicos. El material de -
construcci6n es un auxiliar, s6lo hasta cierto punto puede -
ser utilizado como medio de lograr relaciones creadoras de eg
pacio; por lo tanto, en la historia de la arquitectura, el vo
lumen ha sido desplazado por las relaciones de espacio abier-

to.

Volver a la primitiva integraci6n no quiere decir que de
ba hacerse "arte aplicado” o decoracién. En el caso de la -
escul tura debe ser integrada, pordue si no dqueda a nivel de -
pegoste, de simple agregado decorativo. Aprte aplicado y deco
racién son practicas y conceptos nacidos en |la época en que -

la elaboracién de los objetos se habfan hecho ya independien-
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los edificios o --

o a lo sumo, intervi

pero sin inmiscuirse en su misma ela-

Toda obra, en el terreno que sea, si no resuelve el con-
flicto constructivo, se le da la mayorfa de las veces un va--
lor puramente decorativo. E! arte ornamental! dependiente de-
la arquitectura tiene un valor relativo, y tiene que plegarse
a las necesidades del lugar, respetando las superficies vivas

y actuando sobre las superficies muertas.

Una de las finalidades del arte es la de distraer al hom
bre de su esfuerzo enorme y muchas veces desagradable, envol-
verlo, hacerlo vivir dentro de un orden pléstico y preponde--
rante. Segln H. Redecker, si por un lado organizar el ambien
te humano con la forma y el color es crear una obra de arte -
Que va a influir decisivamente en la colectividad; por otro, -
dicha actividad permite al artista reintegrarse a la vida eco
némica social en un papel de servicio. Esta labor requiecre -
de un sistema polltico-social que posibilite y alin exija la -
colaboracién de los artistas en la configuracién de fas ciuda
des. En este sentido es también estética la lucha por la insg
tauracién de un régimen politico que lo permita. Recuperar -
la ciudad es una tarea artistica que se reencuentra en la la-

bor, no s6lo estética, como de dar forma a la vida pablica. -

(65).
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3.2. EL VALOR ORNAMENTAL EN LA ARQUITECTURA.

La aplicacién creadora del material, y del proceso produc
tivo esclarece la cuestién de la Torma funcional y la forma -
ornamental . Lo ornamental no debe identificarse necesariamen
te con lo decorative, estos dos términos son frecuentemente -
utilizados indiscriminadamente. Lo decorativo no es un con--
cepto formal ni de valoracién, sino estrictamente de funcién,
“Etimol 6gi camente, el término latino ornare significa, en pri
mer lugar equiparar, fornecer, proveer de |lo necesario. Dé--
cor tiene relacién con decoroso o decente, en el sentido de -
lo Que es propio de un carécter o tiempo, lugar y ocasibn, y-

con decorum, que significa lo que es propio”. (66)

En el mundo cl&sico la ornamentacién se resuelve en ex--
presién, y esta expresién es ta vida que el hombre saca de su
propio sentimiento vital y presta a la forma, en si misma inj
nime y sin sentido. (67) EI ornamento era un tratamiento de-

la superficie.



,estar |as f1gura

- vez con - Ia vrsta.
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3.3. EL RELIEVE, SUS DISTINTOS TIPOS Y DEFINICIONES.

déd'aéda. El hecho de -

fondo que les es comln, las-

' EL relieve se i

~Aobltga a pnesentarse como’ alg Onaco, que se abarca de una -

,sacoléglcamente y visualmente el relieve-

'éctﬁa“como una Un]dad. (68) Ef Relieve es considerado como -

la:expresién escultbrica en relacibn mas cercana con el arte-

-unband. El relieve depende de |a pared y no necesariamente -

se integra a la arauitectura; se puede manejar el alto y el -
bajo relieve. Cuando se integra, al aprovechar la pared, que
es un elemento arquitecténico, el relieve la convierte en una
pated expresiva o sea estética. Es una buena oportunidad pa-

ra intentar lograr la integracién plastica.

Se considera al relieve como ¢l paso intermedio entre la
pintura ¥y la escultura, se presta ademas para ser realizado -
en muy diversos materiales, al cual se fe pueden imprimir di-
ferentes texturas y/o colores. (69) Me parece mas adecuada -
y objetiva la explicacién de Paul Westheim sobre el relieve:~
"Es un género peculiar, sometido a sus propias leyes artisti-
cas. No se trata de una variante de la escultura de bulto re
dondo, ni una etapa anterior a ella. La escultura de bulto -
es creacidn clbica. E! relieve es despliegue de corporalidad
tridimensional dentro de un plano, es decir, dentro de lo bi-
dimensional . Se desenvuelve en el espacio entre el plano ante

rior, que son al mismo tiempo apoyo y limite. No puede pene-
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‘sombra: - El
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trar en el espacio abreo con entera |ibertad, porque perderia
. El

-antagoni smo de bidimensionalidad y tridimen

ieve. “relieve se enriquece con el ele--

su caracter de ‘rel

ngﬁé tens}én‘ribe,también la gradacién de luz vy

relieve recibe la luz de un solo lado, esta ilumi

nacién, determina su morfogénesis y debe ser aprovechada como

recurso expresivo por el movimiento de la masa, tanto en sus-

contornos, como en su profundidad. Tal como la linea es tra-
dﬁccién del fenbémeno natural corpéreo, de la corporeidad espa
cial-plstica-Gnica que nos transmite nuestro ojo- a lo - -
irreal, lo abstracto; asl el plano del relieve es también un-
elemento imaginario, irreal y abstracto, aGn mas artificial -
que la linea, puesto que a pesar de su condicién de plano es-
tén infiltrados en &| valores cGbicos o, mejor dicho, puesto-
que una y otra vez tiene que defender su condiciédn de plano -
contra brotes de una evolucién hacia lo cbico, transmutindo-

las en valores de superficie”. (70)
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3.4. EL CONCEPTO MODERNO DEL RELIEVE.‘A’?;:‘

7Eﬁ§§fj¢oncépto modérno‘el.reliévefes de nuevo considera-
d6 c6ﬁ6 una ekbresién escultérica més en relacién con el arte
UFbénO}kya que al integrarse .a la pared, se integra por lo -
ténfé-a 1a arquitectura, pero en general al exterior. Por --
‘el'lo.es Gtil revisar los ejemplos que en este terreno se han-

realizado en- nuestro siglo.

Ei rélieve es una expresi6n plastica que han trabajado -
numerosos artistas en muy diversas formas. Lipchitz realizé-
una serie de bajorrelieves policromados. Arp se integré a la
escultura, en 1930, a través de relieves de madera pintados;-
mas tarde realizarfa relieves recortados, en madera pintada o
en bronce, composicién que dividi6 en cuatro médulos y que se

colocéd en 1958, en un muro del Palacio de la UNESCO.

Podria, de alguna manera, hablarse de relieve en los ob-
Jetos escultéricos de Louise Nevelson, con materiales de di--
versa fndole. Procede a seleccionarlos y montarloes en compap
timentos, cada compartimento es una composicidn separada y -
satisfactoria, por |lo regular pintados una vez ensamblados. -
César es otro artista que trabaja los relieves, principalmen-
te a base de chatarra, dentro de la concepcién del Nuevo Rea-
lismo (versi6n europea del Pop con elementos del ensambla- -

do).
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Otro artlsta de |mportanc|a es el Brltanlco Richard - -

_Smlth quuen

*ffla tradlclén del arte geometrlco abstracto

y de" Ia plntura monocromatlca, crea superfucues variadas en -
contlnuaclén repetltnva._ TrabaJa con. alumunlo y pafios y su -
<anhel0 parece ser Ia |ntegrac|6n de! elemento decorativo bajo

< el marco:de una arquitectura ya existente. (71)

En México varios artistas trabajan el relieve con diver-
sos materiales e intenciones artisticas: Manuel Felguerez -
realizé varios murales en altorretieve a base de chatarra, -

por ejempio ta invencién destructiva, 1963, en las oficinas -

de la Confederaci6n de la Céamara de Industriales. Este mural
consta de un intrincado uso de palancas, tornillos, ruedas -
que coloca en un espacio arquitectébnico dado. Manue!l Felgue-
rez trabaja con distintos materiales, ceramica, vidrio, cemen
to coloreado, objetos industriales. Otro ejemplo de decora--
ciébn mural se encuentra en el cine Diana de la Ciudad de Méxi
co, y como ejemplo de pésima integracidon el mural escultérico

que realizé en el Balneario Bahia.

Pedro Cervantes utiliza partes de defensas de autombvi--
les, posteriormente emplea la soldadura para unirlas, las pu-

le y croma, ejemplo: el éguila y la serpiente, 1974, mural pa

ra el Colegio de Apquitectos. ln mura! en hierro y mosaico -
vidriado para el Banco de Fomento Cooperativo en las calles -
de Atenas y Versalles, Ciudad de México. 1963. Otro excelen-
te ejemplo es el relieve en bronce soldado y latdén para el -

edificio de Leona Textil, Monterrey, Nuevo Lebén. Realizé tam
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bién la decoraéibn‘péﬁé; 4'efevadbres del IMCE.

" Fernando Garcia Ponce ha:ejecutado varios murales escul-

toricos a base de aluminio: y acero-con una composicién abs- -

tracta y fuerte, logra alterar, cenaltecer el espacio arquitec

t6nico dado.

Helen Escobedo es otra artista que se interesa por el rg
fieve aunque con un caracter mas ambiental; en las oficinas -
de la Avenida Juarez 14, México, D.F. incorpord sus murales -
con gran sentido espacial, es sin duda uno de los logros am--
bientales mas destacados de México, alterd debidamente las -
proporciones por medio de espejos y a través de una composi--

cién en base al color.

Mathlas Goeritz experimenta distintos materiales y esti-

los en decoraciones murales, en 1954 crea La Mano divina. Dos

grandes relieves para la iglesia de San Francisco, D.F. La -

Mano _codiciosa. Un relieve de cemento policromado de 15.5 me

tros de largo, para un edificio comercial, en las calles de -

Niza namero 67, D.F.

Juan 0’Gorman proyecta y supervisa, junto con los arqui
tectos J. Martinez de Velasco y Gustavo Saavedra, la construc
ci6n del edificio de la Biblioteca Central de la Ciudad Uni--
versitaria en México. Superficie decorada con mosaicos de -

piedras naturales y vidrio en losa precoladas.



.cocido,

“murales

rrelieve en barro -

a:Fachada:del”

pblt?h c

pintados o con otros materiales, han dado expresibn -

~‘a-nuestra arquitectura, me pareci6 conveniente |imitarlos a -

algunos 'de los mas significativos.

"La voluntad de forma, en cada perfodo de la humanidad, -
ha sido siempre la expresi6n de la relacién con el mundo cir-
cundante. Cada pueblo realiza en su arte las posibilidades -

ideales en que se resuelve su sentimiento de la vida”.(72)

En la arquitectura gbtica el elemento constructivo es --
precisamente el sustento mis adecuado para la voluntad artis-
tica de expresibn que se manifiesta a través del ornamento, -
de la escultura. Después, la escultura y la pintura se fueron
desprendiendo de la arquitectura. En la baja Edad Mediag las-
catedrales y los demas edificios eran hechos colectivamente, -
los escultores y pintores trabajaban y concebian sus obras co
mo inseparables de la construccién, lo cual se puede apreciar
a través del relieve que nunca resalta sobre el marce; o en -

las estatuas que podian as!{ cumplir su funcién de columnas.
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En el Renac:mlento fa: espec!al:zaclén impul sada por la -

Lsf como ‘el ‘individualismo, ais-
‘a JeraPQU|zar tanto |a imagen como-

~edificio. EI Renacimiento

la escultura Ié que,c§hF¢Efa vida y movimiento a una superfi-
cie arquitecf@nica}»PaﬁafRaFael, tratabase meramente de un -
agregado para émbéllecér algo, que ya posefa caricter y armo-
nfa propios. En'eétéé dos concepciones se encuentra un antago
nismo que perdura hasta nuestros dias en el concepto de la -~

funcibn de la escultura en la arquitectura.

"En algunas de las etapas més brillantes de la historia-
de la arquitectura y de {as artes, se acusa la presencia de -
una integracidén de todas |las expresiones artisticas en una -
magnifica unidad. Una actitud que implicaba la pintura, la es
cultura, el urbanismo y la arquitectura, en convivencia estre
cha, que serfa imposible prescindir de cualquiera de las par-
tes sin incurrir en el inexorable riesgo de destruir el todo.
Un todo que no obedece a lo fortuito, sino a la necesaria re-
sultante de una voluntad, de un deseo expreso de fundir en la
unidad el pensamiento de sus autores. Fusién que dié de si -
una superior Tilosofia que habfa de producir un procedimiento
creativo, una relacién de pensamiento expresados en obras con

cebidas como integrantes de un todo”. (73)
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3.5. ALGUNOS EJEMPLOS DE INTEGRACION.

.Como ejemplos de buena integracién citaré los siguientes

~ejemplos: la veja de las Fosse Ardeatine en Roma, trabajada
‘por Mirko; ta pared metélica original de Lassaw en un banco -
de Skidmore, Nueva York; las obras de Barbara Hepworth ante -
la Staten House de Londres; igualmente los inmensos esgrafia-
dos y relieves de Constantino Nivola en Chicago y Boston. - -~
La iglesia de San Francisco de Pampul ha construfda en 1943 -
por Oscar Niemeyer, quien utilizé el concreto en la creacibn-
de curvas de estructura barroca, tiene su fachada totalmente-

recubierta con mosaicos pintades por Candido Portinari.
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4. DLVERSAS CONCEPCIONES HISTORICAS DE INTEGRACION PLASTI-

‘ Lorenzo'Carrasco senala que: “La integraci6n pléastica sé
‘_|oMHarsid'

una concepctén basuca del mundo y de la vida animbé a cada ar-

oslble en ciertas etapas hist6ricas en tas que ~

"'tlsta, en esta época individualista, de condiciones contradig

;:torlas,erlndeflnndas, el trabajo en eduipo es aGn imperante -
para el logro de una obra plastica integral, y que sélo el -
individuo de aguda sensibilidad y sabia preparacién podrid - -

eventualmente acertar”. (74)

4.1. MEXICO PREHISPANICO.

Mientras que en el arte prehispénico la integracién la -
constitufan la relacién indisoluble de elementos escultéricos
y arquitecténicos que se fundian en los edificios con un - -
sentido no nada mas formal, sino simb6lico (por ejemplo el -
Codz_Pop de Kab4). En esos edificios se realizaban funciones
reiigiosas que servian para unificar la vida social. No se -
concebfan como actividades aisladas, por eflo las obras escul
téricas enriquecfan las formas arduitecténicas, en una fusién
tal, dque impide separar lo escultérico y pictérico de lo mera
mente ardquitecténico. Ademas de una bisqueda relacional del-

arte con el paisaje. El sentido urbano fue también religio--
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so. La cludad cumplfa dlversas Funcrones (socfales,'polfti--

n'nOS celestes y/o natura!es.- ‘ :5

TEMPLO GRIEGO.

En el tempio griego;'"El ntcleo constructivo, impuesto -
por la necesidad practica, recibié con la columnata circundan
te una especie de vestido, ajeno a todo fin practico, y que -
no respondia a otro propésito que el de realizar la finalidad
estética tal como correspondia al sentimiento griego. El nG-
cleo constructivo, como tal, dqueda estaticamente anulado; lo-
que habla es s6lo el exterior tecténico, con su plasticidad -
claramente situada. Asi, un mero edificio practico (proteger
la estatua de la intemperie) se convierte en una obra de ar--

(75) El ritmo de tas columnas y arquitrabes es un ritmo
armonioso, que corresponde al ritmo interior de la sensibili-

dad estética cultural griega.

EL GOTICO.

El gético también utiliz6 los arbotantes en el sentido -
constructivo, pero los hizo visibles en lugar de mantenerlos-

ocultos en los muros. En el gético, la unidad de la voluntad



d | cis La escultura interna del-

kféd}fic[o es’un movi to sus fuerzas
é;ééﬁéﬁéhé[éé}‘én gj)exfénior vienen a reunirse y condensarse
‘_t§a§s jasdeérias}1 Ef-e§cultor gbtico integra la escultura -
por mediorde la éstilizacién a la arquitectura, que es primop
dialmente verticalidad. La integracién es de contenido no so

| amente de formas escultéricas o arquitecténicas.

Estos dos ejemplos muestran claramente cbmo se puede lle
gar a una integracién plastica de dos conceptos totalmente -
distintos: 1) el afan de abstraccidn y 2) expresar las leyes

de la belleza de los seres orgédnicos.
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4.2. LA ESCULTURA ¥ SU INTEGRACION EN LA COLONIA.

-.:Durante~la colonia, la escultura se clasifica segGn Ma--

- nuel Toussaint en: “decorativa y estatuaria. La primera es-

fé‘integrada o estrechamente adscrita a la arquitectura y la-

segunda consta de manera predominante de las imagenes aloja--
das en los templos catélicos”. (76) La influencia indigena -
es obvia en la mayoria de las esculturas de la época colonial

particularmente a partir de la segunda mitad del siglo XV!.

Se incorporan temas decorativos a la arquitectura (Cate-
dral y Santo Domingo en Puebla, San Jerénimo y la Catedral de
la-ciudad de México), se incorporan unidades escultéricas en-
Santa Rosa en Querétaro, las cuales restan rigidez a las cong

trucciones.

En el siglo XVV|, donde predomina el estilo Barroco a -
partir del primer tercio del sigio, la escultu;a ya no puede
separarse de la arquitectura, la capilla de!l Rosario en Pue--
bla, Santa Maria de Tonantzintla son dos ejemplos de sintesis
del barroquisme. En cuanto a la estatuaria se divide en dos-
géneros, la integrada a los retablos y al exterior de los -

templos, y la imagineria.

El siglo XVIll o ultrabarroco se caracterizé por la do-
minacién de la escultura sobre la arquitectura, el mejor - -

ejemplo son las iglesias de Puebla con sus clpulas de azule
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~jo asf como el templo ‘iglesia-de Taxco, -

~la‘catedral d a-Rosa en Queré-
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4.3. LOS INTENTOS DE iNTEGRACION DESPUES DE LA REVOLUCION
MEX1 CANA

A rafz de la Revoluci6n mexicana surgieron varios escul-
‘tores que fueron apoyados por el gobierno, Quien seguia total
mente el criterio de los grandes muralistas, empezaron a in--
corporar sus trabajos a las obras pGblicas. Surgieron princi
- palmente estas corrientes: "una indigenista, arcaizante y fol
klé6rica cuyos principales representantes fuereon Mardonio Maga
fia y Luis Ortiz Monasterio, y otra socialista de propaganda -
ideol6gica, Oliverio Martinez (autor de los grupos que rema--

tan el monumento a la Revolucién en la ciudad de México)”. -~

(77)

Otros artistas interesados que trabajaron en la corrien-
te de la integracidon plastica fueron; Luis Ortiz Monasterio,
Rodrigo Arenas Betancourt, Armando Quezada Medrano, Mathias -
Goeritz, Jorge Gonzilez Camarena, Francisco ZGfiiga, Pedro Co-

ronel, Herbert Hoffmann Ysenbourg y otros.
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4.4. CONCEPTOS MODERNOS DE INTEGRACION PLASTICA EN MEXICO.
Y OTROS PAISES.

En nuestra época rigen, fundamentalmente dos conceptos -

AN

1) La integracién como producto de la estrecha relacién-

entre arquitecto y artista plastico (escultor, pintor), quie-

nes producen una obra arduitect6nica que por sus caracterlisti

cas pléasticas inseparables de su funcionalidad, cumple con el

‘cometido propuesto.

2) El de los arquitectos que realizan una obra con fran-
cas caracteristicas plasticas. (78) 0 sea, donde la forma -
es producto de la funcibén a la que se destina; posee caracte-
risticas de plasticidad inherentes al proyecto mismo que es -
autosuficiente y carece de afiadidos. Como ejemplo la Fabri--
ca de automébviles Automex en la que el escultor Matias Goe- -
ritz realiza los tanques de almacenamiento. El edificio rea-
lizado por el arquitecto Ramén Marcos Noriega cuenta como elg
mentos de unién con esculturas de Herbert Hoffman en la celo-
sfa artistica exterior y, de Kitzia Hoffman, en el vitral in-
terior. Como ejemplo de la segunda concepcién, tendriamos la
obra del arquitecto Alejandro Caso (edificio para las ofici--
nas del Instituto Nacional Indigenista) o a los arquitectos -
Félix Candela, José Luis Beniliuren y Matias Goeritz (quienes

realizaron el Templo de la Medalla Milagrosa).



e

guos como modernos o sea,

“ta sngulente maner

Exlsten leerentes ‘conceptos de lntegraC|6n tanto anti--

'en ei pasado segﬁn ia época y la -

'cultura y, en nUestros dfas, segﬁn el principio qQue se readop

:te. Alberto HlJaP plantea el problema de la integracién de -

PeIaCI6n entre Ias manifestaciones: ar

te; urbe y d[seno. Del entendlmlento amplio y correcto del -
concepto de FUhcién,'debéﬁderé l'a practica de la integraci6n-

pléastica”. (79)‘

Siqueiros ha planteado el problema de la integracién - -
pl4stica, que, para &l, es la del muralismo, en {os siguien--
tes términos: a) Necesidad de experimentacién de técnicas ade
cuadas al desarrollo moderno, b) Experimentacién constructiva
en base del ejemplo de las urbes prehispanicas, c¢) Necesidad-
de sfintesis formal de todos los ismos modernos y de las expg

riencias de la historia del arte. (80)

Nestor Garcia Canclini, en cambio, seflala que “Lo que -
distinguiria el rol especifico de los plasticos, en relacitn-
con los arquitectos y los urbanistas, seria el ocuparse de -
resolver organicamente |os problemas socioestéticos de la ciy

dad mediante el desarrollo |Gdico o creative”. (81)

En estas citas, se puede observar que la integracién - -
plastica en nuestra época, consiste en replantearse la concep
cién egtética, social y comunicativa de las obras en funcién-
del ambito urbano. Esto presupone tanto resolver problemas -

técnicos como usar materiales adecuados, ya que el arte se -~
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, al espaclo SOLIa' en ei due los men-

urbanfst|cos, publlcutar:os, forman la

(82)

A prlnctplos de los cuarentas surge un doble rompimiento
en Ia prodUCC|6n artistica, con las premisas del muralismo y-
con las secuelas de la Escuela Mexicana de Pintura- desde en-
_ténces ée han efectuado mtltiples intentos de rescatar la pin
tura mural como medic apropiado de alcanzar a los nicleos ma-
yoritarios de nuestra nacién; clara tendencia de regresar a -
la figuracidn, conciencia de la uvtilidad del arte como arma -
en la.lucha ideolb6gica; auge de los grupos marginados, he~ --

gros, chicanos, (en estados unidos) actividad espontanea de

grupos estudiantiles, de la Esmeralda y grupo Suma de la -

ENAP. (83)

Segln lda Redrfiguez Prampolini, en nuestros dias a conse
cuencia del neodadé, alrededor de 1960, surgen dos corrientes
artisticas fundamentales. La primera, que podria !lamarse -
"destructiva” se sirve de un mensaje expresivo y vulgar con -

caracter de critica social, tal como el Arte del ensamb!ado,

los eventos. lLa segunda, serfa una corriente “constructiva® -
que busca la integracién formal en el disefio de una nueva vi-

da tal como lo intentan las nuevas tendencias, al arte cinéti
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“to. (84)

©~Si 'la tendencia |lamada “destructiva” representa los ele
méntos de [a critica a la sociedad por medio de la protesta -
"y de la rebeldfa; la “constructiva” trata de subordinarse ba-
Jo el marco de la arquitectura contemporinea. La corriente -
"destructiva” se basa fundamentalmente en el mensaje personal
del individuo; quiere chocar, por ello la utitizacidén, en su-
lenguaje, de cualquier elemento trivial, de comprensibén inme-
diata para nuestra época. Sin embargo el tiempo prob6é que -

este arte volvi6é a terminar en los museos. (85)

Existen artistas en cuyas obras se reflejan ambas tenden
cias, serfa el caso de Yves Klein (1928-1962), a quien se le-
puede considerar como uno de los iniciadores de la corriente-
Plastica que conduce a una nueva interaccién de los elementos

plasticos.

Se puede observar, en los diferentes paises, como los ap
tistas llegan a un lenguaje pictérico comin dentro de estas -
corrientes; en vez de pintar imigenes sobre un !ienzo, tratan
de darle una nueva dimensién (a base de vibraciones ritmicas-
de Tormas y colores), exploraciones estéticas que introducen-
en el arte una serie de nuevos materiales o texturas, como la
luz, el movimiento, los espejismos o la rotacién automatica.-
Estas bGsquedas se presentan, generalmente, a través de un -
lenguaje plistico que se liga con el disefio arquitecténico o-

industrial contemporaneo. La reciprocidad es una realidad pa



‘"Entre |os Antecesoreside e“movimiento internacional-

hay representantes (artlﬁtasi *;ntelectuales) de muchos paf--
ses, el ruso Kasimir Malevich, el ‘hGngaro Lazlo Moholy-Nagy, -

el aleman Josef Albers, el suizo Max Bill y muchos otres. - -
Esta corriente no se interrumpié, sino que continGa hoy acti-
va y presente, desde el fin de la Primera Guerra Mundial has-
ta hoy, aunque alrededor de! afio de 1960 llegé a recibir un -
nuevo impulso. Pertenecen a ella, en ltalia, Lucio Fontana;-
en Francia, los hfGngaros Victor Vasarely y Nicol 4s Shéffer. -
Vasarely crea constelaciones de campos de color en el espacio,
mientras que Shoffer provoca sensaciones inesperadas con fop
mas y luces bien organizadas dque se mueven ritmicamente. En-
Alemania sobresalen Heinz, Mack, Otto Piene y Giinther Vecker,
quienes fundaron el grupo Cero, presenta balets de luz y com
posiciones a base de reflejos novedosos. Nada Vigo, Chris- -
tian Negert y David Medalla; juegan con las espumas y arenas.
Mack, después de haber realizado una amplia serie de pinturas
basadas en blanco y negro, construye, Gitimamente, sus cua- -
dros y objetos con una textura unicolor que sugiere vibracio-
nes; y due el pintor logra por medio de superficies metdli- -
cas, por ejemplo el aluminio., Piene evoluciond hacia nuevas-
direcciones: el color para él es la articulaciédn de la luz. -
Sus relieves de luz y pinturas de humo son interpretaciones -

de energia pura.
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En'1961 en Zagrab Yugoslavia, se Ilegaronla reunir 60— s

|nvest|9adores plastlcos de leerentes'paf

.con el us: caracte-

as ideas visuales.

~abierta y la obra colectiva due, eventual

'3) La comunn aci:

mente, podrfa ilegar a ser un dfa an6nima”. (86)

Esfuerzos paralelos existen también en Latinoamérica. En
México los arquitectos fueron los que comprendieron primero -
el problema, a pesar de que el peso de la pintura mural habia
evitado, durante muchos afics, cualquier posible movimiento de
este tipo. En Brasil, florecié la poesia Concreta; en Vene--
zuela, JesGs Rafaél Soto y en Argentina, Julio Le Parc, (asfi-
como en Holanda el grupo “Nul-0", y mis tarde su representan-
te Herman de Vries), se dedican a analizar las posibilidades-
de unién de las artes. En la revista Integraci6én (Holanda) -
se publican algunos trabajos de extraordinario interés. De -
Vries seflala que se trata de un nuevo tipo de arte de las ma-
sas: “Yo creo- dice- en el destino mayor del Arte- incluso el
de la |lamada vanguardia~ que empieza a encontrar su integra-
cién en el medio social y cultural de una renovada sociedad -

a través de la arquitectura”. (87)



Es probable;qugﬁelJaﬁteRPhdfvfdgélista siga vivo hasta -

que‘se'fdhhevun?nuév Uffﬁo‘dekéqéiedad{- El artista due inten

no estd aln considerado como tal. El culto a la personalidad

estd profundamente |igado a las modas artisticas actuales. -
.Esta es ta lucha con la que se enfrentan la mayor parte de -

los artistas.que, concientemente, han encarado el problema -

" 1

de sacrificar parte de su "ego” para ayudar a construir el -

mundo plastico del futuro.

Reintegrar e! arte a la vida de la comunidad y hacer que
surja como reflejo de "los altos intereses del espiritu de -
una comunidad”, es la tarea a la que se estan dedicando jos -~
artistas "constructivistas” enumerados. {lda' Rodriguez Prampo

lini).

“"La integraci6n de las artes que sirviesen a un ideal co
mGn, o al menos a su bGsqueda, salvarfa moralmente a este ar-
te abstracto, con mayores probabilidades que si contina con~
sus juegos formales vacios, en los cuales miles de individua-

listas y “arteminoristas” se presentan como genios del medio-

siglo”.(88)

Fernando Gonzalez Cortazar es una de las figuras mas re-
presentativas de las vanguardias, tanto escultéricas, como -
urbanisticas y arquitect6nicas de nuestro pals, una de sus -

obras dignas de mencionar es La_puerta, realizada en Guadala-
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Jara:.:También ha ejecutado algunas obras monumentales-y ' - -
otras de’caracter urbano, que demuestran su insistencia por--
encontrar soluciones escultéricas al medio ambiente urbano. -

lLa fuente lLa hermana agua, en Guadalajara, México, estd forma

“da por doce grandes bloques de concreto sélido con una altura
- .:de-7.50 metros, en la parte superior de cada bloque se encuen
tran las salidas de agua; la textura resulta de una gran di--

versidad y la obra conserva el color natural del concreto.

Otros artistas interesados en la integracion de la escul
',tura a la arquitectura es Kitzia Hoffman, a quien debemos la-
actualizacidén en México dei vitral como parte integral de la-
arquitectira y de la decoracién: los emplomados caleidoscépi
cos, como remate de una cOpula geométrica, para la capilla -
de San Vicente de las Hermanas de la Caridad, en Coyoacan, en
fa Ciudad de México. También serfa el caso del muro-vitral -
en dos secciones que se unen angularmente en {a lglesia de Ef
Altillo, Coyoadcan, D.F. Angela Gurria real!izd el monumento -

al trabajador en Tenayuca, estado de México, 1974.

Mathias Goeritz en colaboracién con el arquitecto Luis -
Barragan proyect6, en 1958, las Cinco Torres para Ciudad Saté
lite, en el Estado de México, miden de treinta y cinco a - -
treinta y siete metros de altura, son de concreto armado y -

pintadas.

Mathias Goeritz es el nefasto autor de los vitrales mono

crondticos para la Catedral de México en contraste con el - -
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, de_

preocupaclén por -
“la arQUltectura.' Trabajé -

s materiales. (vidrio, metal) y técnicas (relie

Y tallas de piedra asf como canceles de bron--

," e patlorcentral -del-Museo Nacional de Antropologla,
slgnlflcé Ias rafces prehispanicas que sustentan el México mo
derno: relieves de bronce con formas integradas al soporte -
del paraguas de concreto, {once metros de altura y tres de -

di&metro). (89)

Juan 0’/Gorman, arquitecto y pintor construyd su propia -
casa, de acuerdo a lo que &l [lamdé un ensayo original a pedque
fa escala (aplicacién de la teorfa de la arquitectura organi-
ca en México basada en las ensefianzas de Frank Lloyd Wright vy
con antecedentes en las construcciones de Gaudi en Barcelona,
las Torres de Simén Rodia en los Angeles y el Palacio de Fac-
teur Cheval en Francia). Escultura organica habitable que -
aporté un nuevo camino a la arquitectura nacional, esta obra-

fue destruida por otra artista Helen Escobedo.

Herbert Hoffman-Ysenbourg, pionero en el renacimiento -
del arte religioso contemporéneo, se dedicé al retrato, a la-
escultura y a la escultura integrada a la arquitectura. =~ -
Herbert Hoffman crea numerosos bajorrelieves en metal, en mam

posterfa y metal o policromados, asf como celosfas y grupos -



ra de alumi-—
de la Reforma y-

ura-columna para la esqui-

. “Manuel Felguerez realizé murales en altorelieve a base-

de chatarra, que también se han calificado como ensamblajes, -

uno de ellos se nombra La invencién destructiva, 1963, para -

las oficinas de la confederaci6n de la Camara de |ndustria- -

les.

Pedro Cervantes también utiliza la chatarra asi como par

tes de defensas de autombébviles, que rellena de acero, solda y

pule, uno de sus murales es E! 4guila y la serpiente para el-

Colegio de Arquitectos, 1074.

Helen Escobedo es otra arfista due incorpora sus concep-
tos espaciales a una arquitectura establecida, como ejemplo -
se encuentran dos pisos de oficinas de un edificio de ios --
afios cincuenta en la Avenida Juérez, D.F. También participa-

en la escultura urbana, trabajando el concreto armado, para -

la Ruta de la Amistad.

Me es necesario recalcar que en México existe una fuerte
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_coﬁrientgrd§}¢§cgjtor§s que se interesan y frébajén en la con
'Fiéurgéi6ﬁ7déflos~ésﬁa¢ios urbanos asf como én la integraci6n
de:fa ésculeré¢a‘|a arQuitectura; entre ellos los mas desta=~
cadqs‘son:r'HeIen'Escobedo, Angela Gurria, Ortiz Monasterio, -
Fernando Garcia Ponce, Fernando Gonzilez Cortazar, Jorge Du--
b6n, Sebastian, HersGa, Aguilar Ponce, Francisco Moyao, y Je-

ss Mayagoitia.
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5. ESCULTURA MODERNA.

La escul tura puede ser apheciada‘ngdefdiétintos punfos-
de vista: técnico, del material, Forma[, (volumen, tamafio, -
proporciéni:pds{f?Vo-negativo) ubicacibn y expresi6n. La - -
apreciaciéh'més natural se funda en el modo en que se reali-~
zax. La‘aﬁﬁiép[acién #ef material es el punto basico de parti
da de tddajlébdr creadora, para eso es preciso conocer profun
démente,los médios, y este solamente se fogra con la experien

cia practica. (90)

~ Los elementos geométricos como la esfera, el cono, el ci
lindro, etc..., fueron considerados en occidente la base de -
la escultura; después surgieron los elementos biotécnicos, -
constructivos (pertenecientes a la tecnologia): el cristal,-
la lamina, la varilla, la barra, y la espiral, estos elemen--
tos empleados conscientemente, dieron como resultado un nuevo
concepto de belleza evidenciado en los productos técnicos o -
cientificos (en las torres de radio, las plantas quimicas, --
etc.) y en el arte a esta etapa se le consideré de “escultura
equtl ibrada”; un volumen que se contiene a si mismo, mien- -
tras que la escultura estdtica descansa sobre una base y ocu-
pa una cierta posicidn con respecto a un ambiente. La escultu
ra equilibrada tebéricamente s6lo contiene relaciones de mate-
rial y volumen, dentro de su propio sistema. Este es el caso-
de algunas esculturas de Gabo, Tatlin, Irim Gard, Siirensen y-

Popitz. La ilusién fue magnificada mediante el empleo del vi
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drlo o de afambres caSI znvisiblés de los cuales pendia la eg

.cultura- Es dlffcnl hallar actUaImente ejemplos de escul tura

eqU|I|brada QUe no dependan de la ilusidén. Una auténtica es-

,cultura equ1||brada puede lograrse utilizando fuerzas magnéti

cas o electrlcas a control remoto.

Ta]'posibilidad puede demostrarse con una barra de metal

: controlada el ectromagnéticamente entre dos laminas de vi- -

drlo. (91)

“Escul turas y experimentos de esta naturaleza son los que

realiza actualmente Len Lye en E.LU.
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5.1. CONSTRUCTI VI SMO ESCULTORICO.

Un grupo de artistas rusos intenté aplicar las técnicas-
de la ingenierfa a la construccién de esculturas. El| princi-
pal promotor fue Viadimir T4tlin 1885-1953. Tatlin expuso en
San Petersburgo en febrero de 1918, secis relieves en pintura,
inspirados en obras que habfa visto en el taller de Picasso,-
pero sus exploraciones fueron mas alla. Tatlin ided ampliar-
el concepto de extensién en profundidad de!l plano bidimensio-
nal del cuadro. Un nuevo tipo de escultura que tomaria mate-
rias primas y objetos hechos, y los ordenarfia en un espacio -
real sin ninguna intencién representativa. La construccién -
quedaria emancipada del marco del cuadro. La finalidad de -
Tatlin y también fa de Naum Gabo fue crear una realidad espa-
cial. Naum Gabo, entre 1917 y 1920, abjuré del volumen como-
inica expresién del espacio y de la masa s6lida como elemen--
tos de |la plastica, de acuerdo a las diversas posibilidades -
que ofrecian la industria y los nuevos materiales, asf como -
la dinamica que proponfa el progreso constante. El tema es-
s6lo un pretexto para esta intencién creadora, un punto de -
partida. (92) La finalidad general de los constructivistas -
era lograr una interpenetracién de la obra de arte y el am---
biente, de forma y atmésfera. E| nGcleo central de todos sus
postulados fue el dinamismo, el empefio de representar el movi
miento en pintura y en escultura. Este principio del dinamig

mo en escultura persistirfa hasta nuestros dias. (93)

Las corrientes constructivistas produjeron en su conjun-
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to las bquuedas mas convnncentes en pro de la lntegraclén de,

'Ias artes. ;f

PeVSner y Gabo partieron en un principio con relieves y-

‘ {Flguras sin masa, es decir usando hojas finas de material. -

'”:Pevsner despues usé elementos lineales (hilos de alambre o va

ras) y construydé esculturas por medio de la curvatura e intep
penetracidén de los planos formados por las Iineas a través de
las implicaciones del movimiento fisico implicito en sus tra-

bajos. Ejemplo: Superficie susceptible de Desenvolvimiento.-

1936. varilias de latébn. Gabo logré relaciones complejas -
con formas simples empleando materiales mas insustanciales co
mo el hilo de nylon y los plasticos transparentes; en sus es~
culturas predominan las superficies interpenetrables, el mane

Jo de la luz y el espacio. Ejemplo: Construccién linear No.

2. 1949. Perspex e hilo de nylon.

"El suprematismo y el constructivismo se extendieron in-
ternacionalmente influyendo profundamente en las escuelas del

Bauhaus y del disefio moderno industrial”. (94)
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5.2. EL EQUILIBRIO DI NAMICO: CALDER.

" El' siguiente paso, se dié en el equilibrio dinamico, en-
el cual las relaciones de volumen son virtuales, es decir, -
ocasionados por el movimiento real. Se afladié entonces el mo
vimiento, es decir el tiempo; “Los estadbiles surgieron en es-
pecial, de los intentos de Calder de sostener los méviles con
"pendientes adecuados” y dque formasen un todo organico. EI -
primero apareci6 en 1938. Motivos de suaves formas curvilf--
neas Que desafian la gravedad al reducir, en lo posible, los-
puntos de apoyo. Al principio de pequefias dimensiones, alcan
zaron muy pronto escalas monumentales. Son estrictas escultu
ras abstractas, no obstante recuerdan por lo regular, extra--
flos y ex6ticos seres de la zoologia... Su forma peculiar de-
especulacidn es a través del andlisis de los materiales. No-

table asimilador y transformador de las ideas de otros, sus -

influencias son mGltiples, dispares, contradictorias y sélo
en &l encuentran una perfecta fusién y armonia... Se nutrié -
tanto de sus propias experiencias y brillantes intuiciones co
mo de nuevos planteamientos. El manifiesto realista de Pevs-
ner y Gabo, las concepciones de |os concretistas, y especifi-
camente de Mondrfan, del que capté el espirituy no reflej6 -
simplemente sus propuestas... Une la estricta geometria con -
la suavidad de lo natural-curvilineo. Sutil transformacién -
de propuestas de artistas con los que tuvo contacto... EI or

den césmico es su ideal y el haberlo aprehendido su legado.



nés comerciales. A veces vivai
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’~'EXiSteh‘dfvérsééfmanéﬁé§.de hépen poesfa. Calder prefi-

rié la forma'y_el;gdféﬁ (laj"béfbac¢i6n:pura) en lugar de las

nal incluso en los avio

mﬁl[#tas y hasta alar

mantes, por sus formas flamigeras estellos rojizos, -

mandarinas, bermeliones..;”.’(QS)



80 -

5. 3 PRINC'PALES REPRESENTANTES EN LA- EVOLUCION DE LA ESCUL—
TURA Y SUS APORTAC!ONES. '

La escultura moderna tlend 45 a: una,conquista espacial

“la escultura tradicional.

'y dtmen5|ona| que a motlvo

ratos a

~7Por Otra parte,‘hay unawb"‘ e'V|da fntima del material-

empleado, a través del cual se'Justlfsca la necesidad de una-
pOSterlor bGsqueda espaCIaI. Henry Moore, Barbara Hepworth, -
y4otros como Naum. Gabo, no han sofocado la complacencia en la
elecéién de) material o en la modulacién del espacio. Su bas
- queda de un espacio, no s6lo externo sino también interno, po

“gitivo-negativo, creado y supuesto, expresan de manera singu-

lar la plastica moderna.

Como para la arquitectura, también la pintura y escultu-
ra, tales artes estidn |ligados al material que las conforma, -
son inseparablcs de él. Dicha materia va adquiriende carac--
terfsticas particulares que la humaniza, la hace adauirir nue
vas propiedades due antes no tenfa y que son producto de la--
actividad del artista sobre la materia. El hombre se eleva,-
se afirma, transformando la realidad, humanizandola, ya que -
el arte con sus productos satisface esta necesidad de humani-
zacion., (96) La obra artistica es ante todo una creacidn del
hombre, una nueva realidad. La funci6n esencial del arte es-
ensanchar y enriquecer con sus creaciones, la realidad ya hu-

manizada por el trabajo humano. (97)
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Sln duda a|guna, I Is glo XX debe Parte de

llberacxén a cnertas act dades claves decrslvas de algu—

de profesi6n” que las -

¢0n¢§p¢ionés ial\trasladar a la escultura, en 1911, al princi
~pio.de la inﬁeépenetraC|6n de planos y su nocién de férmul a--

Fuerza'paré'llevarlos a la prdctica en su Desarrollo de una -

botella y en sus Formas Gnicas de la continuidad en el espa--

cio. (1913)

Toda la evolucién de la escultura del siglo XX, ofrece -
un testimonio de que la fuerza de expresibn se conquista con-
tra el servilismo respecte del modelo. Desde este punto de -
vista, Maillol puede ser considerado iniciador de una determi
nada concisi6n en la escultura (rechazo del realismo epidérmi
co en provecho de una concepcién mids arquitecténica del cuer-
po). Maillol contrasta con todas las variantes del academi--
cismo por su visién sintética. La escultura al haber perdido

su funcibn objetiva original (funcién simbélica, magica o re-

ligiosa), llegé poco a poco a separarse de la vida diaria com
pletamente. Rodin, al integrar los avances del expresionis-—
mo, desbrozé el terrenoc por un camino opuesto al de Maillol:-

la liberacién de la escultura de! exterior hacia el interior-
por el vivo entusiasmo del modelado, el impulso de las formas

Yy su animacidn en un espacio que la sombra y la luz se dispu-



mantFestaC|ones. Una

'contlnua concxblendo la Forma en p oFundldad y, la otra, due-
1_rechaza |a tradicién humana como. tal ,asf como sus criterios-
'organ|cos con objeto de crear valores de una clase diferente,

valores absolutos de la forma pura.

Aunque un abismo separa !a obra de Rodin de la de Arp y-
Henry Moore, los tres artistas comparten el mismo interés: -
sensibilidad para el volumen y la masa; accién reciproca en—-
tre huecos y protuberancias; articulacién ritmica de planos -
y contornos y unidad de concepcidén. (99) Tres formas distin-
tas de comprender esos mismos problemas. Escultores de gran-
influencia para el arte moderno fueron: Brancusi, Picasso, -~

Pevsner, Gabo y los cubistas.

"Las novedades y las aportaciones que introdujo Picasso-
fueron de interés para el futuro desarrollo de ia escultura:-
1) afiadir a construcciones tridimensionales la idea de ensam
blar objetos reales y materias primas que ya habia utilizado~
para relieves. 2} las alargadas estatuillas que tall6 en --
1931, en delgados trozos de madera y que luego vacié en bron-

ce. 3) las jaulas espaciales de alambre, que construyé en -



icciones’ . que tienen 32 --

modélos de grandes -

Para Constantin Brancusi los ideales eran la sencillez y

la pureza y nunca fue mas allad de los Iimites de la vitalidad
organica. Una de sus aportaciones fue eliminar la frondosi--
dad, procurar una vez mas la conciencia de la forma v el res-
peto de los materiales. La sencillez era su ideal mas no su-
meta. Llegaba a ella con un gradual acercamiento al verdade-
ro significado de fas cosas. Antes de Brancusi nadie habia -
rechazado tan enérgicamente la sumisién al modelo ni habia -~
Ilevado tan lejos el desdén por lo accidental. Sus escul tu~-
ras responden a una exigencia sin precedentes. Al igual que-
Miguel Angel, Brancusi sentfa que la escultura tenia que preg
cuparse en descubrir en la piedra la forma ideal. Al recha--
zar la concentracién renacentista y el caricter octocentista-
en la figura, buscé una imagen original e independiente, en -
la que el material y la direccién instintiva del artista lo--
grarfan que surgiese. Brancusi desarrollé la maduracién de ~
su lenguaje en la época en que Picasso y Braque estaban - -

creando el cubismo analftico.

La mayoria de sus esculturas fueron proyectos destinados



a ser agrandados y eregidos como. edificios al aire libre. ---

Brancusi entendfa ‘que una‘obra de arquitééturafdebfa convep_-

tirse en una especie de escultura habitada. - Sus obras de -<

gran tamafio lo condujeron a las esculturas aruitecténicas -

como El beso y Las colunnas sin fin (de treinta metros de al-

tura, en madera y recortada desde |la base a la clspide como -
si fuese una cremallera; eregida, en 1937, en los Carpatos).-
"De origen campesino rumano (Petisan_GorJ, Valaquia) alcanzé-
un lenguaje universal, debido a la claridad y vigor de los -
postul ados en los que enmarcé su tarea. El resultado son una
serie de trabajos de verdadero interés renovador, producto de
la lucidez de los planteamientos dque surgieron del arraigo a-
sus tradiciones ancestrales, al rechazo de los principios pro
verbiales de! arte de la civilizacién occidental, v a sus ~-
profundas convicciones en que el secreto del arte radica en -
la relacién dialéctica del artista con el material”. (101) -
“Las variaciones en sus modos expresivos, no se deben al azar,
sino a |la necesidad de adecuar las técnicas segln la materia-
que emplease (marmol, metal, madera): “La eleccién del medio
estaba determinada por el contenido” ... Brancusi se susten-
ta en la correspondencia del volumen con la proporcién y en--
la fuerza estructural. Lo que dié por resultado la solidez.-
«+.El predominio de la imagen externa, de la silueta, del jue
go al isado de los volGmenes, la linecalidad, las formas, |le--
nas de sinuosidad compacta, fueron su aporte a la creacidén -
tridimensional de nuestro siglo. .,.El haber permanecido fiel
a un postulado naturalista no le impidi6é a Brancusi, conver—-

tirse en una de las mas grandes figuras de su época, en uno -
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de los,artistas que provocaron un fecundo cambio de actitud -

Frenté“é [a édﬁcepci6n y el trabajo esculféricéé”.'(IOZ)

L ’dé:Henry Moore es mas compleja. En sus escultu-
ykéé é;igfeﬁ,>§ééﬁn Herbert Read, dos fuerzas de accién: la v
tal. y-t'a-mitica. Vital serfan la cohesién formal, el ritmo -
dindmico, la real izacién de una masa integral en un espacio -
real . Mitica, de acuerdo al mismo autor, la magia 9ue poseen
sus esculturas, la misteriosa vida con que las impregna. - -
Moore no es un escultor fundamentalmente revolucionario como-
Picasso, Brancusi o Gabo. Su papel es el de un sintetizador.
El eterno tema de la mujer como simbolo de la diosa terres~ -
tre, madre, origen de la vida, domina en muchas de sus obras-
y es accesible a una gran mayoria de la poblacién con aque- -
|las formas orgdnicas de la naturaleza que Moore descubre en-
la textura de sus materiales esculpidos. Segtn H. Read, Hen-
ry Moore inicié el principio alternativo de creaci6bn, este -
principio animé ya a la escultura temprana griega, etrusca, -
mesopotamica. egipcia de la cuarta y duodécima dinastias, me-
xicana antigua, romana y temprana gbética. Evidentemente en -
todos estos principios, vemos que la finalidad del artista no
es el ideal clésico de belleza. sino este alternativo ideal -

de vitalidad, de forma y sentir integrados. (103)

La cualidad mitica es la Que enlaza a Moore no solamente

con Picasso, sino también con todo el arte magico y ritual de



'téﬁlié pbr el dominio del wva
l“éébééiorinterno ha suplanta-
thﬁo aspecto importante es el
Qque un arte pasa rec procamente al campo de otro "...composi-
Tciones basadas en-el uso de planchas soldadas y manipuladas -
”fde’manera que crean estructuras bidimensionales... ciertos re
~lieves de cobre tallados por Mirko, o ciertas esculturas bid}
mensionales de Franco Garelli y como el pintor Kemeny que ad-
vierte la urgencia de salir del plano creando gibosidades y -

huecos”. (104)
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5.4. ESCULTURA ACTUAL.

'"Sf'p6r éé¢thUf§vsé nt aiégld_preacién, el dar vida a
un material;iﬁek%é;‘ amorfo Or?élvjuego de vol Gmenes en el -
espacio, laszfrénﬁéﬁééiae‘ésfé definicién no son ya suficien-
tes para abaréaﬁ—fé§ produéciones actuales”.(105) La escultu
ra de hoy: flota (Martha Pan), se abate (Morris, Malaval), -
captura los restos de comida (Spoerri), empaqueta (Christo), -
acumula y aplasta (Arman), se amontona y se encaja en si mis-
ma (Agam Gutman). Desdefia el z6calo, e incluso, puede arras-
trarse por el suelo, escalar paredes (Rougemont) o rivalizar-

con la siderugia (Smith, King, Caro). (106)

El objetivo de la gran mayorfa de los escul tores contem-
poraneos es crear un icono, un sf{mbolo plistico del sentido -
interior que tiene el artista. Pero desde un punto de vista-
mas general, parece advertirse un propésito comGn en las dife
rentes concepciones formales: “La forma en dque nuestra lectu
ra de la experiencia estd regulada por los medios con que per
cibimos”. Es decir, una obra de arte esta siempre determina-
da por una sutil relaci6n mutua entre la percepcibén y la esen

cia de las cosas. (107)

Para el escultor moderno la sensibilidad especificamente
pléstica supone una cenciencia sensitiva de la cualidad tac~--
til de las superficies; una conciencia sensitiva del volumen-

(1a masa que abarca una serie integrada de planos); una sensa



un-acuerdo entre.la

ado: siempre un nuevo . lenguaje -

fa 1 a _éépinaciones;' La obra --
Jdésahfé €th?oﬁ' om '“ééfébjece un puente entre el
_sentir'fglézééfcep ‘6n;:dando al.ééﬁtir una definiciény a la
: . V(VOSO'uPor'N

]é;bh§QUeaa del artista se hiciera frecuen-

percepcibn ‘una- forma lo que vemos ahora, es facit

de qomprendeP:QQEg
temente,esotérica; :El'escultor contempordaneo no se ha confor
mado con las tres dimensiones que se habian conquistado, por-
lo que ha ampliado su campo introduciendo el movimiento, y, -
por ello el espacio-tiempo. Aunque se continGa ilamando es--
cultura a toda obra tridimensional de arte pléstico, la mayo-
rfa de ellas no han sido ni esculpidas ni modeladas. Estéh -
edificadas como arquitectura o construfdas como maquinas; lo-

Que cambia es la técnica y, en ocasiones. los materiales.

"El escultor de hoy tiene que receducarse en ¢l rigor de-
la selecciodn porque {os recursos materiales son infinitos., -
Mas el sentido creador impone su sefiorio mas alla de tecnicis
mos y sustancias, y para el sentido creador cuenta la concien

cia de la tradicidn, el trafico cultural. la articulacién del

artista con todos los valores que estédn en juego en su instan

te y en su sitio”. (109)

Segln Gillo Dorfles, la escultura moderna se distingue, -

en comparacidn con la pintura, por una mayor adhesién a la fi

88 -



‘gura0|6n, un ‘mayor eQUlllbruo de SUS |nvest|gaC|0nes y una -

'dq escultura constitutji

'l4va y dlnamlca. 2) Ia escultura gter@caty:3) la escultura Fi-

: .guratlvo simb6lica. (111)

Para Dorfles el abandono de fa figura no es lo que cons-
tituye la novedad de la experiencia plastica, sino el nuevo -
concepto de espacialidad interna, de una material idad efimera
y proliferante de manera auténoma, de una nueva estructura---
cibén del medio expresivo y del espacio contenido, como en el-
caso de Giacometti, Marino o Zadkine en el de una renovada -

plastica matérica, signicay simb6lica. (112)
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6.  EXPERIMENTACION CON MI_OBRA.

La - ‘Vmural en cerémica se originé a -

~rafz de la tesls Que e crlbf sobre la may6lica. Dicho traba-

JO me mot|v6 -y me abr|6 perspectuvas mis amplias para el uso-
1de| materlal ceram|co ai ver sus mGltiples apllcaCiones en ob
D,Jetos escultérlcos y su resistencia (la oxidacién natural due
‘la.capacita para resistir toda clase de agentes Fisicos) que-
como la piedra demuestra su permanencia. Ahi estén los traba
jos de Diego Rivera (caja del agua del rio Lerma, Estadio de-
ta Ciudad Universitaria, la casa de Frida Khalo y el Anahuaca
11i), Juan O’Gorman (su casa habitacién o la biblioteca de -
Ciudad Universitaria), Rosendo Soto, Chavez Morado y otros. -
Por otra parte el permitir realizar obras de gran tamafio, - -
pues el material se presta a ello, pensé en las mGltiples -~
aplicaciones due se le pueden dar a la cerémica en la arqQui--
tectura, como murales, con o sin relieve, para interiores o -
exteriores, objetos funcionales, manparas, pisos, bévedas, =~
paredes divisorias con sentido artistico, celosias ambienta--

ciones, etc-

Teniendo un especial interés por el ambito urbano, y por
el caracter popular que debe forzosamente addquirir toda prac-
tica artistica en la actualidad, como lo fue en épocas pasa--
das, para poder aportar una respuesta aunque minima a las ne-
cesidades colectivas, mis deseos fueron canalizandose, cada -

vez mas para realizar un mural en cerdmica. Fuil, paulatina--
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‘mente, leyendo y aﬁalizando"los diversos murales que existen=
en la ciudad de México y me documenté, sobre todo; en nuesﬁr-o
pasade histérico, pues éste influyé e influye todavia en gran
medida en nosotros. E| objetivo era rescatar, mas no imitar,
sus rasgos mas destacados, transforméndolos a nuestras necesi

dades actuales y a los estilos actuales-.
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6.1. ANALISIS.

Habiendo con'antériopidad realizado la mayoria de mis -
trabéjos escul téricos en Cekéﬁiéa, mi.interés era seguir mang
Jando los volGmenes, el juego de luces y sombras, as! como el
color (pues la luz operé en el color de manera distinta, como
podemos ver en un cuadro de caballete o en un mural, sea éste
interior o exterior, va que la luz solar directa varia en ex-
tremo con las diferentes horas de! dfa). Un mural planoc no -
‘me permitia, por lo tanto, expresar el volumen mas que a base
de dibujo, y me decidf por el relieve. Como vimos en el capl
tulo correspondiente, el relieve me resolvia parte del proble
ma, mas no me permitia lograr vollmenes muy acusados. Como -
yo deseaba expresar y experimentar, me decidi a emplear las -
bases técnicas del reclieve pero manejando principalmente, ele
mentos abstractos o no figurativos, con vol(menes y contras--
tes bien marcados (mi intencién primera, era colocar el mural
en una zona al aire libre). Para mi punto de vista, la forma
de plantear un mural exterior, se basa principalmente en que-
la superficie plana deberfa enriquecerse con relieves escul té
ricos, ya Que de ese modo las formas tridimensionales se inte
gran mejor al ambiente circundante (tridimensional), sea éste

natural o urbano.

Traté de relacionarme con algunos arquitectos con el fin
de que conjuntamente se hiciese un estudio del lugar donde se

podria colocar el mural; es decir mi intencibn era llevar a -



cabo un'sélldo estudlo urbano, desgraCIadamente por razones -

muy dlversas no se pudo llevar a cabo, lo Gnico que conseguf——

Fueron . -promesas de colocar el mural una vez éste termlnado,~—
dandome dichos profesicnales un amplio margen de llbertad pa-
ra la realizaci6n y planeacién del mismo; pero en cuanto al -
‘trabajo de equipo que yo esperaba con ellos no se llev6 a ca-
bo. Decidl, por lo tanto; escoger un fugar hipotético para -
poder realizar yo misma, dentro de mis posibilidades y limita
ciones, el estudio urbanistico. Considero como !a mayorfa de
fos artistas interesados en el ambiente urbano que !a colabo-

racién entre distintos profesionales es indispensable.

"Se debe insistir en una adecuaci6n técnica del! lugar, -
al tema en la obligaci6tn de innovar en el campo de !a imagen-
estética; el cuidar la escala al trasladar del proyecto al mu

ro o al bastidor”. (113)

E! Jugar que escogl y por consiguiente el tema, se en- -
cuentra en la Escuela Nacional de MGsica, construlda en 1978,
se ubica en Xicotencatl 126. Coyodcan. D.F. Los materiales -
que predominan en dicha construccién son el concreto armado, -
la herreria de aluminio y el vidrio. Consta de tres niveles-
de altura. El espacio estd determinado de tres maneras: - -
abierto, intermedio y cerrado o sea, patios porticados (pasi-
llos, vestlbulos) y recintos (oficinas, aulas, etc.). La fa-
chada principal esti remarcada por un gran frontén de concre-
to liso y es el paso Gnico de entrada al edificio. Dicho - -

frontén se presta para integrar en &l un elemento significati
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vo que denote el carécter y uso dél(hécjntq:(délfcual carece;
mide seis metros de iargo poh tnes metrbs dé alto, aproximada
mente. Ya dentro del edificio, por su inexpresividad general,
ﬁermife recibir el trabajo arffstiéo en puntos importantes, -
por sﬁ localizacién, ya sea visual o de uso fisico: 1) en el-
“patio interior existe un gran vestibuio con escalinatas, el -
marco de éste en su parte superior, localizada més o menos a-
ocho metros, contiene una inclinaci6n o especie de friso de -
concreto de dos metros por doce metros de largo; dicho espa--
cio requiere y permite un mural ya sea pintado o a base de mo
saicos. 2) Dentro del vestfbulo principal encontré un gran-
muro de concreto completamente [impio (excepto una placa de -
la UNAM que podria integrarse dentro de un trabajo artfsti- -
co), este muro es uno de los de mayor atractivo ya que se lo-
caliza en un punto de la escuela donde e! transito de perso--
nas es constante. Mide dicho muro cinco metros y medio por -
tres de alto. 3) Dentro de la biblioteca se localiza otro -
gran muro que recorre de lado a lado toda la sala, entre dos-
ventanales. 4) En el segundo patio interior, de la planta -
baja, existe un muro transversal de quince metros de largo -

por dos cincuenta de ancho.

Los espacios mencionados son los mas evidentes por su lo
calizacién en lugares de transito y uso intensivo, asi como -

por su posicibn visual desde diferentes perspectivas.

El edificio en general requiere de caracteres, significa

dos o signos para qQue adduiera una identidad propia, relacio-
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nada tanto con su uso como con los usuarios'y visitantes. Ac’
“tualmente como tantos otros edificios nuevos (por ejemplo la-
E.N.A.P.) no tienen identidad propia, pues no sélo parecen, -
sino que éstos pueden ser oficinas de gobierno, o podrfan con
fundirse con escuelas primarias o secundarias, empresas o clfl

nicas. No existe en estos edificios ningln elemento visual,-

simbél ico o decorativo que exprese su finalidad concreta.

_ Deéhtro de la gran cantidad de acabados que existen en -

las construcciones actuales, la escultura en ceramica, permi
te integrar a los espacios elementos que le den caricter, - -
identidad al edificie. Tante por su gran plasticidad y varig
dad la escultura en cerémica se puede adecuar en distintas -
formas, una de ellas como obra mural, otra como mural volumé-
trico o escultura o, simplemente como revestimiento para pa--

tios, frisos, etc.

En el caso de la Escuela Nacional de MOsica, escogi el -
frontén de acceso como lugar hipotético para colocar en &l -
un mural en cerémica, cuyo tema serfa la mGsica, el cual da--

rifa basicamente su caricter a la escuela.
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‘6.2. PROCESO DE ELABORACION DEL MURAL.

El siguiente paso consisti6 en elaborar una serie de di-
bujos previos y bocetos para proyectar el mural. Cuando |le-
gué al definitivo, bajo la supervisién del Profesor Armando -
Torres MichGa y de la Maestra Gerda Gruber, el siguiente paso
consistié en dibujar a escala en una cartuiina el proyecto -
del mural y elaborar la cuadricula correspondiente a |o que -
serfan los recuadros (diversos tableros que integrarian la --
obra). Resueltos los problemas de la escala, elaboré la ma--
queta en plastilina para poder estudiar los volGmenes, vacian
dola después en yeso. Dicha maqueta sirvié para posteriores-
estudios de color, los cuales realicé con gouache ante la fTa-
cilidad de quitarlos y volver a pintar. Fotografie las di---

versas posibilidades hasta decidirme por la Que cref mejor.

Por fin, empecé el trabajo de modelar, moldear y vaciar-

los mosaicos en barro.
El procedimiento empleado fue el siguiente:
1) Elaboracién de las matrices planas, a base de madera.

2) Elaboracién de los moldes en yeso (10) este corresponde =

al negativo del volumen deseado.

3) Realizacién de un bloque rectangular de barro hGmedo de -
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aphoximadémehteﬂséﬁéﬁfa centfmetros:deifargq bbr;séSenté de -

ahcho pdbﬁcincuenta,de gﬁosdr. Este'bloq&e‘sé deja reposar,

tabado con una manta hOmeda y un pléstico (con el objeto de
que no se sedque), durante unos dlas; el objetivo de dejar el -
bloque de esa manera se debe a que de ese modo el barro se -
asienta y se evitan las burbujas de aire que también se elimj
nan a base de dér golpes fuertes con una madera sobre la su--
‘perficie del bloque. Las placas obtenidas de este blodue sir
ven para reproducir }a forma basica del mosaico a base de los
moldes de yeso. Cada uno de esos médulos tienen una medida -
de veinte y cuatro centimetros por veinte y cuatro, por el re
verso del mismo afiadi unos soportes de barro en forma de cruz,
lo siguiente tiene tres finalidades: evitar la deformacién -
del mosaico, ayudar a soportar el peso afiadido por el relie--
ve, y por Gltimo recibir la mezcla de cemento cuando éstos se
coloquen en la pared. Debo de aclarar que la técnica utiliza
da por mi se basa en farmar placas de barro reproducidas con-
fos moldes de yeso, sobre dichas placas se construyen los vo-

| tmenes huecos, hechos a mano.
4) Al dia siguiente se sacan los mosaicos de los moldes.

5) Se procede al modelado de los volGmenes sobre los mosai--

cos con apoyo de la maqueta realizada anteriormente.

6) Al encontrarme con el problema Que presentaba la monoto--
nfa producida por los cortes de los mosaicos (cuadricula) y -

aunque habiendo hecho la maqueta, me distrajeron con su cua--
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dricula y traté de corregir tal hecho, con la composicién de-
los vol Gmenes, y la composicién en si para que no se notaran-

tanto las |fineas divisorias.

7)  Se realiza el primer cocimiento (sancocho) con cono piro-
métrico 04 és:decir; a una temperatura de 1020 grados centfi--

 'gradbs,'
8),JSe;apji§a5Lé méyélica.
. 9) Cocido de Ta mayélica. (misma temperatura).

10) Colocaci6n de las partes en el todo (Bastidor) para corre
gir algunos de los tableros ovmédulos Yy, en su caso reposi- =
cién. Para poder sostener el mural y analizarlo, corregir -
asi como pintar, mandé hacer un bastidor de madera con una -
ligera inclinacién de aproximadamente cuarenta y cinco grados,

sus medidas son de cuatro por tres metros de altura.

11} Colocacién del mural en la pared con una mezcla de cemen-

to.
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6.3. FORMULAS BASICAS PARA PREPARAR LA MAYOLICA Y EL ESMALTE
TRANSPARENTE.

250 grs de frita No. 3304.
250 grs de Al 03 SlO .2H 0 (caol fn)
250 grs de 3MgO. 43.02. HZO. (Talco)

7.5 grs de Sn0, (6xido de estafio).

ESMALTE TRANSPARENTE.
2287 grs de Pb3 4 (minio ceramico)
31.20 grs de Al . ZSiOZ.ZHZO. (cael in)

2 3
90 grs de SlO (sflice).

El barro que se utilizé en un principio de los experimen
tos previos a la constpuccién del mural, fue el barro de Oaxa
ca, por ser el de uso en el taller de ceramica de San Carlos,
en proporciones de: por cada cincuenta kilos de barro doce -
kilos y medio de arcilla refractaria o Grog. Aunque dicho ba
rro no es de buena calidad y causa muchos problemas a la hora
de aplicar los esmaltes se trabajé con &l por la negativa de-

la escuela en conseguir otro material.

Realicé con mosaicos elaborados con e! barro de Oaxaca,-
las pruebas de colores preliminares con la férmula mencionada

anteriormente (ver tesis mia: Estudio de la May6lica y propo-
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siciqnes{'1979), consiste en la aplicaci6n de tres manos de -
engdbe con’pinCel”grQQSOf en-sentido horizontal y vertical, -
con>elrpﬁop6$it6~dé.bbténér una éapa homogénea. Sobre el es--
maltegblanqd se3pfnt§‘cdh colores a base de 6xidos tales como
cobaltohhiehfo)‘¢b55es,éromo, manganeso y con colores prepara
'doé que se denomihaﬁ'baio barniz, que como su nombre indica -
se usan béjo el barniz o esmalte. Las pruebas se ponen a co-
cer en el horno a una temperatura entre mil y mil veinte gra-
dos esto es a cono No. 04. EI tiempo promedio de cada quema-
es de seis horas. Después de enfriado el horno se retiran -
las pruebas y se procede a aplicar el barniz (segunda férmu--
la) con pincel grueso y en una sola capa, se vuelve a meter -
en el horno con el mismo tiempo de quema y temperatura. Los-
resultados fueron bastante satisfactorios (aundque tomando en-
cuenta que las piezas de las pruebas eran relativamente de pe
quefio tamafio), lo cual no aseguraba que las piezas con vol Gime
nes fuertes fuesen a resistir de igual manera, pero habiendo-
yo experimentado anteriormente con esculturas de gran tamafio-
aungque en otro horno de gas y habiendo obtenido buenos resul-
tados, lo mis seguro era que el horno de la escuela fuese a -
dar buenos resultados. E| barro de OQaxaca es un barro co- -
rriente con diversos componentes Quimicos e impurezas Que no-
permiten tener un control adecuado del material, por lo que -
sugeri a la escuela que se sustituyese el barro de Qaxaca por
uno de mejor calidad, no solamente en favor mio, sino de los-
alumnos de mi taller, pues eran innumerables las piezas que -
unas veces terminadas, en el proceso de secado se rajaban to-

tal o parcialmente, y, una vez en el horno, se rajaban comple



is:piezas terminadas -

kfpués el tiempo apre

“mural con el'b obstante, conseguf para mi-

taller:particu ‘atecas y, con &l, realicé -
una serie de pruebas y:de e [turas. Cuando por fin llegb -

,el_barrd]de?ZgQatgcas,a la:escuela, mi mural ya estaba termi-

nado .

Otra deficiencig del barro de Oaxaca es que a la hora de
quemar los colores y los esmaltes éstos son casi absorbidos -
en su totalidad por el barro y algunas veces solamente en - -
ciertas partes, lo cual daba un esmaltado absolutamente dis--
parejo, anti estético, de muy mala calidad. Por otra parte -
el horno de la escuela empez6 a descomponerse, ya due nunca -
se le dié mantenimiento adecuado. Los problemas que ocasiona
ban el horno eran los siguientes: la temperatura no alcanzaba
para la madurez de los esmaltes, rotura de las piezas debido-
a la mala circulacién de aire dentro del horno y fugas de gas

con peligro de intoxicacién y riesgo de explosién.

Otro de los factores por el cual el barro de Oaxaca no -
sirvié es su posible contaminacién, en la industria siempre -
se considera un margen de pérdida: por |la contaminacién de los

materiales lo cual se denomina: pérdida por ignicién.
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Por todos los motivos expuestos anteriormente, se difi--
culté mucho la fase de expebiméntacién, por lo que tuve que -
realizar |a mayorfa de las pruebas en mi taller particular, -
por lo que hago constar Que las Férmulas mencionadas son |as-
correctas y arrojan un resultado muy satisfactorio siempre y-
cuando se apliquen en el barro de Zacatecas. A continuacién-
mencionaré las diversas experimentaciones que realicé para -~
tratar de mejorar aln mas la calidad de la mayélica, esto es-

para conseguir una base aln ms blanca y colores mids nitidos.

FORMULAS PARA MEJORAR LA MAYOLICA.

a) Férmula No. 1 + 10% Tio, (6xido de titanio).
+ 1% 6xido de estafio.

+ 1% de bentonita.

+ 1% de 6xido de rutilo.

b) Férmula No. 1

¢) Férmula No. 1 + 2% 6xido de estafio.
2% de bentonita.

d) Férmula No. 1 + 10% 6xido de estafio.

Estas férmulas se aplicaron tanto en barro crudo como en

barro cocido siendo los resultados los siguientes:
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EN _BARRO CRUDC. _-EN_BARRO cOCIDO.
a) bien. - a) bien.
b) desaparecié la mayor parte b) muy amarillento.

del color.
c) bien. S o  'x_-Qr':' c) bien.
d) bien en color, ligeramente d) bien en color.

craquel ado.

El siguiente paso consisti6é en aplicar a las pruebas an-
teriores el barniz transparente cuya férmula mencioné, estas-
pruebas se hicieron tanto sobre el barro de Oaxaca como sobre

el de Zacatecas.

Resul tados sobre el barro de Oaxaca: El color desapare-

cié por completo incluyendo los 6xidos, las piezas se rompie-
ron pues el barro no soporta una segunda quema, es decir, se-
coci6 de tal modo que se volvié de color casi negro, la tempe
ratura a ia que fue sometido el barro produjo tales tensiores
y contracciones que las piezas se rompieron, sin embargo no -
fue en su totalidad, ciertas areas no se enhegrecieron y allf
fue donde se pudo ver que el color habla desaparecido por com
pleto. Una posibilidad para evitar el rompimiento de las pie
zas seria reducir la temperatura de la quema, cambiando la -

formula para la temperatura adecuada.

Tebricamente la explicacién es la siguiente: el esmalte-
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aléanza>5u puhf@‘de_Fusién;gf1.020f§nadbs centigrados, es de-

cir funde,. y

~cuando éste se enfria, queda en estado amorfo

esto es, l'a estructura cristalinai del material original no se

“restablece. -

El esmalte no empieza é;suavizarse en un sélo punto, si-
no gradualmente, primero ocurre una fusién de las mezclas si-
licosas y empieza la reaccién qufmica. A medida que sube la-
temperatura la fusién se aproxima mas al estado vidrioso. En
este punto lentamente se pasa de un estado amorfo a uno [f{qui
do. Durante el enfriamiento sucede al revés. En el lenguaje
tebrico el momento de la transformacién, (temperatura de - -
transformacion) se |lama punto de transformacio6n (transforma-

cién bereich). (114)

Es necesario aclarar que aundue el esmalte sea un vi- -
drio, su composicién se ajusta para cumplir la funcién de -~-
adherirse a la superficie de la ceramica. Cuando sucede el -
estado amorfo es necesario que el coeficiente de dilatacién~--
de! esmalte sea el mismo, o muy parecido al de la pasta, para
que no ocurra agrietamiento o despegamiento del esmalte sobre

el cuerpo del objeto.

El esmalte obtenido es una mezcla compleja de varios - -
6xidos, mas que una mezcla quimica con una composicién defi

nida.
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Grafica del punto de transformaci6n con apoyo de una

curva de dilatacién.

Pruebas realizadas sobre el barro de Zacatecas:

Los resultados fueron satisfactorios sin que presentaran
ninguno de los problemas anteriores. Por |o consiguiente de-
cidl aplicar !a may6lica sobre piezas escultéricas elaboradas
en barro de Zacatecas ya que los resultados eran controlables
y positivos y dejar el mural elaborado con barro de Oaxaca en

su color natural.

Siguiendo adelante con la investigacién para tratar de -

conseguir otro esmalte +transparente que fuese de més baja -
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temperatura y ademas su. contenldo fuese mas bajo en plomo, pa

|6n de Ios colores, propongo que en

kre;ugg'la‘frlta No. 3314.

ra evitar- asf Ia desapd

vez de la Frlta No.
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6.4. PROCESO DEL SECADO.

Las arcillas hGmedas se endurecen al contacto con el ai-
re, a la vez que su volumen va disminuyendo con la desecacién,
l.a primera agua eliminada es la de la superficie no obstante-
casi la mitad original de agua permanece todavia en la arci--
lla en los espacios que quedan entre los dngulos de los gra--
nos. La reducci6én del volumen provocada por la pérdida del -
agua se llama merma y se efectGa en dos etapas: 1) el agua -
fisica de la arcilla desaparece a 120 grados centigrados, - -
2) el agua quimica (de constituci6n) desaparece entre duinien

tos y setecientos grados (punto rojo).

Siempre se recomienda un secado lento en las arcillas po
co porosas con el objeto de evitar cuarteaduras o enconcha- -
miento. Las arcillas muy porosas secan de modo mas uniforme,
por ejemplo el barro de Oaxaca, se somete a secada directamen
te bajo los rayos del sol y cuando se introducen en el horno,
éste debe de estar a |la misma temperatura que las piezas para

que no se produzca un choque térmico, que rajarfa las piezas.

El encogimiento mayor de los objetos, ocurre en la prime
ra parte del secado, y se termina en el horno, por lo que se-
recom: enda dejar abierto el horno durante la primera hora de-
quema y con una temperatura baja, va Que si ésta es demasiado
alta, el agua del interior de la pieza se convierte en vapor-

y no puede escapar a través de los poros de la arcilla, ese -
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vapor. se concentra entonces en el lnterxor de la pleza hasta- .

que |a preslén es tan considerable, que esta estallar

ENCOGIMI ENTO DURANTE LA QUEMA.

El encogimiento de quema varfa considerablemente segin -
las clases de barro. Pero se puede lograr un calculo aproxi-
mado como sigue: teniendo en cuenta que la pasta de arcilla-
seca consiste de pequefias particulas reunidas entre si y con-
mintGsculas aberturas entre ellas; un centimetro cGbico de ar-
cilla contiene 0.6 c.c. de arcilla ¥y 0.4 c.c. de aire en los-
poros. Cuando este centimetro cébico de barro se quema a la-
temperatura que reducird a cero la porosidad, el volumen fi--
nal de 0.6 c.c. y el porcentaje de encogimiento de velumen -

serd: 100 x 220.20:0 _ o5 Q.4

1.0 o T40F

Las causas principales del encogimiento de la cochura -
son: pérdida de volumen debida a la expulsidén de agua, bibéxi-
do de carbono o sulfirico, asi como elementos orginicos, - -
2) la reunién de cristales por las fuerzas de capilaridad del
vidrio y la consecuente expulsién de aire por los poros. En-
los barnices o esmaltes, el encogimiento no es tan pronuncia-
do ya que éstos contienen una cantidad mds elevada de cuarzo-
que las pastas ceramicas. Segln aumenta la temperatura de co
chura, mengua la absorcién. Esta se halla en el campo de 4 a-
10% para objetos de pasta comin, y de 1 a 6% para arcillas -

compactas y de 3% para !a porcelana.
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6.5 LA MAYOLICA.

La may6lica Se aplica‘sobré un barro muy poroso al que -
.se-le imprime una supérf?gie lisa y blanca a base de 6xido de
estafio, pintando encima con 6xidos metélicos o de bajo cubier
ta, y afiadiendo un barniz transparente con objeto de proteger
los colores. La superficie lisa y blanca se consigue con un -
engobe, esto es una pasta {fduida compuesta de arcilla y sili
ce principal mente (para mejorar la adherencia), se puede usar
el Talco ¢ el borax para endurecer el engobe en el momento -
del secado y aumentar su resistencia en las manipulaciones. -
En cuanto al color de los engobes, alcanza su plena intensi--

dad una vez cubiertos de vidriado.

Un engobe se forma principalmente con dos elementos basi
cos: caolin (como 6xido neutro) y Plomo (como 6xido bisico o-
fundente). Se puede afladir algGn 6xido para dar color, desde-
el 1% hasta el 30% de la cantidad total! del! engobe. Por lo -
general los engobes se fabrican del mismo barro con que fue -
real izado el objeto y se aplica sobre éste cuando estd toda--

via ligeramente hamede {estado de cuero).
| ndustrialmente se conoce como may6lica a una arcilla -
pl&stica blanca que se emplea principalmente en la fabrica- -

cibén de productos sanitarios y electrotécnicos.

Para hacer opaco un vidriado se necesita aportar de 0,30
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a 0 40 moleculas de 6x1do de estano SnO “Una cantldad |nsu-
Flclente de este 6xado da una opacldad eSCasa, en tanto que -
_sn Ia aportacnén se hace con exceso se corre el riesgo de en-
‘dureceﬁ el vidriado. También se usa el silicato de circonio -
ZrOz. SEOZ; que al igual que el 6xido de estafio, se mantienen

en suspensién en los vidriados provocando de ese modo !a opa-

Cidad-

FORMULA. No. 1 para ENGOBE DE MAYOLICA.

250 grs Frita No. 3304.
250 grs Caolin. AI2 2 .2 SJOZ. 2H20
250 grs. Talco gris. 3MgO.4Si02.H20.
75 grs. 6xido de estafo. SnOz.
Se Ilama frita a la operacién que consiste en unir por -
fusién materiales solubles e insolubles a la sflice u a otros
cuerpos, con el fin de obtener un silicato insoluble con el -
agua; favorece la suspensién en el agua en el momento del es-
maltado. Las fritas mejoran las propiedades de adaptabilidad-
de la suspensién del barniz, permiten una mejor dispersién -
del color y reduce los peligros de envenenamiento (ocasiona--
dos principalmente por el plomo), pueden elaborarse en el ta-

Iler o conseguirse ya el aborados.
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6.6. CARACTERISTICAS DE LA FRITA 3304.

Tiene la siguiente composicion:

NaZO = 0.07.
PbO = 0.93.
AIZO3 = 0.15,
SiO2 = 2.61.

Como se notar§i dicha frita tiene un alto contenido.de --
plomo por lo dque durante la quema, los colores a base de 6xi-
dos y los de baja cubierta, desaparecen casi por completo asl
como el engobe; por lo que sustitufl la frita 3304 por la fri-

ta 3134 que consta de:

NaZO = 0.32
Ca 0 = 0.68
PO = 0.

8263 = 0.63
SiO2 = 1.47

Esta frita no contiene plomo, y evita asi los problemas-
mencionados anteriormente, resultando el engobe blanco y opa-

CO .

El siguiente problema que se present6 fue el agrietamien

to del engobe durante el secado, en ciertas areas, por lo - -
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~cual hice la siguiente correccién én el engobe.

Caoltn, - 50 grs.

Bentonita. 30 grs.
Stlice. 20 grs.

6xido de estafio. 10 grs.

La bentonita es una arcillia de origen volcanico, grasa -
al tacto y posee la caracteristica de aumentar de volumen -~ -
(unas 10 veces) al contacto con el agua, en ese caso Torma -
una especie de gelatina espesa y traslGcida, de color crema.-
La bentonita aumenta la plasticidad de la pasta; se usa tam--

bién para conservar la homogencidad de !os bafios de vidriado.

Con el cambio de férmula se disminuy6é bastante el agrie-
tamiento, pero se afecté en cuanto al blanco deseado; por lo-

que se hizo el siguiente cambio:

Caolin: 50 grs.
Feldespato. 10 grs.
Frita 3134. 40 grs.

El feldespato KZO-A1203.68i 02. contiene una mayor cantj
dad de silice, lo cual disminuye la contraccién del engobe -~
evitando asl el agrietamiento, por su mayor cantidad de sili-
ce contenida en su composicibn, se sustituyd la silice y el -

talco de la férmula anterior por ta frita sin plomo.



FORMULA DEL BARNIZ TRANSPARENTE. Para aplicar sobre el engo-

be y los colores.

228 grs de plomo. Pb OA'

3
31.20 grs de cacl in.

90 grs silice.
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CONCLUSI ONES.

El artista no puede prescindir de su entorno, de su me~--
dio-ambiente {naturat y social), el hecho de que en nuestra -
época la pintura y la escultura hayan elegido a menudo obras-
de la industria como motivadoras de la imagen artistica, sig-
nifica que dichas obras ejercen una fuerte atracci6n sobre --
las artes. "Es necesario rescatar lo innatural, transformar -
los elementos y acontecimientos artificiales en naturales a -
través de un acto de conocimiento y de voluntad; no permitir-
que sea lo innatural lo que domine-y por natural entiendo- -
la integracién entre objeto y naturaleza, por medio ya sea -
del empleo de nuevos materiales, de modo que puedan crear ver
daderos objetos auténomos; esto es una macro-estructura que -
se puede contraponer y contrapuntear sin dafar a la naturale-

za circundante”. (115)

La solucién no es que la escultura sirva como elemento -
decorativo sobre la obra arquitecténica, pues el espacio debe
tratarse integralmente. Para lograr una armonia entre las ne
cesidades y el espacio disponible, se necesita tomar en cuen-
ta los siguientes puntos: la capacidad perceptiva, la apre--
ciacibn espacial, las sensaciones 6pticas, y, por supuesto, -
las necesidades concretas del grupo al que se dirigen las ~-

obras.

En cuanto al arte mural su importancia reside en varios-
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factores. Se yergue y se dirige a las multitudes y colabora en
un conjunto, por eso es m&s due nunca Gtil y benéfico. No po
demos olvidar que los medios de comunicacibn masiva hacen que
los pueblos penetren en una realidad contemporénea cuyo apro-
vechamiento les estd vedado. En la relacion entre generacio-
nes que se revelan no s6lo se encuentra |a presente genera- -
cién bajo la influencia de sus antecesores; el mismo pasado -
superado aparece bajo la luz y la perspectiva del presente -
respective. las tradiciones abandonadas, los modelos devalua
dos y las reglas invalidadas se actualizan mediante los aspec

tos nuevos de la generaci6n implicada en la operacidn.

La interrelacién s6lo es posible como relaciédn mutua de-
unidades auténomas, cada una atenta a su propésito particular
En la percepcién humana, por ejemplo, el pensamiento y la se-
mejanza no se basan en una identidad puntual, sino en la co--

rrespondencia de rasgos estructurales esenciales.

Desde el momento que nos desprendamos de la idea de Que-
el arte es un concepto, desde el momento que nos damos cuenta
de que es una actividad integrada a las otras actividades so-
ciales, posec desde este momento la doble virtud de restable-
cer la armonfa de nosotros mismos; el equilibrio de la ciudad
y su funcién de comunicaciin. Bueno es también recordar que-
¢l arte es hoy privilegio de minorias, y que el conocimiento-
del arte comienza menos por nociones dque por experiencia, y -

corresponde establecer primero esa experiencia.
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Se considéré‘éﬁféfﬁﬁ‘aﬁogé;{OSfeléméhtqs plasticos que -
tienen, sobre todo, Ié%f9h¢i6n deﬂdécoEab,y enriquecer los es
pacios dentro de Ias ¢{ud$dés. 'Se puede considerar como inte
grantes del arte urbano la escultura, la pintura y la arqui--
tectura. Con los modernos edificios como los rascacielos, la-
escul tura urbana perdié sentido en su forma tradicional; por-
eso en la actualidad, s6lo queda una tendencia para el artis-
ta de resolver los problemas del arte urbano mediante el len-
guaje relacionado con |la arquitectura contemporanea, ya sea a
base de monumentales estructuras primarias, ya sea por el - -
equilibrio adecuado de la |inea contraste de |las composicio--

nes horizontales con las estructuras esculto-arquitecténicas.

La integracién de escultura y arquitectura puede lograr-

se!

1) A partir de la fusién del material o del aspecto fisico -

de la forma y el concepto general (in