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PROLOGO 

Al estudiar en México reaflnné la idea de presentar mi tesla 

sobre arte y urbanismo o integración plástica. 

La integraclOn plástica y su función han sido confirmadas por 

los antiguos mexicanos en las plazas prehlsp4nlcae donde se integró­

urbanlsmo arquitectura, pintura y escultura. Un hecho similar ocu-­

rrló en la primera fase de construcciOn de la Cd. Universitaria cuyas 

plazas con relieves de piedra pintura mural y espacios abiertos es ya 

del conoclmlento de mucha gente en el mundo. 

Hasta la fecha de escribir esta tésls lncereeantes hechos de 

lntegraclOn plaeclca el urbanlzmo estan susedlendo. Concretamente -

rne :refiero al Centro de Espacio Escultorlco y "La ruta de la amls-­

tad". Por estos dos hechos aunados e los prehlspanlcoe valló el es-­

fuerzo de escribir esta tésle que mucha experiencia dejará en mi. 
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Leposava Mllosevic. 

INTRODUCCION. 

Sacar la esencia de la geometrfa y de la naturaleza del cam­

po, integrarla en forma escultórica, aunándola al ambiente urbano.­

es la obligación que siento para la humanidad. Unidos el arquitecto, 

el escultor y el pintor, con la conciencia de los dirigentes de un --­

pueblo se puede creer el ámbito del futuro. 

El Estado es CinJcnmenre quJen puP.de promover y patroclnar­

Wl arte de real alcance público, un arte capaz de tomar su lugar co­

mo elemento activo de dlgnlflcaclOn urbana y transfonnacl6n social. 

El arciata puede colaborar con el Estado a condición de que -

no sea una colaboración limitativa o condicionada. No se trata de un 

trabajo para el Estado, sino de un trabajo para la colectividad. 

La observación de lo realizado nos muestra algunas obras de 

valor grande e innegable, pero en la gran mayorla de los casos, el­

pretendido arte pCibUco o no es arce o no es pCibllco. 

Nuestro medio está desordenado con gran número de objecos­

pabllcos, hechos con mal gusto y una bajísima calidad promedio de -

las obras de arte y arquitectura. 

En esas coOOiclones, la planificación estetlca urbana es nec~ 

serla para tratar nuestro mec'IJo ambiente. Es importante dencro de­

esa planlflcación, dejar lihercad para la proyección pública de obras 
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plásticas, para no crear nuevas limltaclones expresivas y nuevos - -

cllchéz. De eere modo, el arte se compromete verdaderamente con -

el cambio y asume su papel dinámico como elemenro eficaz de mejor!!_ 

miento y transformacIOn social. 

Los artistas, aquellos cuyos intereses y cuya obra, con la con 

dlcl6n previa de una alta calldad, hayan tomado ese camino, deberán­

comar el lugar que por derecho propio o interés colectivo les corres­

porxle. 

Dentro de la hlscorla el hombre tiene muchas y diferentes ne­

cesidades, desde las fisiológicas hasta la fantasía. 

La racionalidad histórica es muy importante porque explica la 

relac!On entre la sociedad y el arte. El arte debe representar intere­

ses de la colectividad. 

Lo sol':1ci0n no es que la escultura sirva como elemento deco­

rativo sobre la obra arquitectónica. El espacio se debe tratar integra_! 

mente. La integración tiene propiedades que no :resultan de la slmple­

adición de las propiedades de sus elementos. Se necesita que exista -

lllla ética del escultor, para que sea capaz de Integrar la uniOn del pe!!_ 

ea miento y la verdad de las arree en una sola entidad. 

Integrar significa unir entidades autónomas para formar con -

ellas un todo orgánico en el que cada uno de los componentes ayu:Ie -

·a los restantes a realizarse plenamente. Varias partes integradas -­

dan una nueva unidad con nivel y posición especffica y definida. Cada 

una de estas parces es un fragmento de la armonía integral y pierde-
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entonces su inr1epenciencla y carácter singular. En razón de la integr!!_ 

ciOn plástica, esto es WlB necesidad cultural y social. El arte ha sido 

una forma de la producción de neceslda:les de la fantasía. Las necea_! 

dades de fantasía están basadas en necesidades materiales y son nec~ 

sidades del espíritu hacer una obra que plazca a quienes hacen el ar­

te y a quienes solamente lo disfrutan. 

La obra artística debe mejorar las condiciones de la vida de -

los hombres. Vivir no es solamente luchar por las cosas materlalesr 

sino la lucha por las satisfacciones del espfrltu. 

Me propongo 1esarrollar la problemática de la escultura en el 

espacio urbano y rural para lo que hago un (Análisis de algunas obras 

contemporáneas en las cluclades de México y GOOalajara), trabajo ªº!. 

lfcico que yo me propongo realizar para demostrar los beneficios de -

la integración plástica en el espacio (espacios abiertos). 

MI propósito es ••Lograr aucéntica integración cuando la escul­

tura, la pintura y la arquitectura respondan a la necesidad de dar esJ! 

mulos plástico espirituales y proporcionar vivencias estéticas slmlla-

res".• 

• Raquel Tlbol: Fernando González Gortazar. - Pág. 147. 
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l. - ESTRUCTURA DEL MEDIO AMBIENTE 

El siglo XX con el uso de las co:npucadoras para resolver tan­

tos problemas prácticos como teóricosdeldlseño, surgió la pregunta­

sobre la apllcaciOn de las computadoras en el diseño arquitectónico y 

artfstico. Una computadora ::ligltal es. esencialmente, lo mismo que­

un inmenso ejército ::le empleados, equipados de libros de cálculo, lá_ 

plz y papel, completamente faltos de inlciadva, pero dispuestos a se­

guir con exactitud millones de operaciones definidas con preclslOn. -

En el estado actual del diseño de la arquitectura y la escultura, casl­

nlngún problema pudo aún presentar una complejidad tan definida co-­

mo para necesitar la a:•OOa de una computadora. En la práctica, aun­

que el número de alternativas que puede examinar una computadora es 

muy vasto, la magnltlrl de esas alternativas es relativamente corm, -

porque la computadora actualmente no puede examinar mt\s que un ti­

po muy limitado de soluciones. La computadora llama la atención so­

bre el hecho de que el diseño mAs intuitivo no es mds que una manlfe~ 

taclOn de la lnrulclón personal en formas plásticas. La computadora -

no puede lrnitar estas manifcat:iclones. Pero tampoco los diseñadores 

y artistas serios desean hacerlo. Una computadora puede hacer muy­

poco si antes no se amplia la comprensión de la forma y de la función. 

Analizando nuestras ciudades, podemos hacer una distinci6n:­

llamaremos "ciudades naturales" a aquellas que se crearon de un m~ 



11 

do más o menos espontáneo a lo largo de muchos años y "ciu:Jades ar­

d.ficiales" a aquellas ciudades y fragmentos de ciudades, que han sido 

creados deliberadamente por disei'ia:lores, planificadores y artistas. -

Hoy en día. se reconoce con mayor frecuencia que falca algo esenclal­

en las ciu:lades artificiales. Cuan::lo las comparamos con las ciudades 

antiguas, que ya adquirieron la pátina del tiempo, nuestros intentos -

actuales de crear ciudades arc1.ficlalcs son, desde el punto de visea -­

humano, un completo fracaso. Nuestras ciudades son cubiertas con -

cajas de vidrio y eso alarma a muchos arquicectos y artistas. Para l~ 

char contra el futuro de la caja de vidrio, hubo muchas protestas y se 

propusieron muchos diseños valiosos que procuraban recrear con for­

mas modernas las caracreristicas que se supone dan tanta vida a la -­

ciudad natural. Pero hasta ahora, estos diseños no hicieron rnds que -

:repetir los viejos esquemas. 

Otr0 tipo de solución como protesta contra la monot:onfa, es la 

de intentar captar ahora la misma riqueza de formas de las casas de­

una antigua ciudad natural (donde coda parcela está ligeramente dlfe­

renciada de la de al lado y los tejados entran y salen dando lugar a un 

plntDresco juego de llng'.llos). 

La tercera solución es la que consisre en volver a la alta den­

sidad urbana. Esta idea parece suponer que si la metr6'(X>li pudiese -

ser como la. Grand Central Station, con cantidades de pasillos y gale­

rfas a distintos niveles en todas direcciones y multind de gente pa--
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eeando por ellos, la ciudad volverra a ser hwnana. 

Parece que una ciudad natural tiene la organización de un sem! 

crrculo; cuando organizamos artificialmente una ciudad, se haría co­

mo el esquema de un árbol. 

Tanto el follaje del drbol como el semicírculo son interpreta­

ciones de cómo una amplia agrupación de varios pequeños sistemas -­

puede fOrmar un sistema abierto y complejo. En general, éstas son -

denominaciones que indican dos estructuras de conjuntos diferentes. -

Dado que como dlsei\adores y artistas somos responsables del aspec­

to vital de la ciudad y de su esrrucrura ffslca. Cuando los elementos -

de un conjunto se agrupan porque cooperan o colaboran de alguna ma­

nera, decimos que el conjunto de elementos es un sistema. 

Cualquier Imagen que se tenga de una ctu:Jad queda definida p~ 

ctsamente por las agrupaciones que se consideran como unidades. Por 

el hecho de que entre las agrupaciones una vez elegidas, ee estable-­

ceo relaciones recfprocas; la agrupación es asumir una estructuro d.=_ 

fin Ida. Cualquier intento serlo de hacer funcional un medio amblente­

debe comenzar con una formulación de las necesidades del usuario. -

Cristopher jones las denomina especiflcaciones de funcione.miento; -­

Bruce Archer las llama objetivos de dlseflo; en ingeniería frecuente-­

mente se llama criterios de disei'lo. Dicen que el sistema de entrevl~ 

ta preguntando a la gente qUé es lo que necesita, puede rei:;olver bas­

tante. Pero también es notable que la gente sea incapaz de estimar --
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sus propias necesidades. Podemos interpretar la idea de necesidad-

por la idea de lo que la gente está tratando de hacer. •chrietopher -

Alexander dice: ''En efecto, aceptaremos algo como necesidad si po­

demos demostrar que la gente en cuestión, una vez dada la oportuni­

dad, trata activamente de satisfacer esa necesidad. Esto implica que 

to:la necesidad, si es válida, es una fuerza activa. Denominamos a -

esta fuerza activa que ,ustentn a la necesidad como "tendencia". 

¿Cómo podemos encontrar un medio ambiente ffsico que sat1! 

faga las necesidades? 

La idea de necesidades es pasiva, pero la idea de tendencias-

ea sumamente activa. Una parte de las necesidades estéticas, la ge!!_ 

re las puede satisfacer por sí misma y otra lo debe hacer el medio -

ambiente por ella. El hombre es un organismo adaptable. Si definí - -

moa una necesidad como una tendencia, como algo que la gente está 

tratando de Uevar a cabo, debemos asumir que lo harán siempre que 

tengan la oportlDlidad. El único trabajo del medio ambiente es asegu­

rar que la gente disponga de esta oporrunidad. Es clnro que hablnndo 

de la oportunidad creativa y adecuada se piensa en el diseño del me-

dio ambiente. Si nos preguntamos por qué necesitamos a los diaeila­

dores~ la respuesta es: "Bajo ciertas condiciones las tendencias es­

tán en conflicto. En estas situaciones las tendencias están en confllc 

• Chrlstopher Alexancter "La Estructura del Medio Ambiente". 
Pag. 78. 
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to. En estas situaciones las tendencias no se pueden ocupar de si mi~ 

mae, porque una tira en una dlrecci6n y otra en la dirección opuesta. 

En este tipo de circunstancias, el medio ambiente necesita del diseño: 

debe ser re-compuesto de manera tal que las tendencias ya no estén­

en conflicto". Un buen medio ambiente es aquel en el cual dos tende!!. 

cias no están en conflicto. a condición de que todas las tendencias -­

que ocurran puedan operar libremente y no entren en conflicto ::on -­

otras tendencias. El diseño, si se le entiende como la invención y el 

desarrollo de relaciones, no es solamente Wla mera colección de es­

fuerzos aislados y desconectados. Se transforma en un esfuerzo cien 

tífico acumulativo. 

¿Cudl es el problema fundarrental del diseno del medio am--­

blenre? 

Es crear un medio ambiente que sea real. Real se considera­

como algo que se acepta a sf mismo, que está consubstanciado con su 

propia naturaleza, que no tiene pretensiones; hacer que algo sea real 

es lo más simple del murrlo; sin embargo, debe apelarse a los más -

profundos recursos interiores para lograrlo. Por supuesto, aún CWl.!!_ 

do se construyeran con éxito algunos pequenoe lugares. eso sería ca­

si nada comparado con la amplitud de nuestro medio ambiente, visto­

como LmB totalidad. Sin embargo, ninguno persona puede ayudar a -­

crear una ciudad real por medio ::Je unas cuantas lnterprecnclones 6.:-. 

actos indlvldunles de diseño. 
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•••Parte de la idea de que roda medio ambiente, grande o peque­

ño, es la corporación tridimensional de la cultura. Es una organlza--­

cl6n de categorfas culturalmente definida en el espacio y ca1a una de~ 

ne una actividad o un lugar o una cosa y sus respectivos comportnmle!!. 

tDs humanos". (Chrlstopher Alexander). 

La morfologfa de un medio ambienre es el result:ado de un sis­

cerna de relaciones especiales repetidas incesantemente entre sus ca­

cegorfas especiales (leyes morfol6gicas). Cualquiera que tenga una -­

idea sobre el diseño del medio ambiente y trata de re-utilizarla, ad-­

vertirti que tiene que definir dos cosas: cuál es el problema que estn -

idea resuelve; y la verdad de contextos en los que tiene sentido re-ui:!_ 

llzar esro idea. Cada cultura ti.ene su propio lenguaje plástico que de~ 

:fine su medio ambiente total. Cada diseño creado por una persona que 

utiliza un lenguaje propio será diferente:. Incluso si dos personas usan 

el mismo lenguaje para el mismo contexto, ambos diseftos serán aCm­

dl.ferentes. porque cada una de ellas habrá creado comblnaciones que­

son Onicas para él. Sin nlngQn trato monolltlco, totalitario o centrali­

zado, los lenguajes artísticos personales que la gente tiene, al com-­

portaree. evoluclonari\n progresivamente hacia una totalidad cada vez 

mayor • 

• !bid p. 96. 

. 
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II. - FORMA 

En inglés, la palabra "forma" tiene una connotaclOn estético -

que no posee "shape". La teoría rte la forma apareció en Alemania a­

prlnclplos rlel siglo XX. En todos partes se sentía la necesidad de nu~ 

vos principios. La reconocida insuficiencia rle la psicología de los -­

elementos llevobaoreclamar una pslcologfo cie los conjuntos, de las­

estructuras, ele los formas. 

Una figura se compone r'le lfneas, puntos y volúmenes y poseen 

una unidad, una inillvlñualiñad. La figura se define en nuestro campo­

vlgual en relación o otras figuras: tales puntos y líneas forman parte­

de ella, mientras que tales otros están excluídos. LTna forma es otra­

cosa o algo más que la suma de sus portes. Tiene propiedades que no 

resultan de la simple acflciOn rle las propiedades ñe sus elementos. -

"Las formas dependen, en el coso c'le lo percepción, ele un conjunto ele 

factores objetivos, de una constelación c'le excitantes; pero son trans­

portables, es decir, que algunas de sus propieriades se conservan en­

camblos que de cierta manera afectan a todos esos factores. Las for­

mas pueden presentar una artlculacl6n interior de las partes o miem­

bros naturales que poseen funciones dererminacfas en el rocto y que - - -

constituyen en su interior unictar!es o formas de segundo orden. La -­

percepción c'le las cttferentes clases de elementos y ci'e las diferentes -

clases de relaciones corresponde a c'liferenres modos de organización 

efe un todo, que dependen a la vez de conriiciones objetivas y subjeti-­

vas. La correspondencia que se puede establecer entre los miembros 



17 

naturales de un to-:lo articuln~o y ciertos elementos objetivos, no se -

mantiene, en general. cuando esos mismos elementos pertenecen a -

otro conjunco objetivo. Una parce en un to-:10 es algo r:nscinto a esa pa!. 

ce aislacla o en otro tOOo, a causa de las propledades que ñebe a su l~ 

gar y a su fW1clón en carta uno ne ellos, el cambio de una condición -­

objetiva puede pro~uclr un cambio local en la forma percibirla o trad~ 

cirse por un cambio en las propiedades de la forma oocal". (Paul --­

Gulllawne). 

51 no se busca el origen de lns formas, hay que establecer por 

medio de la experiencia las ccncllciones rle esos formas y las leyes de 

sus transformaciones. El problema de la percepción consiste en de-­

terminar la constelación f[slca de excitantes que corresponde a cada­

forma percibirla y las variaciones (le la primera que mor1iflcan la ee­

truccura de la segunda. Cac1a forma es una función de algunos vario-­

bles y no ya una sumo de varios elementos. La organización no es s~ 

lo est4cltn, sino también cHnámica, puesco que el juego de tOOas las -

funciones es solidarlo y que lo vida del ser resulta ñe un equilibrio -

móvil ñe todos los procesos locales. Las formas ffsicas y las formas 

orgánicas se puerlen en ronces aproximar. 

Es muy imporcante ñeclr que las partes son miembros orgAnl­

cos rlel todo, puesto que sus propledoñes son función ele la estrucrure­

total y que una mo11ficaci6n local arrastra, recíprocamente una tran! 

• Paul Gulllaume, Psicología de la forma, Pág. 22. 
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formación general. Por ésto, es necesario para el arCista, estudiar -

detenidamente los detalles y el conj unco total. 

Observando el ñtsei\o de las formas, podemos cteclr que hay -

formas fuertes y formas déblles. Cada carga constituye una forma -­

fuerte, es ñecir, que su estructura y la tiel campo que la rorlea ñepen­

den de la configuración general de la forma. La ñlstinclOn entre las -

formas fuertes y débiles tiene gran tmportancla; es la base de la val~ 

rlzaclOn de las formas. La teoría ñe la forma afirma la existencia de 

grados bien determinados cte c'tependencla y articulación ñe lo real. -­

Un gran namero de leyes r1e la naturaleza van r1e acuerdo al princlplo­

general: si un cambio se pl"t>1uce en uno de los factores que determl-­

nan una condiclOn ñe equilibrio, el efecto ::Je éste cambia, el conviene 

oponer el orden al desorden, es en el interior mismo ñel mundo físi-

co y en un sentirlo puramente :relativo. Esca oposición corresponde a-

la de los grupos aditivos y de las formas, de las formas débiles y de­

las formas fuertes y la variación cunntlcatlva de ciertos factores, ba~ 

ta para hacer pasar de unos a otros. Clercas propiedades esenciales -

ae los objetos reales (tamaHo, rtlstancla, fonna, movimiento, color, -

individualidad, etc.) que llegan a los órganos receptores con deforma­

ciones considerables, son, sin embargo, traducidas mucho más corre~ 

mmenre en la percepción: así, el objeto visual aparente es en general­

mucho más verdadero que la lrrn gen rutinaria. Si nos acercamos y al=. 

jamas de una escultura, nuestras sensaciones visuales, bien nos moa-
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trarían las variaciones del tamaño aparente riel objeto, pero nosotros 

sabemos que el tamaño real no varía. •"El campo de percepción se -

diferencia en dos parres: el muncfo exterior fenoménico; las cosas -­

(tales como las percibo) y )O mismo (tal como me percibo). La dis-­

tlnción entre el yo y el mundo exterior es un hecho de organlzaclón -

del campo rotal" (Paul Gulllaume). Una escultura o una estructura e!. 

tá situada en el campo de percepción o de representación, ya sea con 

respecto a otros objetos, o con respecto al sujeto (locaUzación ego­

céntrica). 

La ererna contradicciOn entre lo interior y lo exterior, cntre­

lo subjetivo y lo objetivo, entre la conciencia humana y el indiferente 

murxlo de los hechos (Ja naturaleza) se resuelve en la unidad de la obra 

del arre. 

La actividad estética es un proceso íor1nativo que ejerce in--­

fluencia directa, tanto sobre la psicología individual como sobre la -­

organización social. Al Jgual que otra actividad cientffico, la teoría y 

el crítico del arte se basan en el anállsls y la clasificación de un gru­

po específico de fenómenos: las obras del arte. 

La vWa en sr es tragedia, y lu comprensión de esca verdad es 

el punro de partida ·:le tOOa manlfestaclCin artfstica profunda. El arti!!_ 

ca moderno tuvo la op:>rtunidact de seguir con el lenguaje tradicional-

• lblñ p. 114. 
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pero se inlclO en I~ búsqueda. Ya no existe un lenguaje franco efe los­

sfmbolos visuales. Nunca antes en la historia del mundo hubo tan CD'!!_ 

pleco divorcio entre el hombre y la naturaleza, el hombre y sus sem.=_ 

jantes, el hombre y su individualidad. Pocos son Jos filósofos, -Pla­

tón es uno de ellos, - que se han percatado de que el arte y sociedad .. 

son concepros inseparables, de que la socierfad, como entidad orgáni­

ca viable, dependen en cierta manera del arte como fuerza unificado­

ra y fuente de energía. 

Tanto el arce como la sociedad, en su sentido concreto, tlene­

su origen en la relación del hombre con su medio natural, El conoci­

miento de la sociedad se basa principalmente en los elementos de jui­

cio brlndados por las obras de arre que se han conservado. De esta -­

manera, cada obra es una responsabilJdart del artista. El artista depe~ 

de en cierta mecfida de la comunidad, no simplemente en lo económico, 

como es natural, sino en un sentido mucho más sutil que aún aguarda -

estudio pslcolOgico. Por un lado el ego subjetivo del artista, que busca 

adaptarse al mundo externo de la naturaleza y la soclecfad; por el otro, 

la sociedad como el organismo que tiene sus propias leyes de adapca­

c16n interna y externa (psicología de masas). El arte es la resulcante­

cfe la compleja interacción de los procesos efe adaptación del individuo 

y la sociedad. 

Pienso que los símbolos plásticos del arte expresan sentimien­

ms o intuiciones que son Onlcos; imposible ea tradocirlos exactamente 

a palabras, aunque las descripciones nos parezcan casi equivalentes -
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al original. Entre la comprensión Intuitiva ñe la obra de arte y suco­

municación a los ñemlis, media un proceso mental de lnterprecaclón -

cpe tiene sus reglas propias. Cuando me encuentro frente a una obra, 

de inmectlato sé si me emociona, si me gusta o no. Después trato de­

anallzar su slgnifica<lo, sus elementos, el mensaje, la importancia -

social. 

El sfmbolo es una imagen equivalente ln<iirecca. Es la comuni 

caclón de algo a través de otra Imagen que puede contar con una mis­

ma cualidad destacarla. El hecho que una obra no busque reproducir­

la apariencia exterior de las cosas no significa que huye de la vlcfa; -

podría ser una expresión del significado ~e la vlcla, un estímulo para­

que vivamos más Interesados en la vida. La ciencia y el arte, en sus 

búsquedas más profundas colnclc'l'en en el deseo de encontrar la totall­

dañ o unldañ. 

Hoy dfa, existe una gran varlec'l'ad de idiomas y conceptos ph1!_ 

ticos. Dicho de otra manera hay varios caminos para el logro escul~ 

rico. Llegando por el camino del figurativismo o constructivlsmo, el 

objetivo está en la captación y realización de la forma en la totalldad­

Cle su existencia espacial. Los ideales de belleza y de vlrru-t han va-­

rlaclo en el transcurso de la historia, pero siempre se consideró al -­

cuerpo humano como el punto t:'fe colncldencln de ambos iñeales. El -­

cuerpo humano se roma como "la medida" también para las obras no-
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fJgurativas. Henry Moore • dijo que algunas formas son "universales" 

en cuanto tortas estamos subconscfenremente considerados a ellas" y 

que provocan en nosotros una respuesta siempre que nuestra parte -­

consciente no les cierre el camino". Hablancfo <lel volumen de la es-­

cultura po:]emos distinguir dos conceptos cf!ferentes: a) figura s6lfda­

b) forma abierta. 

Con el concepto ife figura s6Uda, ta escultura a favor de la p~ 

ducción del cuerpo compacto, nucleado, concentrado. 

Como concepto contrario de la escultura sólida (huevo, grano)­

está la cfesintegracJ6n cfe la masa y apertura rtel volumen sOliño. Se _ ... 

establece la jerarqufa efe las formas (superiores e inferiores). En la -

esencia de la escultura casi es imposible inventar algo radicalmente -

nuevo. En la escultura anterior a nuestro sJglo, se puerfen encontrar­

las formas abiertas, pero en e] siglo XX la lciea cie la combinación de 

la forma positiva y negativa se desarrolló sistemáticamente y llegó -

a ser una característica muy Importante. El volumen pierde peso. 

La masa y el cuerpo son diferentes. Aparte rle la masa, el cuerpo 

puede incluir partes huecas. Los volO.menes sOlfcfos hacen una excen­

slOn Jmaglnativa con las parces huecas. Contra a la escultura sOUcfa, 

la escultura abierta es excéntrica, se proyecta en el espacio y logra­

expans!On con un poder notable. Los elementos pueden dar la ilusión-

• Her.bert Read, Arte y Alineación, Pág. 145. 
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del movimiento mediante varias ñivlslones, pero es muy lmportante­

que rengan equilibrio. Creo que el escultor no :iebe limitarse a un te­

ma o un solo tipo de la forma. Debe relacionar y combinar distintas­

formas de rflmensión, constitución y orientación, 

El escultor tiene su Idea, escoge el material juega con volú-­

menes y planos, los simplifica y concentra, calcula el desequilibrio, 

gana solldez y logra finalmente la fuerza ñe la expresión. Hay una -­

diferencia de función entre la belleza de expresión y la fuerza de ex-­

presión. La belleza de expresión se pro¡x>ne con1placer los sentidos.­

La fuerza de expresión encierra una vitaliclad espiritual que conmueve 

más hondo a los sentidos. 

La forma corresponde a una neceslñad espiritual. Las formas 

artfstlcos se modifican y desarrollan, pero responrien a una necesi-­

dad interior. a una voluntad ñe forma que constituye una relación -­

emotiva a la vida como un todo. Pienso que los escultores necesitan -

poseer una senslbllldad educada para emplear los medios con preci-­

slón y juzgar los resultactos. La lntegrlc'tad, lntenslda:1 y concentra-­

clón son los elementos que el artista impone a su visión para lograr -

el -refinamiento de los medios simbólicos que constituyen un lenguaje 

visual. 

En la escultura es importante crear la sensación de profurx:Jl­

dad y movimiento. La línea en la escultura no tiene la función cte llml 

tar los objetos sino mostrar dónde tienen los ritmos y las fuerzas 
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ocultas en ellos; se pro:tuce con volwnen, señala lo que tiene volumen. 

El volumen ea la forma plástica del espacio y el espacio es continua -

profundidad. En la relación de masa y volumen para el esculror, el -­

volumen es más importante. El volumen se puede formar con los pla­

nos. 

• 
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l!l. - ARTE URBANO. 

En la vida contemporánea, el arte urbano tiene mucha impor­

tancia social. Usando la palabra arre urbano me refiero a los eleme!!. 

tos plásticos que tienen la función de decorar y enriquecer espacios­

ñentro de nuestras ciudades. La solución agradable no es sólamente­

etar un relieve al edificio, realizar un mural o colocar una esculrura­

ampllficarta sin estuñlar el lugar y capactrlades de espacio. La escul­

tura urbana es para seíl.alar, acentuar y equilibrar espacio, meñirlo­

de cierta manera. Arte urbano significa hacer de la calle una obra de 

arce. Planeando y haciendo el orden ambiental, el artista se encuentra 

con muchas dlflculcades para plantear ln capacidad perceptiva, la --­

apreclaclón espacial y las sensaciones ópticas. Se trata de negar lae­

convenciones, proporcionar y zonificar un sistema plásclco, con pre­

tensiones de incluir al espectaclor, provocarlo y hacerlo senclr el es­

pacio y las formas como agradables. Es nece3arlo librarlo ele la mo­

notonía, pero al mismo tiempo, dejarlo respirar. 

El avance de la época tecnológica ha creado un ambiente de 

confusión general. Como razón muy not:ible, puedo mencionar el au­

mento de la población y la rremerrla concentración en las cludarles. -

Eso exije construlr rápido y barato; ele ahf que los lugares cambien -

muy p~nto. Aunque a veces se planean, los cambios son tan dinámi­

cos que sorprenden. El uso de muchos elemenros utilirorlos bastante 
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desagradables y cte los anuncios comerciales perj udlcan la apariencia 

estética de los nOcleos urbanos. Los anuncie-· ... se pue<'ten respetar de­

alguna manera como comunicaclón visual, pero es necesario conslc'te­

-arlos en la planlflcaclón urbana, quitarles la significación de fealdad 

y ponerlos bajo el control de los t:'llseñadores. Preocupándonos por -­

nuestro medio ambiente, debemos eliminar las aplicaciones desagra­

dables: parches de pintura, recorres de mac'l'era, lámina, materlales­

plástlcos, que tienen la Qnlca tarea de conquistar al comprador poten­

cial. El arre no se clebe limitar a las galerías y les casas de los cole~ 

clonistas. Su tarea es mucho más amplia, su campo ~e acción es 111-­

mltado. Los inventos artfsdcos son lnagorables. La función del arte -

urbano es dar espfritu a nuestras ciudades, apoyar su vlcla, darles -­

alegrra. El artista con lnquleturl, frescura y franqueza, busca los caí!!. 

bios rompiendo la tradición y lo establecWo. Los cambios son una 

consmnte de la cultura. Cuando se el ice que ya llegó el fin de arte, que 

el arre muere, ésto es un gran malenterrlldo. El arte tiene su propia -

vida, sus cambios y salidos de lo ya conocido. Puec'lo decir que la es-­

cultura ea la expresión plástica más irxlependienre, pero esa indepen­

dencia es relativa, en su relación con el paisaje, con el hombre, el -

desarrollo urbano y la sociec'lad contemporánea. La realidad social e! 

tá en continuo cambio. Entonces ¿qué pasa con la escultura urbana? -

Aunque un escultor tenga la madurez en sus proposiciones urbanfstlcas 

y las funciones que imponen los formas arquitectónicas que rodean su 
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obra pneldlJl¡ieldesarrollo desordenarto y rápido de nuevas estructuras -­

que mOOlflcar1l1ilcan el ámbito, el medio o la escultura pronto ya no tendr4n 

la poslbll~ao¡ltldaíl rle corresponder uno al otro. Su armonía se rompe o se 

hace muytem~· tensa, Somos testigos de explosión urbana continúa, y es -

muydlflcllc::)IJ:ilcontrola.rln, Nacieron fraccionamientos y las ciu:ladee se­

llenaroncon ®conex¡x3rirnentos urbanísticos y pseudourbanfstlcos, con --­

buenusohx::doluctones unas veces, otras con grandes equivocaciones. Con 

deseosrlcloc.he Joirar origlnnllc'lad, muchos se quedaron como descacados­

maloeejcmRrn!!ernplos, Debido al demasiado creclmlenco de las vías de trá!!. 

alto, mocB:lrn!:chos elementos escultóricos perdieron su juscificación eapa­

cinldentronq¡:ro cle la ciudad; cambiaron su carácter. Cuando construyeron 

las Tont101teedeCludad Satélite, loa monumentales formas cenfan el aire 

parare1plra1lq1plrar1 tenían un espacio libre, ompllo alrededor, que po:lfa -

corres[OOOe!oonder al proyecto. Comparando el nmblente efe Las Torres -­

ahora ycoltllrocomo f~ en el tiempo de su reallzaclOn. sin duela se nota una 

grandUerec;¡~rencla, A hora es un nClcleo urbano con amplias vlns de trán­

sito, qool01lle rotalmen~ nielaron a Las TorreE.: puentes, edificios, anun­

ciosrome1T1merclales. ruido de automóviles. Las esc:ructuras se quedaron 

comoel'l:aa"acorcclatJas y apretadas, sin campo para su acción visual: ~ 

do men:lo:u:d:ionarque el monumento a la Raza, en el mismo sentlño, ahora 

es Wltbiucu1osurdo, algo sln vida nl justlflcac16n contemporánea. También­

hay e¡empl11~mploa~e esculturas que se acomor1aron con el cambio que hubo 

alrededoró11>or de ellas y que de alguna manera mejoraron su poslción esP! 
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cial. Con el invento ::Jel rascacielos, la escultura urbana tiene una -­

competencia nade agrarlable y ya perrlió sentido en su forma tradicio­

nal. Es muy difícil compedr con los grandes volúmenes de los edlfi-­

clos y la pieza (esculcura) se -ve pobre, aislada como forma c'lébil, sin 

correspondencia adecuada. 

En la actualidad, hay rlos tendencias posibles para los artistas 

que tratan a resolver los problemas de arte urbano: la primera alter­

nativa es mediante el lenguaje relaclonac'fo con la arquitectura cante~ 

poránea, basándose en monumentales estrucruras primarias. La otra 

tiene su base en lo contrario, la yuxtaposición, posiblemente con fi-­

gurae hiper reallstas y otros elementos, que casi nada tienen que ver 

con el lenguaje plAstlco de los alrec'ledores. Pienso que sería ü11B ton­

tería competir con la nlrura c'le los edificios y hacer las esculturas -­

urbanas m4s altas. El equilibrio adecuado se puede lograr por la tí-­

nea-contraste con las composiciones horizontales, con las eetrUCturas 

escult6rico-arqultect6nlcos, fieles a la madre tierra, acomodadas en­

tre la vege[aclOn, los Arboles, el pssro, las flores y la conflguraclón­

del terreno. De es[a manera, los hombrea con su movlmlenro dlario,­

figuran como esculturas móviles subordinadas. 

En la primera mi[ad de siglo XX las artes plásticas en México 

se caracterizaron con un movimiento que fue la Pin[ura Mural. En !a­

segunda mitad se registra un movimiento escultórico geometrico mo­

numental que apoya la modernización de México. Ese movimiento va-



29 

más lejos de la influencia c'l'el arte privado ya que es un arte público y 

se conecta con la escultura prehispánica sobre la base efe unos ras-­

gos comunes de estilo y concepto: la slmpllflcaclón de las formas el­

juego 1e los volfunenes, las figuras recortadas y el uso de colores y 

planos sobrepuestos. 

La Universidad Autónoma de México impulsó la creación del­

Centro del Espacio Escultórico. El proyecto tiene su origen en la -­

concepción del arte como investigación, extensión de la cultura y un 

verdadero compromiso con la realidad social. El Centro del Espacio 

EscultOrlco se construyó dentro del perímetro de la Unidad Cultural 

de Ciudad Universitaria en plena integración con el paisaje, consldé­

rando esas áreas, como un espacio estético privilegiado. As! el esp.! 

clo susceptible de enriquecimiento con las esculturas y la obra de -­

jardinería, al atraer al pO.blico en general representa un invernadero 

de la renovación artfstica al servicio del público. 

El Centro del Espacio Escultórico contiene el escenario natu­

ral que forma parte de la escultura dlsei'leda por el grupo de seis ar­

tistas: Escobeclo, Felguérez, GoerJtz, Hersúa, Sebast:l.4n y Silvia. _ .. 

El escenarJo natural esta enmarcado con un muro a manera de clmle~ 

ro de piedra y alrededor son cHsttibuidas en forma de anillo 64 formas 

con 16 en cada cuadrante. Los elementos son iguales, tienen forma de 

prisma triangular con 3 mes. ele ancho, 9 mes. de largo y 4 mes. de -

altura. El espacio entre cada for1na 1nlde 1. 89 mta. en el lado lote--
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rlor y en el lado exterior 2. 72 mes., exepto entre los elementos que­

enclerran los cuadrantes del anillo que son de 3, 78 mts. del lado in­

terior y 5.44 mts. del lado exterior. La realización técnica, en lo -­

que a las formas geométricas se refiere, es de dudosa calidad pues -

se nota en las grietas de las uniones de planchas de concreto armado­

y defraudan a la vista del espectador cuarrlo se acerca a admirarlas -

ya que a distancia preterxlen ser formas solidas. Por su topograffa 

esta zona está cargada de magnetrsmo visual, conzervarla con sus 

caraccerfetlcas naturaies y complementarla con elementos escultóri­

cos cutdadosamenr:e seleccionados es un reto muy agradable. Mi res­

peto sincero para el artista que puede crear con la naturaleza sin pe!: 

turbarla. El lograr la convivencia rle las formas geométricas con las 

de la naturaleza es un acierto en esa obra. Aún con los espacios entre 

forma y forma (geométrica, alrededor del círculo la piedra-lava se -

funde en un total armónico muy agradable. La tensión entre forma y -

forma (geométrica) establecen un aro invisible. Así también estando ... 

en el centro del círculo, por la relación de lineas convergentes pere­

ce que nos encontramos dentro de un domo invisible, transparente que 

a la vez nos permite tener los pies en contacto con le tierra y la vista 

al cielo. Es notorio el conocimiento soflsdcado de le geometría y su -

uso estéd.co, y para mi es grato encontrar que los artistas no han pe!. 

dldo su respeto e la naturaleza si no que al contrario con sus conoci­

mientos de la geometría la han ensalsado. 
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IV. - ESCULTURA Y LA ARQU11ECTURA. 

A través de la historia, el hombre desarrolló la necesidad y la 

senslbllldad para excerlorlzarse, orgnnizando su entorno. El proceso­

de su desarrollo general es visible en las realizaciones plásticas (la -

arquicectura y escultura). 

La escultura y la arquitectura como dos fenómenos de la expI!_ 

alón humana tangible, tienen ciertas características similares y com~ 

nea. Para aclarar su relación, quiero ver su analogía y su diferencia. 

Para definir su campo de acción, empiezo con la conslderac16n de que 

lo obra arqulrectónica es una entidad especialmente espacial y la es-­

cultura es esencialmente volumétrica, Hasta cierto punto eso es cier­

to, claro y preciso, pero con eso, varias obras artfstlcas se quedan -

sin ublcactón. En realidad, comparando la escultura con la arqulrec-­

tura, la primera posee mucho más exclusividad en la organización del 

espacio. La base de eso es la función práctlcn de la arquitectura. Pa­

ra evitar eee problema, incluyo una nce(X:.lón más amplia del concepto 

de creación de espacios: creación como generación. Cualquier volu-­

men, natural o nrtificlal, por su simple presencia., en:narca y genera 

un espacio. Desde este punto de vista, la jerarquía de los dos artes es 

igual. 

Por otro lado, el espacio arquitectónico se considera para un -

movimiento interno. La obra arquitectónica tiene que ubicar un espa-
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cio interior, separarlo y organizarlo, ser como un recipiente de la -

vida diaria. Ella tiene la capacidad de ser habitada. Su razón princi­

pal es práctica, pero para ser arte. tiene que ubicarse más con los­

valores estéticos. En este aspee ro la arquitectura como obra artieti­

ca tiene un lugar particularmente delicado dentro :Jel arte contempo­

ráneo. La "cáscara", presencia tangible de un edificio, es la causa­

de la separación y organización de un espacio necesario para la acti­

vidad del hombre. Con ambición de elevar la obra arquitectónica ha! 

ta la consideración artística, el autor tiene que tratar la "cáscara"­

como volumen escultórico. La escultura se observa desde fuera y el 

escultor se concentra en esa lógica. Como la arquitectura puede lo-­

grar la capacidad escultórica (si se observa desde afuera), también­

la escultura puede lograr un valor arquitectónico en la medida en que 

tenga capacidad de enmarcarse dentro del espacio que ella misma g~ 

nera. 

Considerando el volumen como entidad común a la arqultectu-­

ra y la escultura, para sentirlo y cuallficarlo se necesita el desplaz!_ 

miento del espectador alrededor del nQcleo. Con el movimiento del -

espectador, se multiplican los puntos de vista y se conocen las posi­

bilidades completas y logros de una estructura espacial. 

Para la explicación de las formas, la luz es muy importante.­

La luz y la sombra apoyan las formas plásticas en su expresión. Las 

a(X>yan en su ·cantcrer, mostrándolas más, déndoles más vitalidad. -
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Con los cambios de luz se suceden cambios ilusorios de las formas. -

Es interesante ver la expresión que tiene una escultura cuando se CB1!!, 

bla la luz (me refiero a los cambios del Angulo y de la fuerza de la luz). 

En épocas pasadas, la escultura se usaba mucho al servicio de la ar-­

qultecrura. Los muros de los templos o iglesias se prestaban como -­

fondo al que se adosaba la escultura. Cuando se trataba de escultura -

Ubre, ella sólo tenfa autosuficlencio, pero junto con la arquitectura, -

esta unión pocas veces resultaba una sf'ntesls, como lnregrac16n ese~ 

to-arquitectónico. No daba la expresión de algo unido, armado uno con 

otro, compacto, planeado desde el principio. Las aplicoctones casi -­

nunca llegan a ser algo mds de ar mismas. El secreto de los logros -­

válidos esté en la selecctOn de los eiemenros y en su organización. Por 

otro lado, tengo que recordar la exclusión del ámbito de la arquitectu­

ra de obras, tales como el templo griego, la pirámide egipcia, etc. -

que vendrían a ser esculturas con una dlmensiOn urbana, más que ar­

quitecturas propiamente dichas. Con los esquemas r:radiclonales, exi~ 

te una infididnd de casos intermedios que no nos permiten decidir tax! 

tlvamente si estamos o no ante un espacio interior. Es mejor objetar 

que se trata más de la representación de un espacio interior que de lD1 

espacio exterior. También hay casos intermedios significativos que~ 

nen de manifiesto la relación estrecha que se establece entre el espa­

cio arquitectónico y el espacio escultórico y pictórico. 

Los lugares escultórico-arqulrectónlcos cumplen su razón de -
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ser cuando los seres hwnanos penetran el ámbito y activan su dlnami!!_ 

mo tmplfcito. Cuando tratamos del encuentro de la arquitectura y la -

escultura modernas podemos establecer categorías generales. Para d:_ 

finlrlas es importante recordar. que ambas son autónomas y se encue!!. 

tran en igualdad de valor estético y en un nuevo punto de partida en la -

historia de corelación ya no es adecuada la idea ele subordinar la escul­

tura a la arquitectura cuando se esta planeaOOo un conjunto urbano. Las 

categorías que usaré cuando me refiera a la relación de la escultura y­

arqultectura son: 1) la integración (6 lncorporaclón), 2) la aplicación -­

(6 adición y 3) la confrontación (ya seo por separación o por combina- -

ción). E aro es sólamente un sistema muy rlrllmentarlo y puede ser am -

pilado. En el caso de la integracl6n, por ejemplo, uno puede distinguir 

entre la fusión del mnterinl o del aspecto físico al de la forma y el con­

cepto general: la opllcacf6n podría ser puramente decorativa o slmb6ll­

ca; y confrontación antiestética o armoniosa. La confrontación de la es­

cultura y la arquitectura es la que mds frecuentemente se encuentra. 

En este tipo de relación, la escultura no está ligada a la arquitectura 

ni por estructura ni por el material, sino sólamente es agregada como­

un detalle ele ldentlftcnc16n. Una pieza de escultura también puede ac-­

tuar como una regla de comparación o como un mediador para estable­

cer contacto con el espacio y con el hombre. Su posJciOn relativa puede, 

pero no nec:E!slta, ser sulx>rdfnade: puede servJr pare que su campanera 

la arquitectura aparezca en ventaja, pero puede igualmente encontrarse 
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ella misma en una poslcJOn superior, partlcularmence si en ella mis­

ma se combinan formas arquitectónicas y escultóricas. 
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V.- ESCULTURA. 

Cada dfa, las ciudades avanzan más tomando nuevos pedazos -

de la tierra fresca. Cada dfa también, se transforman y reconstruyen. 

Todo eso pasa muy rápido, tan rápido que muchas veces provoca con­

fusión, mejor dicho, confus16n estética. Sin embargo, los arquitectos 

hacen lo que pueden en escas condlclones. No sería correcto o:lecir -­

que no podemos encontrar frente a nuestros ojos, algunos muy bellos­

edlflclos y monumentos. Ya paso el tiempo en que las plazas públlcas­

se adornaban con estatuas de los generales a caballo, o figuras en 

bronce de los hombres Importantes. El trabajo tradicional figuratlvo,­

en la mayoría de los casos nos deja indiferentes. 

La gran revolución del arte, que tuvo lugar a principios de 

nuestro siglo, tuvo un efecto muy profundo en el campo de la escultu­

ra. Formas muy Ubres se desarrollaron con los expertmencos de - -

Conscantln Brancuai, Naum GaOO, Julio González, Antolne Pevsner, -

jean Arp y otros. Después de algunos anos, nuestras ciu:Jades tlenen­

suerte en recibir nuevas esculruras. Las esculturas mcxfernas y con!. 

trucciones plásticas aún ci.enen un valor hwnano y son parte de la be­

lleza de nuestr0 medio urbano. 

Las ciudades y sus plazas pflbllcas son nuevo campo de activi­

dad, Se trata de darles mejor balance con combinaciones de elemen-­

tos y colores, hwnanlzáncfolos. El ambtente nos afecta. Por WlB parte 

debemos tratnr de conservar su naturaleza y por otra complementarla 
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con nuevos y bien estructurarlos elementos. Diferentes artistas tienen 

ideas y conceptos distintos y ésto enriquece mucho nuestro medio ur­

bano; aylt:la a tener más carácter, m6s atmósfera. más interés para -

obsel.var, pensar, encontrar. 

La calidad del medio ambiente es responsabllirlad de to:los; 

crear un medio agradable y cuidarlo. El artista verdadero, siempre -

es el que está adelante de su tiempo y casi siempre triunfa sobre sus­

crftlcos y censores. 

Nuestras ciudades no pueden ser sólamenre de nuestro proplo­

tlempo. Todos tenemos la necesidad de ser creativos y lo que es ere~ 

tlvo sOlamenre puede ser nuevo. Sin embargo, por todos lados, la m~ 

noronra es dominante en nuestro medio ambiente. Es muy noble reac­

cionar contra esa situación y se supone que los artistas y constructo­

res deben ser los responsables y con sus logros dominar la monotonfa 

y fealdead de nuestras ciudades. 

Si las caraccerfstlcas se humanizaran, seria posible a través­

de la belleza de las formas. Todo lo que se construye tiene forma y -

esa forma afecta al hombre. La humanlzaclón se puede lograr también.. 

entre otras cosas, con el uso del color. 

Cuál es la sltuaclón de las antiguas ciuctades bien conservadas? 

Ellas podrían ser renovadas basca el fin y dejarlas dormir, soñando -

con su pasado. Algunas se pOOrran preservar como rellqutas r'lel pas~ 

Clo (museos-clll:fades). El problema es diferente para las antiguas el~ 
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ñades que se supone que todavía mantienen condiciones para la vida. -

Ellas suman los logros r'te todos los siglos y estilos. Muy pocos clu-­

dades se construyeron en un solo período, pero el tiempo les dló la -

pátina y la impreslOn de unidad y contlnuldad. Nos podemos pregWltar 

si el siglo XX se queñó aislado y rompió la cadena de continuación de­

los logros de las épocas anteriores. Por el contrario, la escultura -­

moderna tiene influencias en las bases de los logros de las épocas an­

r.epasadas. 

No se puede y no se debe borrar la co-existencla de lo antiguo 

y lo moderno: los dos tienen su lugar y su cualidad. 

El slgnlflcado de las expresiones escultóricas de hoy son más­

variadas, más comprensibles y más comunicativas que antes. Por su­

puesto, el surgimiento de la escultura mo:Jerna ha revivido la escultu­

ra del pasado, que en varios períodos y aspectos, los trabajos moder­

nos nos ensenan apreciar. 

"'"La escultura es esencialmente la ocupación del espacio, --­

conscrucción de un objeto con vacfo y partes sólidas, masa y vacfo, -

sus variaciones y tensiones recfprocas y finalmente su equilibrio". 

(Henry Laurens). 

Sin embargo esta definición parece cortar para llenar todos 

los aspectos de la escultura moderna; después de todo, representa s~ 

• Edward Trier, Form and space, pág. 278. 
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lo la deUniciOn rle un solo artista y el fruto -:'fe su experiencia. Lo que­

tiene que ser considerado, además. son las rluallóades estéticas c'le lo· 

estático y ñarle movimiento, el peso y la ligereza, lo estatuarlo y lo -

móvil, lo permanente y lo transitorio. Las cualidades que se pensaban 

corno las características de la escultura permanente, masiva y campa:_ 

tn, exclusiva del espacio, escultura esencialmente Estatuarla, -hoy -­

han perdido su validez y coextsrencta con sus opuestos en el mismo ni­

vel parcial de jusclflcaclón. 

Aef, parece que se debe buscar por la annonfn rle (Hferentes 

formas en un espacio ;:omún, para discernir el kHomn varlaclo de la -­

plástica entre Jos oposiciones del material compacto y el espacio ~ise­

rninado para verlo, en una palabra, como una unidad dialéctica que en­

la mejor tradición occidental asegura el cambio en la continuidad. 

En la escultura mcx:lerna no ha habido regreso al objeto o a la -

representación natural ¡x>r la simple razón de que los escultores no -­

han cesado de dar forma a los objetos y figuras y porque la escultura -

no ha perdido totalmente su correlación con la realidad. La cradiclón­

vlvience y la mera renovación son las dos fuerzas qoo inspiran al es-­

cultor de nuestro tiempo. 

Para ser adecuada la vida real de la escultura, tiene que ser -

basada en dos fundamentos: espacio y tiempo. 

Los ritmos estáticos no son auflclentes para expresar el tiem­

po real. Los ritmos dinámicos y clnédcos son· importantes y se necee! 

can como expresión. 
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El arte tiene que ctejar ser Imitativo y descubrir nuevas formas. 

Al mirar ahora hacia atrás, nos damos cuenca de que el tema -

dominante en la escultura es el tiempo, hwnana y humanfsticamente -

entendido como memoria. Para el artista moderno el arte es lnvestlg!, 

c16n y análisis de la propia estructura. Por orfgen y tra:Uc16n, la es-­

cultura es el arte de los sepulcros; por su durabillda:J es custodia del­

pasado y la htsrorla la imagen pll1stlca de la historia, que como tnl ee­

pone en el umbral entre el espacio de la vida y el tiempo sin limites de 

la muerte. La Imagen plástica nace al termino ::'le la distinción de esp!. 

clo y ti~mpo, donñe la separación y subdivisión se suceden en uno ab­

soluta continuidad. Con la escultura se busca una comunicación: lo ex­

terno y lo interno; el efecto de las diferentes tensiones entre lo de --­

adentro y lo de afuera. Y por ello ése único principio efe naturalismo, -

precisamente porque es tal, descubre la continuidad del espacio y del­

tlempo; el lfmite de la vida y de la muerte. La envoltura a veces puli­

da y luminosa, esférica, cJlfndrJca o piramidal es un símbolo espacial: 

el complemento ambiental es el espacio natural pleno de luz, de árbo­

les, flores, de la tierra. La envoltura ea el espacio o el presente, la 

· cavidad es el tiempo o el pasado. El pasado es lo vivido, lo humano.­

Los escultores modernos llegaron a la concluslOn de que la escultura, 

comprendiéndo que la continuidad de su propio ciclo es la esencia -­

misma de lo real, es Jntrfnsecamente alegórica. 

Dado que la alegorfa resuelve enteramente los contenidos con-
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ceptuales, en la desplegn:Ja "belleza" de la forma, comprendía enton­

ces todo lo vivido en su propia evidencia formal. Escultura temporal 

mAs que espacial, es el testimonio hablante, aunque no ¿jescifrnble, -

de un pasado y de algo vivido, susceptibles c'le ser evocados pero no 

revividos y re-narrados. Una escultura en el paisaje cuya materia es­

la naturaleza y que recibe en sr misma las memorias humanas y está,­

por ello, abierta a la función de una entera comunidad. Asf, el "monu­

mento" se transforma en el acto de piedad colectiva, en una "columna­

del viajero" a escalo de comunidad urbana. Cumpl!do su camino rerrc:::_ 

ere, el viajero llega a la columna-mitad y allí encuentra toda su vicisi­

tud hwnana escrita en caracteres crfptlcos de los cuales se ha perdido 

la clave en el mundo que se ha dejado. Cerrados y repetirlos con Uge-­

ras variaciones. esos grupos c'le signos serían lnslgnlficanres y angus­

tiosos si no hubiera la esperanza (y la promesa) de poder rehacer. al­

revés, el camino antes seguido y disolver la angustla en el consolador 

símbolo natural-celeste de las envolturas de superficies lwnlnosas. 

El concreto se presta mucho para realizar creaciones monu-­

mentales. Los monumentos nacen como acumulación y desarrollo de­

coleboraci6n entre arquitectos-urbanistas y artistas. 

El concreto es indispensable hoy para WlB larga escala de tra­

bajos. Esto ;io es porque sen imposible pensar grande en la piedra -­

(ejemplo: Plrán1ides de Egipto) o en bronce (colosal Budha ele Nara en 

japón, 16.20 metros de alto). Nuestro siglo construye rápido y el ca~ 
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crero reforzado hace fácil pro1uclr las formas que son muy cllffclles o 

casl lmposlbles de realizar en piedra o en bronce. 

La idea del espacio del Renacimiento no está muy lejos ele nos~ 

tros. El espacio no está sólo mente alrededor de las esculturas y los -

monumentos, existe dentro de ellas. Existe interpretación del espacio 

con la escultura y de escultura con el espacio. Es un diálogo entre --­

ellos. El espacio se separa y amarra en el mismo tiempo. 

Pevsner, Gabo y otros <Jesarrollaron este concepto, destlnAndo 

lo y aceptándolo en el campo r'lel arte monumental. Eso fue bien defini­

do con Teana: •"A través de la desintegración de los masas, cada una­

obtiene la masa viviendo en espacio, y el espacio vive en la masa. El­

espacto no estli más conquistado con la masa, ni la masa con el espa-­

cio. Eso es la libertad de ellos, elevar su diálogo entre ellos". 

El artista que debe mucho al concreto y a quien el concreto de­

be, ea el escultor Mathias Goerltz. Hizo en 1957, en colalx>raciOn con 

el arquitecto Luis Barragán, una de las más conocidas estructuras -­

plásticas en el mundo, las Torres de Ciudad Satélite. Son 5 estructu-­

ras y miden de 33 a 35 metros de altura. Cuando la gente está llegan­

do a la Ciudad Satélite, las ve desde dlterentes distancias y diferentes 

alturas. Son sorprendentemente simples: prismas regulares de trian­

gular sección, con las lfneas visibles en diferentes lados que marcaron 

el progreso diario en la construcción. 

• Mere.el Joray, Concreto in contemporary art, Pág. 110. 
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La mayorfn de los trabajos de Mnthlas Goerltz tienen aparien­

cia simple. El clice que no trata de perfeccionar el trabajo nrtfstlco, -

pero trata de crear la atmósfera espiritual, dedicando sus logros al -

servicio :-'!el medio amblentc. Las Torres de Satélite representaron la 

libre búsqueda de una expresividad plena, absolutamente monumental. 

La obra marcó un camino y senaló un criterio en la búsqueda de un lo­

gro arquitectónico realmente rrasccnñcntc. 

Las Torres, como las esculruras toscanas, definieron la forma 

de vicla, discipllna, finltuci y remporaliclad de épocas y sociedad. Por -

la acción en los espacios abiertos y la presencia 1el artista en el tran.! 

currir de la vicia, sus monumentos pueden ser puntos verrebracfores -­

de una idenridacl, que actúan por presencia e Inciten a la transformación 

de la realidad. Los bu~nos 1nonu1nencos que logran valores escético'3 y­

humanos surgen en relación con Ja vida de la ciudad. 

Lo monumental no es lo grande, sino lo que en su concepción y­

su resultado final se expresa con fuerza y elevaciones toles que nos m~ 

nlfiesta esa óptima escala <'le la obra del arte. La monumentalldad siel!!_ 

pre tiene que estar de acuerdo con la escala propia de su organLzaclOn­

interior. También la verdadera grandeza siempre está cie acuerdo con­

cierta dimensión natural. Por ejemplo, la figura humana pasando cinco 

metras, casi siempre resulta antinatural y monstruosa. 

Las caracterfstlcas de lo monumental son: necesidad, sereni-­

dad y permanencia. La monwnentalidad se logra ~e acuercto con las --
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tipllcanño lo pequefto: se tiene que planear desde el comienzo. El cons­

tructor (artista) tiene que pensar partiendo sobre energía y peso. Lo -

complicado aQn con potencia grande y perfección, casi nunca llega a la­

verdadera monumentallña:l. Otro criterio de lo monumental aerfa su -­

existencia con pauta propia. 

Las fuentes siempre sirvieron para adornar plazas pObllcas. -

Como manera de dar las soluciones a lugares públicos, se usaron mu­

cho en el pasa<io, pero con In lntro:lucci6n de nuevos nlateriales y téc­

nicas antes no conocidas, resultan con muy interesantes efectos de -­

agua. La diferencia que existe entre una fuente con agua y una seca, es 

tan grande como la que hoy entre una persona viva y un cadáver. Fer­

nanrto González Gorttizar tuvo la Idea muy interesante para su "Fuente 

de hermana agua" en Guadalajara en 1970: Es una composición de 12 -

bloques rJe concreto reforzado y sólido, alcanzando la altura ñe 7. SO -

metros. En la parte superior de cada uno rte los bloques, se encuen-­

tran las salidas de agua, la que brota en forma de gruesos borbollonee 

y cae luego bañando los diversos elementos, hacia un pequeño estanque 

escalonado. En el colado se utilizaron cimbres construfdas con madera 

de desecho (le diferentes medidas. La textura resultó de una gran dl--w 

versldnd. La obra conserva el color natural de concreto con fuentes -­

bloques pétreos, agua fluyente y sonidos que producen efectos evocado­

res <'le un paisaje natural. Los cortinajes del agua son elementos pri -­

mordiales. 
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Para la segunda fuente que realizó, Gorcázar se motivó con la­

belleza y rareza geológica de la Calzada de los Gigantes (IrlaOOa), ---

transladánc'lola a su simple geometrismo. La Calzada es una Impresio­

nante plataforma ::Je colwnnas de basalto que forman una especie de --

enorme adoquinado prismático. Esa Idea fue aprovechada en la crea--

ción de la explanada de la Unida-1 Administrativa ñel gobierno del Es--

tado de jallsco. Gorttízar desgloso geométrlcamenre esa acumulación­

de columnas achaparradas que se suceden superponiéndose. Como m~ 

dula usó una cuadrícula de un rnetro por un metro, remarcada por ju!!_ 

tas en blcel. Los mó1ulos se elevan a alturas diversas, formando en-

su ogrupamlento cuatro "colin3s" de prismas lnml~os por el agua que, 

en forma de borbollón, broto de surticlores rllstrlbufdos estratégica--

mente en el centro de algunos cuat:lra1os. Aunque es un trabajo moñu-

lar, la explanada con juegos de planos, lfnens y efectos de agua tiene 

vivencia y dinan1ismo. La puedo poner como digno ejemplo :-'le la inte­

gración plástica en el ambiente urbano. Ln integración ñe la obra a -­

su encarno, el meñio ambiente en que se ubica y r1el que forma parte,-

fue fundamento del proyecto. La integración fue lograda por el contra~ 

te. 

Resultó 111uy int¿;resantc el complejo cscultórlco :'!e la G~cc!On-

2A del Bosque de Chapultepec, que incluye varias fuentes (bombas de-

agua). Diego Rivera se inspiró con los elementos de la culrura prehi~ 

pánica ("Fuente de Tlaloc"). La figura de Tlaloc está acostacla en el -
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agua con la superficie en mosaico de diferentes colores y con motivos 

prehispánicos (marz, nopal, serpiente). En el caso de otras fuentes, -

el agua rodea un espacio verde en cuyo centro se encuentra la bomba­

del agua. Los muros de las fuentes son ñe piedra gris y roja piedra -

volcánica. El espacio verde en el centro tiene la forma de un círculo. 

El espacio que ocupa el agua tiene la misma forma y denrro 1el agua, 

dos muros bajos juegan con los niveles formando la imagen de la ser­

piente. El espectador se encuentra con diferentes niveles (nivel del -

espacio verde que rodea la fuente, niveles del agua, muros, espacios 

para caminar, pasto del bosque). Las fuentes estAn ro.:Jeadas de árbo­

les blljos, veredas de concreto, Arboles al ros. Todo este complejo -­

resultó como lntegraclón plástica de la escultura, relieve, plntura, -­

ngua, elementos vegetales y configuración c'lel terreno. Se conjugaron­

el uso práctico de almacenar el egua con la función del espacio pare -

relajamiento, con la realización de la obra escultórica y la respetuosa 

evocación cte la tradición cultural. Pienso que en el caso de la Fuente­

de Tiáloc, debieron pensar más en su nivel en relación a la posición -

c1el visitante. De la manera en que está puesta la figura de Tláloc, se­

rla muy importante si el visitante pi.diera verla desde un nivel mds al­

to. De todos modos, el complejo escultórito 1e la sección 2A del par­

que de Chapulrepec se puede tomar como ejemplo de una obra planeada 

desde su comienzo y que cumple su función estétlco-pl.ástlca. 

El relieve es el paso intermedio entre la pintura y la escultura. 
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En el siglo XX los pintores estuvieron atraiños con la poslbiliñarl de .. 

Ir más arfelance c'l'el lluslonlsmo de la superficie de dos rllmenslones -

que Imitaba los efectos ñel espacio real e incluyeron nuevos materia­

les para ñarle relieve a su pintura. La función rle una pared es ñiviclir 

el espacio. Aparre c'l'e ser un componente esencial en arquitectura, se 

presta mucho como elemento escultórico. Conservando su carácter -

arquitectónico, el relieve interpreta y articula varias estructuras -­

ne una pared artfstlca. El relieve se presea mucho para ser realizado 

en el concreto, se integra de esta manera a la arquitectura. Funciona 

junto con la parec'I, lntegráOOose a ella pero <llstlnguléndose como re­

lieve. El artista puec'te jugar con la superficie <"el relieve, rlándole -­

grandes lrregularlda1es en el concreto rodavfa húmerlo. Las vetas de 

mac'tera, dejando su huella, pueden dar una apariencia mAe natural al 

concreto. 

Si la sfntesis de las artes existió en la antlgueiad y en el siglo 

mec'tleval, fue, porque la arqulteccura la necesitaba para decoración -

rle fecharlas rle los edificios. Pero famosos arqulrecros de nuestro si­

glo propusieron las consi:rucclones con su propia suflclencla y maes-­

trfa en la pureza ctel cristal. En general ellos trabajaron sln aeiecen­

cia rlel artista, pero ahora el esculror como el artisca plástico estén -

ctancto mAs y mtis ejemplos !"le la colaboración con los arqulcectos e In­

genieros c'te una nueva manera. Los eres pueñen, trabajanrlo juntos en­

eso, crear el trabajo como tentativa combinada, sin poslbllldad de ---
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ctlstlngulr el complemento ...:ie caña uno -"e ellos. 

Esculturas para jugar, r'lan la bienvenir'l'a a los niños con sus -

formas r'lferenres. Es inreresante el contacto que ellos establecen, -­

acarl.clanño y tocanr'l'o las esculturas. Las esculturas de ese tipo se s.! 

caan en los jardines .-'fe las escuelas o alredeñor y frente a las alber-­

cas. González Gorcázar construyó en un parque fie Guar1alajara un la­

berinto para juegos infantiles, con ñesarrollo arqultectónico en el ar­

elen de volúmenes perforac'los. La revista L"Arc Vivant ñe Parle, en 

abril ñe 1970, sei'io.16 su eficacia co:no uno '."le los mejores ejemplos 

ele espacio lú:llco proporclonaño a los nh1os, Se ubica en una honñona­

da, con una serte r'le muros en altura creciente, que se cruzaban for­

marrlo pasañlzos y rincones. Las caras norte-sur estaban pintadas de 

color amarillo y las oriente-poniente r1e blanco. Es importante que las 

formas escultóricas para juegos r1e los niño9 ñeben corresponder a su 

función práctica r1e llamar la atención rte ellos, ser imnglnatlvas y 

creativas; r1ar segurir1ar:1 mental a los niños. 

En el relieve, murales y escultura, el artista puec'e usar la 

repetición de elementos simples para obtener un balance estético (tra­

bajos modulares). La eUmlnaciOn <fe partes conslc'leradas innecesarias, 

tiene su extremo r'le esta tenciencla r1e simplificaclOn r1el arte abstracto. 

Un escrmulo fuerce puer1e ser lnmer11atamente efectivo: uno -iébil, puecie 

serlo por repetición, aunque la repetición frecuente puerte co!lduclr a -

la monotonía. 
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Constantln Brancusl afirmó mucho sobre este punto r'te la ere~ 

ción con sus "Columnas infinitas"; con el motivo presca!'io -::'te la arqu! 

tectura rural varias veces trató la problemática r'l'el trabajo mOOular: 

ele 1920 (3 m.), ne 1922 (5. 58 m,), ne 1930 (6.03 m) llegando a una -

versión monumental (30. m.) de 17 elementos ñe acero :::olocarios en -

el Tlrgu Jiu en Run1anlan Carpathlnns. 

Actualmente numerosos monumentos son hechos de la manera 

morlulnr, como la construcción unida, crearte por los ardstas, y re­

proñuclcla como serle de prefabrlcnclón. Buen ejemplo es "La pnrer1-

artificlal'' de Herbert Bayer. A veces se ñlce que un producto modu­

lar (por ejemplo In celosía, bloques para construcción, etc.) es me­

cánico, pero tOOo el efecto depende del logro estético ñel artista que 

lo usa. La callrlad artística oquf, depenile cte ln ideo r'lel esculcor y -

su capacidad creadora. Los elementos creados mecanicamente como 

las celosins servirnn para llenar mazas y planos. pero el efecto lo­

grarlo de esos planos, mazas, volúmenes etc, será la obro estética­

flnal. 

"La Torre de los Cubos" <le Fernanilo González Gortázar en­

Guaclalajara (1972) es una construcción regular de 20 cubras prefabr.!, 

cactos (alto 20 metros) más alto que los cables efe postes ele luz elec­

trlca. Tiene textura lisa y las piezas son moldearlas con madera y e~ 

blertas con pollester reforzarlo con fibra de vidrio y estd pintada con 

color blanco y gris oscuro. El mismo nrclsta fue responsable rl'e la -
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ºGran Espiga" de 29. 25 m. ñe altura: está integrada por 27 piezas re­

sultanres de cortar en diagonal un cubo de 3. 25 metros cle lacto, coloc~ 

c'to tres de ellas en cada uno ñe los niveles, formando en planta una es­

pecie de estrella de tres puntas. Lo obra r1e textura tersa, fue plntada­

con esmalte brillante blanco en las áreas triangulares y naranja en las­

caras diagonales y horizontales. El cromatismo enriquece las posibili­

dades de juegos Opcicos y establece otras nuevas. Lo amblgueda.Ct se lo­

gra con ritmos horizontales que tlenclen a instalarse visualmente en la­

dlagonal. La lntegraciOn ele la obra al medio ambiente rlonde está ubica­

da se logró siguiendo el camino !'!el contraste. González Gortázar. ar-­

qultecro de formación, es el creador de la Fuente-Explanada, junco al­

bloque adminlscraclvo c1el Goblerno de Gundalajara. Contiene estructu­

ras de cubos agrupados en 4 conjuntos con agua que sale de los elemen­

tos y los bafia, danc"o un efecto muy interesante. 

Mathlas Goerltz dló a México en 1970 la "Plrámlc'le de Mixcoac" 

con una composlclón elegante c'le 13. 20 metros ele altura, hecha de 114 

elementos prefabricados c'le concreto pintado de blanco. 

El color natural del concreto, muchas veces es cruc"o y rlesa-­

graclable. Es neccso.rlo combinarlo con otros elementos cuyo ce.lar na­

tural sea vivo o rteflnltivamente recurrir al pigmento y darle así la co­

loración al guaco del artista y la necesidad c'lel rema. 
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VI.- CARRETERAS Y ARTES PLASTICAS 

Al construfrse los vlacluctos en las zonas aledañas al lago Gé­

neva, sobre Montrewc,.. la carretera a su olredeclor fue un logro r'le -­

subrayado éxito. Con ello, los famosos lugares como el Castillo ele -

Chillan y Dents-du·m~dl cobraron nueva lm porrancia. Ln angosta y -

blanca cinta de concreco tlene como fondo Las oscuras montañas que -

clrcun:lan el lago. Los constructores del Siglo XX. logranclo un efecto 

plástico muy importante para nuestro tiempo, pagaron su tributo a la­

Edad Media, que se ñefe0016 con sus murallas durante siglos. Pero ~ 

siempre el éxito acarrea nuevos problemas. ¿Cómo dar un carácter -

estético a las carrete:ras para transformarlas en un elemento de bell~ 

za? La respuesta es f.ácil, con la ayucla de los artistas pl.4stlcos. Las 

nuevas ciudades no tienen murallas para resistir, ni el antiguo foro -

alderreñor; tienen las entradas abiertas. Las ciudades meñievales -­

que sobreviven no pueden volver a humnntzaree solamente con resta~ 

rarles su medio nntural ni con la nyuña de loe artistas pll1sticos, - -

Arlaptarlas es la solución que se usn mds frecuent:emente, pero solo -

viene a ser la atenci.ón de curar las cicatricea que les hicieron la na­

turaleza y el paso clel tiempo. En ocasiones, arquitectos ñe calento -

contribuyen con pequeños cerros nrtificlales y árboles en abundancia. 

La larga excenelón de carreteros al paso de paisajes muy sim­

ples resulta monótono, La monoronra provoca cansancio, falta de o.ten 
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clón, y por lo tanto peligro. El artista Herbert Bayer, nacido en Aus­

tria, y que vive en U .S.A., realizó el mejoramiento estético c'te los -

espacios a lo largo de las carreteras, como una tarea esencial. Est!!_ 

ba convencido que la presentación de elementos plásticos al lado de -

carreteras prlnclpales, no sólnmente enriquecra el paisaje, sino que 

también facilitaba la carea de manejar esclmulando el interés sivusal 

del conductor. Eso es Wl concepto nuevo y no es can fácil consegulr -

los medios para realizarlo. Boyer propone varios ritmos pl4sticos P!_ 

ra carreteras. El no piensa que se debe distraer la atención de los 

corrluctores ocupando su vista con los objetos pro largo tiempo, Se 

trata de ver las estructuras al paso. El artista debe pretender imagi­

narse qué sucede con las conscrucclonee en el dlnamlemo c1el movi--­

mienro. Sin embargo, el trabajo estático se transforma en trabajo ci-

nético. Se necesitan formas simples para que sean identificadas ráp.!_ 

demente por loe coOOucrores. La caracter[stica de las carreteras ee­

que, son extensas y esas largas construcciones y estructuras que p~ 

pone Bayer son necesarlns. Para largas dimensiones, el concreco es­

un material muy Qtll y económico. Esas cn.rocter!sticn.s pueden servir 

para sacar el arre de los museos y ponerlo a disposición de todos, 

uniendo arte y tecnologra y armonizando al hombre con la naturaleza.­

Creando autopistas, como trabajo monumental no se distrae la atención 

de los conductores y no se hacen más peligrosas sl se diseñan en armE 

nfa con la naturaleza, ritmo é lnregración de velocidad visual. Hay --
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tria, y que vive en U.S.A •• realizó el mejoramiento estético de los -
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ra carreteras. El no piensa que se debe distraer la atención de los 

conductores ocupando su vista con los objetos pro largo tiempo. Se 

trata de ver las estructuras al paso. El arclsta debe pretender imagi­

narse qué sucede con las construcciones en el dinamismo del movi--­

miento. Sin embargo. el trabajo estático se transforma en trabajo ci-

nético. Se necesitan formas simples para que sean identificadas ráp.!. 

demente por loe conductores. La característica de las carreteras es­

que, son extensas y esas largas construcciones y estructuras que p~ 

pone Bayer son necesarias. Para largas dimensiones, el concreco es­

un material muy útil y económico. Esas características pueden servir 

para sacar el arte de los museos y ponerlo a dlsposlclón de todos, 

uniendo arte y tecnología y armonizando al hombre con la naturaleza.­

Creando autopistas, como trabajo monumental no se distrae la atención 

de los conductores y no se hacen más peligrosas el se dlsef\an en arrn~ 

nía con la naturaleza, ritmo é integración de velocidad ·1lsual. Hay --
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oponentes de este concepto que dicen que no se debe jugar con la vida -

de los pasajeros y su seguridad. Las gen[es que se oponen a esto ldea­

probablemente estan pensando en formas estatlcas que chocarlan a la -

vista al encontrarlas el conductor al lado de las carreteras. 

Es difícil decir quén fue el inventor de la ir1ea de usar trabajos­

plastlcos para la humanización de las carreteras. El escultor aleman -

Otto Freundlich. ya pensó de la "Ruta de la compañía humana" en 1953. 

Sin embargo el credlto se le ha otorgado al Belga jacques Moeschal - -

quien escrlb16 en 1960: "Aquf, en este caso, estamos consfcterando la-

1ntegrac16n cte la escultura en la construcción de la ruta. El escultor -

encerrado en companra de codos los que trabajaron en ese proyecto re~ 

llzaron un trabajo original. Es necesario considerar que cada ruta se­

construlrá con la colaborncl6n cie algunos escultores, como si estuvie­

ran encadenados entre sí, para marcar el encendimiento principal, ca­

da uno con su real poslct6n (al principio, en medio, al fin) o con la be­

lleza de los lugares. Esas esculturas se deberfan hacer en durables ID,! 

teriales pétreos, concreto. acero inoxidable, cobre, etc. y en sus ba­

ses tendrfan los nombres de sus creadores y edificadores; la fecha 

cuando se Inició el trabajo y la fecha de la 1naguración. Esas formas. -

con su concepto moderno, su fin, planeadas con la gente que va a usar­

las ruca.e y que las va a construir, integrándose en paisaje, expresan -

no solamente el valor del artista, sino también la organización del CO.!!_ 

sejo que acepta y respalde el proyecto. Con su unlñad, su carácter --
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trascendente y gratuito, su presencia junto a las rutas, podrfan ense­

nar que. en el mismo tiempo de este Siglo, usando la prefabrlcac16n y 

las máquinas, se Incluye una cuestión de importancia primordial para 

el hwnano". 

La idea de Moeschnl que et llamó "Ruta de la Humanidad" fue­

protegida por el Centro Cultural de Royamont en Francia con el nom­

bre de "Carretera de las Artes" para esperar la importante reallza-­

clOn en .México de la "Ruta de la Amistad". 

Es raro que pafses can gran tradición artfsticanosededlquen a 

explorar su pasado y desenrencler la creación viva. Después de con--­

trulr uno de los más bellos museos de antropología en el mundo, (orle~ 

cado al pasado) México logró una gran promoción de arce monumental. 

En 1968, en México, en ocasión de 19 juegos olímpicos, dieci­

nueve grandes esculturas aparecieron formando "La Ruca de la Amis­

tad", agradeciendo la fértil ideo de Mathlas Goeritz, quien no tuvo di­

ficultades para obtener la aceptación del proyecro. La carretera "ani­

llo periférico" que rodeo la zona sur (en el Pedregal), cubierta de lava, 

en ese tiempo tenía sólamenre algunas viejas casas. Tiene 17 kilóme-­

tros de largo, desde la orilla de la Villa Olfmpica formando le "Ruta -

de la Amistad". Los artistas invitados de 17 pafses y cinco continen-­

tes, presentaron los modelos (hierro, aluminio, acero, plaster, marl=._ 

ra, cerámica o cartulina) que fueron estudiados de un grupo de especl~ 

listas bajo la dlrecclón del arquitecto Pedro Ramírez Vé.z:quez y el es-
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cultor Mathias Goeritz, consejero artístico. Ese comité fue responsa­

ble de escoger los sitios para los trabajos (distancia de 1 hasta 15 kll~ 

metras entre cada uno) junto a la carretera, exceptuando los que se -­

encuentran dentro de la Villa Olímpica. Ellos fueron responsables taf!!_ 

blén de establecer las dimensiones (entre 5 y 20 metros de altura) y -

decidir sobre el color de los esculturas, para que formaran una sinfo­

nía visual. En fin, tenían que supervisar la construcción tanto los equ_!:. 

pos profesionales, como el concreto, acero y lo parre industrial, con­

tribuyeron a la finalidad del proyecto. Simultáneamente, pero no junto 

a la ruta, Goerltz levantó en la entrada dele acadio deportivo 7 colum­

nas pintadas: "La Osa Mayor" y Alexander Calder, en el estadio Azte­

ca, su "Sol Rojo", de acero, de 24 metros de altura. Cada uno de los­

trabajos de la ''Ruta de la Amistad" es de gran calidad, con adecuado­

efecto espacial. Todos los trabajos tienen la personalldad de sus ere~ 

dores; no hay dos que se parezcan. La ubicación del ''Disco Solar" de­
jacques Moeschal se encuentra en una parte muy interesante, como !a­

punta de una pirámide antigua, sitio cubierto con lava que es caracre­

rfstica de esa reglón. Con su "Disco Solar" Moeschal toma parte de -

la fuente inspiradora del arte Maya. El reproduce·el aro del juego de -

la pelota Maya en dimensiones gr8ndes, aprovechandoavancestécnicos. 

transformando el antiguo eúnboloen lenguaje contemporáneo. Fue nece­

sario construir con un matcrinl muy fuerte (cemento reforzado con altocoe_ 

ficlente de la elasticidad), porque en esa zona frecuentemente tiembla. La -
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"Paredartlilcial" de HerbercBayeres una reallzactón simple al máximo. L.n 

escultura tiene 16 metros de altura, hecha desde la base hasta la pu.!!. 

ta de 32 elementos prefabricados y pintados efe amarillo. El módulo -

es muy simple, la placa es de 8 x 1 m. y o.5 m. de gruesa. La con­

figuración del terreno :le le ruca es inclinada en dirección norte-sur-

y siempre iluminada por la luz adecuada rfelrol de la mai'lana y de la -

tarde cuando se oculta. Por la noche siempre tienen el juego ele la luz 

y sombra. Cuando la gente viaja por la ruta, se acerca y aleja de las 

formas escultóricas y sus imágenes se presentan como un show ciné­

tico. Creación y slmilitu::J, una vez más lograron la integración per­

fecta a través de la "Ruta de la Amistad". 

La "Ruta de la Amistad" se puede tomar corno ejemplo de un -

concepto monwnental y amplio de la integración plástica que tncluyó­

la libertad artística de los escultores participantes. 
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Vil.- ESCULWRA - MATERIALES Y TECN!CA. 

El concepto antiguo de limitar la escultura a ser representada 

en mármol o bronce ya se ha abandonado. Ahora el artista escoge el­

materlal que le puede ayudar mejor para sus intenciones y su estilo. -

El se expresa en acero, alumJplo, materiales sintéticos o en concre­

to. La naturaleza del material inspira variaciones desde su comienzo. 

Es muy importante ir de acuerdo con las caracterfstlcae naturales del 

material elegido y no rliscriminar otros materiales. Por el contrarlo,­

tener conocimientos técnicos para po1er utilizar tantos como sean ne­

cesarios para la expresión personal deseada. Hacer arte es, en gran­

mecflda, expresarse en una materia determinada, extraer de ella una­

forma personal capaz de producir emociones. El medio ambiente --­

aporta estimulas, pero es el artista, con su fuerza creativa, quien -

da a través del objeto artístico un resultado físico. Para reafirmar -

lo corpóreo y darle una esencia física, hay que confiar en el diseño.­

que es un concepto estético: diferentes arc1stas se acomo1aban con -

diferentes materiales, o mejor dicho con preferencia y mejor logra­

se expresaban con ciertos materiales. jean Arpes el creador de un­

campo de formas, llenas, sensuales, puras y abstractas. Su trabajo 

sobrepasa la naturaleza. El nunca imitó, interpretó o deformó. Sus­

trabajos tienen la pureza de lo elemental. Usando cualquier material, 

su estilo es siempre el mismo. 
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El se expresa en acero, alurninJo, materiales sintéticos o en concre­
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material elegido y no discriminar otros materiales. Por el contrario,­

tener conocimientos técnicos para po1er utilizar tantos como sean ne­

cesarios para la expresión personal deseada. Hacer arte es, en gran­

medida, expresarse en una materia determinada, extraer de ella una­

forma personal capaz de producir emociones. El medio ambiente --­

aporta estímulos, pero es el artista, con su fuerza creativa, quien -

da a través del objeto artfstico un resultado físico. Para reafirmar -

lo corpóreo y darle una esencia física, hay que confiar en el disefto,­

que es un concepto estético; diferentes artistas se acomodaban con -

diferentes materiales, o mejor dicho con preferencia y mejor logro­
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trabajos tienen la pureza de lo elemental. Usando cualquier material, 

su estilo es siempre el mismo. 
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El austríaco Fritz Wotruba, es uno de los maestros de la es­

cultura figurativa del siglo XX. Su estilo es completamente opuesto -

al estilo de Arp. Esculpienclo con herramientas en bloques de granito, 

produjo figuras angulares, sólidas, con superficies ásperas. Sus tra­

bajos en concreto, en general, son coplas de sus originales en piedra. 

En 1956, Francisco Somalni empezó a mezclar fierro con CD!!_ 

creto; combinó bronce con concreto. La combinación del concreto y -

el mecal, se usó con buen éxito en las esculturas de Mauro Staccioll.­

Con la capilla de Ronchemple, Le Corvousler llevó el concreto a ex­

presiones nobles. Desde el punto de vista estético el material no es -

noble por su contenido ni por ar mismo. Su valor estédco surge de -­

las manos del hombre y la inspiración que las gura. S6lnmente respa..!_ 

dado por un concepto estético bien formado, et concreto puede ser no­

ble. El acto de la creación trasciende al material. 

El uso del concreto en nuestras ciudades, actualmente es gra!!. 

de, los resultados podrían ser interesantes el los trabajos arqultectó­

nlcos fueran encomendados a un arquitecto-artista. Con el concreto -

en sus manos y la libertad de expresión, los buenos resultados no fal­

tarían porque la creación no dene fln. Cuando la piedra y el mármol -

fueron usados en trabajos arqultectónlco-escultórlcos, los resulcados­

agradables escaban asegurados por la aparlencla de los macerlales. -­

El material ayOOa mucho a la obra en su apariencia exterior. Los lo-­

gros técnicos, como el concreto reforzado, escán cambiando el aspee-
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to de la ciudad. Estan permitiendo la realización ñe formas libres que 

·antes no eran posibles con el mármol y la piedra. Por supuesto, escas 

formes libres pueden ser horrorosas o bellas dependiencto del desar~ 

llo estético conceptual ele quien las haga. 

Nuestras ciudades se están llenando de nuevas formas que al -

mismo tiempo son funcionales y bellas. Pero varias ciudades, calles,­

plazas y edificios estarían mucho más agradables si los escultores y­

creadores ñe arres plásticas colaboraran en la construcción de ellas.­

Algunos artistas no puec1en estar satisfechos con un simple tipo de la­

prOOucción pletórica o escultórica. Necesitan que se les proporcione­

una muy amplia poslbllk'lad de introducirse en el tejido de la ciudad. -

De esta manera, la ciudad y el medio ambiente pueden ser humaniza­

dos. Las ciudades están perdiendo sus caraccerísttcas naturales ee-­

pultadas por el concreto mal usado. Desafortunadamence, con el afán 

de ahorrar dinero y espacio, autoridades y fracclonadores construyen 

masas enormes con espacios reducidos donde aprisionan a la genre, y 

por supuesto, con espacios verdes muy llmltnctos en proporción a los­

habitances de esos complejos urbnnfstlcos. No todo lo que se está he­

cteOOo con concreto es negativo. También hay ocasiones en que por -

otros razones se hacen obras en las que se conjugan espacio, armonía 

de formas y belleza. Corno ejemplo estar.ro La Ruta de la Amistad. Se 

puede hacer una lista bastnnre amplio con toi:'l'as las posibilidades que­

nas do el concreto, c'lesde los simples paredes, hasta estructuras muy 
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voluminosas y complicadas. ¿Po:frfamos decir que con el concreto po­

demos expresar nuestras Ideas contemporáneas y que es nuestro ma­

terial adecuado? Es obvio que se presta como material para In crea-­

clón de la escultura masiva porque casi nada es lnp oslble en el cerne!!_ 

ro. Pueden conscrufrse desde delgañns p11redes hasta las construcciones 

escultóricas que incluyen espacios abJertos y tienen movimiento. El -­

concreto es un material artlficJal con agregado rTe pfeñra, grava y .a.re­

ne, mezclados junto con cal y cemento. Diferentes tipos de grava se -­

pueden usar, desde polvo de piedra. haaca piedritas de treinta miUme­

tros cte ñlámetro. Su endurecimiento lento nos da oportunidad efe hacer 

modUtcnclones en las superficies. Cualquier forma que se puede mod~ 

lar, se puede realizar en concreto. Es durable y slmllar a la cal ple-­

dra o el mdrmol. Se puede esculpir. cortar y pulir. Las superficies -

se pueden texturar dependiendo del tipo de gránulos de arena o piedra­

que contenga. Si se utiliza W1 mokte de macfera, se pueñen aprovechar 

las texturas que deja la misma, así como los blrdes que quedan de los 

uniones. Antes que endurezca el concreto, la superficie se puecfe tex­

rurar en fresco. Hay manent de obtener efect:os muy interesantes. El­

concreto o piedra artificial puede ser vaciado o modelado con espátula 

aplicando varias capas. Dependiendo de la forma que se ha hecho y de 

acuerdo a la coloración (prOOucide por le mezclB de arena, grava, etc) 

se puede modlfJcar agregándose el pigmento adecuado. Algunas veces, 

dependiendo de la manera de hacerlo y de la s ltuación cllmátlca, el -

concreto puede ser poco viml y durar menos. 
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La jardinería tratarla con fines estéticos podría mejorar en -­

gran parre los cambios estructurales en el mer'fio ambiente. La tierra 

es un material fácilmente acfaptable. Con ella se pueñen elaborar lo-­

mas artificiales alreñedor de edificios separándolos de la calle y <Hin­

ñoles intimidad. 

Los materiales plásticos, como invento ele nuestro siglo, tie­

nen resistencia y faclUdad ele uso en las artes plásticas, pero yo creo 

que las resinas no llegan a tener una apariencia tan agradable como el 

bronce y la piedra naturt1les. Tienen fuerza para resistir a la lnter-­

perJe, se pueden mezclar con pigmentos en combinación con grava y­

polvo de piedra, y cie esa manera resultan mas agradables a la vista. 

Para la escultura es importante escoger el material y la técnica ade-­

cuada a la esencia artfstlca del creador. 
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vm. - COLOR. 

El color es muy importante en el medio urbano. El tinte, valor 

o grado de luminosidad que posee un color y la intensidad o pureza de­

un tono siempre tienen sus funciones en cualquier circunstancia. El -

primer efecto del color es puramente físico. El ojo queda fasctnac:to -

por su belleza y callr1ades. Cuando la sensibilidad está más desarro­

llado, este efecto elemental trae consigo otro más profundo, que pro­

voco una conmoct6n emocional. En tal caso obtenemos el segunño re­

sulmdo de la contemplación del color: el efecto psicológico. Aparece­

la fuerza psicológica clel color que provoca una vibración anímica. El 

color tiene mucha imporcancta en la representación de las formas es­

cultóricas. Por medio de ellas obtenemos sugerencias y representa-­

clones alusivas de los slgnlftcados. Tenemos sensación de peso. que­

no se refiere a que ciertos colores "pesan" más que otros, sino a que 

algunos se asocian més con lo li':lano y otros con lo peaaclo. Loe cla­

ros nos parecen livianos y los oscuros pesados. Otra es la sensación 

de distancia, medlanre la cual hay coloree que parecen cercanos. Tal'!!_ 

blén los colores dan la sensación de temperatura y se hable c:'te colo-­

res cAlidos, como el rojo y el amarillo y frfos como el azul y determ!_ 

nados verdes. El color debe corresponder a la flll1Ci6n, y es una de las 

cualidades inseparables de la forma. Debe ser lDlll consecuencia relre­

radora de la forma. De algunos ambientes se dice que son muy colori­

dos. El color les da acción, vida y alegría. Por otra parte, los amblen 
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tes grises sugieren lo contrario. 

Algunos colores parecen ásperos, erizados, otros tienen ca-­

racrerfsticas de pulido, aterciopelado, que invita a Ja caricia (azul -­

ultramarino, oscuro, verde óxido de cromo, barniz de granza). El -­

color es un medio para ejercer una Influencia directa en los sentidos. 

Knndinsky, en 'De Jo espiritual en el arte" dice: "La armonía de los­

colores debe basarse únicamente en el principio del conrncco adecua­

do con el alma humana. Llamaremos a esta base, principio de Ja ne­

cesidad interior". La relación inevitable entre color y forma nos lle­

va a observar los efeccos que tiene la forma sobre el color o el color 

sobre la forma. La forma misma, sea simple o complicada, tiene su 

propia característica y la coloración nos inñicn el material de la for­

ma. Si esa forma la pintamos tenclrfnmos la sensación visual de la 

forma y el color, Una pirámide pin taña de amarillo, una esfera ñe 

azul, W1 cubo de verde, otra pirámide de verde, una esfera de amar! 

llo y un cubo de azul, ere., todos son entirlades totalmente diferentes 

y que actCian de manera completamente diferente. Determinados colo­

res son exaltados por determinadas formas y mitigados por on-ne. En 

todo caso, los colores agudos tienen mayor resonancia cualltativa en­

formas agudas (por ejemplo, el amarillo en un triángulo o una plrám_!. 

de). En los colores que tienden a la profundJdad, se acenrQa el efecto 

por formas redondas (por ejemplo el azul en una esfera). Está claro­

que Ja disonancia entre forn1a y color no es necesnrlamente "disarm~ 
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armónica. El nQmero de colores y formas es infinito y así también -­

son infinitas las combinaciones y al mismo tiempo los efectos. La fo!_ 

ma, es un sentido estricto, no es mds que la delimitación de una su-­

perficte por otra. Esta es su caraccerlzación externa. Pero todo lo e! 

terno encierra necesariamente un elemento interno (que se manifiesta 

de manera mAs o meno8 clara). Toda forma tiene un contenirto interior. 

La forma es la expresión del contenido interno. Esta es su caracrerlz~ 

clón Interna. La delimicación externa es, por lo tanto, exhaustivamen­

te adecuada cuando nos descubre el contenido Interno de la forma de la 

manera más expresiva. Entre dos extremos de las formas (abstractas 

y orgánicas) se halla el número Infinito de las formas, en las que pre­

dominan unas veces la abstracta y otras la figurativa. Estas formas -

son actualmente el tesoro del que el artista roma los elementos para -

sus creaciones. El elemento orgánico JX>Bee propiedades y puede cener 

el mismo valor visual y tactil que la forma abstracta cuando esta slé~ 

do valorada y modificada por el hombre. El artista también se ha in-­

teresado por armonizar una forma (escultural) con esos clos elementos 

que podrfan ser naturaleza disarmonicos. Mis esculruras que repre-­

sentan el mundo vegetal contienen formas orgánicas armonizadas con­

cortes geométricos. Después del corre resulta una nueva forma orgá"! 

ca, que en la segunda tiene su corte geométrico recto 6 curvo. En lu-­

gar de los términos "color" y "forma" se puede usar el termlno "obje-



65 

to" ya que no existe forma sin color. Yo creo que toclo objeto sln dlsti!!_ 

ción, ya sea creado por la naturaleza o por la mano del hombre, es un 

nucleo de actividad interna que nos sugiere el Oinamtzmo o la estatlca­

de su forma. Una circunstancia exterior siempre causa las vlbracio-­

nes clel hombre por medio de los objetos. Estos efectos constan de tres 

modolidnñee: el efecto cromático del objeto, el efecto de su forma y el 

efecto del objeto mismo, independiente de lo forma y el color. El es-­

cultor o el artista en general, manda sobre estos tres elementos y el -

factor de aclecuación es dererminanre. Hablando sobre el color, es im­

portante decir que dos grandes caracrerístlcas nos llaman inmediata-­

menee la atención: 1. - Su temperatura y 2. - Su claroscuro. De aquí -­

salen las comblnaclones: A. caliente y 1) claro o 2) oscUJ:O; B. frío y -

1) claro o 2) oscuro, El frío de un color está definido en general por -

su tendencia hacia el amarillo o el azul. Esta dlstlnciOn produce un -­

movimiento horlzonml del objeto en dirección hacia el espectador. -­

Cuando el color es caliente su desplazamiento comienza en el rojo- -

(que además es mas cercano al espectador) hacia la lejanla donde es-­

tan los colores fríos verde y azul. Una segunda secclOn se basa en la­

diferencla entre blanco y negro; la tendencia del color a la claridad o­

a la oscuridad. En este caso se produce el movimiento de acercamle.!!_ 

to o alejamiento en respecto al espectador, pero no en forma c'Unémlca, 

sino en formo estático produciéndo el volúmen del claroscuro. El se-­

gunOo movimiento Oel amarillo y clel azul, es excéntrico y concéntrico. 
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Si tenemos dos esculturas en forma esférica, una pintada de amarillo 

y otra de azul, se nota que la amarilla lrradfa fuerza, adquiere mo­

vimiento desde su centro y se aproxima perceptiblemente al especta­

dor. La azul, desarrolla un movimiento concéntrico y se aleja del e!!. 

pectador. El efecto descrito se intensifica al aumencar la diferencta­

de claro y oscuro: cuando se aclara con blanco el efecto del amarillo 

se awnenta y el efecto del azul se ncentíla cuando se oscurece mez-­

clándolo con negro. Cuando tratamos de enfriar el amarillo resulta -

WI rono verdoso y el color pierde movimiento, tanto horizontal como­

excéntrtco. El azul, con su movimienro opuesto, frena al a1narlllo. -

Agregando más azul ambos movimientos nntagonicos se anulan mur~ 

mente y sale el verde con su inmovilidad y sensación de quietud. Lo -

mismo sucede con el blanco cuando se mezcla con el negro. El color­

pierde su consistencia y aparece el gris, de un valor semejante al -­

verde, sólamente que el verde tiene mds vitalidad. En efecto, el pr_! 

mer .movimiento del amarillo como un impulso hacia el espectador, -

puede intensificarse hasta la agresividad, y un segundo movimiento -­

que expa!'.'.de fuerza en torno suyo, aunque no tiene gran profundidad. -

El azul, en sus movimientos físicos, se aleja del espectador y se co~ 

centra en sr mismo; tiene la tendencia hacia la profundidad. El verde 

absoluto es el color más tranquilo que existe; sobre el hombre actOa­

como un calmante, cubre una calma satisfecha. El blanco resulta co­

mo un gran silencio absoluto, el nacimiento, el comienzo, resistencia 
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eterna. A veces se considera un "no-color". El negro representa nlgo 

apagado, el final, falta de resistencia, el peso, lo profundo, la triste­

za y la muerte. El rojo, como color ilimitado y cálido, tiene el efecto 

interior de un color vivo, vital e inquieto; posee gran potencia y tena­

cidad. El oscurecimiento del rojo por medio del negro, se transforma 

en café, color duro, de poco movimiento. El rojo cálido, Intensificado 

por el amarillo, prcxfuce el naranja que despierta una sensación de sa­

lud. El violeta es un rojo enfriado, tanto en el sentido ffsico como en -

el psíquico. Por eso tiene algo apagado, enfermizo y triste. La idea de 

usar color en la escultura y arquitectura es muy antigua. Desde Egip­

to encontramos el color en la función de la forma escultórica. Las é~ 

cas posteriores, en diferentes grados, culcivnron esce incerés. En --­

nuestro tiempo, el desarrollo lnduscrtal y cecnológlco hn dado nuevas­

oportunldades con el uso de los plgmencos en el concreto y los materl~ 

les plásticos. En lugar de encontrar sólamence volQmenes grises de -­

concreto y figuras estereotipadas, encontramos nuevas formas en color, 

que es parte de su expresión. El color les da más interés vlsunl, pro­

voca más efeccos internos, les sltOa en el contexto nacural como un -­

acenro. Si nos preguntamos hasta dónde puede ir nuestra libertad en -

la cransformnclón de las formas y los colores que combinamos, enco~ 

tramos que ln libertad puede Ir hasta donñe alcance la intuición del ar­

tiscn. Desde cace punto de visea se comprende cuán necesario es el cu! 

dvo y el cuidado de esa intuición. La cuestión es be:neflclar la forma -
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escultórica con la func!On del color. coordinar la acción de la forma y 

el color. Los resultados malos aparecen cuando el color no va de acu':!" 

do con la forma, cuando rompe su continuidad y está en conflicto con -

su contenido. La "Ruta de la Amistad" es un buen ejemplo de cómo -­

aprovechar el color en la función de la forma, apoyar las vibraciones-

de un ambiente, especificar las carnccerfsticas plásticas de la confi~ 

ración del terreno. La escultura de Willl Gutmann que presenta Sulza­

en "La Ruta de la Amistad" está plntt1da en azul. Ese color apoya el -

disefto y concentra la forma. La forma tiene dos parres esféricas; (la­

má:s chica parece que salió de la grande) y el azul funciona y va de ---

acuerdo con el llgamenro de dos formas, uniendo y relacionandolas una 

con otra. El azul oscuro de la escultura que aleja el objeto del espec~ 

dor, se proyecta sobre el azul claro del cielo y se logra aer la proflUl­

didad. La esculcure de Conscantlno Nflova (Italia) es de color blanco -

con rayas rojas y verdea. Tres formas geométricas. una horizontal y .. 

dos verticales sobre ella están unldas, y sobre la vertical más alca. se 

encuentra una forma orgánica que para ml representa una paloma, po ... 

sibiemente el sfmOOlo de la paz. El color blanco representa el movi-­

mlento de resistencia eterna, posibilidad y nac!mienro. Las formas .. 

geométricas rcprest::ntan los logros humanos. Las rayas.rojas (movj._ 

miento en sr mismo, sensación de fuerza) y verdee (quierud, tranqui­

lidad> equilibrio entre amarillo y azul. calma~ satfefacctón) simboli­

zan los momentos opuestos que !ne luye la vida. La forma orgánica es 
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blanca con rayas como en las formas geométricas, es puesta como algo 

de máxima importancia y delicadeza, como un aviso para nunca olvida!. 

se de la escencia de ln vida y que los logros de la ciencia, la técnica y­

el arte deben ser siempre la función espiritual y material del hombre.­

La escultura "Disco solar" de Jacques Moeschal (Bélgica), tradujo el -

antiguo sfmbolo, al lenguaje contempor6neo. Con el color verde se in­

tegra su forma al paisaje como si fuera un 6rbol muy especial. Nos r=._ 

cuerda la importancia de respetar los valores de épocas pasadas. 

La composición monumental de Angela Gurria (México) está 

formada por dos elementos iguales dispuestos paralelamente; uno de -

ellos es blanco y el otro es negro. También aqur el pigmento juega un­

papel muy importante, ya que se nos presentan dos formas Iguales pe­

ro pintadas en tonos totalmente opuestas. 

La reallzaclón de Herbert Baycr (Estados Unidos) "Lo. pared 

artificial" estd hecha de 32 elementos simples. El color amarillo va -

de acuerdo con la forma, extiende, apoya y logra el movimiento de los 

elementos en la tercera dimensión. Para el peso de la escultura-cast!_ 

llo de Gonzalo Fonsece (Uruguay), el color gris natural del concreto -

es adecuado, le da un carácter de una forma olvidada y petrificada. 

Es interesante el efecto que tiene el agua resbalando sobre las 

formas escultóricas clel concreto en su color natural. Un ejemplo muy 

interesante es lo Plaza de le Unidad Administrativa del Coblerno del -

Estado de Guadolajara, proyectada por Fernando GanzA.lez GortAzar .-
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Otro valioso ejemplo del mismo autor, es la Fuenre de la Hermana -­

Agua en la misma ciudad. Con el efecto de agua, el concreto revive, -

se acerca a lo natural. El paso constante del agua dará a las formas -

su patina natural y asr integrará el concreto a la naturaleza. Las for­

mas grandes lntro:::lucidas al paisaje urbano establecen un contraste 

violento pero estimulanre. 

En el caso de "La gran espiga .. de G. Gortázar en Tasqueña -­

(México, D. F.), participan dos colores de esmalte brillante, blanco­

en las 6.reas triangulares y naranja en las caras inclinadas y horizon­

tales. Los colores aumentan el interés de la escultura y acentúan el -

colorido del ambiente que la rodea. Como se encuentra entre vfns de­

tránsito, los colores ayOOan a la rápida captación de la forma. Cier­

tamente, que comparado con los materiales naturales, es m6s difícil 

mantener el color artificial de un material que se usa para escultura­

urbana. En lo personal, no me gusta el color natural del concreto. -­

Al proyectar mis esculturas para ese mater!al (beneficioso por la ra­

pidez y el costo de la construcción) serra imperativo el uso de los piK 

menLOs. 
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IX. - OBSERVACIONES SOBRE MI TRABAJO, INTEGRACION 
PLASTICA y MIS PROPOSICIONES. 

Las experiencias visuales existen en lo que a nuestra conside­

ración y nuestro deleite se refieren Qnlcamente cuando se proyectan -

de la mente a alguna forma material. También puede decirse que tal­

plasmacIOn de la experiencia sobrevive sólo cuando tiene las caracre­

rfsticas de la belleza y la vitalidad, que se dan por separado o juntas 

y cuya conjunción en una obra de arte cuan:Jo viene de un artista ma­

duro les otorga el méxlmo de fuerza expresiva en su forma y perdu­

rabilidad en su macerlal. La belleza es objetiva, puede medirse o d=._ 

flnlrse como proporción, equllibrlo, armonía de acuerdo a los cana­

nea de la epoca en que es producida • La vitalidad es subjetiva o so-

mática, instintiva e intangible, algo que sólo busca manifestarse en 

la formn. Uno ::1e los factores fundamentales del arte es la belleza y 

es concretamente universal. Es mesurable de acuerdo a cultura y -

epoca y en razón de ello impersonal. La singularidad se da sólame.!!. 

te cuaOOo estos d.os factores se aúnan en la conclencln de un artlsta­

para ser luego proyectados al exterior. Tomarxlo parre de un plan-­

teamlento espacial y proyectando las for1nas escultóricas, yo quiero 

transmitir aquello que llega desde las profundidades de mi psiquis, -

y manifestar que esa idea puede funcionar entre otras formas mayo­

res y tridlmenslonnles como la arquitectura en un espacio dado. El­

artlsro comunica una experiencia visual individual que no es común -
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a lo que experimenta otra persona. La base de mt arce, como fuer­

za motri.z, no es el deseo de copiar la naturaleza, sino buscar en -

ello Ja r:31otlvaci0n de exterlortznr una fuerte emoción creando un o~ 

jeto, Tr"'atode dar una lógica propia a mi obra y es a traves de la -

tmaglna.clón que se hace presente la lógica y la tncutcton. Busco la -

esencia. profunda de las cosas • 

..A conctnuactOn, expongo la crftlca de Raquel Tlbol en la pre­

sencoct~n de mi obra: 

01 Dc: las formaciones organlcas a las formaciones escultOrt--

caeu. 

"Cuando el cubismo paso de las dos dimensiones plctOricas a 

la trldL tnenstonalldad escultórica, descubrlO muchos caminos para -

rever y rclncerpretnr la naturaleza. Alexander Archlpenko, )seques 

Llpchc:z, )ullo González, Matlsse y Picasso en tanto escultores, no -

clnusu':raron las fuentes de la vida; seres humanos, plantas, anima­

les y <>bjetos de uso comenzaron a ser reconstrufdos a partir del e~ 

peno de valorar las partes con nutonommra, autonomfa que a la vez­

hacra J;>OSlble adiciones y agrupamientos. Lepa, con su buena for~ 

c!On p""rofcstonal en la Academia de Bellas Artes de Belgrado, recoge 

ésa qu.e es y sertl para siempre una de las mejores herencias del ª!. 

te del siglo XX. Ln actitud de Lepa anee la producclOn artfsttca posee 

un gn=ado de valentra que debe ponderarse tomando en cuenta su capa­

cidad de vencer ltmltaclones macerlnles y espacios geogrAftcos. Ha-
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blenda culminado brillantemente sus e:~stud!os e Incorporada ya a la 

AsoctaclOn Nacional de Arelstas Pl11Btl•ltcos d~ Yugoslavia, Lepa dcc_!_ 

de reforzar su vacacton monumcnrnlt!llsta en México, el pafs de los -

antiguos monolitos y los modernos mu:urales, Consigue una beca, -­

aparece en la Escuela Nacional de Artaltes Pláscicas de la Uoive rsl-­

dad Nacional Autónoma de México y esas entonces cuando se di);_ cuen-

ta de que todo serd escaso: emolunientJ1tos, macerialcs, tnforrri.aclon 

didáctica. P~ ro su emoción enorme nnont<!lns ricas y espléndidas - -

formas de In naturaleza en el trópico 11 llenará vacfos, alirnent:arB ln 

terquedad de seguir ndclnnte. En su ta slkrde Belgrado y nmp.a.rada­

en la protección que a sus productores a cuhurales brinda un Estado­

socialisca, Lepa se habra acostumbrad.f:doa pensar en bronce, Aqur -

las ltmtcaclones econ01nicas la obllga¡-.-ir0111 transferir sus id~s e11-

bulto (o el bulto de sus ideas) al pMst\oico, Y el tnatertal, cóJn.pl\ce­

de sus anhelos, respondió adecuad1mc.~nce. Ca.cc!1.ccas, palmeras, -

arboles frondosos hallaron su corrcspooondcnci.a en módulos que sin -

ser nacuralfscas expresan la fecundldao1d del paisaje mexicano_ Al e.! 

tablt::eer las formas con sufici~nce al(a::>o11omla visual, Lepa deja lm­

plfcica la posibilidad de reproduccl6nlbdecsas mismas formas a rn­

mafios mucho mayores. Es asr comoc;=ada una de las escultuLSstra­

bajadas por ella en México, son monmrrmencos viTtuales que segura-­

mente encontraran su escala definitivo a ert cua1quler plaza de su para 

natal. En los pocos meses que llevacnnn México, Lepa se ha preocup~ 
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do por mostrar al pabllco los resultados de su dedlcaclOn apasiona­

da. Su presencia no ha pasado Inadvertida pues muchos han sabtdo­

valorer su capacidad para sistematizar planos y volOmenes a los -­

que Inyecta emoción y sensualidad. El trópico de Lepa no es para -

nada pintoresco, esto hara que su mensaje mexicano posea mayor -

elocuencia para sus compatriotas yugoslavos. Al través suyo Méxi­

co escarll presente en el monumencalismo europeo". (Publicado en -

el catálogo de la exposlcton Individual de escultura y dibujo en la g!!. 

!erra "Chapulcepec" en abril de 1978. Publicado en semanario de tn­

formactOn y anállsls "Proceso" nOmero 95 del 28 de agosto de 1978). 

Comentarlos a mi obra de Claudia Cevallos: 

"Hace todavía diez meses Leposava Mtlosevlc trabaja en Y!:!, 

goslavtn preocupada porque sus esculturas desarrollasen su propln­

forma. Organizaba volumencrras vitales que se apoyan, can solo fnl­

ctalmence en ciertos escrmulos sensoriales que la naturaleza ofrece 

y que ella desarrolla deja.adose llevar por sus impulsos selectivos. 

No podía fmagtnar entonces como serla avasallada en un lugar dls-­

cance al suyo -el nuestro- por una forma vegetal, modesta e tnslgnt­

ficance en ocres lactcudes. pero que nqur alcanza sorprendente pleni­

tud en su desarrollo. Desde que llego Leposava clavo en sus ojos -­

las enhtescas espinas de los cardos y con sus manos y lo que hay de­

cras de ellas, expresa ahora, la excrana \•egecacton que la aridez y -

le resequedad hacen posible: las cacea.ceas. Este es el tema reitera-
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ttvo, obsesionante, de su obra plllstlca: en ella, dibujos y escultu--

ras, nos expresa la singular estructura de sus preferencias: formas 

vertebradas, vitales, crecientes, dinámicas, saliéndose de sr mis-

mas para dnrse en nuevos brotes sucesivas que se retuercen. Otra-

cosa, algo que no se manifiesta en esta muestra p~ro.que revistes~ 

ma importancia: me refiero a la actitud de la artista respecto al de.! 

tino social de su obra, destino que no puede alcanzarse satlsfactorl!!_ 

n1ente dentro del estrecho 1narco u~ las gul~rrus. Es por ésto que ha 

trabajado en espacios abiertos para "observar el espacio vivo que la 

rodea y manejarlo Integralmente de acuerdo a Ja naturaleza y nm- -

btentactOn del mismo (y) crear de acuerdo a estas formas nuevas - -

que rompan la monotonía, nuevos espacios con renovados acentos --

plasctcos", segQn sus propias palabras. Actualmente, y para fortuna 

mra. labora en un seminario de investigación visual a mt cargo, do!!_ 

de postula el concepto de ''Espacio estético comunitario" dentro del-

cual encaja sattsfactortemente su preocupacton sobre la ftnaltdad ª!. 

trstica. Resta al pObllco decidir acerca del valor estético de la obra 

aqur presentada. 

(Presentación para la E>.-posictOn de esculturas y dibujos en la 

' Escuela Nacional de Artes Plasctcas el dfa 14 de marzo de 1978). 

Comentarlos a mi obra de Teresa del Conde: 

"El organismo pldsttco de Leposava Mtlosevic". 
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El arte abscracto como opción caraccerfsttca de varios de -

los principales movimientos del Siglo XX, ha marcado radfcalmen-

ce Ja producción de codos aquellos nrctscas que, sin prescindir de -

la figuración, no buscan la represencncton mtmectca del objeto. Si­

esta postura ha sido praccicada por LUia inmensa mayoría de pinto-­

res en nuestro Siglo, en mnccria de escultura la proporcton ha sido 

mucho menor, sobre todo por cuanto se refiere a Ja escultura mon~ 

mental de cnrtlccer urbano. Tal ctrcunstancta tiene su razon de ser 

en la supervivencia de una larga tradición recratfsctca que en el Si­

glo XIX encontró qutzil su momento cosplde. Los supuestos retratos 

de héroes, caudillos, reformadores reales o ftcctctos y altos dlgna­

tnrtos, se yerguen sobre altivos pedestales en los centros de las gl~ 

rletas, parques y avenidas de todas las ciudades del mundo. Hoy en­

dra se sigue practicando este mismo tipo de scultura cuyo lenguaje -

formal en la mayorfa de los casos ha dejado de ser efectivo por no -

corresponder ni a los actuales lineamientos urbanos, ni a In necesi­

dad htstOrtca que décadas otras planteo la produccton de una tcono-­

grafra estereocrptca efecctva en su momento, pero hoy en dfa obsole­

ta por la enorme carga retórica que supone. Leposava Mtlosevtc, C.!:!_ 

ya formnctón profesional se llevó a cabo inicialmente en la Academia 

de Arces Pltisttcos de Belgrado, ha adoptado con entusiasmo una acti­

tud opuesta ante este tipo de escultura monumental, actitud que se - -

asaeta en Mextco a la de artistas como Mnthfas Goerltz, Angela Gu--
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rrra, Fernando Gonzdlcz Gorcllzar y Hersua, por citar unos cuantos 

ejemplos. A diferencia de los escultores que hemos mencionado, L~ 

posava no prescinde de Ja represencaclón de objetos que guardan re­

lación con el mundo natural. La belleza formal de ciertos ejempla-­

res de Ja flora mexicana le ha sugerido el empleo de modulas que, -

dispuestos bajo un estricto control geométrlco-macemlltlco, sugieren 

sin embargo la procedencia del objeto que le dlo origen. Asr, nopa-­

les, palmeras, cactus o magueyes constituyen la base visual a partir 

de la cual la escultura ha conformado piezas semi abstractas que st­

bten funcionan como esculturas per-sé son cambien maquetas para~ 

stbles conscrucctones monumentales. Los dibujos preliminares que -

Leposava realiza antes de conformar sus modelos y dcspucs de haber 

dibujado una serle de bocetos, son, asimismo, obras concluslvlis -­

que por el momcnco representan el nivel estetfco mas alto a que la -

artista ha podido llegar. Esto no signlflcll que las obras trtdlmensl2_ 

nales carezcan de interés, sino simplemente que el empeno y la ded! 

cactOn propios de esta escultura no han corrido parejos con la postbl­

ltdad de llevar a cabo sus empresas de Ja mejor manera. Sin embar­

go, vanas de las piezas que ahora exhibe, son obras concluslvas que 

muestran innegable capacidad de srntests, de sentido del espacio y -

de stscemnctzac!On de planos. Tracandose de una artista joven con -­

gran capacidad de trabajo y no poca audacia para vencer obstaculos, 

es de esperarse que su carrera como escultora deparnra muchas sor 
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presas, m4xtme si a sus dotes para expresarse en volOmenes, efta­

de en lo futuro bOsquedas mas ociosas, no sólo en el campo de la f.!!, 

vesctgacton formal, sino en el vasto arsenal Iconográfico que profu!!. 

dlzado podría cargar de un mayor sfgntflcado, a conciencia, estas -

mismas formas organtcas que ella ha escogido como tema fundame!!. 

tal de su quehacer artístico. 

(Presentación pa.rn In Exposición de debujos presentada en el 

"Museo de grabado lattnoamertcano" San Juan Puerto Rico, enero de 

1979). 

A conttnuaclOn, expongo la Crftfca de Antono Rodríguez en la 

presentación de mt obrn: 

Leposava Mllosevtc nacto y se formo acadómtcamentc en un 

país donde la escultura, particularmente la monumental -heroica P!:_ 

ro sin los amarres de nuestra estatuarlo vrvlca~ ha alcanzado un nl­

vel poco coman. No olvidemos que Yugoslavia, su patria, ha dado al 

mundo, en este siglo, escultores de tan elevado rengo tnternacfonal­

como Dusan Dzamonja Kosarlc, Drago Trsnr y muchos otros. Pero, 

a juzgar por la obra que de ella conocemos, Leposava (Lepa) ha en­

contrado el mundo de las formas, que tanto la distingue de sus com­

patriotas, en el paisaje cscultO:rlco de Mextco. 

Paisaje de órganos, nopales, btznagas, sahuaros, cocos, ar­

madillos, tortugas, pedtan a gritos, al escultor que supiera traste- -

dar su naturaleza volumétrica, estructurada sobre planos, casi pe--
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trea, al retno del arte, 

ESTA 
:iAUR 

TESIS 
BE LA 

NO DEBE 
BIBLIOTECA 

Lepa vio lo que hay de escultOrtca en la flora y la fauna de 

Méxtco, pero lejos de traducir esas formas, que para ella son pun--

tos de partida, al simple lenguaje del bronce o de la piedra, las ast-

mllO en su esplritu: las convlrtlO en algo organtcamente suyo, muy --

propio, y las lanzo al mundo, recreadas, en volGmenes, cavidades, -

relactOn de planos, ritmos, cadencias, movlmlento. 

Los mismos nombres que Lepa de a vertns de sus obras (chl-

rlmoyas, palmera, reunión de cactus) obligan al espectador a llevar­

la vtsca o el pensamiento hacia el paisaje que la escultora evoca; pe-

ro, obvlamcnce, su obra va mucho mt1s ana de una modesta trasla--

ctOn, o de algo semejante a una crasmutnc!On alqufmtca. 

Su escultura es y no es el llrbol de aquellas semillas o vdsta-

gos: sus troncos son cuerpos; sus pencas corcadas, corazones: sus -

cocos abiertos, cuencos maternales. Su escultura es, por eso, sen-

sual como lo es, al fin y al cabo, toda forma que incite al tacto y - -

provoque asoctacton de tmagenes conocidas (o deseadas); pero lejos­

del erotismo obvio, vulgar, falco de imaginacton, tan a la moda, lo-

que hay de sensual en la obra de Lepa es refinado y sutil. 

De una vitalidad poderosa, las formas de Lepa parecen nacer 

y renacer, constantemente, las unas de las otras, en lo que pudiera-

mos lla1nar una sucesión de parcos. De sus cuencos, abiertos, sa-­

len volOmenes, convexos, que inmediatamente se vuelven concavos, 
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en un_ renaciento (la cadena de la Tlazolteotl) que serra eterno si la -

obra del hombre no tuviera lfmites. 

Esas formas que generan otras de dirigen hacia una dlrecctOn 

despues hacia otra, en un movimiento incesante y maltiple, evocan, -

stmultd.neomente, el desarrollo de la vida en el espacio (hncta donde 

se proyectan) y el tiempo que transcurre de nacimiento en nacimien­

to. 

Gracias a ello, lo que lnlctalmente pudo ser el reflejo mental 

de una palmera se vuelve, asr una especie de llrbol de Ja vida que, al 

arrancar de un tronco, se vuelve rama, fruto, seno o vientre fecun -

do. 

Obra que se multtpllca en tantas facetas como las que el es- -

pectador quiera obtener, al mirarla de un lado o de otra, desde aba­

jo o desde arriba (su palmera revela una estructura tmprevlstn al -­

ser contemplada desde lo alto) no solo genera formas, hace senttr la 

presencia del espacio que su volumen, multidtmenslonalldad y dina­

mismo reclaman y provocan. Esperamos que la obra de Lepa constt­

tuya una aportaciOn al arte de su patria como lo es ya, para nuestra 

escultura. 

(Presentación para la ExposlciOn de la escultura en la Gale-­

rfa de Arte Mexicano. 

Tratando de cannltzar y convertir mi energfa en formas lnte­

desantes y nuevas, con mi proposlclOn de una nueva organtzacton, -
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expreso mt sentimiento; una actitud, ml estado espiritual, y mi ca­

rli'Jo por Ja naturaleza. Mi obra es mi comuntcacfOn esencial con el 

mundo, es mt reflejo de la realidad y ml convtvencta con el hombre. 

Mi objetivo es establecer un orden personal. Otras de mis inquietu­

des son organizar mis formas en un estado "permanente" y acepta­

do. Pienso que es necesario rodearse de vida. La mottvacton que n~ 

ce sito, la encuentro en el contacto con la naturaleza. No me refiero 

a una fidelidad con la naturaleza en el sentido en que la imagen apa­

rece en la retina. Se trata del estímulo visual que me permite hacer 

muchas Interpretaciones, Amo la naturaleza (plantas, flores, arbo­

les, frutas). Para mi es tan interesante, que si trato de tmtcarla no 

lo lograría. Ella eiene sus propias leyes, una autosuficiencia en su­

ststema y su función. Mi mente trabaja sobre lo que me brinda la -­

naeuraleza, sobre las premisas que el mundo ffslco me ofrece. A mi 

manera busco apoderarme de ella, dandole mt Jnterpreeacton en la -

forma. Esto es al mismo efempo una basqueda de equilibrio enere -­

mi menee y el mundo exterior. Es una actividad dirigida fundamenta.! 

menee a Ja tneegrnciOn de formas propias. Con la fuerza vital de la -

naturaleza, con el deseo de transformar se moldean mis pcrcepcio­

nesnes dando forma a una realidad visionarla o imaginarla. MI ese~ 

tura tiene una especie de lógica organlca, porque las formas son in­

separables de Ja experiencia visual. La obra de un artista puede en­

focarse desde dos puntos de vista: uno es el que esca trasladado al -
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plano de lo personal; estudia al arctsca en relaclOn a su epoca, a -­

las condtctones en que se desarrollo su vida y busca la expltcaclOn­

en su orrgen social, educacton y movimientos arcrsctcos de su tiem­

po. El otro es el que toma solamente y aisla la obra arcrstlcn. Ple!!, 

so que es muy importante para nnnllznr la obra conocer y tomar en 

cuenca el planteamiento personal del artista. Las condiciones en - -

que vtvto, su experiencia, su ccmpernmenco y sensibilidad tienen un 

reflejo en su obra. Los artistas somos diferentes nsr como nuestras 

personalldades son diferentes en nuestra vida y experiencia, crea- -

mas In obra con ciertas cnraccerfsctcns personales. Aunque la obra­

de arte es creada en base a un complejo personal, tiene stgntftca- -

ctOn general porque llena las necesidades pstqulcas de la sociedad -

en que vive el artista. Todo lo que yo puedo hacer como artista, es­

dar la forma y su destino futuro esta fuera de ml. Dejo que el espe~ 

tador saque sus propias conclusiones de lo que para él signlftca la -

obra. Yo tengo n1l expltcactOn, ml vlsiOn y trato de representar mis 

visiones subjetivas en forma tangible y perceptible. En primer lugar 

mi obra tiene que llenar mis requisitos, pero eso no me da la garan­

tra que llegue hasta las profundidades de la psiquis colectiva y cum- .. 

pla como ml comuntcacton artrsttca. En mts esculturas hay calcula.­

das ambtgUcdades que sttOan las piezas entre el geometrlsmo y el - -

biomorftsmo, la senslbllldad y el control armonice de la forma, Hay 

analogías de mis formas con respecto a la realidad visible. La real! 
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dad indlvldueltzada y adaptada a la sociedad es equivalente n la nBtl!_ 

raleza. Los volOmenes en una acclon determinada con los ritmos t~ 

dlvtdualtzados resultan con mucho dlnamtsmo. Asr estoy realizando 

un mundo de formas botllnlcas en materiales que se prestan para h!!_ 

cer escultura, ligada n la naturaleza y con el enrlquectmtento de mi 

tmaglnactOn. En mis esculturas, volúmenes plllstlcos y ritmos org! 

oleos se controlan con cortes rfgldos. El contraste de las formas -

rectas y las curvas, entre formas convexas y cóncavas, entre "lle­

no" y "vacío", se presenta una srntests de elementos dialécticos -­

que reclama los maxtmos poderes de la tnvcnclOn. El propósito es­

crenr un contrnjuego entre la masa y el espacio. En una masa es- -

cultOrica sOltda existe una tensión entre el empuje de esta masa so­

ltda y la "envoltura" del espacio. Existe una tensión relatlvamente­

esttltica. Con la perforación de ln masa (con huecos deforma lnten-­

cionada y meditada) ello puede intercalarse con el espacio de mane­

ra mucho mas fntlma y los ritmos pueden jugar mucho mas libreme!!_ 

te. El sentido de la vista debe ser desarrollado al máximo por elª!. 

tista plástico ya que de 01 depende el sentido y valor que dé a sus - -

forn1as. Los hallazgos los trnnsformarn en su mente para mostrar­

los al hombre comOn en formas tangibles. Al crear una cmocton en­

el espectador se establece el puente de contacto y su functon con la -

sociedad. Eso es un proceso en el cual participa también el sentldo­

del tacto y particularmente un proceso de conocimiento de la masa y 
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volumen, y la relación de la textura, adquiridos por el sentido del -

tacto, fortalecen las impresiones superficiales recibidas por el se.!!_ 

tido de la vista, Lns formas de la naturaleza me atraen y me excita 

el transformarlas a ml manera. La naturaleza provee un vocabula­

rio Ilimitado de formas y sustancias. de colores y texturas con las­

cuales nos da oportunidades de crear un lenguaje personal, La cape~ 

clOn de la naturaleza apoya la cxpreslvtdad nrcfstlca: motiva con su­

color, plano. ritmo, línea, dando la ley y el sentido de la creactón­

formal y de la expresión arcrscfca. En las configuraciones artrsctcas, 

en las cuales la Imagen de la naturaleza es Interpretada para cons-­

trulr un adecuado simbollsmo a Imagen del mundo. Se trata de rea~ 

clones Interpretativas basadas en un fundamento subjetivo conscien­

te. No se trata de copiar los modelos naturales. Un gran artista es­

gran observador de In naturaleza. La manera en que me expreso es­

e! lenguaje de mis formas. El lenguaje es necesario para expresar -

mi concepto sobre la esencia de la realidad formal. La obra debe e~ 

ner una energra contenida, una vida propia Incensa, independiente- -

mente de lo que cstC. representando. Las rclactont=s t::ntrt: las formas 

en la naturaleza no son eventuales son dctermlnances, que sin ellas­

la vida natural no podría existir. Algo similar sucede con las rela-­

clones formales de una obra de arte y también entre diferentes obras 

de arte. La creaclOn de una escultura se puede comparar con el cre­

cimtentci de un érbol, que tiene sus rarees en In tierra y desarrolla -
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su copa en el aire Ubre, Se conserva, o mejor dicho, se transforma 

el impulso de las rafees por medio del tronco y la copa. Se va de al 
go inconsciente a la conciencia. Cuando dlgo inconsciente, me refl~ 

ro a la idea del Inconsciente como receptáculo de los Instintos y cx­

peclenclas reprimidas, tanto individuales como colectivas. Tratan­

do conscientemente el material, empujado o liberado de la tocos- -

ciencia en el proceso nrtfsttco, surje la originalidad como cnractc­

rfstlca muy propia de una obra que se distingue de otra. La ortglrm­

ltdad es algo Onlco, una facultad especial producto de la conclencln. 

Si varios artistas trabajamos sobre el mismo tema, o tratarnos de­

trnnsformar un objeto o un in1pulso, los resultados van a ser dlfe-­

rentes. Los logros dependen de Ja capacidad personal del arcista, -

de su poder para encontrar su propio lenguaje para dar una expre-­

st6n individual pero con relaciones formales en la obra que conscltu.. 

ye un orden para todo el universo. Considero que esa capacidad del 

artista, de poder dar variaciones en la transformacton, en el proc~ 

so y Je re11lf7.acl6n artfstlca, se presta mucho para quitar la monot~ 

nfa a nuestro medio ambiente, y darle un carácter propio con dlstlnt­

clOn agradable. Ver por todos lados formas iguales es aburrido, - -

También quiero mencionar la espontaneidad de la obra como algo - -

importante, La obra clcne que nacer en las manos de un artista que­

ln puede concebir. Desde nlf\a he sido una fanactca de la naturaleza __ 

Ml aftclOn a ella es inseparable de mi vocación artfsttca. Creo que -
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para desarrollar hoy las posibilidades creativas hay que replantear 

las relaciones entre el hombre y su planeta. Con la pasion que me-

rece la naturaleza observe muchas veces los Brboles, Ml encuen- -

ero con el campo en mi niñez me produjo una tdentlftcncton con pla!!. 

tas, con los espnctos abiertos y con grandes formas verdes llenas -

de energra Inmanente. Formas botan teas acompaf1nron poderosa me.!!. 

te mts sentidos y mi mente ocupándolas enteramente. Me htpnottzO­

el bello rostro de In naturaleza y a ella dtrtgr mi atencton. Nunca o_! 

vida~ cuando era ntíl.n y estaba acostada en el aleo y suave pasto, -

mirando el movimiento de los árboles y buscando las figuras en las-

formas de las nubes. El viento jugaba con los arboles. la llegada de 

la noche los hncfn mrstlcos y en lo madrugada los ncla raba nueva- -

mente. Conocr los cambios de la vegetacton que llegaban con las dl -

ferentes temporadas, Se ca1nblnbnn los colores, movtmlentos y vo-

lOmenes, pero siempre se quedaba su magnetismo, Se amplio ml -­

emotividad y afinidad para ese mundo y llegó mt camino en el arte a 

través de formas boulntcas. Para mt son símbolo de la limpieza, -­

fuerza, energfa y vida. Reflrtendose a la condlclOn de que la obra -

de arte refleje las tendencias organlcas naturales del hombre, \Vo--

rrlnger dlce:•" ••• En la percepción estética, desembocar libremen­

te con su sentimiento vital tncerlor, con su necesidad Interior de ac­

tlvldnd, en la feliz corriente de este aconcectmlento formal. De este 

modo, llevado por este inexpresable, lnaprehenslble fluir, experl- • 

• Wllhelm Worrlnger: Problemntlca del 
Arte Contempornneo Pág. 75. 
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menta esa ausencia de deseo que se produce cuando el hombre -U~ 

rada de la diferenciación de la conciencia Individual puede gozar la­

ltmpida felicidad de su ser puramente orgl1nlco". Una vez definida y 

delineada la forma toma vida propia. La escultura es nlgo autosufi­

ctcnte, pero es muy importante ver qué pnsn cuando intervienen en­

la escultura de los procesos de asoctaclOn y los factores psicologt­

cos. Pienso que la signtficaciOn misma de In forma estll determina­

da por las innumerables asociaciones de ideas que se han dado en la 

historia del hombre. Por ejemplo, las formas redondas hacen pen-­

snr en la fecundidad, la madurez, quizl1 porque la tierra. los pe- -

chas de la mujer y In mayoría de los frutos son redondos. Estas fo!. 

mas son tmporcances por cscar asr asencadas en nuescros háblcos ~­

percepci vos. Creo que el elemenco org<lnico conscltuye el faccor que 

le da vitalidad. Me interesa mucho la elegancia de las formas natu­

rales, Pongo mi ntenctOn al movimiento de ellas. El dinamismo lo -

considero como algo muy Importante y trato de crear la tluslOn del­

movlmiento, El ncenro esrA en el dominio consciente de Jos elemen­

tos plasctcos y creo en Ja estructura dlsctpllnada. "Miro'' la forma­

de fuera y de dentro, dllndole la libertad concrolando su cninstto. De 

un elemento estilizado orgo.ntco sale uno nuevo slmtlar. Sigue el co!. 

te del seglUldo elemento y nace el tercero; como cuando crecen las -

planeas de una sale otra nueva o como cuando se cortan las hojas vi~ 

jas y se desarrollan otras, sigue la vtcalldad, el esfuerzo natural de 
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vivir, organizarse y seguir. Cada objeto tiene una imagen esencial 

que le es propia. Modelando las planeas les saco todo Jo acctdental 

y local, dejando Onicame:nte la esencia que es ese constante ritmo­

de fuerzas que guardan en su interior. Modelando un nopal no le -­

pongo las espinas o expresando concretamente una planta no mode­

lo hoja por hoja. Es necesario saber distinguir lo ln;portante de lo 

que no Jo es y no perderse en In narraclOn. El término, "espacto"­

(que ocupa una forma escultOrica) es la palabra clave de la teorra y 

la practica del arte escultOrlco. Pienso que el verdadero origen del 

concepto del espacio en In escultura debe buscarse en el estado de­

desarrollo intelectual y de Ja mente colecctva de nuestro tiempo. A!!_ 

tesesteespaclo no cumplía un papel importante en la escultura por­

que para los artistas éste sólo representaba algo que acompnilaba o 

estaba ligado a un volumen con masa. En nuestro siglo. los escult~ 

res y los artistas plasttcos consideraron que los medios antes usa­

dos no eran suficientes para expresar las nuevas tmagenes. Busca­

ron formular nuevos principios y de esa manera los principios del­

espacto y estructura pasaron a primer plano. Quiero afirmar que -

el espacio como cal, posee un significado especial para "la mente -

colectiva de nuestra epoca" y la obltgacton de escultor es encon- -

trnr soluciones concr-ctas de acuerdo con ese significado. La epoca 

actual se distingue por wi entendimiento de alto grado de conciencia 

del espacio en sr. reflrlendose al ambtto del hombre y de los obje--
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tos de su percepción. El espacio que se encuentra en los vacros de­

una escultura deja de ser parce del espacio exterior y forma parte­

de la misma escultura. 

El tamaño de nuestro cuerpo (del cual tenemos siempre ca!!. 

ciencia) nos sirve como escala para medir cuando percibimos el -­

medio que nos rodea. Nuestro cuerpo es la unidad de escala que nos 

permite establecer un stscemn finito de relaciones con el espacio l.!!, 

finito. Una escala desusada puede tener efecto rldtculo o repulsivo. 

Nuestro lntcr~s emocional por un objeto puede verse modlftcado - -

simplemente por un cambio de tnmni\o, que Jo aparte de la norma -

esperada. Acepto la concepcton del arte como lnvesttgaclOn, exten­

sión de la cultura y un Cf.)mpromtso con la realidad social. Propongo 

plena integración de las formas escultóricas con el paisaje, como -

un espacio estt:tico, susceptible de enriquecimiento por medio de -­

las obras artísticas, vegetación y conflguraciOn que singularizan el­

lugar. Considero como muy importante la nueva montfestaclOn del -

arte pObUco, al buscar la armonía del arte y la naturaleza. Apoyán­

dose en el orden nacurol y las formas hechas, los artistas edlflcan­

un conjunto que se complementa logrando nuevos valores. Es lmpo.! 

tante que se comprometa el arte innovador en el desarrollo cultural 

y estético del medio ambiente. El arte debe acompaíl.arnos por todos 

lados donde actOe la vida. La uctivi<lat.l creadora es nuestra Onica ~ 

siblltdad de encontrar buenas soluciones para el medio ambiente. --
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Eso ldentlffca al hombre y es la conclliacton del hombre con la nat!:!_ 

raleza. Es necesario planear el espacio, crear la sensacton de pr~ 

fundidad y movimiento, encontrar Ja esencia rntima de las cosas, -

su totnltdad que es integridad, pureza y concordancia. Para un es-­

cultor es muy importante el interés por los juegos volumétricos, el 

movtmlento de los planos, el sabio manejo de Jas texturas y colo- -

res (como parte de un todo en el que refuerzan la capacidad expre~ 

va del espacio y In tnrcncton formal) la generosidad de los espacios 

y la vaJorlzncton de las oquedades. Se traca de usar un crlterto em_! 

nencementc selectivo para que las creaciones puestas junto a la rl-­

queza del agua y In vegetactOn resulten una verdadera Integración, -

en un esfuerzo por llegar a través de objetos pOblicos a la elevación 

espiritual que es taren y finalidad del arte; aceptar la epoca e inten­

tar Integrar a ella su obra. La integracton de la obra a su entorno, -

al medio ambiente en que se ubica y del que forma parte, es funda-­

mental en todo proyecto. Las obras se deben concebir ecolOgtcnme~ 

ce, para que no vivan como prisioneras o desplazadas siempre. Es­

ta tntegraciOn al medio put!de lograrse siguiendo dos caminos opues­

tos: el del mimetismo y el del contraste. Propongo un arte urbano i!!_ 

tegrado como el provocador y como el dador de estímulos, como po­

stbflidad de conjugación personal al arnbi~nce. Es imporrance que el­

arte urbano se conviercu en un elemento vcrrebrador de una masa ur 

bana amorfa. Hablando sobre la Integración plasctca (como concepto 
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plástico) la nrquttectura. la escultura y In pintura son una reaflrm!!_ 

cton artfsttco-formnl de las artes aliadas. La auténtica tntegracton 

se logra cuando las artes tienen proporc..tonadas vivencias estéticas. 

La tntegrnciOn plástica no debe encenderse como colaboracton far-­

mal sino como unton rnctma del contenido espiritual qt1e tales for- -

mas encierran, Hasta ahora, pocos logros se han obtenido en base­

n una verdadera tncegractón de las artes: es obvio decir que es mas 

fa.en lograr una relativa autonomfa de las diversas arces. Las posi­

bilidades de la verdadera integración plasttca son enormes y por e! 

te camino se debe buscar plena colaboración y un nuevo cspfrltu pa­

ra los espacios urqultectOnlco -~scultórlco-ptctOrlcos. Ml tdcal es­

realtzar composiciones que tengnn una forma plena, lntcgradn por -

vulúmenes de distintos tumníl.os y secciones que se integren en una­

relación espacial. De una cultura integrada, como la que produce -

un arte integrado, y un pueblo integrado con sus artistas surgen or­

gánicamente las condiciones adecuadas. Estoy convencida de que el­

arte puede ser un promotor de cambios: cambios amplios, dinllmt-­

cos, profundos, que hebra de producirlos un arte total, sin barre-­

ras, que amalgame e lnte¡;i;re todo tipo de expresiones. 



92 

CONCLUSIONES 

1. El diseno de medio Amblen ce. 

Considero el dlseito c'lel medio ambiente como una actlvldad­

lnherente a la condición selectiva y racional del hombre y su 

capacidad de transformar el mundo en sus innumerables fa-­

ses y detalles. 

1. 2 Los diseñadores y artistas deberfnn ser los responsa­

bles del aspecto vital de medio ambiente y de su estru~ 

cura ffslcn. 

1. 3 El medio ambiente (urbano y rural) debe corresponder 

a las necesidades del hombre, tanto físicas como espi­

rituales. Cuando corresponde a esas necesidades pode­

mos decir que el medio ambiente estA humanizado. 

1. 4 Para lograr una armonfa entre las necesidades y el es -

paclo con que se cuenta, se debe plantear el orden am­

biental. 

1.4.1 Plw1tear la capacidad perceptiva. 

1.4.2 Plantear la npreclac16n especial. 

1. 4. 3 Plantear las sensaciones ópticas. 

1. 5 El problema fwidamental del diseno del medio ambiente 

es crear un medio ambiente que sea real. 
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1.5.l Al decir real, nie refiero a algo que se acepta 

asr mismo, que está consubstanciado con su -­

propia naturaleza y que debe apelar a los más­

profundos impulsos Interiores. 

1. 5. 2 Construlr con el éxito algunos pequeños lugares 

es casi nada, comparando con la amplitud de -­

nuestro medio ambiente visto como la totalidad. 

1.6 El medio ambiente se debe planear como un conjunto: 

Un conjW1to es una agrupación de los elementos que 

creemos que deben ir unidos. 

1.6.1 Cuando los elementos escultóricos y arquiteccó­

nlcos de un conjunto espacial se agrupan porque 

"cooperan" de alguna manera, podemos decir -

que ese conjunto es un sistema espacial. 

1.6.2 Cualquier imagen que se tenga de una ciudad 

queda definida precisamente por los subconjun­

tos espnciales que se consideran como unJdades. 

1.6.3 La morfologfa de un medJo ambiente es el res'-!!, 

todo de un sistema de relnctoncs espaci:iles re -

petldas incesantemente entre sus categorías es­

paciales (leyes morfológicas). 

l. 7 Cada cultura tiene su propio lenguaje plástico que defi­

ne el medio ambiente rotal de esa cultura. 
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1. 7 .1 Cada subcultura dentro de una cultura integra -

esa misma cultura. 

1. 7. 2 Cada diseño creado por una persona que utiliza 

su lenguaje será diferente (diferentes renden-­

cine de arres plásticas}. 

1.7.2.1 Bajo ciertas condiciones las diferen-­

res tendencias están en conflicto. 

1. 7. 2. 2 En ese tipo de clrcunstanclas, el me­

dio ambiente necesita del disefto que -

resuelva el conflicto. 

l. 7.2.3. A condición de que todas las teOOen-­

cias que ocurren pueden operar libre­

mente y no entren en conflicto unas - -

con otras. el medio ambiente en que -

están sucediendo es bueno. 

1. 8 Antes de tratar de hacer algo en una síntesis espacial, 

es importante hacer un análisis dialéctico de ese esp!_ 

clo. Aparte de las necesidades a que de.be corresponder 

en ese momento, se deben plantear sus necesidades en 

el futuro. 

1. 9 La elaboración del diseño del medio ambiente debe con 

tar con tres factores: la simplicidad, el agrupamlento­

y el contraste. 
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1.9.1 La slmpllcldodes iii.m!'lrtante porque lo simple 

es más fácil y rtip&ido de percibir que lo com-­

plejo. 

1.9. 2 El agrupamiento, paorque la ordenación de ele-­

meneos agrupados biJOsee un mejor centro ele in­

terés y se aprende con más facJlldad que en los 

elementos dlspcrsc::>s. 

1. 9. 3 El contras ce de las estructuras plásticas es im­

portante porque las= diferencias visibles entre -

dos formas atraen onás la atención del ojo hum~ 

no y permiten establecer niveles de importancia 

visual. 

1.10 Dlseiiar el medio ambiente es muy complejo. se deben­

tomar en cuenta diferentes factores que se tienen que -

resumir sin caer en esquer::""luitlsmos. UI :ictlvid:id ere~ 

dora en el rnedio amblence - es nuescra posibilidad para­

su desarrollo cultural y esc:tétlco. 

2.. Arte urbano. 

2.1 Como orce 1.rbano considere:> los elementos plásticos que 

tienen la función de decora:c:=- y enriquecer espacios den­

tro de nuestras ciudndes. 

2.2 Saliendo de las galerfllB, eL arreen forma de arre urba-



no reviste mucha más importa riela social. El campo -

del arte urbano es casi llirnltndo, 

2. 3 Como el arte urbano considero la escultura, la pintura 

mural y la arquitectura (cuard o logra los valores nrtís 

tlcos). 

2. 3 .1 La escultura libre es la expresión plástica mds 

independiente, pero esa independencia es reln­

tiva. 

2. 3.1.1 en su relación con el palsa}e. 

2.3.1.2 en su relucl-onalhombre. 

2.3.1.3 en su relación con el desarrollo urba­

no. 

2.3.1.4 en su relación con la sociedad contem­

poránea. 

2. 3, 2 El re lleve es la expre.slón escultórica que se - -

considera como arte urbano mas frecuente. 

2.3.2.l Funciona en dependencia de la pared. 

2.3.2.2 El relieve se integra fácilmente n la -

a rqultectura. 

2.3.2.3 Puede mmejme al alto y bajo relleve. 

2.3.3 La obra arqulcectón..ica tiene que ubicar un espa­

cio interior, separa:rlo y organizarlo. Su raZOn 

principal es práctlc:a, pero para ser arce tlene­

que ubicarse mds con los valores estétlcoa. En 
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este aspecto la nrqulteccura como obra artística 

tiene un lugar particularmente delicado dentro -

del arte contemporáneo. 

2.4 Las ciudades y sus plazas públicas son un nuevo campo 

de la actividad escultó~ica. 

2.4.1. Las plazas públicas pueden ser resueltas de 

diferentes maneras. 

2.4.1.1 como las fuentes. 

2.4.1.2 como los monumentos. 

2.4.1.3 como las estructuras urbanas. 

2.4.1.3.1 para recreación estética 

2.4.1.3.2 con uso para el descanso-

(sentarse y pasear). 

2.4. I.4 Como esculturas y estructuras recre! 

tivns (parques para nH'ios). 

2.4.2 El problema del arte urbano es especialmente -

complejo. 

2.4. 2.1 El problema mayor es el clesarrollo -

explosivo de la clu:lad. 

2.4.2.2.Con el rápido creclmlcnto y lo. necesi­

clad de un cambio de las vras de tránsl 

siro, muchos elementos escultóricos-

que antes tenían su justificación dentro 
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de la ciudad, cambian totalmente de ca 

ráccer. 

2.4.2.2.1 Muy pocas obras escultóri­

cas pueden competir con los 

edificios que los rodeaban. 

2.4.2.2.2 Como una solución está la -

alternativa que tiende a un -

lenguaje relacionado con la­

nrqulteccura contemporánea 

a base de "estructuras pri­

marias". 

2.4.2.2.3 Otra solución es lo contra­

rio: la yuxtaposición de la­

escultura urbana (solución 

casi horizontal). 

3.1 Una escultura (forma) se compone de lfneas, puntos. -

volQmenes. Esos complejos poseen una lDlldad, una ln­

dlvldualldad. 

3.1. l Una parte en un todo es algo distinto a esa parte 

aislada o en otro todo, a causa de las propieda­

des que debe a su h.gar y a su función en cada -

uno de ellos • 
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3.1.2 Cada carga constituye una forma fuerre. 

3. 1. 3 La deflnicton entre las formas fuertes y débiles 

tiene gran importancia; es la base de la valori­

zación de las formas. 

3.1.4 Si un cambio se produce en uno de los factores -

que determinan una condición de equilibrio de -

la escultura. el efecto de este cambio afecta su 

integridad. 

3.2 Llegando por el camino de figurativlsmo o constructivi~ 

mo, el objetivo está en la cnptnclón y reallzaclón de In­

forma en la totalidad de su exlsrencla espacial. 

3. 3 Considerando el volOmen como entidad comOn de la ar­

qulrectura y la escultura, para sentir y cuallflcnrlos. -

se necesita el desplazamiento del espectndor alrededor 

del nClcleo. 

3. 4 La unión de la arquitectura y la escultura tiene 3 cace­

gorfas: 

3.4.1 La integración (o incorporación). 

3.4. 2 Aplicación (o adición). 

3.4.3 Confrontación (sen por separación o por combin~ 

clón). 

3. 5 La escultura es esencialmente la ocupación del espacio: 

construcción de un objeto con vacfos y partes sólida, -
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masa y vacfo, sus variaciones y tensiones recíprocas 

y su equlllbrlo, para ser adecuada a la vida real. 

3. 5. l Debe ser basada en fundamentos de espacio y -

tiempo. 

3. 5. 2 Debe dejar de ser imitativa y descubrir nuevas 

formas. 

3.6 La escultura monumental tiene su existencia con pauta 

propia. 

3. 6.1 Lo monumental, no es lo grande, sino lo que en 

su concepción se expreso con fuerza y elevación 

tales, que ºº"' maniflescn uno óptimo escala de -

la obra del arte. 

3.6.2 La monumentalldad casi siempre tiene que estar 

de acuerdo con la verdadero grandeza natural. 

3.6. 3 Las caracterfstlcas de lo monumental son: nece 

sidad, serenidad y permanencia. 

3. 7 Las fuentes con efectos del agua y formas escultóricas 

toman importancia en la solución plAsclca de los luga-­

res p(lbllcos (plazas y parques). 

3. 8 El escultor como artista plástico está dando más y más 

buenos ejemplos de la colaboración con los arquitectos 

e ingenieros, partlctpando con el relieve. 

3.8.1 Aprovechando la pared, que es un elemento ar-
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qultectónico, el relieve lo convierte en pared -

artfstlca. 

3. 8. 2 El relieve es una buena oportunidad para lograr 

la integración plástica (con la arquitectura). 

3.9 Las esculturas para juegos de nli1os, aparre de otras -

caracrerfstlcas que tiene forma escultórica, deben te­

ner la invención adaptada a los niños y sus necesida-­

des psicológicas y físicas. 

3.10 En los trabajos modulares, lo repetición ae los eleme!!. 

tos simples se usa para obtener un balance esretico: -

La callded de una obra modular depende mucho de la -

capacidad del artista de lograr interesantes planos, 

lineas, volQrnenes, vivencia y dinamismo. 

3.11 Con ayuda de las artes plásticas las carreteras pueden 

transformarse en un suplemento de la belleza del me­

dio ambiente: Las formas escultóricas colocadas junto 

a las aumcarreteras resultan la integración plástica -

que debe ser simple por el movlmienm del espectador. 

3.12 Para la escultura urbana, la resistencia del material -

a los fenómenos rnetereológlcos, es un factor Importa!!. 

te. 

3.13 El color, con su efecto, participa en la representación 

de las formas escultóricas. Codo color tiene su peso -

óptico. 
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3.13.1 La disonancia entre forma y color no es nece­

sariamente "dlsnrmónlca" sino que, por el -­

contrario, es una nueva posibilidad y por eso­

armónica. 

3.13. 2 El número de colores y formas es infinito y -­

asf también son Infinitas las combinaciones y­

al mismo tiempo los efectos. 

3.14 El espacio posee un significado especial para la men­

te colecciva de nuestra época y la obligación del ese~ 

tor es encontrar soluciones concretas de acuerdo con 

ese significado. 

3.14 .1 El espacio no debe ser un volumen monolfcicor 

sino una imagen cinética de la extensión conti­

nlia. 

3.14.2 Considero como muy importante la nueva ma-­

nlfestación del arce público, al buscar la armo 

nfa del arce y la naturaleza. 

3.14.3 ApoyáOOose en el orden natural y les formas -­

hechas por los artistas, se edifica un conjunco­

que se complementa dando nuevos valores. 
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4. Integración plástico. 

El espacio posee un significado especial para la mente colee 

tlva y la obligación de escultor es encontrar soluciones con­

cretas de acuerdo con ese significado. 

4.1 El espacio no tiene que ser un volumen monolftico sino 

como una imagen cinética de la extensión continua. 

4. 2 Nuestro cuerpo es la unidad de escala que nos permite 

establecer un sistema finito de relaciones con el espa­

cio infinito. 

4.3 Las posibilidades de la verdadera integración plástlco­

son enormes y por este comino se debe buscar plena -

colaboración y un nuevo espirito de los espacios arqul­

tectónico-escult6rlco-plctórlcos. 

4.4 Integrar significo unir entidades autónomas para far-­

mar con ellas un todo orgánico en el que cada uno de -

los componentes ayu::le su función definida y están en la 

unidad con categoría. 

4.5 En la integración plástica (como el concepto pláE1ttco)­

la arquitectura. la escultura y la pintura hacen reaflr­

maclón artíscico~formal de sus artes alindas. 

4.6 Mi ideal es realizar composiciones que tengan una for­

ma plena integrada por volOmenes de distintos coman.os 

y secciones que se unen en una relación espacial. 
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4. 7 Es importante crear un arte total sin barreras que 

amalgamen e integren todotipo de expresiones. 



ILUSTRACIONES DE DISEf'lOS ESCUL TOR!COS EN ESPA­

CIOS IMAGINARIOS QUE PODR!AN REALIZARSE EN ESP~ 

CIOS ESPEClFICOS. 



lOCi 
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